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ПРЕДГОВОР

И после свега, зар опет -  Бетовен?
Биће да има много одговора, али има један, за нас најбитнији, што се 

ми, у овој књизи, бавимо његовим присуством у Београду до 1941, које ће 
нам бављење дати прилику да га и ближе одредимо, а поготову да поку- 
шамо да очистимо његово дело, а и њега самога, од толиких наслага што 
су у име толиких потреба створиле једну „ретуширану” слику коју би 
требало, већ једном, учинити ближу оригиналу, ако ништа друго, а оно 
очистити је од драматизованих и сентименталних наноса, који су од 
Бетовена начинили ојађеног патника и неуслишеног човека, оног који се 
вечно злопатио и мучио, као што и доликује несхваћеном и трагичном 
Генију.

Ми ћемо током излагања ове наше историје, сусретати многе чињенице, 
које су одавно изврнуте и постале једина истина, али бисмо одмах, још 
у овом „претходном поступку”, да рашчистимо једну ствар. Наиме, да ли 
је судбина била збиља толико неправедна према Бетовену, или је, пак, 
сам карактер Бетовенов одредио његову судбину.

Пре свега, Бетовен није могао ни са ким.
Нема сумње, трпео је због самоће и осамљености, ал’ кад је био са 

неким, он је, и нехотице, настојао да га се реши. Питање је да ли би 
опстао и у браку, са женом. Можда, ако би имао децу...

У писму Карлу Аменди -  уз друга из детињства Франца Вегелера, 
једини његов интимни пријатељ -  сам Бетовен ће, у свега неколико рече- 
ница, изрећи целу своју интимну биографију: „Твој пријатељ, гроф Кајзер- 
линг, који ће ти предати ово писмо, био је код мене и пробудио је моје 
успомене на тебе. Ти си живео срећно, имаш децу (подвлачења Бето- 
венова). Мени се није дало ни једно, ни друго. Веома много би се о томе 
могло говорити, можда неком другом приликом, кад добијем твоје ново 
писмо, писаћу ти опширније. Твој карактер и твоја патријархална про- 
стодушност хиљадама пута су ми долазили на памет, и како сам често 
желео да имам крај себе људе сличне теби. Но, да л и  на моју корист, и л и  
ради добра других људи  (С. Т.), судбина није дозволила испуњење мојих
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жеља. Може се рећи, да у овом највећем немачком граду ја живим скоро 
сам (подвукао Бетовен), тако да сам принуђен да водим свој живот у скоро 
потпуној отуђености од свих које волим и које бих могао да волим... 
Збогом драги мој, добри Аменда. И сети се, понекад, свога друга Лудвига 
ван Бетовена”.

То суштинско писмо његовог живота написано је 12. априла 1815.
Било му је тада 45. година.
Колико мудрости и колико истине у тој реченици: „Но, да л и  на моју 

корист, и л и  ради добра других људи, судбина ни је  дозволила испуњење 
мојих жеља!”

У ствари, то што се није десило, то је била његова судбина. Бетовен 
је тога свестан. И не буни се. Само констатује.

Јер, питање је да ли би и та деца остала са њим.
Одиста, он је непрестано, у свему и свуда, хтео да преслика самог себе. 

Другим речима, могао је само са собом.
По природи, од себе и за себе, он је био појединац, дакле -  аристократ. 

У принципу волео је људе, сажаљевао се над њима, имао за њих осећања, 
али он -  према свима, не и -  са њима. Оне који су му долазили у близину, 
просто је кињио. Са слугама је поступао као са марвом. Једва да их је 
сматрао људима. Као и према њима, а према њима нарочито, тако и према 
свима, патио је од подозрења. Ни у кога није имао поверења, не само кад 
су паре биле у питању.

У том контексту глувоћа га је могла погодити само у односу на ства- 
рање, далеко мање у контакту са људима, јер он те контакте и није много 
подносио и неговао. Битније је било да га слушају, но да слуша. И кад 
су његови саговорници писали у Свескама за разговор, он их је у пола 
речи прекидао, вероватно и погрешно их разумевајући, да би казао шта 
он мисли. Јер, то је једино било важно. Једна препотенција, рекло би се, 
мада више природа.

Због свега тога, не би се могло рећи да је он имао двоструки живот, 
већ да је он своје ЈА наметао свима, као што то, уосталом, сваки уметник 
чини. Уколико је то ЈА веће, оно постаје универзалније; у Бетовеновом 
случају, за многе, постао је цео универзум.

Управо због тога, скоро да и нема потребе бавити се Бетовеном као 
човеком, већ и зато што људска мерила и не могу важити за њега. Колико 
је он био у том погледу изван ствари, види се најбоље како се и колико 
изгубио кад му је „додељен” синовац Карл. И то не само зато што је 
његова мајка Јохана, била „Краљица ноћи”. Могла је она бити и краљица 
дана, и сама светица, она би морала бити одстрањена, на исто тако груб 
и нехуман начин, као што је та несрећница Јохана и била одстрањена, 
мада ће имати ту част да буде једина, од њему знаних, крај њега у часу 
„напуштања земљаске каријере”... као што је и мали Карло могао бити 
сам анђео, он је могао и морао бити само Бетовен број 2, и ништа друго.
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И баш зато немогуће је Бетовена замислити ни као супруга, ни као оца 
породице, ни у било каквим блиским и трајнијим односима са било ким. 
Зато је и побегао од кнеза Лихновског, што ће учинити и од књегиње 
Ердеди, зато и неће моћи да живи са братом Јоханом, свеједно што му је 
баш он сам предлагао тај „су -  живот”. Он је морао бити сам, да би патио, 
да би био несрећан, да би имао осећај да трпи и страда. Без те и такве 
„хипохондрије”, он не би могао бити Бетовен. То јесте проклетство, али 
исто тако и услов да буде оно што је осећао и морао да буде.

Ако је живот у свом тоталитету могао да, било како, делује на Бетовена, 
одн. исправније је рећи, да буде у дослуху са Бетовеном, он је то могао 
бити само до краја Наполеонових ратова, кад се и сав свет борио између 
бити или не бити. Бетовен Рестаурације, тихих токова, нити постоји, нити 
може постојати. Бетовен је музика борбе, музика контраста, музика сталних 
и непрекинутих сучељавања. Музика дијалектике, што би рекао Јосиф 
Висарионович. Отуда се његова музика и поклапа са револуцијом, отуда 
она може бити, и јесте, њен израз. Бетовен са мирним токовима еволуције 
нема ничег заједничког.

Међутим, Бетовен интимно није револуционар, он је тек -  хуманиста.
Бетовен није ни демократ, јер он у таквом друштву не би имао с ким 

да општи. Он је себе сматрао равним са краљевима и царевима, и да су 
га они, којим случајем, признали за таквог, он би се тек у том друштву 
осећао природним и својим. Једино. Није ли Бетина Брентано писала 
Гетеу: „Ни један цар, ни један краљ, нема толико свести о својој снази и 
својој моћи”!

Међутим, Бетовен није ни декадент. Он не би могао бити у том и 
таквом друштву да би уживао, беспосличио, испразно ламентирао. Он је 
рођен да ствара. Да је био војсковођа, он би као и Наполеон, маштао о 
освајању Индије и целог света, уосталом. Није ли после пруског пораза 
код Јене рекао да би, да је био војник, победио Наполеона!

Кад му је то и такво животно војиште измакло, он се изгубио. Лично 
и интимно. Синовац Карл му је, тада, у том погледу, добро дошао, као 
брига и замајавање, да има осећај да нешто ради. Јер, ма шта свет причао 
о такозваном трећем Бетовену, сигурно је једно, да није било претходног 
Бетовена, а поготову оног од 1800. до 1812, Бетовен би био један од толиких 
других. Трећи период га не би осудио да буде -  први и једини, да пара- 
фразирамо, у по нечем, Росинија.

Најзад, Бетовен је био само стваралац. И то не само зато што је, ван 
музике, био аутодидакт. Јер, био је такав и Вагнер, па се расписао о свему 
и свачему, уз то је постао и теоретичар уметности. Искуство каже да увек 
боље пролазе они композитори који су били и писци, макар се свели на 
то да пишу о сопственим делима, јер су, бар тако, пружили шансу и 
другима да зараде хлеб, онима који су задужени да прекопавају и пре- 
тражују буњиште уметности, међу које, ето, спадамо и ми. Али, благо 
онима који су се само стварањем бавили, који су самим својим делом 
рекли све оно што су имали да кажу.



12 ()шт ипа / 'аМапа -  Бетовен са нама до 1941.

На Бетовенову несрећу остале су Свеске за конверзацију, почев од 1818, 
а и неки интимни записи и самободрења, у виду Дневника, или пак, 
записи крај скица, и, наравно, писма, од којих је писмо Бесмртној драгој 
постало мотивом читавог брда књига; свеједно, што од тога да ли ће се 
коначно сазнати име те жене, неће зависити ни једна нота у његовом 
делу. Кажемо, на несрећу, јер се из тих недовољних коцкица тешко могао 
сложити онај устоличени грандиозни мозаик, за који се желело да ко- 
респондира са његовим грандиозним делом. И пошто се то није могло, 
онда су чињена свакојака силовања или бар свакојаке апроксимације, које, 
ма како да су биле довитљиве и досетљиве, нису могле да измене све оно 
што, срећом, почива на Бетовеновом делу.

Напослетку, све оно што не знамо из Бетовеновог живота, неупоредиво 
је мање од оног што нам је дао својим делом, утолико пре што и оно 
што знамо, са сигурношћу не покрива дело, ни хтењем, ни остварењем. 
Релативност записаног, независно да ли од самог Бетовена или од сведока, 
разбија се о гранит његовог дела, свеједно што је оно, у име те рела- 
тивности, знало да бива разбијано, као у случају тзв. Месечеве сонате, у 
којој има свега, сем паучинасте месечеве светлости. Или, пак, случај са 
Пасторалном симфонијом и клацкања између оног што је у нотама за- 
писано и што је речима исказано: Маље описа, виш е осећања! Но, иако 
су све то знане ствари, дошли смо и до тога да се, у наше време, Бетовен, 
не само у Месечевој сонати већ и у Апасионати, разбаштињује од своје 
природне драматичности и своје страсне елементарности, да би се иска- 
зала тзв. нова осећајност, која у поравнању страсти и осећања тражи 
потврду за своју импотенцију, и моралну и сензуалну.

Но, то су већ бриге историчара нашег времена...



13

УВОД

Према оном како смо почели, не само, са музиком, Бетовен је доста 
рано стигао код нас, у виду једне од Соната за клавир и виолину, коју је, 
на свом гостовању (22. априла 1862), чешка пијанисткиња Мила Задо- 
брилова, извела са нашим домаћим виолинистом Миланом Миловуком, 
свестраним музичким и, уопште, културним и јавним послеником, па чак 
и директором реалке.

Та Задробилова, за коју „Видовдан” тврди да јој је „тек 17 година”, да 
је ученица „славног Драјшока”, која је „гостовала у Паризу и Лондону”... 
својим концертом „Код Српске круне” очарала је нашу публику, а свакако 
и наш Миловук, што „са толиком вештином свираше у дуету са гцом 
Задробиловом Сонату од Бетовена”, да се публика „захвалила обилним 
пљеском”1...

Од тада, најпре милећи, а потом све одлучније, Бетовен нам постаје 
све чешћи гост, приказујући нам све веће и веће обиље свог опуса, тако 
да ћемо до 6. априла 1941, када смо опет кренули путем наше нове Голготе, 
готово све што је његово чути и у своју културу уградити, те нам се 
чинило да би било најбоље да, ово наше сведочанство о његовом присуству 
у нашем духовном животу, отпочнемо Општим прегледом извођења ње- 
гових дела. Како смо у нашем животном, па и културном, развоју, пре- 
кинути првим ратом 1914, то смо, као и у случају ранијих наших моно- 
графија (Моцарт, Верди, Чајковски) и тај Општи преглед  поделили до 
1918. и до 1941, с тим што је први период дат кумулативно, док је други 
дељен на концертантни, на оперски и на онај део који припада Радију.

Речени Преглед настао је на основу нашег Летописа београдског му- 
зичког живота у  Београду 1840-1941, на основу листа са представа у НП 
и часописа „Радио Београд”.

Наиме, од 1924. у београдски музички живот улазе и програми са Радија, 
за које смо сматрали, као и у монографији о Моцарту и Чајковском, да 
чине саставни део ових наших сведочанстава, с тим што смо, опет, у обзир

1 Ан, Вест, Видовдан, бр. 39, 31. марта 1862. и бр. 49, 26. априла 1862.
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узимали само „жива” извођења, било остварена у студију Радија или, пак, 
директним преносом са концерата.

Најзад, на основу Општег прегледа извођених Бетовенових дела, сачи- 
њени су и посебни прегледи извођених дела по -  облицима и опусима, 
који пружају прилику да се види која су дела била присутнија и по- 
пуларнија и која су, као таква, узела већег учешћа у нашем духовном 
животу, тако сродним са духом дела тог неуморног борца за слободу, 
правду и човечаност.



15

ПОГЛАВЉЕ 1862-1918.

ОПШТИ ПРЕГЛЕД ИЗВОЂЕЊА БЕТОВЕНОВИХ ДЕЛА

22. априла 1862, Мила Задробилова -  клавир, Соната „?” са М. Миловуком
-  виолина.

5. марта 1867, „Неколико музикалних људи даје Концерт у корист настра-
далих Критских хришћана”, Адађо из Клавирског трија?

1. априла 1870, „г. Реш управитељ поз. орк. са још два члана оркестра”, 
Клавирски трио ?

3. маја 1872, Јованка Стојковић -  клавир, Соната оп. 53.
6. маја 1872. Јованка Стојковић -  клавир (могући репертоар: Сонате оп.

27, бр. 2, или оп. 31, бр. 2)
8. маја 1872, Панчево, Јованка Стојковић -  клавир, Драгомир Крањчевић

-  виолина, Кројцерова. соната.
31. дец. 1874, Шарлота Декнер Херцер -  виолина, Клавирски трио оп. 1, 

бр. 2. (Мелхер -  клавир, Реш -  чело ?, свирала са Гудачким квартетом: 
Рајмонд -  Цимбрић -  Мелхер -  Реш)

После 21. феб. 1875, Из неког гудачког квартета Адађо и Алегро.
4. априла 1875, Шарлота Декнер Херцер -  виолина, Романса (?)
После 30. марта 1879, „?”, Романса, за виолину.
19. априла 1879, Концерт Јованке Стојковић -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
15. маја 1879, Други концерт Јованке Јовановић, рођ. Стојковић -  клавир, 

Соната оп. 53.
17. нов. 1879, Концерт Јованке Стојковић, Соната оп. 31, бр. 2 
26. дец. 1879. Јованка Стојковић и ?, Пролећна соната.
28. феб. 1880, Бетовен -  Лист Фантазија на мотиве Атинских руина, за два

клавира, Јованка Стојковић и Стеван Шрам.
12. априла 1880, Концерт Јованке Стојковић -  клавир, Соната 81 а.
29. дец. 1880, Јованка Стојковић -  клавир, Апасионата.
15. априла 1881, Концерт Јованке Стојковић -  клавир, Соната оп. 90.
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20. феб. 1882, Село са игранком у корист г. Богдана Поповића, Соната 
Пролећна. (Вероватно Поповић и Шрам)

20. феб. 1889, Деби Персиде Валожићеве -  клавир, из Београда. Свирала и
неког Бетовена.

10. марта 1889, Квартет Ст. Шрам, Јос. Пихлер, Штирски, Ј. Свобода, Алегро 
и Анданте из квартета, оп. 74.

3. дец. 1889, Други концерт БГК (Ф. Мелхер -  Ст. Мокрањац -  Ст. Шрам
-  Ј. Свобода), Квартет, оп. 74.

14. јан. 1890, Други концерт Ф. Ондричека, Квартет ?
25. феб. 1890, Концерт БГК, уз учешће Персијанија -  клавир, руског кон-

зула, Квартет, оп. 18, бр. 4.
18. марта 1890, Пети концерт БГК, Септет, оп. 20.
21. нов. 1891, Први концерт БГК, Соната, оп. 12, бр. 1, за клавир и виолину.
22. дец. 1891, Други концерт БГК, Квартет, оп. 18, бр. 4.
1. марта 1892, Концерт БГК, Соната Пролећна.
14. марта 1892, 10 годишњи Жарко Миловановић -  клавир, Рондо оп. 51, 

бр. 1.
16. јан. 1894, Концерт Емила Сауера, „чувени светски виртуоз на гласовиру, 

вози са собом клавир ’Безендорфер’, са штимером”, Апасионата.
2. априла 1894, Концерт гце Сидоније Илијћ -  клавир, уз суделовање Војне

музике, Други клавирски концерт.
26. марта 1895, Концерт гђе Ванде Ленчевске уз суделовање г. г. Свободе,

Вагнера, Михела и чланова Академског муз. друштва, Адађо.
23. јуна 1895, Концерт руског тенора Драгутина Гордона, уз клавирску

пратњу Васе Радуловића, Балада Аделаида.
24. авг. 1895, Оркестар на представи Лудвиг XI, у НП, Увертира Фиделио.
14. дец. 1895, Концерт Алберта Фридентала -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
29. феб. 1896, На представи Аретинчев син, у НП, увертира Кориолан.
9. јуна 1896, Концерт Е. Камароте -  тенор, уз суделовање Академског муз. 

друштва, Адађо из клавирског квартета.
1. јула 1896, Концерт руског тенора Драгутина Гордона, Балада Аделаида.
24. августа 1896, На представи ЈЈудвиг X I  у НП, увертира Фиделио.
13. дец. 1896, у немачком посланству, Фридентал -  клавир и Хашан Мар- 

тински -  певање, на програму и Бетовен ?
26. јан. 1899, на представи Егмонт (први пут), у НП, целокупна музика 

Егмонта.
20. феб. 1899, Концерт ПД „Станковић”, на ком први пут пред „публику 

излази гца Персида Валожићева, ћерка Милоша Валожића, књижара, 
свршена конзерватористкиња”, Варијације це мол.

4. априла 1899, на представи Егмонта у НП, целокупна музика Егмонта.
25. априла 1899, оркестар НП (41 члан), диригент Покорни, Шеста сим-

фонија.
2. маја 1899, Девојачки институт, увертира Леонора бр. 2 -  у четири руке.
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25. маја 1899, оркестар НП, диригент Покорни, Шеста симфонија.
5. марта 1900, Концерт Гудачког квартета. Квартет, оп. 18, бр. 5.
10. јуна 1900, Први испитни концет СМШ. Ружа Топонарскова -  клавир, 

Соната оп. 31, бр. 1, први став; Љубица Протићева -  клавир, Вари- 
јације за клавир ТУе/ сог рш поп т1 зеп1о.

29. окт. 1900, Свечани концерт поводом 25. годишњице „Женског друштва”, 
уз учешће БВО. Гђа М. Бинички, Фиделио, арија из првог чина, уз 
пратњу оркестра.

10. нов. 1900, Симфонијски концерт БВО, диригент Ст. Бинички, Бето- 
веново вече: Леонора бр. 3, Романса Еф Дур, за виолину и оркестар, 
Ружичка -  виолина, Менует Ес Дур, оп. 16 и Ге Дур бр. 9, Народна 
игра бр. 10 Де Дур, Пета симфонија.

13. дец. 1900, Концерт Елизе Пекшен -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
21. јуна 1901, Испитни концерт СМШ, Љубица Љочићева -  клавир, Соната 

оп. 31, бр. 2.
20. септ. 1901, на представи Егмонт, у НП, увертира Егмонт.
6. и 7. окт. 1901, на представи Чергашки живот, у НП, оркестар између

чинова, увертира Егмонт.
26. нов. 1901, Концерт царско краљевског виртуоза Фрање Ондричека, уз

суделовање Родерика Ба, пијанисте из Беча, Варијције це мол.
10. марта 1902, Концерт између чинова у НП, дир. Покорни, увертира

Егмонт.
24. март 1902, Концерт Ђачке трпезе, Маријета Вајан -  клавир, Соната оп.

27, бр. 2.
21. јуна 1902, Испитни концерт СМШ, Љубица Марјановићева -  клавир,

Соната оп. 90, први став. Милан Марковић -  виолина, Романса Ге 
Дур, уз пратњу Марка Марковића -  клавир.

8. јула 1902, БВО, диригент Бинички, увертира Прометеј.
6. нов. 1902, БВО, диригент Бинички, гца Марија Уншулдова пл. Мелас- 

фелд -  виртуоскиња на клавиру. Четврти клавирски концерт, Че- 
тврта симфонија.

16. марта 1903, Концерт у корист СМШ, Марија Уншулдова пл. Меласфелд, 
Соната оп. 27, бр. 2.

11. априла 1903, Симфонијски концерт БВО, диригент Бинички, Прва
симфонија.

26. јуна 1903, Испитни концерт СМШ, Наталија Ђорђевићева -  клавир, 
Соната оп. 81-а, први став, Елеонора Сатнерова- клавир Апасионата, 
први став.

12. септ. 1903, Симфонијски концерт оркестра НП, диригент Покорни,
увертира Прометеј.

4. јуна 1904, Музика КГ, диригент Бинички, Менует из Септета, оп. 20.
24. јуна 1904, Ученици Вишег одсека СМШ, Гудачки квартет (С. Христић, 

Р. Николић, Б. Милићевић, Љуб. Протићева) Кваретет ?, Ст. Кратох- 
вилова, Соната оп. 10, бр. 3.
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19. и 23. нов. 1904, Симфонијски концерт удружених оркестара НП и КГ,
диригент Бинички, соло Дезодер Вечеј -  клавир, Пети клавирски  
концерт, први став.

3. дец. 1904, Концерт оперске певачице Елвире Ревере, уз суделовање проф. 
Гроса -  клавир, Соната, оп. 27, бр. 1.

27. феб. 1905, Концерт у корист пострадалих Старо Србијанаца, Јана Бух- 
теле -  виолина, за клавиром Маријета Вајан, Соната Пролећна.

21. јуна 1905, Испитни концерт СМШ, Сонате за клавир оп. 10. бр. 1 и оп.
49. бр. 1, Пролећна соната.

24. септ. 1905, Концерт гце Лујзе Герлах -  клавир и гце Љубице Петро- 
вићеве -  виолина, уз пријатељско суделовање г. Венцла Рендла -  
чело. Соната оп. 110, Клавирски трио, оп. 1, бр. 1.

22. нов. 1905, Концерт проф. Кнајзела -  виолина, са париског конзер-
ваторијума. Виолински концерт.

9. дец. 1905, Концерт музике КГ, диригент Бинички, Пета симфонија.
2. јан. 1906, Концерт Хедвиге Кауфман -  концертна певачица, г. Феликса 

Мајера камервиртуоза, г. Густава Лазаруса, проф. берлинског кон- 
зерваторијума. Четврти клавирски концерт, са оркестром (Лазарус), 
Виолински концерт (Мајер), вероватно са клавиром.

7. јуна 1906, Испитни концерт СМШ, Јела Докићева -  клавир, Варијације
це мол.

24. јуна 1906, Концерт музике КГ, диригент Бинички, Велингтонова по- 
беда.

22. дец. 1906, Концерт комбинованог оркестра, диригент Покорни, Трећа
симфонија.

14. феб. 1907, Концерт гђе Кобељацке, Лидије Иљине, као гошће руске 
посланиковице Сергијевне, суделује појачан оркестар НП, пева уз 
оркестар или клавир, Вечни Бог природе.

23. марта 1907, Концерт браће Фиреди (квартет) и пијанисте Микше Бенке-а,
Гудачки трио, оп. 9, бр. 3.

22. јуна 1907, Концерт музике КГ, диригент Бинички, увертира Егмонт.
8. феб. 1908, Концерт Јеле Докићеве -  клавир и Јована Зорка -  виолина.

Соната оп. 30, бр. 2, за клавир и виолину.
16. марта 1908. на представи Теодора у НП, оркестар Турски марш.
8. јула 1908, 21. концерт чланова оркестра НП у хотелу Москва, Турски 

марш.
24. авг. 1908, Концерт Велимира Дозеле „Малог Моцарта”, Соната оп. 27,

бр. 2.
20. марта 1909, Концерт СМШ, оркестар ученика попуњен члановима Му-

зике КГ, диригент Рендла Војтех Фрајт -  виолина, Виолински кон- 
церт, 3. Ђорђевићева -  клавир, П рви клавирски концерт.

30. априла 1909, Концерт комбинованог оркестра НП, В. Фрајт -  млађи -  
виолина, за клавиром гца Фрајтова, Виолински концерт, са каденцама 
Јоакима.
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5. и 6. априла 1910, Симфонијски концерт комбинованог оркестра, дири-
гент Бинички, Леонора бр. 3, Девета симфонија.

16. јуна 1910, Испитни концерт СМШ, Јелица Јоксићева- клавир, Соната
оп. 49, бр. 2, први став.

17. јуна 1910, Испитни концерт СМШ, Стојанка Ивановићева -  клавир,
Соната оп. 10, бр. 2, Милица Јовановићева -  клавир, Соната оп. 10, 
бр. 3, Зорка Николајевићева -  клавир, Соната оп. 14, бр. 2, Симка 
Јовановићева -  клавир, Аласионата, први став.

11. феб. 1911, Концерт у корист оболелог Добрице Милутиновића, позо- 
ришни оркестар, диригент Бинички, увертира Егмонт.

10. јуна 1911, Концерт Управе дома ученица средњих школа, Музика КГ, 
Увертира Егмонт.

13. јуна 1911, Концерт СМШ, Олга Бинички, Багатела оп. 33, Ес Дур.
14. јуна 1911, Концерт СМШ, Ружица Николићева -  клавир, Соната оп. 14,

бр. 2.
15. окт. 1911, Први камерни концерт наставника СМШ, Рајна Димитри-

јевић, Соната оп. 53
6. нов. 1911, Други концерт наставника СМШ, Јелена Докићева, Соната

оп. 31, бр. 2.
22. дец. 1911, Концерт Велимира Дозеле -  клавир, уз пратњу оркестра, 

Пети клавирски концерт, диригент Бинички.
3. феб. 1912, Друштво српских књижевника, Јован Штајнбах -  виолина, 

Маријета Вајан -  клавир, Кројцерова соната.
13. феб. 1912, Марија Дворжакова -  клавир, Аласионата.
6. марта 1912, Концерт 17 -  годишње гце Лоле Тези -  виолина, уз оркестар 

КГ, Романса Еф Дур, за виолину и клавир. За клавиром гђа Бинички.
10. априла 1912, Концерт Анри Мартоа -  виолина, професора берлинског 

конзерваторијума, за клавиром Вилхелм Штолц. Романса Ге Дур, за 
виолину и клавир.

18. априла 1912, Концерт СМШ, Р. Николићева -  клавир, Први клавирски
концерт, диригент Рендла.

20. јуна 1912, Концерт г. Јована Штајнбаха -  виолина, уз пратњу гђе 
Урбанек -  клавир. Соната оп. 30, бр. 3, Виолински концерт, са Јоаки- 
мовим каденцама.

6. јуна 1913, Концерт СМШ, Радојка Миловановић, Соната оп. 31, бр. 3, 
први став.

2. дец. 1913, Камермузички концерт Гудачког кварета МШ „Станковић” 
(професори), г. г. Милер, Немечек, Крстић. Већеслав Новак -  чело. 
Квартет, оп. 18, бр. 2.

17. јан. 1914, Други концерт квартета МШ „Станковић”, Квартет, оп. 18, 
бр. 4.

10. феб. 1914, Концерт наставника МШ „Станковић”, Квартет ?
9. марта 1914, Други концерт наставника МШ „Станковић”, Гудачки квар- 

тет оп. 59, бр. 3.
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14. априла 1914, Други концерт Анри Мартоа -  виолина, Виолински кон- 
церт, учествововао је и орк. под управом Биничког. (Да ли је свирао 
са оркестром, или са клавиром?)

2. јуна 1914, Концерт ученика СМШ, Милица ЈТапчевићева, Соната оп. 27, 
бр. 2, трећи став. Иван Марковић -  клавир, Соната оп. 10, бр. 3, први 
став.

13. априла 1918, Солун, Младен М. Јовановић -  клавир, Соната оп. 27, бр. 
2 (син др Милана Јовановића -  Морског).

ПРЕГЛЕД ИЗВОЂЕНИХ ДЕЛА ПО ОБЛИЦИМА 

С ммф оније
25. априла 1899, оркестар НП, диригент Покорни, Шеста симфонија.
25. маја 1899, оркестар НП, Шеста симфонија, диригент Покорни
10. нов. 1900, БВО, диригент Ст. Бинички, Пета симфонија 
6. нов. 1902, БВО, диригент Бинички, Четврта симфонија.
11. априла 1903, БВО, диригент Бинички, Прва симфонија.
9. дец. 1905, Музика КГ, диригент Бинички, Пета симфонија.
22. дец. 1906, Комбинованог оркестра, диригент Покорни, Трећа симфо- 

нија.
5. и 6. априла 1910. Комбиновани оркестар, хор ПД „Станковић”, диригент

Бинички, Девета симфонија.

Увертире
24. авг. 1895, Оркестар на представи Лудвиг XI, у НП, Увертира Фиделио.
29. феб. 1896, На представи Аретинчев син, у НП, увертира Кориолан.
24. августа 1896, На представи Лудвиг X I  у НП, увертира Фиделио.
26. јан. 1899, на представи Егмонт (први пут), у НП, целокупна музика

Егмонта
4. априла 1899, на представи Егмонта у НП, целокупна музика Егмонта. 
2. маја 1899, Увертира Леонора бр. 2 -  у четири руке, ученице Девојачког

института,
10. нов. 1900, БВО, диригент Ст. Бинички, Леонора бр. 3.
20. септ. 1901, на представи Егмонт, у НП, увертира Егмонт.
6. и 7. окт. 1901, на представи Чергашки живот, у НП, између чинова,

увертира Егмонт.
10. марта 1902, НП, дир. Покорни. увертира Егмонт.
8. јула 1902, БВО, диригент Бинички, увертира Прометеј
12. септ. 1903, НП, диригент Покорни, увертира Прометеј.
22. јуна 1907, Музика КГ, диригент Бинички, увертира Егмонт.
5. и 6. априла 1910, Комбиновани оркестар, диригент Бинички, Леонора

бр. 3.
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11. феб. 1911, Оркестар НП, диригент Бинички, увертира Егмонт.
10. јуна 1911, Музика КГ, диригент Бинички, Увертира Егмонт.

Комади за оркестар
10. нов. 1900, БВО, диригент Ст. Бинички, Менует Ес Дур, оп. 16 и Ге Дур 

бр. 9, Народна игра бр. 10, Де Дур,
24. јуна 1906, Музика КГ, диригент Бинички, Велингтонова победа.
16. марта 1908. на представи Теодора у НП, оркестар Турски марш.
8. јула 1908, 21. концерт чланова оркестра НП у хотелу Москва, Турски 

марш.

Клавирски концерти
2. априла 1894, Сидонија Илијћ, уз суделовање Војне музике, Други кла- 

вирски концерт.
6. нов. 1902, БВО, диригент Бинички, Марија Уншулдова пл. Меласфелд, 

Четврти клавирски концерт.
19. и 23. нов. 1904, Оркестари НП и КГ, диригент Бинички, Дезодер Вечеј

-  клавир, Пети клавирски концерт, први став.
2. јан. 1906, Густав Лазарус, Четврти клавирски концерт, са оркестром.
20. марта 1909, СМШ, Оркестар ученика попуњен члановима Музике КГ,

диригент Рендла. 3. Ђорђевићева, Први клавирски концерт.
22. дец. 1911, Оркестар КГ, диригент Бинички, Велимир Дозеле, Пети 

клавирсш  концерт.
18. априла 1912, СМШ, оркестар ученика, попуњен КГ, диригент Рендла, 

Р. Николићева, П рви клавирски концерт.

Виолински концерт
22. нов. 1905, проф. Кнајзел.
2. јан. 1906, Феликс Мајер (вероватно са клавиром, Г. Лазарус)
20. марта 1909, СМШ, Оркестар ученика попуњен члановима Музике КГ, 

диригент Рендла. Војтех Фрајт.
30. априла 1909, В. Фрајт -  млађи -  виолина, за клавиром гца Фрајтова, са 

Јоакимовим каденицама.
20. јуна 1912. Јован Штајнбах, за клавиром Гђа Урбанек, са Јоакимовим 

каденцама.
14. априла 1914, Анри Марто (учествововао је и оркестар под управом 

Биничког. Да ли је свирао са оркестром или са клавиром?)

Романсе за виолину
4. априла 1875, Шарлота Декнер Херцер, Романса (?)
После 30. марта 1879, „?”.
10. нов. 1900, БВО, диригент Ст. Бинички, Јован Ружичка, Еф Дур.
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21. јуна 1902, СМ1П, Милан Марковић, за клавиром Марко Марковић, Ге
Дур-

6. марта 1912, Лола Тези, за клавиром М. Бинички, Еф Дур.
10. априла 1912, Анри Мартоа, за клавиром Вилхелм Штолц, Ге Дур.

Сонате за клавир
3. маја 1872, Јованка Стојковић, оп. 53.
6. маја 1872. Јованка Стојковић (могући репертоар: оп. 27, бр. 2, или оп.

31, бр. 2)
19. априла 1879, Јованка Стојковић, оп. 27, бр. 2.
15. маја 1879, Јованка Јовановић, рођ. Стојковић, оп. 53.
17. нов. 1879, Јованка Стојковић, оп. 31, бр. 2.
12. априла 1880, Јованка Стојковић, 81-а
29. дец. 1880, Јованка Стојковић, Апасионата.
15. априла 1881, Јованка Стојковић, оп. 90.
16. јан. 1894, Емил Сауер, Апасионата.
14. дец. 1895, Алберт Фридентал, оп. 27, бр. 2.
10. јуна 1900, СМШ, Ружа Топонарскова, оп. 31, бр. 1, први став.
13. дец. 1900, Елиза Пекшен, оп. 27, бр. 2.
21. јуна 1901, СМШ, Љубица Љочићева, оп. 31, бр. 2.
24. марта 1902, Маријета Вајан, оп. 27, бр. 2.
21. јуна 1902, СМШ, Љубица Марјановићева, оп. 90, први став.
16. марта 1903, Марија Уншулдова пл. Меласфелд, оп. 27, бр. 2.
26. јуна 1903, СМШ, Наталија Ђорђевићева, Апасионата, први став оп. 81-а, 

први став, Елеонора Сатнерова, Апасионата, први став.
24. јуна 1904, СМШ, Ст. Кратховилова, оп. 10, бр. 3.
3. дец. 1904, проф. Грос, оп. 27, бр. 1.
21. јуна 1905, СМШ, оп. 10, бр. 1, оп. 49, бр. 1,
14. септ. 1905, Лујза Герлах, оп. 110.
24. авг. 1908, Велимир Дозела, оп. 27, бр. 2.
16. јуна 1910, СМШ, Јелица Јоксићева, оп. 49, бр. 2, први став.
17. јуна 1910, СМШ, Стојанка Ивановићева, оп. 10, бр. 2, Милица Јова-

новићева -  клавир, оп. 10, бр. 3, Зорка Николајевићева, оп. 14, бр. 2, 
Симка Јовановићева, Апасионата, први став.

14. јуна 1911, СМШ, Ружица Николићева, оп. 14, бр. 2
15. окт. 1911, Рајна Димитријевић, оп. 53.
6. нов. 1911, Јелена Докићева, оп. 31, бр. 2.
13. феб. 1912, Марија Дворжакова, Апасионата.
6. јуна 1913, СМШ, Радојка Миловановић, оп. 31, бр. 3, први став.
2. јуна 1914. СМШ, Милица Лапчевићева, оп. 27, бр. 2, трећи став. Иван 

Марковић, оп. 10, бр. 3, први став.
13. априла 1918. Солун, Младен М. Јовановић, оп. 27, бр. 2 .
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Варијације за клавир
20. феб. 1899, Персида Валожићева, Варијације це мол.
10. јуна 1900, СМШ, Љубица Протићева, Варијације ТУе/ согрш поп т1 зеМо.
26. нов. 1901, Родерико Ба, Варијације це мол.
7. јуна 1906, СМШ, Јела Докићева, Варијације це мол.

Рондо и  комади за клавир
14. марта 1892, 10 годишњи Жарко Миловановић, Рондо оп. 51, бр. 1.
13. јуна 1911, СМШ, Олга Бинички, Багатела оп. 33, Ес Дур

Фантазије
28. феб. 1880, Бетовен -  Лист Фантазија на мотиве Атинских руина, за два 

клавира, Јованка Стојковић и Стеван Шрам.

Клавирски трио
5. марта 1867, Адађо из Клавирског трија ?
1. априла 1870, Клавирски трио, г. Реш управитељ поз. орк. са још два 

члана оркестра.
31. дец. 1874, Шарлота Декнер Херцер -  виолина, оп. 1, бр. 2. (Реш -  чело, 

Мелхер -  клавир ?)
24. септ. 1905, Лујза Герлах -  клавир, Љубица Петровићева -  виолина, 

Венцл Рендла -  чело. оп. 1, бр. 1.

Сонате за клавир и  виолину
22. априла 1862. Мила Задробилова -  клавир, М. Миловук, „?”
8. маја 1872, Панчево, Јованка Стојковић -  клавир, Драгомир Крањчевић,

Кројцерова.
26. дец. 1879. Јованка Стојковић -  клавир, „?”, Пролећна.
20. феб. 1882, (Вероватно Стеван Шрам -  клавир), Богдан Поповић, Про-

лећна.
21. нов. 1891, Први концерт БГК, „?”, оп. 12, бр. 1.
1. марта 1892, Концерт БГК, „?”, Пролећна.
27. феб. 1905, Маријета Вајан -  клавир, Јан Бухтела, Пролећна.
21. јуна 1905, СМШ, „?”, Пролећна.
8. феб. 1908, Јелена Докић -  клавир, Јован Зорко, оп. 30, бр. 2.
3. феб. 1912, Маријета Вајан -  клавир, Јован Штајнбах, Кројцерова.
20. јуна 1912. Гђа Урбанек -  клавир, Јован Штајнбах, оп. 30, бр. 3.

Гудачки трио
23. марта 1907, Концерт браће Фиреди, оп. 9, бр. 3.
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Гудачки квартети
После 21. феб. 1875, Из неког гудачког квартета Лдађо и Ллегро.
10. марта 1889, Ст. Шрам, Јос. Пихлер, Штирски, Ј. Свобода, Алегро и 

Анданте из квартета, оп. 74.
3. дец. 1889, БГК, Квартет, оп. 74.
14. јан. 1890, Други концерт Ф. Ондричека, Квартет ?
25. феб. 1890, БГК, оп. 18, бр. 4.
22. дец. 1891, БГК, Квартет, оп. 18, бр. 4.
5. марта 1900, Гудачки квартет (?), оп. 18, бр. 5.
24. јуна 1904, СМШ, Гудачки квартет (С. Христић, Р. Николић, Б. Мили- 

ћевић, Љуб. Протићева), Кваретет ?,
2. дец. 1913, Гудачки квартет професораМШ „Станковић” (Милер, Немечек, 

Крстић. Већеслав Новак) оп. 18, бр. 2.
17. јан. 1914, Гудачки квартет професора МШ „Станковић”, оп. 18, бр. 4.
9. марта 1914. Гудачки квартет професора МШ „Станковић”, оп. 59, бр. 3.

Септет
18. марта 1890, у оквиру БГК, Септет, оп. 20.
4. јуна 1904. Музика КГ, диригент Бинички, Менует из Селтета, оп. 20. 

Песме и  арије
23. јуна 1895, Драгутин Гордон, тенор, за клавиром Васа Радуловић, Балада

Аделаида.
1. јула 1896, Драгутин Гордон, Балада Аделаида.
29. окт. 1900, БВО, диригент Бинички, Гђа М. Бинички, Фиделио, арија 

из првог чина уз пратњу оркестра.
14. феб. 1907, ЛидијаИљина, појачан оркестар НП, уз оркестар или клавир, 

Слављење Бога природе.
*

Нема сумње, и летимичан поглед на ово обиље првог Бетовеновог 
присуства у нашем музичком животу, наводи на многе помисли и за- 
кључке, који ће, међутим, бити и знатнији и темељнији кад се учини 
детаљан структурални увид у све оно што је Бетовен својим делом унео 
у тај живот, са свим оним нужним одсјајима и по његов ток и по његово, 
да тако кажемо, окружење.

При том и таквом увиду, као што је већ речено, не може се заобићи 
издвојеност двеју „целина” наше свеукупности, она до 1914, и она од 1919
-  1941, и то не само зато што после великих ратова, по природи ствари, 
настају нове околности, па и нов живот, у нашем случају чак и знатно 
увећање државе, које је из темеља изменило битисање и начин живота 
Србије, што се, кад је реч о музичком животу, поготову оном извођачком, 
у неслућене висине залетео.
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Одлучујући се како прићи Бетовену код нас, тј. како презентирати наше 
бављење њиме, и кроз извођаштво и кроз критички просуђивање и тог 
извођаштва, а и самог дела Бетовеновог, определили смо се да то „бавље- 
ње” пратимо кроз облике извођених дела: у Првом поглављу почев од 
камерних дела, тј. управо онако како нам је Бетовен и пристизао...

КАМЕРНА ДЕЛА

Већ је речено да је први Бетовен који се чуо у Београду била једна од 
његових десет соната за клавир и виолину, коју Милан Миловук „са то- 
ликом вештином свираше у дуету са гцом Задробилковом”, 17 годишњом 
чешком пијанисткињом, за које им је извођење публика „захвалила об- 
илним пљеском”.2

Иако не у Београду, већ у Панчеву, ипак забележимо да су Јованка 
Стојковић и Драгомир Крањчевић извели, 8. маја 1872, Кројцерову сонату 
о ком концерту имамо извештај из тамошњег „Панчевца”, који, између 
осталог каже, иако „нисмо стручњаци у музичкој вештини, да бисмо могли 
донети меродаван суд о овом концерту, али ћемо се позвати на људе који 
се у томе разумеју, а ови потврђују да су егзекуције гце Стојковић крунис- 
ане савршеним успехом, и да је она на гласовиру звезда прве величине, 
која се слободно може успоредити с првим вештацима своје струке. О г. 
Крањчевћу стоји оно што је већ више пута о њему речено, само сад у још 
већој мери. Особито диван појав беше видети вештакињу и вештака заједно 
при продукцији, то беше за Србе реткост, коју до данас није видело 
Српство у нашим крајевима. Публика је изазивањем, цвећем и венцима, 
достојно наградила вештакињу и вештака”... Додајмо још и телеграфски 
извештај из „Младе Србадије”: „У Панчеву је Јованки пружио братску 
руку млади Крањчевић, и с њом заједно изнео пред слушаоце, дугу по 
времену, али кратку по уживању, Бетовенову Крајцерсонату”,3 па ће се 
стећи утисак о збиља великом и јединственом музичком догађају оних 
времена...

„У очи Нове године спрема Управа Грађанске Касине, пријатну забаву 
за чланове Касине... с концертом, а затим и с игранком. На концерту ће 
суделовати најбоље уметничке снаге што их имамо. Међу тима и гошћа 
(данска) уметница гђа Шарлота Декнер Херценовица”, као четврта тачка 
тог концерта, помиње се, Трио бр. 2 за клавир, виолину и чело од Л. 
Бетовена, у четири ства: алегро, адађо, скерцо и престо (вештичино коло).4 
Клавирски трио као ансамбл, помиње се још 1867, када је извођен Адађо 
из неког Клавирског трија, потом 1870, када је објављено да ће „г. Реш, 
управитељ позоришног оркестра, са још два члана оркестра, свирати Кла- 
вирски трио”. Ко су, пак, били гошћини помагачи у реченом трију, нисмо

2 Ан, Вест, Видовдан, бр. 49, од 26. априла 1862.
3 Ан, Извештај са концерта гц е  Јованке Стојковић, Панчевац, 14. маја 1872, стр. 2/3; Ан, Из 

уметничког света, Млада Србадија, бр. 20, из 1872, стр. 319.
4 .Ан, Вест, Видовдан, бр. 251, 29. дец. 1874.
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установили, сем ако се они не откривају из једне вести у „Видовдану”,
30. марта 1873, у којој стоји да су извођачи Менделсоновог трија, били: 
Хорејшек -  клавир, Мелхер -  виола, Рајмунд -  виолина... па, дакле, Хореј- 
шек -  клавир и Мелхер -  виола?

На концерту Јованке Стојковић на други дан Божића, 26. дец. 1879, у 
Грађанској касини, свирана је Бетовенова Пролећна соната, али у најави, 
у „Српским новинама”, од 25. дец. 1879, није речено ко ће бити виолиниста.

Иста соната свирана је и на Селу у корист Богдана Поповића, и мада 
није речено у чијем извођењу, треба претпотавити да је виолиниста био 
сам Поповић, чија је корисница и била, а од наведених професионалних 
музичара, само је Ст. Шрам могао бити пијаниста.

На концерту 10. марта 1889. свирана су два става, како тврди „Велика 
Србија”, из Ес дур квартета, Алегро и Анданте, као извођаче наводи Јосифа 
Свободу, Стеву Шрама, Јосифа Пихлера и Владимира Николајевића Штир- 
ског, што је највероватније Гудачки квартет, оп. 74, тзв. са звуком харфе, 
мада он нема став Анданте?... који ће квартет у целости, дакле оп. 74, 
свирати Београдски гудачки квартет на свом другом концерту, неколико 
месеци касније, 3. дец. 1889.

У ранијим нашим књигама (Моцарт) било је више речи о оснивању 
Београдског гудачког квартета, те овде само региструјемо његове концерте 
са Бетовеновим делима, Интересантно, мада не и чудно, с обзиром на 
састав публике а и на њену ненавикнутост на ту „најпречишћенију” форму 
музицирзња а и музике, уопште, да су они, на осамнаест концерата, свира- 
ли само два његова квартета, оп. 74. (3. дец. 18890) и оп. 18, бр. 4 (25. феб. 
1890. и 22. дец. 1891), али су свирали и Септет (18. марта 1890). Пошто 
нису наступали само као квартет, већ и у мањим, а и већим саставима, 
забележимо да су два пута свирали и Бетовенове виолинске сонате, оп.
12. бр. 1 (21. нов. 1891) и Пролећну (1. марта 1892), што све заједно чини 
Бетовена веома присутним у њиховој трогодишњој делатности. На жалост, 
нема ни једног приказа, не само извођења Бетовенових дела, већ и о 
њиховом свирању уопште, што је збиља чудно, па чак и необјашњиво.

Готово десет година касније појавио се један „волонтерски квартет”, у 
ком је само челиста Рендла, био професионалац, а остали: Густав Михел
-  апотекар, Стеван Вагнер -  правник, Бајаловић -  архитекта. „Појава овог 
волонтерског квартета, обележава доста значајан прогрес у музичким ле- 
ствицама, по којима тетура стармлади Београд ... и то не значи и спор, 
већ прави људски напредак... ” Свирали су квартет оп. 18, бр. 5, и по оцени 
тог СоттепШога, „нарочито Менует и Анданте кантабиле беху лепо и 
прецизно изведени”...5

Констатујмо, за сада, писање Матошево о клавирском трију оп. 1 бр. 1, 
изведеном приликом гостовања пијанисткиње Лујзе Герлах и њене при- 
јатељице, виолинисткиње Љубице Петровић, уз сарадњу домаћег челисте, 
Већеслава Рендла, пошто ћемо у делу о извођењу клавирских соната, имати 
прилике да шире упознамо Матошев приказ. „И други свирају ’фалш’, али

5 СоттепШ ог, Друштвена хроника, Звезда, бр. 20, од 16. априла 1900.
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гца Љубица Петровићева, свира ’фалш’, без такта! Кад смо од њеног цви- 
љења толико патили ми, колико је пропатила толерантна, њена пратилица 
на пијану, бедна гца Герлах!... Г. Рендла је музикалан човек, свира у такту 
и не свира ’фалш’, али он је челиста по нужди. Нема тона. Не служи га 
гудало” и шта друго, него закључак: „Бетовенов Ес дур трио прошао је, 
дакле, као Јанко на Косову”. (Самоуправа). Други рецензент, рећи ће само 
„О виолинисткињи гци Љубици Петровићевој нема шта да се каже. Она 
је још почетница. Има врло много да учи” (Политика).6

Четири године касније, тај исти трио свираће и ученици СМШ. „У 
добро изведене тачке овог концерта да убројимо и Бетовенове композиције: 
Ес дур трио за виолину, клавир и чело (г. А. Фрајт, гца М. Фрајтова и г. 
Љ. Глишић) и Шкотландске песме, за соло глас, виолину, клавир и чело 
(гца Димитријевићева, г. Големовић, гца М. Мертлова и г. Глишић)7, што 
је нема сумње, у оба случаја, био леп подухват, који би се, као такав, морао 
поздравити кад би се збио и у оквирима данашње Музичке Академије, а 
камоли једне музичке школе, која је постојала тек 10 година.

Године 1912, на нашем концертном подијуму појаво се Јо(в)ан Штајн- 
бах, виолиниста, који је у новинама рекламиран као „професор Музичке 
школе у Београду” и као млади виртуоз, што ће у три маха доказати и по 
репертоару, у сваком погледу изузетном. Одиста, најпре је на „Књижевној 
вечери” Друштва књижевника, са уводним словом самог Нушића, свирао, 
са Маријетом Вајан, Кројцерову сонату (3. феб. 1912), а месец дана касније 
(3. марта), опет са М. Вајан, приређује сопствени концерт, на ком свира, 
између осталог, и Паганинијев Де дур и Сен Сансов ха мол виолински 
концерт, да би 20. јуна 1912, уз пратњу извесне гђе Јуранек, одсвирао и 
Бетовенову Еф Дур сонату и Концерт.

Имамо само један приказ који је уследио после другог појављивања, у 
ком се каже: „г. Штајнбах, мада још млад, зачуђава и осваја својим тален- 
том, јер располаже у довољној мери и техником и осећајима, и ми с 
нестрпљењем очекујемо његов идући концерт, на ком му предвиђамо, још 
већи успех”. Том приликом рецензент ће се осврнути и на М. Вајан, за 
коју каже да „важи као наша најјача пијанисткиња и најбоља пратилица 
на клавиру, чија је музичка вредност већ довољно позната и цењена у 
круговима наше друштвене елите и музичара, те немам потребе да гов- 
орим, знајући да госпођина скромност не уступа њеном таленту, и да би 
је, с тога, похвале и признања и позванијих од нас, оставиле равнодуш- 
ном”.8

КЛАВИРСКЕ СОНАТЕ

Крајем априла и почетком маја 1872, у српске крајеве ће попут комете 
улетети пијанисткиња Јованка Стојковић, Српкиња, родом из Темишвара,

6 СНПех, Концерт ЈЈујзе Герлах и  Љ  Петровићеве, Самоуправа, 29. септ. 1905, стр. 3 и В, 
С иноћњ и концерт, Политика, 26. септ. 1905, стр. 3.

7 Љ убодраг, Са концерта Српске музичке школе, (20. марта у НП), Самоуправа, 31. марта 
1909, стр. 3.

8 М, И звеш ај са концерта Штајнбах -  Вајан, Правда, 8. марта 1912, стр. 3.
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са својих 15 година, ученица Драјшока (касније и Листа у Риму), и то са 
таквим репертоаром, који не само да је запањујући на прагу ње, већ и за 
саму ондашњу публику нашу. Колико запањујући, толико и импонујући.

Одиста, 23. априла 1872, она је најпре дала концерт у Српском народном 
позоришту у Новом Саду, у ком ће свирати и 27. априла, а потом 29. 
априла у Земуну, 3. и 6. маја у Београду, 8. маја у Панчеву и 14. маја у 
Вршцу.

На свом репертоару имала је и Бетовена, Валдштајнову сонату, а у 
Панчеву ће свирати са нашим познатим виолинистом, Драгомиром Крањ- 
чевићем, и Кројцерову сонату.

Јованка ће, како ћемо већ видети, седам година касније доћи поново, 
и тада ће, уз помоћ краљице Наталије и „неколико одличних кућа, које 
своју децу дају изучавати у музици”9, остати пуне две године у Београду, 
када ће се и њен репертоар, посебно Бетовенов, постати ретко обиман, 
којим ће наша престоница намах и на пречац успоставити мост са далеко 
цивилизованијим и културнијим, и у том погледу, срећнијим срединама

За овај први сусрет са њом, послужићемо се приказом са њеног првог 
концерта у Новом Саду, уосталом као и са другог, јер су се оба претворила 
у право уметничко славље.

„... У недељу, 23. априла 1872, давала је гца Стојковићева, у препуном 
позоришту свој концерат на клавиру. Младој уметници претходили су 
добри гласови са свију страна где је свирала, а нарочито из Загреба, и ми 
имађасмо синоћ ту радост, уверити се да су ти гласови потпуно оправдани. 
Гца Стојковићева је одиста ретка појава женска у музикалноме свету, иако 
је тек што прекорачила своје детињско доба, и кад то велимо, не мислимо 
на програм, који већ по себи захтева уметничку снагу прве врсте, не на 
изванредну брзину њезину, нити на правилност удара, па ни на савршену 
самосталност увежбаних прстију -  јер све то изискује програм као што 
нам га даде концертискиња -  него на њезино схватање и изражавање 
музике. Душа младе уметница као да је срасла с музиком, јер гласовир 
под њеним прстима оживе и говораше сваком осетљивом срцу човечјем, 
леп и чист говор. Па, како чаробан беше тај говор! Час нам потресаше 
душу својом громогласном снагом, час је растапаше дражесном мекоћом 
својом. Музика гце Стојковићеве говори срцу слушаочевом, јер се излива 
не из прстију, него из дубине срца њезина... Позориште се тресло од 
аплауза Извикивању не беше краја: тридесет и неколико пута се мораше 
показивати публици... то беше триумф каквога још није доживео ни један 
уметник у Новоме Саду”.10

Као што смо рекли, четири дана касније, 27. априла 1872, она ће свирати 
и други пут у СНП, тог пута и Бетовенову Сонату Це дур, оп. 53.

„Изврстан музикалан дар, необична хитрина и поузданост у свирци, 
дивотан, пун живота израз и изванредно памћење младе девојке, која је

9 Ан, Београдске вести, Исток, 28. окт. 1879.
10 Ј, Концерт гц е  Јованке Стојковићеве, Позориште, 25. априла 1872, стр. 235.
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тога вечера свирала на памет највеће музикалне пијесе, очараваше листом 
њезине слушаоце и стекоше јој на крају тако бурно и одушевљено при- 
знање, каквога још уметник у нашој публици није пожњео... Бетовенова 
ЈУаЊгет ... соната (Це дур, оп. 53)... са своје се лепоте може уврстити међу 
прве умотворине славнога компонисте. Обе пијесе (Листова Лучија) из- 
ведене су тако, да би могле служити на част првом уметнику. Особито 
чисто и лепо беше изражена тема у ронду исте сонате, нарочито на крају 
где је пропраћа трилер. Бољи израз може зависити само од инструмента, 
прсти не могу већ савршенија израза дати. Небројено пута изазивала је 
публика уметницу после ове пијесе... Разуме се да је аплауз на свршетку 
(концерта) био огроман. Овога пута нисмо ни мислили бројати колико је 
пута уметница била изазивана, јер тога беше исувише. Кад се покупило 
силно цвеће што је из публике летело око уметнице, предадоше јој Јов. 
Бошковић и А. Јовановић ловоров венац скован од сребра и искићен 
народним тракама, и том приликом поздравио је први (Бошковић -  С. Т.) 
сестру Српкињу у име њезине браће, Српске омладине ’која тежи за 
свестраним напретком’. Полазећи из позоришта испратила је наша ом- 
ладина своју уметницу буктињама и лампионима, све до њезина стана и 
опростила се с њом песмом и свирком”.11

Оба пута Јованка је, поред толиког цвећа, добила и песме, најпре Јована 
Суботића, а потом и Лазе Костића.

„Сестри Српкињи прослављеној уметници Јованки Стојковићевој срп- 
ска новосадска браћа на Ђурђев дан 1872.

Уметности геније високи 
Дух ти даде, који слави води;
Отворен ти стоји свет широки;
Векова ти с’ тучна двер разводи,
На поласку уметничкој слави 
Кличу ти браћа: Сестро, сестро, пођи!
А кад лепој стечеш венац глави 
Онда опет милој браћи дођи!
Иди, сестро, сијај и другима!
Уметност је опште благо свима;
Ал’ знај слава најлепше да сјаје 
Коју народ својој кћери даје!”12

„Песма којом је гца Јованка Стојковићева у другом концерту поздрав- 
љена (Лаза Костић -  С. Т.), гласи овако:

Ти ћеш поћи
Примиће те сва туђина пуста 
Странски ће им зборит’ твоја уста,

11 Ј, Д р у ги  концерт гце Јованке Стојковићеве, Позориште, 27. априла 1872, стр. 243.
12 Песма Јована Суботића, Позориште, 25. априла 1872, стр. 235
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Али твоји прсти 
Збориће им српски.
Ти ћеш поћи,
Ал из нашег санка 
Никад, Јанка!
Па кад опет буде чула ружа 
Ђурђевскога прижељак славуја 
Помислиће наша жељна душа 
Да је какав звучак твојих струја;
Те самохран жељано спомиње 
Живо јато срећниј’ својих друга 
Што их храни зраковита рука 
И његове и њихове богиње.
Ти ћеш поћи,
Примиће те сва туђина пуста 
Странски ће им зборит’ твоја уста 
Али твоји прсти 
Збориће им српски.”13

Пошто смо се тако упознали са Јованком Стојковићевом и бескрајем 
одушевљења Уједињене омладине српске, у могућности смо да се по- 
служимо, на жалост, тек другим приказом у полузваничном листу „Једин- 
ство” (први није сачуван); дакле, после њеног другог београдског концерта: 
„... Сад можемо још са више уверења рећи, да нам гца Стојковићева својом 
вештином крчи пута у осталом свету на пољу уметности. Ко год зна како 
је ова страна нашег укупнога живота била необрађена, тај се заиста мора 
зарадовати кад чује, како се из средине диже ’нејака женска’ рука, да и то 
необрађено поље засади цвећем, да га негује, да га сама обрађује. Тежак 
је то посао започети радњу на оној страни, на којој се још нико није 
усудио радити, али уколико је посао тежи, утолико је већа слава онима, 
који осећајући народне потребе, гајећи народне умотворине, крче пут 
српском народном имену”.14

Иначе, „Јединство” је објавило програм који је Јованка извела на кон- 
церту у нашем НП, 3. маја 1872.: Лист -  Моцарт Д он Жуан, Лист -  
Доницети Лучија, Бетовен Соната оп. 53, Це дур, Шуман Крајслеријана 
1, 5, 8 и К. Станковић Коло. На жалост, оно то није учинило и за други 
концерт, од 6. маја. Срећом, из „Младе Србадије” сазнајемо шта је она 
тада, на разним странама, све свирала, па тако од Бетовена и Сонате оп.
27, бр. 2 и оп. 31, бр. 2.15

Седам година касније, Јованка Стојковић долази као удата Јовановић 
(за неког адвоката из Новог Сада, који брак неће дуго трајати), сад већ и

13 Песма ЈТазе Костића, Позориште, 27. априла 1872, стр. 243.
14 Ан, Концерт, Јединство, 9. маја 1872, с гр. 208.
15 Млада Србадија, бр. 20, од 1872.
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као певачица -  алт, и као композитор, о чему нас извештава либерални 
„Исток”16

На том концерту, ће поред осталих ствари, као прву тачку извести 
Бетовенову Сонату оп. 27, бр. 2, цис мол.

„Исток” ће најавити и њен други концерат, у уторак 15. маја 1879, на 
ком ће. како каже, свирати четири пијесе, а певати три, од којих су „једно 
свирање и два певања српска”, што је, неоспорно, било упућено ш ирој 
публици, болећивој према свем оном што је народно и народско, да би 
на крају закључио: „Са музичарком као што је гђа Јованка, могле би се 
поносити и друге, веће и развијене државе, а ми, који смо оскудевали у 
тој струци, не само да нам је на част што је имамо, него бисмо управо 
били дужни прикупљати и помагати музичке снаге... Наше НП, певачка 
друштва, Грађаиска Касина и музикалне породице овдашње, имају инте- 
реса да се заузму за гђу Јованку, а и нашој младој држави, у културном 
погледу, вреди пред Европом, кад има да покаже представнике уметности, 
науке и књижевности у своме народу. Други мали народи ’у добро схва- 
ћеном инетересу своме’, величају и преузносе своје звезде и мање вели- 
чине, а ми зар да будемо немарни према пијанисткињи ове врсте, а свога 
рода и пламена? Напослетку, састанимо се, који имамо осећања и смисла, 
за лепо свирање и певање, да се тога вечера науживамо музике у дивном 
извођењу њезином”.17

У „Истоку” ће се појавити и приказ са тог, другог, концерта, у ком се 
подвлачи да је „гђа Јованка свирала све напамет18 (његово подвлачење -  
С. Т.), без нота, па је опет све ишло тако сигурно и тачно... а на неким 
местима је ишло тако брзо, да се једва могло следовати и току тонова и 
покрету прстију... као да у ваздуху свира, тако је лако и брзо додиривала 
дирке... и чисто је тешко појмити како је то могуће, да сваким, па и 
најмањим и најбржим таквим покретом руке, управља воља по извесном 
сталном реду. Како морају бити у овоме случају развијене представе слуха 
и дотичних мишића и способност ових за тако изврсно, брже и спорије, 
јаче и слабије кретање и додиривање, и каква ту мора бити свеза између 
оне више духовне и ове више телесне радње!”19

Пошто је питање њеног останка у престоници било решено, на начин 
који смо већ навели, то Јованка, поред педагошког рада, почиње интен- 
зивно да концертира, свирајући у првом реду, поред ЈТиста, и Бетовена.

16 Ан, Б еоградске вести: „Гђа Јованка Јовановић рођена Стојковићева, славно позната гша- 
нисткиња и певачица српска, бави се од неколико дана у нашој средини. Она је наумила да 
да два концерта у НП, први у четвртак 19. априла у корист позориш ногЛ еш ионог фонда... 
Завршила своје студије у Прагу, Бечу, код првог данашњег пијанисте г. Ф. Листа у Италији. 
Она је давањем концерата по српским местима још 1871. (1872. -  С. Т.), стекла себи лепа 
гласа који ће се овога пута, надамо се, још већма разасјати”. Исток, 15. апирла 1879.

17 Ан, Домаће вести, У уторак 15. маја други концерт гђе Јованке Јовановић, роћене Стој- 
ковићеве, Исток, 13. маја1879, стр. 3.

18 Интересантно, Бетовен је осуђивао свирање -  напамет.
19 др В. Б, Извештај о д р у го м  концерту гђе  Јованке Јовановићке, рођ. Стојковићеве, Исток, 

20. маја 1879, стр. 2-3.
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Тако ће на концерту 17. нов. 1879, у НП, свирати и једну његову сонату, 
оп. 31, бр. 2.

Не пишући ништа о самом извођењу, Хајим Давичо, као извештач 
„Истока”, исписује неколико дирљивих патриотских реченица, које вреди 
прочитати, рад њиховог искреног патоса, али и као одраз ондашњег нашег 
духа и наших потреба: „О кад би којом срећом могли таквим женама 
поверити васпитање нашег женског подмлатка, кад би се наше Српкиње 
угледале на светао живот ове скромне вештакиње, пуне анђеоског оду- 
шевљења и вере к вештини, постојане и челичне, у данима пуних горких 
прегоревања, обмана и злокобних удеса, колико би (смо) ми тада пле- 
менитих матера, а Србија, колико дичних синова имала!”20

„24. дец. 1880, СН, Уметност, Концерт: 29. дец. даваће гђа Јованка Стој- 
ковићева, одлична наша свирачица на клавиру, чије је име чувено и преко 
граница нашег народа, у своју корист, концерт, која није свирала већ пуна 
три месеца. Београд са својих 30 хиљада становника није велика варош да 
може много чинити за уметност, али она је престоница државе, средиште 
највећег дела српске интелигенције те у њему има ипак приличан део 
публике која уметност не да да ишчезне.

Јованка Стојковић ће одсвирати још три Бетовенове сонате: оп. 81-а (у 
НП, 28. феб. 1880), Лпасионату (у НП, 29. дец. 1880) и оп. 90 (у НП, 15. 
априла 1881), а одсвираће и Листову фантазију на мотиве из Бетовенових 
Лтинских руина (у НП, 28. феб. 1880).

Давичо који је у међувремену прешао у напредњачко „Видело” пишући 
о концерту 28. феб. 1880, каже: „Суделовање гђе Јованке довољно би било 
да сваком концерту даде велику важност. Њена смела сигурност у савла- 
ђивању за несавладиво држаних, механичко -  техничких тешкоћа, одме- 
реност, нежност, округлина, чистота и благозвучност њене свирке, задо- 
вољиле би захтеве и најстрожије публике. Ми јој од срца желимо, да у 
нашој средини, нађе мира, а у пресађивању њене вештине код младих 
Српкињица, радост и љубав, које је толико достојна”.21

Последњи концерт за који имамо података, збио се 15. априла 1881, 
када је свирала сонату оп. 90, са ког имамо један драгоцен податак, из 
приказа објављеног у „Истоку”: „Поштовање према таленту гђе Јованке, 
огледа се и у прилично посећеним концертима њеним, па тако је било и 
овога пута”, што показује колико је била прихваћена и цењена, што је за 
навике ондашње наше престонице, која, како чусмо, није имала више од 
30 хиљада становника, била права реткост. Да ли је, међутим, извештач 
наслућивао да се ближи крај њеног боравка, или је хтео да је охрабри да 
истраје, тек, ако се зна да јој је то био претпоследњи концерт, онда његова 
реченица „Ми се можемо радовати што је није однела туђина”22 ... много- 
страно звучи.

20 Ми -  ја -  х, Концерт гђе  Јованке Стојковићеве на гласовиру, Исток, 25. нов. 1979.
21 X -  М, Концерт певачке друж ине у  НП, Видело, 14,. марта 1880, стр. 4.
22 „X”, Из позоришта, 15. априла, Концерт гђе Јованке Стојковићеве, Исток, 26. априла 1881, 

стр. 3.



Поглавље 1862-1918. 33

Интересантно, на том концерту свирао је и Богдан Поповић, који је, 
иначе, волео да се сећа и да прича, више него да пише, али нигде није 
забележено да се било кад, у било којој прилици, касније сетио ње, тако 
значајне и тако издвојене у ондашњем Београду, која ће из њега отићи за 
увек маја 1881, да би 90 -  тих година скончала у Паризу, у туђини и у 
забораву, у оном Паризу у ком је Богдан 1892, стекао своју диплому на 
Сорбони и у ком је она још увек свирала и била позната- Право је чудо 
да се нису тамо срели или да он њу није потражио, као познаницу и као 
тако дичну и слављену Српкињу...

У сваком случају, Јованка Стојковић велико је име наше музике, она 
нам је прва донела Бетовена, и то оног најбитнијег у његовим сонатама 
(оп. 27, бр. 2 Месечеву, оп. 31, бр. 2, оп. 53, Валдштајн, оп. 57, Апасионату 
оп. 81 а, ЈТес адие, оп. 90), као и његову Кројцерову сонату.

Један од највећих пијаниста свога доба Емил Сауер, ученик Николаја 
Рубинштајна и Листа, гостовао је два пута у Београду. Први пут у расцвету 
своје пијанистичке личности, 16. јан. 1894. а други пут на крају њеног 
зенита, 1922.

За нас је значајно што су, већ на првом његовом гостовању, ондашњи 
рецензенти умели достојно да га репрезентују, али и што је публика умела 
да буде достојна једног тако великог догађаја Да куриозитет буде већи, 
Сауер је у Београд дошао, као уосталом и свуда, са својим клавиром „Безен- 
дорфером” и личним штимером, што је такође повећало сензацију го- 
стовања.

Имамо два извештаја са тог концерта у сали Грађанске касине,23 од 
којих је други из пера познатог београдског виолинисте, апотекара Густава 
Михела, који ће касније писати приказе и у СКГ.

„Случај је хтео да прошле недеље дођемо до мало добре музике. Случај, 
велим, јер г. Сауер, уметник на клавиру, није дошао у Београд да свира... 
него је пошао за Цариград, па је сврнуо и код нас, да ’покуша са једним 
концертом’... Сала Грађанске касине била је дупком пуна и ако цене нису 
биле малене, а што је главно, већину публике је дало наше српско грађан- 
ство. То је очевидан знак да наша публика тражи музику ради музике, да 
налази у њој задовољства и насладе, јер у програму не беше никаква друга 
пијеса, осим клавирске”, што је доиста било велико изненађење, јер ни 
концерти Београдског гудачког квартета, нису могли да прођу без неке 
српске песме, уосталом као и у целом свету, где је, у то време -  још увек, 
вокални део, на сваком концерту, би облигатан.

У даљем тексту се каже, како је „г. Сауер отпочео свој концерт Бето- 
веновом Апасионатом, а завршио је Листовим Пештанским карневалом.

23 ГрађанскаКасина основанаје, првипут,30. марта1858. начелу саДимитријемЦрнобарцем  
попечитељем правосуђа и  просвештенија, са седиштем у Марковићевој кафани на Тер- 
азијама Осам година касније, 24. марта 1866. СН јављају у београдским вестима: „Као што 
чујемо, многи од наших грађана смисили су друштво које ради на томе да се у нашој 
престоници Грађанска касина установи. За председника је изабран г. Миша Анастаси- 
јевић”. Њено ново седиш те биће науглу КнезаМ ихаиловеиКраљаПетра, напростору где 
се данас налази зграда задужбине Спасић.
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Ко познаје ове две композиције знаће каква је огромна техничка спрема 
потребна за њих... Његове се руке играју клавијатуром, лако и поуздано, 
што и јесте право обележје уметничког рада. Музика као што је г. Сауер 
свира, нама је добро дошла, а што јој даје особити чар то је израз, што 
га добија под прстима уметника... Још се не сећам да сам моменте сенти- 
менталности у Бетовеновој Сонати Апасионати чуо боље изражене, но 
што их је г. Сауер дао, а тиме се баш она музикална бура те сонате истиче 
утолико силовитије...” Судећи по крају саме реченице, јасно је да је писац 
под сентименталношћу, подразумевао -  емоције.

Интересантно, други, Михелов, приказ у свему делује као допуна или 
„појасњење” онога што је у „Виделу” написано...

„И заиста г. Сауер је прави виртуоз. Ми смо се зачудили са каквом је 
необичном лакоћом и мирноћом савладао огромно тежак технички мате- 
ријал у првом делу (Ллегро асаи) бурне Апасионате Бетовенове и у ти- 
танско фантастичној рапсодији и парафрази Листовој. Али ми смо нашли 
и упознали у Сауеру поред ових својстава, још и оне ретке особине, које 
га нарочито карактеришу и подижу над онима, које ми обично сматрамо 
за виртуозе. Сауер има, уз то, и јаку индивидуалност схватања компо- 
зиције... поетичним нагласком у нежном пијанисиму умео је да занесе 
сваког слушаоца и да га потресе у дубини душе његове (у Шуману и 
Шопену)... Са истом таквом топлином и разумевањем протумачио је у 
Бетовеновој Апасионати њено Анданте, у коме се пружа контрасно мирна 
и блага мелодија...”24

Једно време запажени челиста, Мирко Рош, који ће се касније, како се 
то некада говорило, посветити „озбиљнијим пословима”, јављао се, с вре- 
мена на време, и са по неким написом о музичким догађајима, на један 
веома интелигентан и прегледан начин, па је тако забележио и први 
наступ дипломиране бечке конзерватористкиње, Персиде Валожићеве, ћер- 
ке познатог београдског књижара, која је први пут наступила у Београду
20. феб. 1899, свирајући и Бетовенове Варијације у це молу. „Млада пија- 
нисткиња, свршена и одлична ученица бечког конзерваторијума, дала нам 
је доказа о својој музичкој спреми на два до сада одржана концерта у 
Београду. На свом првом, свирала је и Бетовенове 32 варијације у ц молу... 
Начин извођења јасно доказује и техничку и естетску страну њеног сви- 
рања. Чисто техничка страна одговара свим захтевима модерног виртуо- 
зитета, и огледа се у енергичном стакату, лепоме и мирноме легату, у 
низовима, од трилера, у октавама, у испретураним шеснаестинама, једном 
речју -  у најтежим пасажима... Необичном снагом којом располажу и сјаје 
модерни клавирски атлети, не одликује се њено свирање, а узрок овоме 
лежи у њеној техници, поред које атлетској снази нема опстанка, слично 
челисти који располаже великом техником и лаким гудалом, али нема 
велики тон”.25

24 Ј, Писмо уредништву, извештај са концерта г. Сауера, Видело, 19. јан. 1894, стр. 2/3; Г. М. 
(Густав Михел), Концерт Емила Сауера, Ред, 3. феб. 1894, стр. 4.

25 Мирко Рош, Уметносг. П ерсида Валожићева, Звезда, бр. 43,1899. год.
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На свом првом концерту у Београду, 14. марта 1899, француска пија- 
нисткиња Маријета Вајан, иначе супруга француског трговинског аташеа, 
која ће годинама, бити наша главна пијанистичка снага, свирала је Бето- 
венову Апасионату и Шопенов Скерцо бе мол, у оквиру концерта Ака- 
демског певачког друштва „Обилић”, како се то иначе практиковало. Да 
је она била запажена већ и на својим студијама, које је завршила на 
париском конзерваторијуму „са најсјајнијим сведоџбама и првим награ- 
дама”, потврдиће и, три година касније, одлука „Француске владе, која је 
одликовала гђу Марију Вајан, испитану професорку музике, супругу г. А. 
Вајана, саветника овд. француског посланства за спољашњу трговину, ака- 
демиском палмом за уметност и постала ОШсЈег сГ Асас1егше”, чиме је био 
почаствован и сам Београд, који је и дотле високо ценио њену уметност 
и њен високи уметнички допринос. Одиста, „Гђа Вајан је позната бео- 
градској публици и нашем музичком свету као одлична уметница. Њено 
свирање на многобројним концертима београдским, а у неколико махова 
и у Двору Њ. В. Краља, бејаше вазда са особитим допадањем примљено”, 
што говори да је она за релативно кратко време, стекла изузетан реноме, 
који је реченим одликовањем још у већој мери потврђен. Да све то нису 
биле успутне и непроверене вести, „Београдске новине” потврђују и сам 
званични акт пријема одликовања: „Ономад је, у част гђе Вајан, био дине  
у француском посланству, којом је приликом уметници предао сам по- 
сланик, то ретко одликовање.”26

На жалост, немамо никакав извештај са њеног првог наступа у Београду. 
Забележимо да је и поводом њеног другог Бетовена, када је 24. марта 1902, 
записано тек и само да је „врло добро одсвирала на гласовиру сонату С1шг 
<1е /мле”.27

У своје време веома цењена пијанисткиња, Марија Уншулд фон Мелас- 
фелд, први пут је гостовала у Београду крајем нов. 1902, када је свирала 
Бетовенов Ге дур клавирски концерт, да би неколико месеци касније -  
после једнодушног признања критике и публике -  опет дошла, када је 
свирала и тзв. Месечеву сонату „са техничким савршенством, али без 
дубљег схватања и силине израза који осваја”28, што је једна доста оштра 
оцена, али ако се иза псеудонима „Б” крије Цветко Манојловић, пијаниста 
и високостручан рецензент, онда се мора и такав суд респектовати.

Познато је да је једно време у оркестру НП свирао, као челиста, и 
хрватски књижевник Густав Матош, пишући и критике, доста јетке и 
необичне, поготову за ондашњу нашу, још увек патријархалну, публику, 
што се и као стил и као језик, врло лепо илуструје у приказу заједничког 
концерта пијанисткиње Лујзе Герлах и виолинисткиње Љубице Петровић. 
„Не волим жене што пишу или муче клавире, а програм госпођице из 
Минхена, чинио ми се одвише мушки и претенциозан... Можете да зами-

26 Концерт А П Д „О билића”, Нови Одјек, 13. марта 1899. стр. 3.; Ан, Уметничке вести, Бео- 
градске новине, 15. јуна 1902, стр. 2.

27 Ан, Утисци са концерта, 24 о& м, Вечерње новости, 26. марта 1902, стр 2/3.
28 Б. (Цветко Манојовић), Уметнички преглед, СКГ, VIII, бр. 7 од 1. априла 1903, стр. 545.
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слите моје зачуђење када је гца Герлах почела да свира мајсторски Бето- 
венову Сонату оп. 110, дело дубоко, фрагментарно и фантастично, једно 
од најзагонетнијих чуда те глуве звучне генијалности, које интерпре- 
тирају пијанисте као Д’Албер и Пињо, људи мускулозни и енергични. 
Бејах се задивио када чух -  управо видех -  грмљавину крешенда испод 
белих прстију те лепе (допустите!) и нежне немачке блондине... Тон 
(Аншлаг) те ученице познатог Штрафенхагена је сигуран и елегантан: 
’перленд’. Њен фортисимо подсећа на Терезу Карењо, и не знам да ли да 
се више радујем тој бравури или пијанисиму њеног певања Јер, гца 
певаше на том матором клавиру, везујући гласове као гудалом. Она толико 
израђује детаљ да тиме можда шкоди јединству стила...” Нема сумње, један 
резон који има (бело)светску основу и намеће априорни ауторитет, исказан 
са мало речи које погађају саму срж ствари, у том погледу као да је далека 
антиципација наших, данашњих потреба и навика.

Међутим и интересантно, неоткривени псеудоним „В” ће у „Поли- 
тици”, потпуно супротно писати о тој минхенској пијанисткињи, па бисмо 
можда могли претпоставити да се Матош, као светски човек, „дао шар- 
мирати” од те лепе „господичне”, чију изазовност није могао ни у самој 
критици заобићи, што ми увек ценимо, и као став и као појав.

„Гца Герлах је млада пијанисткиња, код које се одмах види, да је врло 
много радила, и да има добру школу, недостаје јој још снаге, а нарочито 
темперамента.. а и њено осећање за ритам није још развијено...”29

Међу нашим музичарима, било је и имена која би засјала на домаћем 
музичком небу, да би потом, попут комета, нестала, као да и нису постојала, 
свеједно што су, у своје време, значила и дала позитиван допринос нашој 
музици и култури, уопште... што је, у ствари, велики грех наше данашње 
музикологије, која се више интересује и бави светским токовима и зби- 
вањима, но нашим домаћим музичким догађајима и њиховим протаго- 
нистима, које су, тиме, унапред својом индоленцијом оспорили и гурнули 
у поптпуни заборав. Тако смо остали без детаљнијих података о свим 
нашим пијанисткињама, почев од Јованке Стојковић, преко Персиде Ва- 
ложићеве, Сидоније Илијћ, сестара Шоповић, Нине и Јелене, Рајне Ди- 
митријевић, Руже Винавер, Јелене Ђурковић, Бојане Јелаче, Зине Певзнер 
Крековић, Љубице Маржинец, Милке Ђаје, Наде Бранковић, Иванке Пе- 
тровић... уосталом као и о пијанистима, почев од др Јована Пачуа, Ве- 
лимира Дозеле, Цветка Манојловића, Младена Јовановића, Душка Јова- 
новића, Ђорђа Стојкова, Велизара Гођевца.. или о виолинистима Драго- 
миру Крањчевићу, Милану -  Браци Јовановићу, Петру Стојановићу, Војте- 
ху Фрајту, Милану Димитријевићу, Драгутину Сенашију... или флаутисти 
Марку Радосављевићу, или контрабасисти Драгољубу Живановићу...

Међу поменутим, веома је интересантан случај Велимира Дозеле, који 
је чак био и државни питомац на конзерваторијуму у Бечу. Куд и где је 
он нестао то се уопште не зна, а у једном часу најавио се са великим

29 СНПез (А. Г. Матош) Концерт ЈТујзе Герлах и  Љ  Петровићеве, Самоуправа, 29. септ. 1905, 
стр. 3; В, Синоћи концерат. Политика, 26. септ. 1905, стр. 3.
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надама, као „Мали Моцарт”, свирајући на свом првом појављивању у Бео- 
граду, 24. августа 1908, и Бетовенову Сонату оп. 27, бр. 2.

Збиља, оба сведочења о том концерту, крајње су позитивна, и у „Поли- 
тици” и у „Одјеку”.

„Концерт Велимира Дозеле, испао је на опште задовољство. Слушалаца 
је било много и мали музичар је био топло аплаудиран, са свих места 
сале. Дозела има темперамента и одличне школе. Он у своје свирање 
уноси много укуса и индивидуалности. Најбоље су одсвиране пијесе Бето- 
венова Соната оп. 27, бр. 2 и Шопенов Ноктурно оп. 15, бр. 2. Дозела је 
несумљњиво на путу да постане уметник у најширемн смислу речи. Као 
први концерт међу нама, јучерашњи је оставио најлепше успомене, и 
млади је уменик стекао многобројне пријатеље свом таленту”.

„... Посетиоци овог концерта однели су најлепше утиске, јер су били 
врло пријатно изненађени потпуно уметничким свирањем младога Дозеле. 
Било је необично видети једног малог дечка како са изванредном и вели- 
ком техничком виртуозношћу изводи на клавиру најтеже пијесе. Нарочито 
је г. Дозела одлично извео Бетовенову Сонату оп. 27 бр. 2”.30

Наставница СМШ, Рајна Димитријевић, свирала је на Првом камер- 
музичком концерту наставника школе, Бетовенову сонату Це дур, оп. 53, 
за коју Александар Ђ. Костић, будући великан наших медицинских наука, 
а тада „надобудни” критичар „Српског омладинског гласника”, тврди да 
је „пружила очевидне доказе свог потпуног знања музичке психологије”, 
што заснива на премиси да Бетовен као „творац најдубљих психичких 
стања -  захтева јако и поуздано знање музичке психологије”, и да „спој 
креације са оном великом замисли композитора, даје прави и до потпуне 
изведен израз ума, који је то дело створио...” што је концертанткиња, по 
њему успела, па је „цео виртуозитет гце Рајне Димитријевић оставио 
дубоки и трајан утисак уметника, који потпуно разуме значење речи умет- 
ник”.31

На другом концерту (13. феб. 1912) већ поменутог Удружења свирала 
је чешка гошћа Марија Дворжакова, за коју три ондашња рецензента имају 
само хвалоспеве.

„... Владајући клавирском техником царски, драга гошћа била је у могућ- 
ности да интерпретирајући своје ауторе, уништи материју, стварајаћи 
праву уметност, и да душу Бетовенове Апасионате, у целој њеној свет- 
лости, преда зачараном слушатељском слуху...” (Пијемонт)

„Једно је тачно: да се не може замислити репродуктиван уметник, ако 
нема продуктивне моћи у моменту када свира. Кажу за Листа да је био 
раван Бетовену када је свирао његове сонате. То данас важи и за Ламона. 
Ја могу да кажем да сам, слушајући ову интерпретацију Апасионате од

30 Ан,Концерт Велим ираД озеле, Полигика, 25 авг. 1908 стр. 3; Ан, КонцертВелимира Дозеле, 
Одјек, 26. авг. 1908, стр. 3.

31 Александар Ђ. Костић, П рви  камермузички концерт, Српски омладински гласник, 1. нов. 
1911, стр. 25/29.
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гце Дворжакове, осетио један део тога. Госпођица није свирала, она је 
стварала, она је тоновима вајала, њене боје су биле силне, сочне, здраве, 
пуне, мистерија једна која се не да објаснити, али се осећа. И зато је гца 
Дворжак велика уметница, и зато о њој пишу најлепше европски крити- 
чари, и зато је наша публика, реткост је то за Београд, чула и последњи 
тон који је зазвучао ту ноћ. Нико се није дигао, нико није пошао у фамозну 
гардеробу по ствари. Требало је доживети живот са једном уметницом, 
требало је до дна испити чашу музичких лепота и пијан од страсти бацити 
је далеко, не размишљајући, јер кад је осећај прекипи разум, обичан разум 
престаје. Гца има технику не ради технике, а њена је јединствена, има 
моћ да кантилени да гипкост, да је развије и отпева, али не кантилене 
ради; динамика њена је не ради динамике ап зшћ, не! Она има све то ради 
свога стваралачког талента, она је свој „занат” -  да се тако изразим -  
изучила, свога продуктивнога генија ради, и све њему служи и све због 
њега постоји: и онда када муњевитом брзином једна пасажа, или октава 
или акорди, или арпеђа модерних акорада, прејури с краја на крај клавија- 
туре, или се прсти дижу и спуштају да изведу широку мелодијску ли- 
нију...” (Правда)

„Пијанисткиња ретких способности, изразита, интелигентна, извела је 
неколико композиција модерних аутора и Бетовенову Сонату апасионату 
оп. 57. Њену репродуктивну уметност можемо најбоље оценити када каже- 
мо да она у моменту када свира продукује. Она не чита са листа (С. Т.), 
него прожима свој дух композицијом његовом,саживљава се са њоме и 
после даје своје дело... увек лепо, увек здраво, увек уметничко. Она има 
технику сигурну и израђену, али не парадира њоме, него је ставља у 
службу своје музикалности и онда када сигурним гестовима изводи ком- 
пликоване, ритмички и хармонијски, пасаже и када меким ударима пева 
широку мелодију, топлу и меку, под њеном топлом и меком душом”. 
(Политика)32

Милојевић помиње „читање с листа”, што би могло да значи да је 
Дворжакова, за разлику од наше Јованке Стојковић, свирала из нота, што 
је изгледа била пракса све до првог рата, откад се свирање напамет сма- 
трало обавезним, ком су се тренду почели полако, али све више и више, 
приклањати чак и сами -  диригенти.

Иако су наши читаоци и сами, то сигурно приметили, ипак да под- 
вучемо чињеницу да је наша критика од својих зелених година, давала 
посебан акцент на изразу, на одуховљеном и проживљеном свирању, да 
је увек захтевала душу уметникову, и по томе колико је он успевао да је 
разастре својом музиком, утолико су га више и с правом узносили. Овакав 
став је од посебне важности кад је реч о пијанистима и, дабоме, о Бето- 
веновим клавирским сонатама.

37, К. М, Умстност, Пијемонт, 18. феб. 1912, стр. 3; М-у, Д р у ги  концерт Удружења за камерну  
м узику у Н Ц  13. ов. м, Правда, 18. феб. 1912, стр. 3; МилојеМилојевић, Уметнички преглед , 
СКГ, VIII, бр. 5, од 1. марта 1912, стр. 387.
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СИМФОНИЈЕ И ОРКЕСТАРСКА ДЕЛА

Ми ћемо увођење оркестара у иаш редован музички живот, као на једну 
темељну чињеницу, а и претпоставку музичког живота уопште, у посебном 
међупоглављу, детаљније обрадити, али за овај час констатујмо да се Бе- 
товен, код нас, први пут огласио кроз оркестар, прилком концерта данске 
виолинисткиње Шарлоте Херцер -  Декнер, која је, уз остало, свирала и 
једну његову Романсу. Иначе, она је дошла у Београд 18. септ. 1874, и већ 
својим првим наступом, 29. септ, код „Српског краља”, свирала „на потпуно 
задовољство” публике, да би, из нама непознатих разлога, остала у Бео- 
граду неколико месеци, па ћемо је тако срести и на концерту „у корист 
сиромашних ученица Више женске школе”, на ком су суделовали и ита- 
лијански краљевски конзул гроф Јоанини са женом, као и секретар руског 
царског посланства, Лодиженски. Тада је уз пратњу позоришног оркестра, 
свирала Бетевенову Романсу, највероватније Еф дур. „Све врло тешке 
композиције, свирала је ова вештакиња, с толико такта, прецизности и 
лакоће и јасности, да се ми нисмо већим признањем нашим задужили у 
ове вештакиње, но што је она с пуна права и заслужила”.33

Пијанисткиња Сидонија Илијћева, из Кикинде, са свршеним бечким 
конзерваторијумом, била је једно време доста присутна у нашем музичком 
животу, и као такву је Краљ Милан, на само 11 дана пре абдикације, 
примио у аудијенцију, дакле, 11. феб. 1899. Она је требало, 21. јан. 1889, 
да свира клавирски Концерт Ес дур, уз „пратњу целог војног оркестра”, 
али је, како јављају „Мале новине” од 20. јан. 1889, због „извесних из- 
ненадних неприлика” одложен. Да ли је, 16. феб. 1889, у Грађанској касини, 
на свом „великом концерту” на ком је „та млада наша уметница очарала 
својом виртуозном свирком све пријатеље музике”, свирајући „поред кла- 
сичних пијеса Бетовена, Листа и Проха (за чело и клавир), и Цирерове 
Заљубљене (за виолину и клавир) и Српску рапсодију од X. Шмита, које 
је публика слушала с ванредним уживањем и дала израза у дугом пљеску, 
постижући тако велики уметнички успех”... свирала и Концерт Ес дур, 
питање је, мада се, како видимо, помиње и Бетовен. Ипак, био би то такав 
догађај да сумњамо да би се то пропустило у извештају са концерта.34

Капелник војне музике Фрања (Драгутин) Покорни, који ће у периоду 
између два рата, као дугогодишњи шеф оркестра Краљеве гарде, много 
задужити и нашу музику и наш музички живот, у једном маху (11. дец. 
1897) напустио је војну дужност, да би прешао у НП, као испомоћ (после 
најуреног Оскара Малате), већ посусталом Даворину Јенку, чинећи у њему 
велике и судбинске потезе, од којих ће највећи бити они што су ове- 
ковечени првим оперским представама Кавалерије рустикане, Пајаца и 
Продане невесте, после које ће због њеног релативно мањег успеха, на- 
пустити позориште, да би једно време био у Савићевој „Опери на Буле- 
вару”, а потом се опет вратио у војну службу као капелник оркестра

33 Ан, Саконцерта, Исток, 9. априла1875, стр. 3. Поред БетовеновеРомансе, свирала јеБ аладу  
и П олон езу  од Вијетана, и Е олову харф у  од Конеа...

34 Ан, Концерт С и дон и је  Илијћ, Београдски дневник, 19. феб. 1889, стр. 3.
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Коњичке дивизије... ето, тај и такав немирни Покорни, обележиће се и 
првим извођењем комплетне Бетовенове музике за Гетеовог Егмопта. Оди- 
ста, 26. јан. 1899, у НП се представила први пут Гетеова трагедија (Егмонт) 
„са Бетовеновом целокупном музиком, која уз то иде”... Тим поводом у 
„Малим новинама” и „Вечерњим новостима” појавила се иста вест: „Обра- 
ћамо нарочиту пажњу публике на музику која је од велике важности у 
овој трагедији. Бетовен је ту равноправан са Гетеом, и бољи се на бољег 
није могао намерити. Почевши од увертире, којом уводи у комад, Бетовен 
га прати целог, готово у стопу и најзад има последњу реч, свршавајући 
га победном симфонијом, кад је пред очима гледалаца већ свршен”.35

На жалост, нисмо успели да уђемо у траг неком ширем осврту на ово 
извођење, у ком би се помињали детаљи самог извођења, посебно они 
који се односе на песме Клариче, које би с обзиром да се изричито помиње 
извођење „целокупне музике”, морале бити заступљене.

За име Покорног биће везано и прво извођење једне Бетовенове сим- 
фоније, са „позоршним оркестром појачан неколиким талентованим сна- 
гама”36, тако да ће, према „Вечерњим новостима”, имати 41-ог члана. Била 
је то Пасторална спмфонија, а изведена је 25. маја 1899. којим ће поводом 
бити брзоплето речено да се „феноменалност овог концерта састоји у томе 
што је на њему изведена први пут на Балканском полуострву -  једна 
симфонија Бетовена”.37 Иначе, тај, како се сам дао назвати -  Печорин, о 
самом извођењу каже: „Г. Покорни је заслужио нашу похвалу због своје 
заузимљивости, вредноће а и дрскости, јер је за непуну недељу дана 
изашао први пут пред нашу публику са Бетовеновом симфонијом” (Звезда), 
што вероватно није била последица само дрскости већ условљено он- 
дашњим могућностима рада.

Критичар „Београдских новина”, дао је шири осврт на овај концерт, 
који је и краљ Александар увеличао својим присуством, и који је, и иначе, 
био „веома добро посећен”.

Пошто на почетку констатује да се „на измаку ове позоришне сезоне, 
појавила једна пријатна новост, која има све услове да се одржи и развије: 
а то је концерат, које приређују позоришне снаге”, он добронамерно при- 
мећује „пошто је ово први такав концерт, а несумњиво се показала добра 
воља на један сјајан начин, то ни ми не смемо бити строги у оцени”. 
Ипак, указује на то да „сам програм није испао најбоље. Главна му је мана 
што је одвећ простран. Концерт не сме трајати више од два, највише два 
и по часа...38 Бетовенова симфонија која је за се сачињавала други део

35 Ан, Позориште, Веч. новости, 24. јан. 1899, стр 3; Ан, Позориште, Мале новине, 25. јан. 1899, 
стр. 3.

36 Према Годишњаку ПП, за сезону 1898/99, стр. 6, Оркестар НП бројао је свега 17 чланова
37 Прво извођење на Балкану било је у Букурешту, 15. дец. 1868, под управом ЕдуардаВахмана, 

према књизи: Укзге! Совта, РИаггпотса „Сеог$е Епехси” Вт  ВисигеШ (1868 - 1968), Висигеки, 
1968, стр. 93.

38 На програму, пре Бетовена, налазиле су се ове „тачке”: „Јенко увертира Косово, Сметана 
Велика фантазија из опере П родана невеста, Верди Арија Радамеса из опере А ида  и Ма- 
ринковић песмаЗбогом, певаг. РајаПавловић, Ж иле Далеко од бала, ЦибулкаЉубавн и сан  
после бала, Брага Серенада, пева гђа Тодосићка, Вјењавски Легенда, на виолини свира г. 
Ружичка..”
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концерта, по нашем мишљењу, ваљало је доћи одмах на почетку, после 
једне кратке увертире...

Што се, пак, општег свирања оркестра тиче, критичар сматра да „треба 
више изједначености у инструментима”, баш као и „више изједнчености 
у самим извођачима”, а у извођењу Шесте симфоније, каже, да нису увек 
узимана ,правилна темпа”. Тако на пример, „трећи став симфоније -  Ал- 
егро у 3/4 -  сељачко весеље -  ваља још једном толико убрзати, исто тако 
и онај став, који одмах затим непосредно долази -  Грмљавина и олуја”. 
Тек кад се све то постигне, „онда се обраћа пажња на крешендо и декре- 
шендо, форте, пиано и пианисимо”... јер се тек тада „добија право умет- 
ничко уживање”.39

Да је овај концерт у самом НП добро одјекнуо, и морално и финан- 
сијски, може се закључити по оном шта је у Годишњаку НП, 1898/99, на 
стр. 22, записано: „Водећи рачуна о нашим приликама у којима је НП за 
сад једини завод који је у стању музику неговати са извесним системом
-  Управа ће наставити (С. Т.) свој план давања симфоничних концерата”.

Повратком са музичких студија у Минхену, где је био војни питомац, 
Станислав Бинички је још исте године успео да се формира Београдски 
војни оркестар (БВО) (крајем 1899), и већ 10. нов. 1900, да приреди Бе- 
товеново вече, на ком ће бити „изведене готово све музичке форме, тј. све 
врсте рада Бетовеновог на пољу инструменталне музике, тако да ће по- 
сетиоци овог вечера добити опширан појам о целокупном музичком раду 
овог музичког великана” (Мали дневник). Поред неких ситних и успутних 
и безначајних „жанр” комада (Менует бр. 4 Ес дур, серија 2, оп. 16, Менует 
бр. 9 Ге дур, Народна игра бр. 10 Де дур) тог вечера Београд је први пут 
чуо увертиру Леонору бр. 3 и Пету симфонију, као и поновљену Романсу 
у Еф дуру за виолину. Као интересантну новост „Мали дневник” оба- 
вештава публику да ће „оркестар све пијесе изводити на позорници, пошто 
је место одређено за оркестар мало за тако велики број свирача, са колико 
располаже БВО”40. О овом концерту писао је Густав Михел у „Народним 
новинама”: „Изашли смо задовољни са концера, преко сваког очекивања. 
На првом месту, последња тачка програма, Симфонија Це дур. Све нијансе 
изведене су прецизно, може се рећи склад је постигнут потпуно.Темпа су 
била савршено одмерена, као што су и замишљена”. Уз то, посебно истиче 
да је „кулминација овог вечера био други став Симфоније, који је, уоста- 
лом, примљен код публике бурним одобравањем”, што значи да је и код 
нас био одомаћен аплауз између ставова, што ми у потпуности подржавамо. 
Вредном чешком виолинисти Јовану Ружички, који је код нас провео, без 
мало, пет деценија што у оркестру НП, што у СМШ, приметио је трему 
у извођењу Романсе Еф дур -  мада је ипак „изведена доста добро” -  али 
је зато као концертмајстор, у „великим оркестарским ставовима свирао

39 Ј. М. (Јован Д. Миланковић, виолиниста), П рви  позориш ни концерт, Београдске новине, 
30. маја 1899. стр. 3.

40 Пишући о концерту БВО од 10. авг. 1901, Мале новине, од 12. авг. 1901, стр. 3, сведочи да 
оркестар има „42 личности одевене у чисто салонско одело, што је веома лепу појаву 
одавало”.
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слободно, са лепим потезом гудала и пуним тоном” Хвали као одличне 
фаготисту, челисту, трубу, флигхорну и хорну вероватно прве елементе. 
За извођење увертире Леонора (Це дур), каже да је „према величанстве- 
ности и округлини која има њоме да се постигне, наш оркестар бројчано 
недовољан”. На крају Михел нас обавештава да је „дипломатски кор бео- 
градски био јако заступљен, исто тако и интелигенција престоничка”, што 
је уједно и доказ о лепом успеху концерта.41

Током новембра 1902. у Београду је гостовала гца Марија Уншулд пл. 
Меласфелд, „виртуоскиња на клавиру, ученица чувеног пијанисте Леше- 
тицког”, за коју се сви „бечки критичари слажу да је виртуоскиња првога 
реда, и стављају је напоредо са Гринфелдом, Д’Албером и Сауреом”, што 
ће и наша критика закључити после њеног концерта са БВО, на ком је 
свирала и Бетовенов Концерт Ге дур, поред Листове Фантазије за клавир 
и оркестар.

„Штампа” је два пута писала о том концерту. Први пут, сутрадан после 
концерта, само је констатовала да је „гца Уншулд свирала са осећањем, 
са ретком интелектуалном контролом, и са више темперамента него и 
један уметник кога смо слушали у Београду”. Да би потом у дужем осврту, 
рекла: „гца Уншулд свирала је Бетовенов концерт са потпуним разуме- 
вањем, готово рећи интелигенцијом једног мушкарца -  виртуоза. Нама је 
увек техничка страна била помоћ или споредност, а интерпретација, плод 
богоданог талента, главно, стварно. Код ове уметнице сва су својства 
заступљена”... што је једно лепо мерило и доказ истанчаног укуса, па чак 
и онај, можда, малко неспретно дефинисан суд о мушком свирању, није 
за одбацивање. Јер, нема сумње, клавир је био и остао -  мушки инструмент.

И критичар „Београдских новина” има само хвале за њено свирање. „За 
извођење овог концерта потребно је поред велике технике, и много осећаја 
и студије. Гца Меласфелд је свирала одлично. Гца располаже бриљатном 
техником и с много осећања. Ми Београђани, сем Гринфелда, нисмо чули 
бољег пијанисту. Каденца у првом делу и кратко Анданте, нарочито су 
уметнички изведени”.

Том приликом изведена је и Четврта Бетовенова симфонија, за коју ће 
овај, други, критичар рећи да је „била најлепша тачка програма”, да „ова 
симфонија, по својој уметничкој вредности, долази после Пете и Девете 
симфоније Бетовенове” и да је „најјачи став Адађо. Извођење је било 
прецизно, само су хорне, на оном тешкм пасажу (ес, бе, ге), у другом 
ставу, мало изневериле. Тимпани у последњем ставу нису штимовали. О 
целом концерту, с погледом на програм и извођење, можемо рећи да је 
био бољи од свију досадашњих. Г. Бинички је одличан диригент и за- 
служује највећу хвалу...”

И први критичар пише о оркестру: „Пратња оркестарска у Бетовеновом 
концерту била је веома добра... Извођачи и слушаоци већ су били уморни, 
те је финале Бетовенове Четврте симфоније био неизједначен. На неким

41 Г. М. (Густав Михел), Позориште и  уметност, Народне новине, 3. дец. 1900, стр. 3.
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местима, у трећем ставу (Алегро виваче) оркестар је одржао уметничку 
висину. Г. Бинички дириговао је прецизно и држао је оркестар сигурно. 
У шефу оркестра оличава се, најзад, и цео темпераменат извођача. Овде 
можемо слободно честитати оркестру...”

Док овај критичар тврди да је „одзив публике био доста слаб, а галама 
за време извођења као и обично”, у „Београдским новинама” читамо: „Богу 
хвала публике која воли и разуме музику имамо доста, имамо чак толико 
да би било потребно да се овакви концерти чешће јављају”42, што је можда 
и тактика једног ондашњег нашег патриоте.

На почетку следеће сезоне, Покорни је опет наступио са својим ком- 
бинованим оркестром, изводећи на првом симфонијском концерту и Бето- 
венову увертиру Прометеј, али, судећи по рецензентима, не и најсрећније. 
„Бетовенова увертира Прометеј одсвирана је доста лабаво, јер све оне 
финоће, нарочито код гудачких инструмената, треба са оваквим свирачима, 
као што их ми имамо, много дуже вежбати. Трубачи су целу ствар својим 
испадањем, ужасно искварили” (Београдске новине), одн. „Г. Покорни је 
дириговао са темпераментом млаким и немарним, као да је водио своју 
пуковску музику.”43 (Штампа)

Пошто је, први министар војске у влади Авакумовића, одмах после 
преврата од 29. маја 1903, генерал Јован Атанацковић, 20. јула 1903, укинуо 
БВО, Бинички је успео да се, непуну годину дана касније, за време ми- 
нистровања генерала Радомира Путника, васпостави Музика КГ, истина 
само са дувачким инструментима, са којим ће оркестром уз помоћ оркестра 
НП, приредити 19. нов. 1904, Симфонијски концерт, на ком је пијаниста 
Дезидер Вечеј свирао први став Бетовеновог Ес дур концерта и Листов Ес 
дур концерт. О том концерту писаће наш одлични пијаниста и професор 
СМШ, Цветко Манојловић, који ће рећи да је „Бетовенов концерт био без 
дубљег музичког разумевања. Није се могло приметити самостално ун- 
утрашње учешће, с тога тонови, ваљда, и јесу били тупи, код пуних 
акорада, каткада, и тврди, а свирање није дирало душу слушалаца”...44 
чиме се Манојловић у доброј мери дистанцира од ондашњег помодног 
„виртуозног” свирања, тражећи у њему, сасвим оправдано, оно битну и 
незаобилазну доживљајну „компоненту”.

Бинички и његов оркестар Музике КГ, задужиће нас и извођењем Бето- 
венове Велингтонове победе, у интегралном издању, у башти Смутековац 
(данашње предузеће „Рудо”, код пиваре БИП), како то објављује „Само- 
управа”: „1. Борба а. добоши, трубе и војна музика на енглеској страни;
б. Добоши, трубе и музика на француској страни; в. Позив на борбу; г. 
Борба (Алегро); д. Јуриш -  марш, е. Финале (Анданте) 2. Победна симфо-

42 В, Симф онијски концерат у  Београду, Београдске новине, 8. нов. 1902, стр. 2/3; Ж , Сим- 
ф онијски концерт БВО, Штампа, 8. нов. 1902, стр. 3.

43 X, С им ф онијски концерт у Београду, Београдске новине, 14. септ. 1903, стр. 3; X, Концерт  
у  НП, Штампа, 15. спет. 1903, стр. 3.

44 X. X. X, (Цветко Манојловић), Уметнички ореглед, СКГ, XIII, бр. 7. од 1. дец. 1904, стр. 548.
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нија, Алегро ма нон тропо, Алегро кон брио, Анданте гразиозо, Алегро). 
На жалост, нема никаквог приказа, тог јединственог музичког догађаја.

Чуди да оба критичара, Корницер, у „Дневном листу”, и извесни Љубо- 
драг, у „Самоуправи”, нису нашли више речи бар симпатија ако не и 
стручне увиђавности, за свирање малог Војтеха Фрајта, који је два пута,
20. марта и 10. априла 1909, једном уз школски оркестар попуњен дувачима 
КГ, под управом В. Рендла, а други пут уз клавирску пратњу М. Фрајтове, 
свирао Бетовенов Концерт за виолину, са Јоакимовим каденцама... већ су 
се само задовољили да, више мање, региструју ту чињеницу, с тим што 
је Љубодраг ипак додао „на усхићење публике”.45

И тако, стигли смо до најузбудљивијег догађаја нашег музичког живота, 
пре Првог светског рата, до извођења Девете симфоније, која је жеља 
тињала годинама. Тако у Годишњаку НП за 1903/04, на стр. 25, пише: 
„Своју давнашњу (С. Т.) жељу, извођење Девете симфоније Бетовенове, 
управа се нада да ће моћи исвести у овој сезони, крајем јануара или 
фебруара, и то интегрално, све делове, са хором, у последњем ставу”. 
Капелник НП те сезоне, био је Петар Крстић, а оркестар је бројао 16 
чланова, што је предњи цитат чинио без основа и потпуно невероватним. 
Додуше, постојали су, тек установљени, дувачки оркестар, Музике КГ, а 
и већ реномирано ПД „Станковић”, међутим, то је све било далеко од 
потреба, не само, Девете симфоније.

Шест година касније, на самом почетку јануара, у „Штампи” се по- 
јављује вест, по којој ПД „Станковић” „намерава да у најкраћем времену 
приступи извођењу чувене Девете симфоније Бетовена”. У поменутој ве- 
сти даље се каже, како је „извођење ове симфоније скопчано са врло 
великим тешкоћама, нарочито у погледу певачког хора, који мора бити 
састављен не само из извежбаних и добрих певача, него и из великог броја 
и мушких и женских гласова, због тога се друштвена Управа обратила на 
све своје друштвене пријатеље и љубитеље лепе и класичне музике, да је 
било својим учешћем, или на други који начин, помогну у овој, хвале 
вредној, намери.

У овом циљу, синоћ је у друштвеном стану био први састанак свих 
оних на које се ’Станковић’ обратио. Утврђене су прве припреме, и створен 
програм рада за извођење овог доиста епохалног дела у историји нашег 
музичког деловања”.46

Из „Штампе” сазнајемо и да је основан „велики Одбор београдских 
госпођа за спрему извођења Девете симфоније’\  да ће одвојено вежбати 
господа од дама, свака група по три пута недељно.47 Месец дана касније, 
преко „Новости”, обраћа се пажња „оној господи која су се јавила и која 
би још хтела за суделовање у оркестру приликом извођења Девете симфо-

45 Иван Корницер, Концерт М узичке школе, Дневни лист, 22. марта 1909, стр. 3, Љубодраг,
Са концерта Српске музичке школе, Самоуправа, 31. март 1909, стр. 3 и Љубодраг, Са
концерта комбинованог позориш ног концерта, Самоуправа, 16. априла1909, стр 3.

46 Ан, Бетовенова Девета симфонија, Штампа, 3. јан. 1910, стр. 3.
47 Ан, Бетовенова Девета симфонија, Штампа, 26. јан. 1910, стр. 3.
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ни је  Бетовена, да је прва проба за оркестар у среду 24. феб. у 9 часова 
увече у стану ПД „Станковић”, Краља Милана бр. 71.”48

После читавог низа вести о припремама, које су као по неком добро 
дозираном сценаријуму непрестано дизале температуру у нашој културној 
јавности, коначно 28. марта 1910. „Вечерње новости”, (а са њима, истим 
текстом, и „Српска застава” одн. „Београдске новине”) готово ће фанфарно 
објавити: „Припреме око извођења довршене су и београдска публика 
имаће прилике да исту чује у НП на дан 5. и 6. априла ов. г. У извођењу 
учествује хор ПД „Станковић”, потпомогнут љубитељима музичке умет- 
ности у толиком броју, да ће бити један од највећих хорова који су се 
икад у Београду чули. Оркестар је Музике КГ, појачан најодличнијим 
снагама музичким из престоничног грађанства, као из позоришног и опер- 
ског оркестра. У хору и оркестру биће преко 200 лица. Како се то дело 
изводи први пут не само код нас, него уопште на Балкану, то ће оно бити 
догађај забележен у историји наше музичке уметности. Улазнице за овај 
концерт на благајни НП. Дене су незнатно повишене”.49

Четврт века касније, приликом (закаснеле) прославе десетгодишњице 
БФ (22. априла 1935), када је опет изведена Девета симфонија, у „По- 
литици” је извршена „реконструкција” некадашњег великог догађаја, чиме 
је на ретко срећан начин отргнуто од забарава оно што се у своје време 
није јавности презентовало, већ и зато што је све било на „виделу” и 
општепознато.

„ПД ’Станковић’ -  после многих успелих концерата до 1910, на којима 
је извела многа чувена дела великих светских мајстора, као што су ора- 
торијуми: Седам речи Христових и Створење света од Хајдна, 98. Псалм 
од Менделсона, Божићни ораторијум од Сен Санса -  прихватила се 1910. 
тешког задатка да изведе ремек дело неумрлог Лудвига ван Бетовена... Не 
треба изгубити из вида тадашњи музички културни ниво нашега Београда, 
када је целокупна музичка уметност зависила од рада у београдсим певач- 
ким друштвима и једине музичке концертне установе -  музике КГ... Замо- 
љене су све наше утицајне личност за свесрдну помоћ. Где год се чуло 
и знало да постоје домови у којима се негује музичка уметност, закуцало 
се на врата и молило се за пријатељско суделовање... И збиља, тако је 
могао да искупи велики збор ’Станковића’ од 126 певачица и певача (42 
сопрана, 27 алтова, 25 тенора и 32 баса). Свакодневне пробе кроз пуна три 
месеца одржаване су у тадашњој Вишој женској школи, у Краљице На- 
талије улици, пошто у оно време није било веће дворане за пробе... Со- 
листе је спремала гђа Бинички, а збор и оркестар г. Бинички, који је 
управљао и извођењем. Активни председник ПД ’Станковић’ био је тада 
г. прота Петар Милојевић, и његовој идеалистичкој оданости идеји музике 
има много да се захвали што су велика дела у то доба била изведена, јер 
је он умео да подржи све амбиције Ст. Биничког. Поред штрајхоркестра

48 Ан, Девета симфонија, Новости, 24. феб. 1910, стр. 2.
49 Ан, Бетовенова Девета симфонија, Вечерње новости, 28. марта 1910, стр. 3, Српска застава, 

28. марта 1910, стр. 3, Београдске новине, 31. март 1910, стр. 3.
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КГ и чланова позоришног оркестра, у оркестру су се нашли и одлични 
и одушевљени аматери, данас људи на високим положајима, као на пример: 
Бајаловић Петар, доц. унив, Бајаловић Ђура, арх, Вагнер Стеван, адвокат, 
Вилднер др Хајнрих, тадашњи аустријски конзул, Жабарац Драгутин, 
члан НП, Зорко Јован, наст. Муз. школе, Кнежевић Богић, матурант, Мале- 
нић Стеван, чин. Нар. банке, Миличевић Влада, банкарски чин, Пелива- 
новић Станоје, правник, Поповић Веља, пеш. поручник, Радаковић Стеван, 
правник, Стаматовић Павле, матурант, Валтер Стеван, правник, Вестмајер 
Рихард, гимназист, Гођић Боривој, техничар, Крстић Петар, капелник НП, 
Миленковић Чедомир, богослов, Михел Густав, апотекар, Војновић Милан, 
матурант, Елезовић Радомир, пеш. кап, Радивојевић Павле, богослов, Рен- 
дла Већеслав, кап. Музике 6. пеш. пука, Вовес Јосиф, чин. Жел. дир, Жи- 
вановић Драгослав, гимнзаист, Ђорђевић Александар, гимназист.

У оркестру је било 50 гудача, 23 дувача, свега 73 свирача”.50
Треба рећи, да је и ондашња штампа веома издашно пропратила изво- 

ђења овог амблемског Бетовеновог дела, пре ког је, као што је било до 
скора уобичајено, извођена увертира Леонора 6р. 3.

Први су се огласили „Ново време” и „Политика”. Већ сутрадан после 
првог извођења, 5. априла 1910. У првом је писао тада млади композитор 
и диригент Стеван Христић, а у другом Јевта Угричић, новинар и књи- 
жевник.

За нас је, наравно, најинтересантнији приказ самог Христића, већ и 
зато што је он, и као диригент и композитор, могао дати најстручнији и 
за историју најмеродавнији суд, без обзира што је у свему томе, баш због 
тога што је и сам био диригент, могло бити пристрасности. Исписујући 
свој чланак, под поднасловом „синоћни утисци”, Христић је. нема сумње, 
желео да да само прве импресије, док ће касније у СКГ дати један сређе- 
нији суд, мада се неће много одвајати од ових, овако непосредно из- 
речених.

„Најзад је и Београд чуо Бетовенову ’Девету\ То је читав догађај за све 
нас, већ и због саме уметничке висине ове последње Бетовенове симфо- 
нијске творевине, а и због припрема и састава хора и оркестра за ову 
прилику. Без мало, сваки који је умео бар некада да свира у виолину, чело 
или други који инструменат, придружио се одважно и са пожртовањем 
извођењу овога великог дела неумрлог мајстора...”

Остајући у оквирима, да тако кажемо, „глобалне” похвале, млади и 
надобудни Христић, остао је готово шкрт у оцени оних који су створили 
речени догађај.

„Од свију делова најбољи је испао други (не узимајући у обзир да је 
требало мало брже ићи).”

Одајући признање оркестру да је дао „доста”, са изузетком дувачких 
инструмената, поготову дрвених, „који нису били увек у најбољем ра-

50 Ан, Како ј е  пре 25 година извођена у  Б еограду  Девета симфонија, Политика, 11. априла 
1935, стр. 11.
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сположењу”, за хор ће рећи тек да се „добро држао и добро решио свој 
тежак задатак”, док ће за солисте рећи да су имали „најтежи положај” и 
да су се из њега са „доста умешности и успеха извукли”. Јер „треба знати 
да је партија овога соло квартета једна од најтежих и најнеблагодарнијих 
у музичкој литератури”. Ипак, од њих четворо поменуо је само Мирославу 
Бинички, која је као и увек, „изводила свој део са преданошћу и великим 
музичким разумевањем”.

Христић није остао дужан ни свом старијем колеги: „г. Бинички је са 
пуним правом заслужио овај успех и признање, који је као диригент и 
овом приликом имао.”

Рекли смо већ да је на почетку концерта свирана увертира Леонора. бр.
3, која је по Христићу „пружила много уверења у успешно извођење 
следеће Девете симфоније”, што је један више него дипломатски суд.

По завршетку целе „параде”, на сцену је ступио председник ДП „Стан- 
ковић”, прота Милојевић, и одржао један патриотски говор, за који ће 
Христић рећи да је „вероватно био од свег срца, али који уопште није 
имао ни мало места”.51

У тексту објављеном у СКГ, Христић ће задржати читав низ истих 
формулација, па самим тим, и исте скромности, прожете и извесном то- 
плином:

„... Колико рада! Колико припрема! И колико узбуђења!... Било је дивно 
погледати оркестар и хор. Људи различитих струка, образовања и ми- 
шљења, изједначили су се пред овим великим делом... и стекли искрене 
симпатије, још пре самог почетка. А када су почели, симпатије су, на 
многим местима, прелазиле у признање...”

У погледу извођења ЈТеоноре бр. 3, Христић каже да је њен увод „доста 
изгубио због наших дувача на дрвеним инструментима” али да је „развој 
саме композиције ишао сасвим добро и припремио нас на импозантну 
тему Алегро. У овом делу господа виолинисти показали су своје. Цео овај 
део, који сачињава праву Увертиру, ишао је срећно до краја Наравно било 
је неких нијанса које би се могле пожелети”

Прелазећи на извођење саме симфоније, Христић, сасвим исправно, 
пише: „с обзиром на наше музичке прилике, г. Бинички је дао управо 
више, но што наша музичка средина може дати. Јер, он је створио на- 
рочиту прилику, нарочити оркестар и нарочити хор. Све ово, у нашим 
обичним приликама, немамо. Ми нисмо у стању, на жалост, у обичним 
приликама ни много мање и лакше ствари, да изведемо”, што се по својој 
изузетности, и у напору и у организацији, потврдило и тиме, што ту 
„прилику” више никад ни Бинички, ни било ко други, није поновио. Она 
се родила и исцрпела на том великом делу.

Свестан тога, Христић и закључује, да поучени овим примером, треба 
у што скорије време да је „изведемо са оркестром састављеним од стручних 
оркестарских свирача”... какав смо имали већ у БВО, који је онако дивљачки

51 X, Девета симфонија Еетовена -  синоћњи утисци, Ново време, 6. априла 1910. стр. 3.
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растурен 1903, без икакве одговорности и осећања за културу наше сре- 
дине.

На крају, он ће опет одати признање „вредном, талентованом и иску- 
сном диригенту г. Ст. Биничком”, као и „гђи Бинички, која је једина 
школована певачица, те је и била у стању да претешку партију са пози- 
тивним успехом савлада. Њено певање било је као и увек, израђено, си- 
гурно и са пуно уметничких финоћа”.52

Да ли зато што није био музички критичар по професији, или зато 
што је био више књижевник, тек све критике Јевте Угричића одисале су 
извесном иронијом (да не кажемо и цинизмом), свеједно што је она увек 
задирала и у право стање ствари. И тако, већ на самом почетку он иде у 
„журналистику”: „што се мислило да Београд неће доживети -  што рекло 
једно свештено лице -  доживесмо; оно што се сматрао непостижено, 
постигнуто је -  Девета симфонија је наша. И тако, пребринусмо и ту 
бригу”.

Уз саопштење да је позориште било „дупком пуно”, и то „одабране 
публике”, но ипак такве да је „један део извесно и разумео шта је слушао”, 
Угричићу није измакла чињеница да је „нека свечаност владала у дво- 
рани”, да су се сви „предали неком вишем надахнућу”, свако свестан онога 
што се збива, чак да ће моћи да се похвали „да је слушао Девету сим- 
фонију”, и да је чак „разумео”.

Ми не знамо ко је унео у наш говор и разговор то „разумевање” музике, 
један наопак појам који, у принципу, са самом музиком нема никакве везе. 
Може ма ко шта да мисли и пише, да се кити свакојаком филозофијом, 
па и оном која ту наопакост тумачи и подржава, али за музику је чак 
смешно рећи да неко „уме” да је слуша. Музици је довољно слушање, и 
ко навикне себе да је слуша, да њоме обогаћује и сопствену осећајну 
палету, он је у њој нашао и себе и њу. На жалост, и данас се прича о том 
„разумевању” и о способности за тај чин, што је многе људе, једноставне 
и искрене, одвојило од музике, јер ето нису успели, као одабрани, да је 
„разумеју”!

Угричић се на тај „интелектуалан” фактор у приступу музици, на „свој 
начин” осврће, па каже: „Дела, која су заједно са 9. симфонијом, постала 
у трећем, најјачем периоду Бетовеновог стварања, отварају се само дубљим 
студијама, и једва се могу појмити тек простим слушањем -  стоји записано 
у једној књизи. Ми тој књизи морамо веровати, али тако исто морамо 
одати достојну хвалу прегалаштву, које није жалило огроман труд, без 
очекивања великих користи, да таква дела савлада и да их изнесе пред 
ширу публику”.

Тврдећи да су и „увертира и симфонија темељно и до детаља проучени 
и извођени... у свим појединостима и свим тананим нијансама”, он по- 
штено и искрено закључује да су се „синоћ, сви учесници, могли разићи

52 С. Христић, Уметнички преглед, Бетовенова Девета симфонија, СКГ, књ. XXIII, бр. 8, од 
16. априла 1910, стр. 621/623.
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мирне савести и с убеђењем у души, да су извршили једно велико дело. 
А њихов капелник г. Станислав Ст. Бинички, поред тога убеђења, још и 
са златним сахатом и зеленим венцем”.

Сад наступа Јевта Угричић познати хумористички фељтониста, који 
није хтео да испусти створену и јединствену прилику.

„А кад би свршетак... на позорници се појави један попа, а за њим неко 
с венцем.

Оно што се мислило, да Београд неће доживети -  доживесмо. Оно што 
се сматрало за непостижно (Сташа плаче) постигнуто је. Девета сим- 
фонија је  одсвирана. Драги Сташа, за све то имамо да захвалимо твоме 
неуморноме труду и  ретком прегалаштву (Сташа још плаче) Али, П Д  
’Станковић’ не може те зато довољно наградити, нити је  у  стању дати 
ти што више, од овог зеленог ловор венца”.

Сташа у том тренутку пребледе сав и само процеди кроз зубе -  а 
проценат?!

Али га попа у том тренутку пољуби, и он не могаде више, и ми се 
тронуто разиђосмо”.53

Београдске ће се новине огласити сутрадан после другог концерта, од
6. априла 1910, и то одмах једном констатацијом: „Амбиција и понос 
извођача захватили су најшири музички обим. Резултат тога је један сјајан 
успех. Синоћни и прексиноћни концерт били су несумњиво две сјајне и 
узвишене музичке свечаности”.

С. Н, за разлику од Христића, тврди да је све, поготову на другом 
концерту, изведено прецизно, чиме су извођачи „дали доказа о способности 
и спреми. Нарочиту пажњу заслужује хор, који је са виртуозношћу отпевао 
оне силне технички и физички тешке висине”.

Наравно, и он ће посебно истаћи Биничког, који је „одликован од 
извођача и својих пријатеља -  златним сатом са ланцем...”54

„Штампа” је два пута писала о овом великом догађају, 8. и 12. априла 
1910.

Истичући да се са „великим трудом, а с мало рекламе, пришло пре 
неколико месеци изради овога дела,” писац без разлога умањује успех 
прегнућа, јер као што смо видели, цео „посао” обављен је, у хору, за два 
месеца, а у оркестру, за један месец, уз заједничке пробе до 5. априла, када 
је први пут изведена Девета. И он подвлачи, да је дело изведено „пред 
пуном кућом, два вечера, узастопце”, и то „онако, како се то никада не би 
могло претпоставити да ће бити изведено”. Сагласно са рецензентом из 
„Београдских новина”, и он истиче да је „синоћна егзекуција Девете сим- 
фоније, пружила насладе и онима са префињеним укусом, гурманима 
музичке вештине”.

53 Нота (Јевта Угричић), Музика, са синоћњ ег концерта, Политика, 6. априла 1910, стр 3.
54 С. Н, Монстр концерт Станковићева друштва, Београдске новине, 7. априла 1910, стр. 3.
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Откривајући, за себе, да је слушао „у више махова ово ремек дело на 
страни, па и у музичкој Атини, у Лајпцигу, у његовом славном Геванд- 
хаузу, можемо слободно рећи да се синоћно уживање може мерити с оним, 
које смо тамо осећали. Све до извесних детаља у хору, чија је слика 
удружена са оном оркестра, била у правом смислу речи импозантна и... 
мајсторски. Није Девета симфонија била само по имену ту, није егзекуција 
њена била авизирана само зато да се може говорити да смо и њу овде 
имали, она нам је потврдила можда један једини пут да се у извесним 
стварима можемо поредити са Западом”.

Можемо само да зажелимо да је све ово тачно што је анонимни из- 
вештач записао, свеједно што је сигурно био понесен и патриотским 
жаром. „Несумњиво је да на првом месту припада част г. Биничком по 
иницијативи и труду, па затим и свима осталим учасницима а напосе 
оним аматерима, који су својски допринели да сеДевета симфонија може, 
достојно великану музичком, и у Београду приказати. Оно заслужно од- 
ликовање г. Биничком поклонима, венцима, и бурним одликовањем од 
публике је у исти мах одликовање Београду.”

У другом приказу, „Штампа” ће описати и изглед саме позорнице. 
пошто је најпре готово патетично и уосталом прикладно констатовала: 
„Извођењем Бетовенове Девете симфоније, утврђена је музичка репутација 
Београда.”

„Пред пуним Позориштем, најодабранијег света, пред принцом Пав- 
лом, и без мало целим дипломатским кором... сви погледи упрти су на 
позорницу” У оркестру „сви у фраковима са белим краватама,.. много- 
бројни чланови хора, изнад оркестра, амфитеатрално поређани редови, 
један изнад другога... даме све у бело, изнад њих, господа, сви у црно... 
слика величанствена, онаква каква се виђа само на великим музичким 
концертима на Западу.

Вече од 5. априла (премијере -  С. Т.) остаће незаборавно, од туча 
сталнији споменик који је Београд подигао Бетовену. Вајар тог споменика 
био је г. Бинички. Он га је изрезао као маестро, као прави уметник”55.

Последња се јавила „Правда”, и то чак 20. априла, из пера Милутина 
Борисављевића, пијанисте и композитора, са доста великим опусом, али 
готово несачуваним, иначе, чиновника „Државне Архиве”.

Његов приказ, као да је какав резиме свега онога што смо до сада 
сазнали.

„Петог и шестог ов. м. били смо сведоци ретких и скупоцених мо- 
мената... То нису била два обична концерта -  била су то два величанствена 
празника музике.

Тешко ће се моћи заборавити тај свечани призор: у дворани НП владала 
је нека маестетична свечаност, кућа пуна најотменијег света, даме у бога- 
тим тоалетама, господа у свечаном оделу, дипломате, господа, раденици, 
ђаци...”

55 Ан, Бетовенова Девета симфонија, Штампа, 8. априла 1910, стр. 3; Ан, Бетовеново вече, 
Штампа, 12. априла 1910, стр. 3.
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Имали смо већ прилике да читамо, како је за време концерата разговор 
ометао слушање музике. А сад, Борисављевић констатује: „У позоришту 
тишина као у цркви”, што је био сигуран знак о томе колико је публика 
била свесна изузетности догађаја.

Прелазећи на само извођење, критичар каже да је „увертира према 
средствима са којима се располагало, испала добро: тешка, унисоно -  места, 
после којих настаје главна тема, извели су појединачно сви штрајх ин- 
струменти доста чисто и сложно. Особито првог вечера. Крешендо и 
декрешендо ишло је, местимице, одлично, а одвајање проводних делова 
и наглашавање тема, темперирање и фино нијансирање, биле су заслуге 
вреднога капелника -  и њему сва хвала припада”, што се доста разликује 
од Христићевог суда, који се посебно окомљује на дрвене дуваче, које овај 
и не помиње.

Прелазећи на саму Девету Борисављевић исправно напомиње да је 
„извођење овог колосалног дела Бетовеновог, прејудицирано код нас пре 
као дрскост, него као здрава и остварљива идеја. И збиља, ко познаје 
поближе ово дело, знаће да је оно једно од најтежих за извођење, како за 
оркестар тако и за хор. Бетовен је тако далеко ишао, да људске гласове 
није више сматрао као што их ми сматрамо, већ их је третирао као обичне 
инструменте ... и најсмелије их је употребљавао... Зато и јесте била велика 
смелост латити се овако тешког посла. Али, као да у Сташе није било 
оног нашег оријенталног јавашлука и неистрајности... Извођење поје- 
диних делова испало је преко очекивања а утисак је био живописан и 
величанствен.”

Пошто је одао признање за извођење чисто инструменталних ставова, 
он прелази на тзв. хорски, последњи, став. „Настаје ломњава и хаос у 
оркестру -  одједном се јавља човечји глас да се успротиви овом беснилу 
инструмената, које личи на пенушаво море, уставља га и разбистрава 
ситуацију . То је партија за баритон соло (г. Креманац), која је г. Кре- 
манчевим финим разумевањем, достигла цео ефекат који се очекивао и 
који је успео... Гђа Бинички је достојно себи осветлала образ; ... у послед- 
њем, најтежем и најлепшем квартету, она је триумфовала својом најтежом 
партијом и оставила дубок утисак. Г. Креманац је дивно извео своје тешке 
партије, а у г. Ристићу смо видели једног ваљаног и интелигентног му- 
зичког аматера. Једино би да не похвалимо алтискињу гцу Завишић, која 
је сигурно и добро певала, али је њен глас био и сувише слаб да се мери 
са осталим солистима, и да се међу њима истакне”, што је ствар изразито 
личне процене, засноване на познавању њеног гласа, пре концерта, јер је 
партија алта сва у ансамблима, и као таква покривена осталим гласовима.

Што се тиче хора, Борисављевић каже да је „био за сваку похвалу -  
особито женске са јуначки издражаних 14 тактова у „А”, то је место било 
тако изведено да је изгледало као да је све један глас певао, а не толики 
хор. Тенори су такође однели победу, а и басови се могу поносити и 
заслужују похвале”.

Остаје још завршна „кода”: „Утисак је био колосалан, и ми смо с пуним 
срцем, као подмлађени, отишли у најлепшем расположењу, као са какве
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свечаности... срећии што смо могли да чујемо ову највећу творевину му- 
зичку и још срећнији што смо могли да је чујемо у нашој средини и 
први  на Балкану”.56

Ми смо већ имали прилике да се сусретнемо са Велимиром Дозелом 
(1908), када је речено да се у њега полажу лепе и реалне наде. Као свршени 
студент бечке Музичке академије (најмлађи у њеној дотадашњој историји, 
дипломарио јуна 1910.) он је опет гостовао у Београду 22. дец 1911, којом 
приликом је свирао и Ес дур концерт са оркестром КГ и са диригентом 
Биничким, на челу. У „Пијемонту” ће Коста Маринковић, рећи да се 
представио као „ваљан техничар”, „што се осетило у Шопеновим компо- 
зицијама (Соната бе мол, Ноктурно це мол) и кроз цео Бетовенов Ес дур 
концерт”... али уза све то „са веома мало срца и душе”.

О Дозели је слично писао и Александар Ђ. Костић. „Он је вештак, али 
не уноси у само дело ону боју, којом његово осећање треба, у том тренутку, 
да буде обојено...” О, свирању Бетовеновог концерта, Костић тврди да га 
је Дозела „потпуно савладао и пружио нам га сасвим израђена”,57 што, 
дакако, није мала ствар.

И на крају овог прегледа одјека наших сусретања са Бетовеновим делом, 
до почетка Првог светског рата, остаје нам да региструјемо концерт једног 
од највећих виолинских мајстора тога доба, Француза, Анри Мартоа, та- 
дашњег професора Берлинског конзерваторијума. На пропутовању кроз 
Београд, у току три недеље, он је успео „два пута да напуни кућу НП”. 
На свом другом концерту, 14. априла, свирао је са оркестром КГ, два 
концерта -  Бетовенов и Менделсонов. „И тиме је све речено”, лаконски 
оцењује свирање овог великана, наш Милоје Милојевић. Осврћући се, пак, 
на допринос оркестра, који никако није мали у овим концертима, Мило- 
јевић каже: „И ако растрзан свакодневним пробама и музицирањем у ка- 
фани, наш оркестар, појачан и попуљен, успео је ове вечери да пријатно 
изненади, не само као прецизан пратилац, у чему је видна заслуга капел- 
ника г. Биничког”.58

56 Борис (Милутин Борисављевић), М узичка хроника, Девета сим ф онијаиуверт ираЛ еонора, 
Правда, 20. априла 1910, стр 3.

57 К. М. (Коста Маринковић), Концерт Велимира Дозеле, Пијемонт, 27. дец. 1911, стр. 3; 
Александар Ђ. Костић, Концерт В. Дозеле, Српски омладински гласник, 1. јан. 1912, стр. 
111/113.

58 Милоје Милојевић, Уметники преглед, СКГ, кн>. 30, бр. 9, од 1. маја 1914, стр. 708.
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КАМЕРНИ АНСАМБЛИ И ОРКЕСТРИ БЕОГРАДА

Иако смо већ имали прилике да се сусретнемо са низом ансамбала, 
камерних и оркестарских, ипак они главни и одлучујући, рађају се тек 
између два рата. Но, независно од времена настајања, било је нужно да 
се, у оквиру ових наших књига, које представљају комплетан историјски 
преглед нашег музичког живота, постојање тих ансамбала у једној од њих 
историјски сагледа. С обзиром да је Бетовен превасходно инструментални 
композитор, као и то да је најшире заступљен у нашем музичком животу, 
сматрали смо да је најприродније да се то сагледавање учини у књизи о 
њему.

Опште је познато да је наш музички живот поникао из војних банди, 
тако да је први оркестар, ако се тако може назвати, био онај који је Јосиф 
Шлезингер створио од музикалних сељачића, књаз Милошевих војника, 
које је за, дивно чудо, успео за несхватљиво кратко време да оспособи, за 
скупно свирање. Има података да је од 16 „чланова” у 1831, тај дувачки 
оркестар нарастао чак до 50 свирача, у 1839. години59, дакле у години када 
је њихов оснивач, књаз Милош, абдицирао.

До оснивања НП, сва је прилика да је све оно што је била оркестарска 
музика, припадало и произлазило из књажевске одн. војне банде, чије ће 
вођство, све до 1868, према Државном шематизму кнежевине Србије, бити 
у рукама Јосифа Шлезингера, а од тада Чеха, Драгутина Чижека, који ће 
у нашој војној музици прославити и 50 година свог службовања. На том 
месту, шефа војне музике, наследиће га 1899, наш велики суграђанин, 
Станислав Бинички, који ће успети да краљ Александар Обреновић, преко 
свог министра војног, ђенералштабног пуковника Драгомира Вучковића, 
донесе, 14. септ. 1899, у Нишу, Наређење о устројству војних музика -  „у 
сваком пешадијском пуку и свакој коњичкој бригади сталног кадра”, а

59 Према Стани Ђурић Клајн, Оркестри у  С р б и ји  д о  оснивања Филхармонији. у књизи БФ 
1923/73, Београд 1973, стр. 19.
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поред ових „трупних музика”, „образоваће се у Београду, још једна војна 
музика, која ће носити назив: Београдски војни оркестар... и стајаће непо- 
средно под министром војним”. У том Наређењу одређен је и (за прво 
време) формацијски састав БВО, тзв. а дуе, тј. по два дувача (флаута, обоа, 
кларинет, фагот, хорна, труба, тромбон), удараљке (тимпани, бубањ и до- 
бош), 6 првих и 5 других виолина, 3 виоле, 2 чела и 2 контрабаса. Укупно, 
34 члана.60

Имали смо већ прилике да видимо да је тај оркестар већ током 1901, 
имао 42 члана, као и то како је укинут, и касније опет, поступно, формиран, 
најпре као дувачки корпус Музике КГ, а потом и као оркестар КГ, сим- 
фонијског састава, све под управом Станислава Биничког, ког ће 1920, када 
он дефинитивно прелази у Оперу, наследити Драгутин Покорни, а овога, 
опет, кад буде пензионисан, Драгомир Живановић... као што ћемо имати 
прилике да сазнамо и то да ће тај оркестар врло брзо имати 120 чланова, 
што је и за данашњи састав БФ недостижна бројка.

Иако је било цивилних „оркестара” пре оснивања НП 1868, ипак идући 
за нашим циљем, треба сматрати да је онај, који се огласио 10. нов. 1868, 
у Сушићевој кући, у дворани код „Енглеске краљице”, на првој представи 
НП, са Српском увертиром од Драгутина Реша, који је и управљао ор- 
кестром од 12 чланова -  био први наш цивилни оркестар, што ће временом 
и дугом и мукотрпном еволуцијом, досећи до размера оперског оркестра 
и Београдске филхармоније. Током те „еволуције”, дакле током историје 
нашег музичког живота, оба су се оркестра, и војни и цивилни, допу- 
њавали, најчешће је војни  допуњавао позоришни, а некад га чак и потпуно 
замењивао, јер би „неко”, да би држави уштедео паре, разјуривао позо- 
ришни оркестар, као што ће „неко”, опет, из истих „разлога” укинути 
БВО, којим ће чином учинити несагледиве штете нашој музици и нашој 
култури.

Уз ова два главна чиниоца оркестарског свирања, треба поменути и 
оркестар Академског друштва (од 1893), који су сачињавали све сами уче- 
ници рано преминулог Јосифа Свободе (1898), једног неуморног музичара 
(челиста, пијаниста, диригент), који је многе касније напредне аматере, 
укључујући ту и проф. Богдана Поповића и адвоката Стевана Вагнера, 
будућег директора Радио Београда и председника БФ, научио свирању у 
оквиру часова музичког образовања у Другој мушкој гимназији. Но, тај 
оркестар нити је могао, нити је битно утицао на судбину оркестарског 
свирања, већ је више представљао доказ гранања и ширења музичке ум- 
етности код нас.

Већи је друштвени значај имао Мертлов оркестар код „Пашона” (отме- 
ни ресторан у блоку зграде којој припада и биоскоп „Балкан”, који се, 
локал некада звао и код „Булевара”), састављен од 12 музичара -  ноталиста, 
што ће понекад знати и да „садејствује” оркестру НП. Али, и његов 
делокруг рада био је везан за „Пашонов салон”, свирајући тзв. анимир

60 Службени војни лист, бр. 37, Београд, 18. септ. 1899, стр. 989/990.
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музику, аранжмане из популарних оперско -  оперетских дела и „класичне” 
музике.

У сезони 1884/85. помиње се Музикално друштво, које је у заједници 
са оркестром НП свирало, али није познато да ли су и они имали свој 
самостални оркестар.

Што се, пак, камерних ансамбала тиче, они су такође почели са ор- 
кестром НП, кад је, што смо такође видели, „управитељ оркестра г. Реш 
са још два члана оркестра, свирао (1. априла 1870) Трио од Бетовена”. 
Додуше, помиње се још 1867, свирање Адађа из Бетовеновог трија, када 
је (5. марта) „неколико музикалних људи дало концерт у корист Критских 
Хришћана”.

До појаве Београдског гудачког квартета, било је повремених наступа 
неких састава, који се међутим нису усталили. Тако се помиње гудачки 
квартет „Рајмнод -  1. виолина, Цимбрић -  2. виолина, Мелхер -  виола и 
Реш -  чело”, још 1874. Зна се и да је Јованка Стојаковић свирала 1879, 
Шуманов Квинтет, али се не помиње са којим саставом гудачког квартета. 
У сезони 1887/88 помиње се, опет, да је неку увертиру од Чајковског, 
свирао неки -  гудачки квартет. Идуће сезоне, видели смо и то, квартет 
састављен од Ј. Свободе, Ст. Шрама, Јос. Пихлера и Штирског, свирао из 
Бетовеновог Ес дур квартета, два става Ко је у том квартету који ин- 
струменат свирао тешко је рећи, јер су тадашњи музичари свирали и на 
по неколико инструмената, тек требало би да је Свобода био челиста а 
Шрам виолиста, али то није сигурно...

И тако долазимо до 1889, када је основан БГК (Мелхер, Мокрањац, 
Шрам, Свобода), који ће свој први концерт дати 12. нов. 1899 (мада су они 
наступали, и пре званичног оснивања), а последњи 14. марта 1893. У исто 
време, априла 1891, помиње с& Академски гудачки квартет, који ће свирати 
и у саставу квинтета, и врло често наступати. Вероватно да је тај квинтет 
био основа оркестра Академског музичког друштва.

После овог историјског састава, нижу се и други квартети, али без 
неког систематског деловања, већ више као љубитељска разбибрига. Међу 
онима који су се као такви јавили, ту су: адвокат Стеван Вагнер и Рендла
-  млађи -  виолине, Петар Крстић -  виола и Рендла старији -  чело. Први 
пут свирали 12. јан. 1903. Изгледа да је овај Квартет најдуже опстао, иако 
ће се његов састав мењати. Интересантан је коментар „Штампе” (18. марта 
1907, стр. 3) поводом њиховог концерта, која каже: „Дојучерашњи мини- 
стри се удружују на пљачку, а један адвокат -  г. Ст. Вагнер, један доцент 
Универзитета -  г. П. Бајаловић, један апотекар -  г. Г. Михел и један 
професионални музичар -  г. В. Рендла у -  гудачки квартет”.

Јављао се Гудачки квартет састављен из чланова оркестра НП, најпре 
(1900) у саставу: Недела -  Јован Малек -  виолине, Бареш -  виола и Малек 
млађи -  чело, да би касније (1903) био састављен од : Јована Ружичке и 
Јована Малека -  виолине, Јована Фрајта -  виола и Алојза Штола -  чело.

Постојао је и Гудачки квартет (наставника) СМШ: Ружичка и Лангер
-  виолине, Јован Зорко -  виола и В. Рендла -  чело, први пут свирали у
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Немачком посланству 27. јан. 1910. СМШ имала је и Гудачки квартет 
ученика: Милан Марковић и Влада Милићевић -  виолине, Ружичка (на- 
ставник) -  виола и Јован Мокрањац -  чело, а јавила су се и два састава 
Клавирског квартета: Милоје Милојевић -  клавир, В. Ђорђевић -  виолина, 
Филип Тановић -  виола и Јован Мокрањац -  чело (1905), а потом: Јелена 
Докић -  клавир, Јован Поробић -  виолина, Милоје Милојевић -  виола и 
Јован Мокрањац -  чело. (1906)

Година 1913. бележи и Гудачки квартет (наставника) МШ „Станковић”: 
Карло Милер и Лудвиг Немечек -  виолине, Петар Крстић -  виола, и 
Већеслав Конопасек -  чело.

После стварања Краљевине СХС, када је Београд постао престоница 
знатно увећане земље, све се из основа изменило, па су се тако измениле 
и музичке амбиције и потребе.

У том погледу најближе је решење било око продужетка рада Опере, 
која је започела са радом, без формалног оснивања, још 1913, низом пре- 
мијера, чија ће обнова бити утолико олакшана доласком избеглих руских 
оперских солиста, који су јој омогућили неслућени репертоарски залет и 
размах. Наравно, у оквиру Опере се одмах поставило питање оркестра, који 
је у прво време био војни, да би се са преласком у Нову зграду, крајем 
сезоне 1921/22, и то питање коначно разрешило, стварањем самосталног 
оперског оркестра.

Паралелно са проблемом оперског оркестра, поставило се и питање 
како доћи до оркестра који ће омогућити бављење и симфонијском му- 
зиком, утолико пре што се то питање у Загребу разрешило још 1917, и 
било је јасно да престони град не може изостајати.

Иако није место да се тим питањем шире бавимо, сигурно је да је оно 
од самог почетка погрешно постављено, чим се тражило оснивање по- 
себног и аутономног оркестра. А поготову је уметничко образложење било 
на климавим ногама, који се клише и данас понавља. Наиме, веома ау- 
торитативно се писало, и пише, да оперски оркестар свира тзв. ал фреско 
начином, што би, буквално речено, значило -  ван темпа и ван ритма, како 
би се остало у дослуку са сценом и захтевима оперског певања, и да је 
стога, нужно имати самостални симфонијски оркестар, да би се могао 
неговати прави и, како Милојевић воли да каже -  „пречишћени” сим- 
фонјски стил музицирања. Да су бар он и његови следбеници једном 
помислили, да је Бечка филхармонија уједно и оперски оркестар, као што 
је и оркестар Романске Швајцарске у Женеви, и да је већина великих 
оперских диригената, припадала и припада и сјајним симфонијским ди- 
ригентима!

Кад кажемо да је питање симфонијског оркестра на погрешну основу 
постављено, мислимо пре свега да је то питање разматрано са становишта 
искуства, потреба и навика градова по немачким земаљама. Но, ни тамо, 
сем у неколико највећих центара, није било самосталних симфонијских 
оркестара, све до почетка рада радио станица већих размера, што пада 
негде почетком 30-тих година нашег века. Наше је мишљење, да би и
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данас Београду било довољно један до два симфонијска концерта месечно, 
а колико тек Београду 20 -  тих година! Шта више, почело је погрешно и 
са опером, опет по узусу немачких земаља, и право је чудо да се у том 
погледу издржало, не на сцени, већ у публици, јер је Београд знао да има 
и по 153 оперске и по 41 балетску представу током једне сезоне, уз мноштво 
свакојаких концерата, а тек је пред рат имао нешто око 250 хиљада ста- 
новника, које се увећавало претежно механичким приливом, углавном из 
заосталијих средина!

Треба рећи да је оснивање Филхармоније ишло врлудавим стазама, 
иако је Бранислав Нушић, као први начелник Уметничког одељења Ми- 
нистарства просвете био близак идеји, ако не о стварању самосталног 
оркестра, а оно о нужности државне субвенције, онако како су помагане 
и обе музичке школе.

Међутим, од самог почетка тог „симфонијског питања” изродиле су 
многе амбиције, колико нама својствене толико и неразумљиве, јер испод 
њих нити је стајала стручност, нити искуство, уосталом као и у питању 
оснивања државног конзерваторијума, које је и крај доносене Уредбе (1922) 
о његовом установљењу, било одуговлачено све до 1937. године.

Индискрецијом М. Св. (Световски) сазнајемо да је Стеван Христић, 
тада помоћник директора Опере, „примио на себе да организује сим- 
фонијске концерте у Београду”, али да се потом жалио „како чланови 
оперског оркестра не желе никако да ову културну замисао оснују на 
синдикалној основи, већ траже антрепнера, који ће им гарантовати чисту 
добит... Ми смо г. Христићу још пре годину дана предочавали све ове 
тешкоће. Он тада није веровао, није никога хтео да слуша, одбио је (пре 
две године) да чује и једног руског маестра који је био готов да образује 
у Београду, о свом личном ризику, један велики оркестар, неке чувене 
солисте позвао би из Цариграда...” Но, г. Христић је одбио да преговара. 
„Иницијатива мора бити наша, странцима се не може у толикој мери 
дозволити првенство”.61

Међутим, три године раније појавио се један чланак који је сасвим 
реално цео проблем спустио на земљу. „Ми у Београду имамо три војна 
капелника, Г. г. Биничког, Покорног и Рендлу, дакле три војне музике, 
од којих музика КГ и Коњичке дивизије имају добре штрајх оркестре и 
ниједан од господе војних капелника није нашао за потребно да нам до 
сад приреди ма и један симфонијски и популарни концерт. Ми познајемо 
врло добро наше војне оркестре и њихову актуалелну вредност и имамо 
права да замеримо капелницима, што себи нису дали труда да спреме те 
концерте. Они то могу јер је музика КГ са успехом приредила концерте 
1916, у Паризу, Лиону, Ници и Марсеју, а музика Коњичке дивизије спре- 
мала се да иде у Лондон да приреди концерт. И ми се озбиљно чудимо 
и питамо: да ли су војни капелници само то по имену, а да им је главно 
занимање да буду хонорарни наставници на музичким школама, хоровође

61 М. Св, Још немамо симфонијских концерата, Илустровани лист, бр. 47, 7. дец. 1922, стр. 8.
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и позоришни капелници; а да њихови музиканти свирају само по био- 
скопима, кафанама и свадбама... г. Христић је недавно, с правом писао, о 
оснивању великог цивилног оркестра, али и 'артисти с перјаницама’, наро- 
чито комбинована оба војна оркестра, са успехом би извели симфонијски 
концерт, јер имају и добре свираче и добре инструменте.”62

Три и по године касније, Покорни, који је у међувремену постао шеф 
оркестра КГ (још почетком сезоне 1920/21, када је Бинички прешао у НП), 
приредио је коначно први симфонијски концерт, који ће наићи на једно- 
душни и раздрагани пријем: „Прексиноћ је г. Покорни учинио један 
импозантни преокрет у нашем досадањем индолентном музичком жи- 
воту... За овај бриљантни полет унапред дужни смо одати дубоко признање 
и захвалност г. Покорном и његовом одличном оркестру, који нас је 
задивио, пружајући нам најчистију уметност и високо уживање”.

На тај излив, не само Душана Крунића, надовезао се Петар Крстић, 
који ће својим текстом заорати дубље, мада са недвосмисленим примед- 
бама о форсирању војне струке у музици.

„Најзад, изгледа да је београдско филхармонично питање решено на 
начин, како је то предвиђено у 4. броју ’Музичког гласника’ за прошлу 
годину. Поратни Београд, престоница наше проширене земље, центар 
културе, добио је симфонијски филхармонијски, опет, војни оркестар. Док 
су се двојица у  цивилу  (С. Т.) свађали, трећи се користио. У војсци зато 
што ’нема два равна’, то је питање решено врло просто и лако”. Да ли је 
под тим мислио на Биничког и Христића, или, пак, на Христића и Бре- 
зовшека, то не знамо, мада ће пре бити ово потоње, пошто Бинички и 
није помињан као диригент концерата БФ.

Но, Крстићу није то био циљ. С обзиром на његове касније испољене 
амбиције у погледу дириговања симфонијских концерата, он је можда чак, 
у себи, и био задовољан овим „војним ударом”. Али, опет, с друге стране, 
он је хтео цивилно поравнање са војском.

„Познато је да се у нашој земљи у погледу музике највише троши на 
војне музике. И док у земљи ни једна музичка школа није државна... дотле 
је војска пре годину и по дана, без по муке, једном наредбом, добила свој 
државни, војни музички конзерваторијум у Вршцу.63 И кад је то тако, онда 
није ни мало чудно, што у нашој земљи прву реч у оркестарској музици 
води војска, још од прве владе књаза Милоша...”

Не желећи да даље шири проблем, он се задовољава да констатује, да 
војне музике „излазе из свога правога делокруга када на себе узимају 
задатак филхармоничних установа То је у исто време жалосна појава за 
нашу културу уопште, да потребу у симфонисјкој музици задовољава војна 
музика, и да она у тој вишој уметности води прву реч”.

62 Л -  л, В ојни  оркестри, Београдски дневник, 18. дец. 1919, стр. 2.
63 Требало би ту школу увек са највећим пијететом помињати, која је за две деценије свог 

постојања учинила далеко више, него што се могло претпоставити, дајући нам чак и 
редовне професореМузичке академије, крај толиких других музиканата.
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Крстић потом износи слику, која је за нас, са историјског гледишта 
веома значајна; тј. да је на „јучерашњем концерту било преко 100 свирача 
и неколико војних капелника. То је у најмању руку била сензација за 
београдксу публику, и изгледа да је сензација имала више успеха на око, 
но на ухо”.

На крају, пошто је доста ружно исекао и оркестар и Покорног, предлаже 
као право решење, оно које је „много природније и правилније... да наш 
оперски оркестар, много еластичнији и отменији, са својим капелницима 
приређује циклус симфонијских концерата у свакој сезони.”64

И тако се коначно и збило. Уосталом, први концерт БФ, по том кључу: 
чланови оперског оркестра удружени са наставницима музичких школа, 
одржан је, чак под тим именом, 6. јуна 1922, у част венчања краља Ал- 
ександра. Две недеље касније, опет се оперски оркестар, под управом 
Сташе Биничког, појавио у својству симфонијског оркестра, свирајући са 
нашим пијанистом -  војником, Младеном Јовановићем, који је са Би- 
ничким и оркестром КГ свирао у Солуну (1917/18) много пута, као солиста, 
у Шопеновом е мол концерту, као и Сен Сансовом це мол.

Београдска филхармонија основана је као друштвена организација, „на 
прекјучерашњој првој скупштини чланова. На тој скупштини (13. јуна 
1923.) којој је председавао г. Ст. Христић, једногласно су усвојена Правила 
Филхармоније. Члан оркестра београдске Опере, г. Влада Живојиновић, 
изложио је историјат рада на оснивању Филхармоније, подвлачећи наро- 
чито заслугу г. Христића, који је на стварању филхармоније почео да ради 
још пре две године, и чија је заслуга, тако исто, што је у Опери ор- 
ганизован цивилни оркестар, који је дефинитивно заменио пређашњи 
војни оркестар.

На скупштини је, у исти мах, изабрана и Управа Филхармоније. За 
председника Скупштина је једногласно изабрала г. др Александра Белића, 
и одлучила умолити га да се прими. За чланове управе изабрани су: 
помоћник директора и диригент Опере, г. Ст. Христић, директор Музичке 
школе, Јован Зорко, композитор г. Коста Манојловић, концертмајстор Опе- 
ре и проф. Музичке Школе г. Карло Холуб, и чланови оркестра београдске 
Опере: г. г. Јосиф Витман, Драгомир Ризнић и Д. Малицки... Новооснована 
Филхармонија вечерас излази пред публику у сали нове зграде Универ- 
зитета. Тај први концерт отвориће једним краћим говором начелник Умет- 
ничког одељења, г. Бранислав Нушић”.65

На неколико дана пре но што је приређен први пробни симфонијски 
концерт, са оперским оркестром, у „Времену” читамо, како је „најтеже 
питање било ко ће дириговати првим концертом. То се питање оставило 
на решавање самим диригентима, који су најзад на одржаној, посебној 
седници, одлучили, да Г. Стев. Христић диригује првим концертом. После

64 К, П рви  сим фонијски концерт М узике К раљ еве Гарде, Правда, 7. марта 1923, стр. 3, П. Ј. 
Крстић, П оводом  П р во г сим ф онијског концерта Оркестра КГ, Препород, 7. марта 1923, 
стр. 3.

65 Ан, Београдска филхармонија, Политика, 15. јуна 1923, стр. 5.
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тога је одлучено да први симфонијски концерт буде посвећен класичној 
музици, и да се одржи 28. априла. Поред свих чланова оперског оркестра, 
узеће учешћа и неколико солиста, тако да ће се оркестар позоришни који 
броји 42 члана, појачати са 8 чланова”.66

Из тог текста сазнајемо још и то да одређени програм садржи само 
дела Бетовена, Менделсона и Моцарта, међутим и на пробном концерту 
(28. априла), као и на оном који је званично означио почетак рада БФ (15. 
јуна 1923.) свиран је још и Вагнер, чиме је нарушено стилско јединство, 
али је тиме Христић добио могућност да се више и сигурније искаже као 
диригент. Мада би било логичније, ако се већ то јединство нарушавало, 
да је то учињено неким домаћим делом, већ и зато што је Филхармонија 
прокламовала да ће помагати домаће стваралаштво.

Наведимо још један текст из „Правде”, који представља извод из Хри- 
стићеве изјаве, а који, такође, има историјско значење. Наиме, обично се 
говори о томе како је Христић био оснивач и шеф диригент Филхармоније, 
што ни једно ни друго није тачно. Из досадашњих навода види се да је 
Христић колико имао иницијативу око оснивања, да је исто толико и 
кочио. Видели смо и то да је питање првог дириговања, договорно решено, 
на „посебној седници” самих диригената. А и у „Правди” читамо: „Г. 
Стеван Христић, први капелник Београдске опере и један од капелника 
(С. Т.) Б. Филхармоније”67. Што ће касније Христић, поготову од како је 
постао директор Опере, узурпирати право јединог диригента БФ, то је, 
наравно друго питање. Уосталом, та „узурпација” постаће и узроком фор- 
мирања и нових оркестара, али она ће означити и антиципацију, тиме 
што ће од тада директор Опере аутоматски постајати и шеф диригент 
Филхармоније, што ће се поновити и у случају Брезовшека и Матачића.

Из овог „ансамбла” сведочанстава, а и мишљења, може се бар донекле 
стећи слика прилика, као и односа међу људима, који су требали да реше 
питање симфонијског оркестра у првим послератним годинама у Београду. 
Наравно и те прилике и ти односи, остаће да важе за све време рада БФ, 
између два рата, а то је већ једна друга и дуга „литература” и пракса, која 
нас овде не интересује.

Тек почев од 1923. Београд има Филхармонију, а уз њу, све време, 
приређује симфонијске концерте и оркестар КГ.

У временима посустајања у раду БФ, када су њени концерти потпуно 
изостајали, јављају се иницијативе оснивања и других оркестара, час ама- 
терских, час полупрофесионалних и на крају професионалних. Међу први- 
ма био је познат оркестар Соколског друштва и оркестар Друштва прија- 
теља музике, међу другима оркестар МД „Станковић” који ће потом пре- 
расти у професионални ансамбл (почетком 1933.), и он ће, као такав, 
прилично задужити нашу младу музичку културу симфонијског музи- 
цирања, већ и тиме што ће редовније и истрајније радити, него БФ. Тај

66 Ан, Београдска филхармонија конано основана, Време, 20. априла 1923, стр. 4.
67 Ан, Б Ф у  н ово ј сезони, Правда, 22. авг. 1923, стр. 3.
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и такав оркестар радиће све до 1937, када је његов оснивач и шеф диригент 
Михаило Вукдраговић прешао у Радио Београд за музичког директора, и 
тамо основао нови професионални симфонијски оркестар, у који су углав- 
ном прешли и сви чланови „Станковића”. Далеко би нас одвело кад бисмо 
улазили и у свађе и оптужбе, крађе и прекрађе не само чланова, већ и 
имена самих оркестара, иза којих су редовно стајали диригенти -  неза- 
довољници, којима је Стеван Христић онемогућавао да дођу до пулта БФ.

Тако смо пред рат, 1941, имали три симфонијска оркестра: БФ, КГ и 
оркестар Радио Београда, који су се од доласка Ловра Матачића на место 
директора Опере одн. шефа Филхармоније (јуна 1938.) веома моћно и 
корисно, по нашу културу, такмичили. Међутим, треба рећи, да је већ 
тада и сама „музикална публика” стасала, и бројем и навикама, до тог 
степена да је могла да прихвати то и такво такмичење, што се и нашим 
Летописом музичког живота у  Београду 1840-1941, прати и доказује.

Што се, пак, камерних ансамбала тиче, они су се често оснивали према 
случајним потребама, али било је и таквих који су се одржали током целог 
међуратног периода, као на пример Клавирски Трио браће Слатин, који 
су имали и своју гудачку верзију, у виду Гудачког квартета, или Београдски 
квартет, који је по саставу био клавирски, али који су наступали и као 
камерни дуо и као клавирски одн. гудачки трио. Од оснивања Радио Бео- 
града постојао је и гудачки и клавирски трио, квартет одн. квинтет, са 
различитим саставима. Уосталом, Радио Београд је и почео са клавирским 
квартетом, али не као ансамблом камерне музике, већ као оним који је 
свирао најразличитије аранжмане, чак и симфонијске и оперске музике.

Идимо редом.
Први гудачки квартет после првога рата, основали су Петар Стојановић 

и Јован Ружичка -  виолине, Јован Зорко -  виола и Јован Мокрањац -  
чело, још почетком септембра 1919. године, и како тврди Јован Зорко, 
„радио целу сезону, али због одласка Пере Стојановића у Беч”68, обуставио 
рад.

Од свог доласка у Београд, 1921, браћа Слатин (Владимир -  виолина, 
И ли ја- клавир и диригент, Александар -  чело) наступали су као клавирски 
трио, а у заједници са Јованом Зорком, као клавирски квартет. Имали су 
и Гудачки квартет са Јосиф Немечеком -  друга виолина и Зорком (Хен- 
рихом Нађом) -  виола. Касније су виолине измениле редослед, а сам се 
састав називао квартет Немечек-Слатин.

Београдски квартет, први пут наступили 15. јан. 1926, у саставу: Ћирил 
Личар -  клавир, Марија Михаиловић -  виолина, Јован Зорко -  виола и 
Јуро Ткалчић -  чело, али не под тим именом, које ће доцније узети.

Камермузичко удружење београдског Универзитета „Колегијум музи- 
кум”, први концерт 21. априла 1926, састављено првенствено од унивези- 
тетских наставника и сарадника, а и аматера- интелектуалаца, под управом 
проф. др Милоја Милојевића, имаће у свом саставу и гудачки квартет.

68 Јован Зорко, Камерна музика у  Е еограду, Звук, бр. 3, јан. 1933, стр. 371/372.
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Први састав (дец. 1926) имао је за чланове: Милан Фотић, Петар Бајаловић
-  виолине, Богић Кнежевић -  виола и Александар Ђаја -  чело. Други 
састав (марта 1932.): Мери Жежељ и Кети Душановић -  виолине, Богић 
Кнежевић -  виола и Антон Тот -  чело. Колегијум  је имао и Гудачки 
квинтет (1931); Фотић и Шлангер -  виолине, Кнежевић и Вуловић -  виоле 
и Тот -  чело.69

Кратко време постојао је и Гудачки квартет „Станковић” (1927): Петар 
Стојановић и Коломан Худец -  виолине, др Душан Путник -  виола, Антон 
Тот -  чело (сви, сем Путника, чланови оперског оркестра)

Петар Стојановић ће у друштву са Емилом Хајеком -  клавир и Јованом 
Мокрањцем -  чело, основати (1929) и клавирски трио, који није био дугог 
века

До оснивања Радио гудачког квартета, на радију су свирали као Сло- 
венски гудачки квартет: Вл. Слатин, Јосиф Немечек -  виолине, Фјодор 
Селински -  виола и Ал. Слатин -  чело. Крајем 1931. почео је са радом 
први Радио гудачки квартет у саставу: Андрија Хаузер и Милан Дими- 
тријевић -  виолине, Фјодор Селински -  виола и Јован Мокрањац -  чело. 
Тај ће се састав неколико пута мењати: Димитријевић и Мирко Хаузер -  
виолине, Ф. Селински -  виола, Никола Мандрино -  чело (1935); затим: 
Мирко Хаузер и Вестермајер -  виолине, Селински -  виола, Мандрино -  
чело (1936). Ући ће у игру још један паралелни квартет: Вестермајер и 
Грачанин -  виолине, Урошевић -  виола, Тодоровић -  чело (1936).

Потом ће се под именом Радио гудачког кварета појавити овакав састав: 
Марија Михаиловић и Милан Димитријевић -  виолине, Софија Цветкова
-  виола и Јуре Ткалчић -  чело (1938), да би у следећој години била два 
гудачка квартета на радију: Тарас Пољанец и Мирослав Шимара -  виолине, 
Урошевић -  виола и Фучкар -  чело, одн. Шимара и Андрија Венигер -  
виолине, Рафајло Блам -  виола и Коста Кокош -  чело.

Претпоследња година, пред рат, обележена ће бити са три радио гу- 
дачка квартета: Браћа Хаузер, Андрија и Мирко -  виолине, Шимара -  виола 
и Ладислав Хорват -  чело, затим: Шимара и Таушановић -  виолине, Уро- 
шевиић -  виола, Тодоровић -  чело, у чији ће састав, убрзо, уместо Тау- 
шановића, ући Урош Преворшек, као друга виолина.

Радио је имао и Клавирски трио: др Димитрије Герасименко -  клавир, 
Владимир Слатин -  виолина, Никола Мандрино -  чело; Клавирски квар- 
тет: др Герасименко -  клавир, Вл. Слатин -  виолина, Селински -  виола 
и Мокрањац (Мандрино) -  чело, као и Клавирски квинтет: Герасименко
-  клавир, Вл. Слатин и Милан Димитријевић -  виолине, Селински -  виола 
и Мокрањац -  чело.

Београдски гудачки квартет имао је свој први наступ у Ваљеву, 6. феб. 
1932, и са променљивим саставом свирао до пред сам рат. Стална постава, 
у почетку, била је: Јосиф Немечек и Димитрије Доријан -  виолине, др

69 Детаљније у нашој студији К о л еги јум  музикум и  М и лоје  М илојевић, Годишњак града 
Београда, књ. 33, година 1986, стр. 93/132.
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Бристигер -  виола и Александар Слатин -  чело. На првом концерту у 
Ваљеву, другу виолину свирао је, из почасти, тада тамошњи наставник 
музике, а касније проф. Музичке академије, Живорад Грбић. Немечек ће 
и после оснивања овог квартета, наступати и у квартету Немечек -  Слатин, 
у ком ће Доријан преузети другу виолину, а Лео Бристигер виолу, тако 
да се ова два састава нису више ни разликовала.

Преласком Златка Тополског у Београд, као и низа других гудача са 
доласком Ловре Матачића, основан је нови Београдски гудачки квартет; 
најпре у саставу: Тополски и Вајнланд -  виолине, Мирко Хаузер -  виола 
и Ладислав Хорват -  чело, а потом: Тополски и Вајнланд -  виолине, 
Доријан -  виола и Марчело Виецоли -  чело.

Ово обиље камерних ансамбала, посебно гудачких квартета, није се 
више поновило, свеједно што се наш музички живот знатно разгранао. 
Могућно је да су се и укуси изменили, да публика више није имала осећај 
за тај „најпречишћенији” вид музицирања, што, уосталом, није само наш 
специјалитет.

Овај кратки преглед нужно ће бити допуњаван током праћења извођења 
Бетовенових дела, што је основни задатак наше књиге, али и овако дат 
он представља једну целину.
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ПОГЛАВЉЕ 1919-1941.

Као и у претходном Поглављу (1862-1918), и у овом дајемо најпре општи
преглед, из дана у дан, извођења Бетовенових дела, а потом и по облицима,
у оквиру којих пратимо њихов одраз у нашој ондашњој музичкој критици.

ОПШТИ ПРЕГЛЕД КОНЦЕРТАНТНОГ РЕПЕРТОАРА

8. маја 1919, Концерт ученика Музичке школе. Соната за клавир и виолину?
5. авг. 1919. Концерт Милана Браце Јовановића -  виолина и Оркестар 

Коњичке дивизије, диригент Покорни. Романсе Еф дур и Ге дур за 
виолину.

10. нов. 1919, Други камермузички концерт „Друштва за камерну музику”, 
Квартет Стојановић -  Ружичка- Зорко -  Мокрањац, Гудачки квартет, 
оп. 18, бр. 6.

26. јан. 1920, Концерт Морица Розентала -  клавир. Соната оп. 31, бр. 3.
29. јан. 1920, Концерт Морица Розентала -  клавир, Лпасионата.
20. феб. 1920, Концерт Хермана Грус Катића -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
15. марта 1920, Концерт Зигмунда Фајермана, „виолинисте светског гласа”. 

За клавиром Ото Шулхоф. Кројцерова соната.
7. маја 1921, Концерт Јелене Докић -  клавир, Соната 81-а.
15. нов. 1921, Трећи историјски концерт браће Слатин и Ј. Зорка, Соната 

за клавир и чело оп. 69, Клавирски квартет Ес дур, Клавирски трио 
Бе дур, оп. 97.

4. дец. 1921. Други јавни час Музичке школе у Београду. Соната оп. 14, 
први став, Соната оп. 90.

18. дец. 1921, Концерт Ћирила Личара -  клавир. Соната оп. 78.
31. дец. 1921, Концерт „Друштва за грађење католичке цркве”. Комбино- 

вани оркестар „Касине” и НП, диригент Франт, увертира Егмонг, 
Нада Влашић, ученица трећег разреда гимназије и Ружица Влашић, 
ученица петог разреда гимназије, Седма симфонија, клавир у четири 
руке.
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25. јан. 1922, Концерт Николе Зеца -  бас, Песма Небеса славе.
10. феб. 1922, Концерт Рудолфа Ертла -  баритон, Песма У овом мрачном 

гробу.
21. марта 1922, Концерт чешког квартета „Зика”, Квартет оп. 18, бр. 2.
23. марта 1922, Концерт Јелене Докић -  клавир, суделује -  Н. Волевач -  

сопран. На програму и Бетовен ?
27. марта 1922, Трећи концерт Квартета „Зика”, На програму и Бетовен ?
29. марта 1922, Концерт Вере Лотар -  клавир. Соната оп. 53.
21. маја 1922, Девети јавни час Музичке школе у Београду, Варијације це

мол, Соната оп. 27, бр. 2.
7 и 9. јуна 1922, Концерт Браце -  виолина и Душана Јовановића -  клавир, 

уз суделовање оркестра КГ, диригент Покорни. Романса Ге дур, 
Трећи клавирски концерт, први став.

26. септ. 1922, Концерт Руже Винавер -  клавир. Соната оп. 26, Аласионата,
Варијације це мол.

20. дец. 1922, Концерт Станислава Станчића -  клавир, Апасионата.
22. дец. 1922, Концерт Музичке школе у Београду. Ученички оркестар,

диригент Коста Манојловић, Први клавирски концерт, први став, 
Клавирски трио це мол, први став.

22. феб. 1923, Концерт породице Ре, Турски марш
1. марта 1923, Концерт Паула Вајнгартена -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3
5. марта 1923, Симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни,

увертира Леонора бр. 3.
10. марта 1923, Други концерт Виљема Јандла -  клавир, Соната оп. 90.
12. априла 1923, Руски концерт, Браћа Слатин, Клавирски трио, оп. 70, 

бр. 1.
28. априла 1923, Симфонијски концерт Оперског оркестра, диригент Хри-

стић, Шеста симфонија.
20. маја 1923, Матине Паула Вајнгартена -  клавир, Соната оп. 10, бр. 3.
15. јуна 1923, реприза концерта од 28. априла
10. окт. 1923, Концерт Берте Киурине -  примадона Бечке опере, оркестар 

КГ, Песма Прва љубав (за клавиром Милојевић)
23. окт. 1923, Концерт новог Соколског оркестра, диригент П. Крстић,

Даница Крстић -  клавир, Трећи клавирски концерт.
27. окт. 1923, Концерт Паула Вајнгартена -  клавир, Соната 81-а.
2. нов. 1923, Концерт Емила Сауера -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
7. нов. 1923, Први симфонијски концерт БФ, диригент И. Брезовшек, Пета 

симфонија.
14. дец. 1923, Концерт Николе Зеца -  бас, На програму и Бетовен.
1. феб. 1924, Концерт Ежена Д’ Албера -  клавир. Анданте фавори, Рондо 

оп. 129.
25. феб. 1924, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Анри Марто -  

виолина, увертира Егмонт, Виолински концерт.
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7. априла 1924, Свечани концерт поводом 25. годишњице Музичке школе 
у Београду. Соната за клавир ?

5. маја 1924, Концерт гудачког квартета „Шевчик”, Квартет, оп. 18, бр. 2.
1. окт. 1924, Концерт Александра Боровског -  клавир, Турсш  марш.
25. нов. 1924, Концерт др Паула Вајнгартена -  клавир, Варијације, оп. 35.
2. дец. 1924, Концерт Загребачког квартета (Холуб -  Граф -  Арањи -

Фрабри), Квартет, оп. 18, бр. 4.
13. дец. 1924, Концерт Петра Думичића -  клавир, На програму и Бетовен.
4. јан. 1925, Симфонијски концерт у корист руских избеглица, диригент 

Ст. Христић, Песма У славу твоју, за баритон.
1. марта 1925, Концерт оркестра „Станковић”, диригент Петар Крстић, 

Прва симфонија, увертира Егмонт.
17. марта 1925, Радио концерт Антон Рик -  виолина, Пролећна соната.
20. марта 1925, Други концерт НК, песме Бетовена
26. марта 1925, Концерт Софије Давидове и Трија Слатин, Дует за виолину

и чело, Клавирски трио, оп. 11.
20. априла 1925, Концерт Анри Мартоа -  виолина, за клавиром Иван 

Брезовшек, Пролећна соната.
3. маја 1925, Други симфонијски концерт оркестра „Станковић”, диригент

П. Крстић, Даница Крстић -  клавир, Друга симфонија, Пети кла- 
вирски концерт, увертира Егмонт.

31. маја 1925, Други концерт Браце -  виолина и Душана Јовановића -  
клавир, Кројцерова соната.

7. нов. 1925, Концерт Александра Боровског -  клавир, Апасионата.
17. нов. 1925, Концерт седамнаестогодишњег Роберта Голдсанда -  клавир, 

Апасионата.
13. дец. 1925, Популарни концерт РНУ, Квартет Слатин -  Зорко, Ружа

Винавер. Гудачки квартет, оп. 18, бр. 1, Клавирски трио, оп. 11, 
Варијације це мол.

16. дец. 1925, Први симфонијски концерт БФ, Седма симфонија, увертира 
Кориолан.

20. дец. 1925, Симфонијски концерт оркестра „Станковић”, диригент Бре-
зовшек, др Милан Фотић -  виолина, увертира Егмонт, Виолински 
концерт.

15. јан. 1926, Концерт Београдског квартета (Личар -  клавир, Марија Ми- 
хаиловић -  виолина, Јован Зорко -  виола, Ткалчић -  чело), Кла- 
вирски трио, оп. 11, Соната за клавир и чело, оп. 69.

22. феб. 1926, Концерт Јана Кубелика -  виолина. Романса ?
14. марта 1926, Седми концерт НК, Дара Петровић-Несторовић -  клавир,

Соната оп. 110.
21. марта 1926, Симфонијски концерт Београдског музичког друштва уз

помоћ дувача Опере, диригент Петар Крстић, Четврта симфонија.
28. марта 1926, Осми концерт НК, учествују Милка Ђаја -  клавир, Милан 

Фотић -  виолина и Алексанадар Ђаја -  чело, Клавирски трио, оп. 11.
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14. нов. 1926, Први симфонијски концерт БФ, диригент Христић. увертира 
ЈТеонора бр. 3.

17. нов. 1926, Пољско југословенски клуб, Концерт грофице Јелене Морт- 
син -  клавир, Соната оп. 53.

17. дец. 1926, Симфонијски концерт БФ, Јан Хержман -  клавир, Пети
клавирски концерт.

18. дец. 1926, Свечано вече у Дому „Станковића”. Канукова -  клавир, Па-
тетична соната.

19. дец. 1926, Концерт Квартета Слатин -  Немечек, Клавирски трио оп.
11, Кројцерова соната, Гудачки квартет оп. 59, бр. 3.

22. дец. 1926, Симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Ма-
рија Михаиловић -  виолина, Виолински концерт.

27. дец. 1926, Други час КМ, Серенада оп. 25.
23. јан. 1927, Симфонијски концерт Београдског музичког друштва, дири-

гент Петар Крстић, Трећа симфонија.
20. феб. 1927, Концерт Гертруде Бамбергер -  клавир. Варијације це мол,

Соната оп. 81-а.
12. марта 1927, Концерт Паула Шрама -  клавир, Апасионата.
13. марта 1927, Трећи симфонисјки концерт БФ, диригент Ловро Матачић,

Албертина Ферари -  виолина, Леонора бр. 3, Виолински концерт, 
Трећа симфонија.

16. марта 1927, Други опроштајни концерт Паула Шрама -  клавир. Соната 
оп. 27, бр. 1.

26. марта 1927, Концерт НК посвећен 100 годишњици смрти Бетовена,
предавач Коста Манојловић, Концерт Станислава Станчића- клавир, 
Марије Михаиловић -  виолина, Соната оп. 28 и оп. 111, Кројцерова 
соната, Песме (певао Р. Алауповић -  баритон)

27. марта 1927, Концерт Музичке школе у Београду поводом Бетовенове
прославе. Предавач Коста Манојловић, ученички оркестар, диригент 
Илија Слатин, Четврта симфонија, Клавирски трио оп. 70, бр. 1, 
Јелена Ненадовић -  клавир, Варијације це мол, Соната оп. 53.

27. марта 1927, Концерт Клавирског трија браће Слатин посвећен Бетовену.
Клавирска трија оп. 70, бр. 1, оп. 11, Кројцерова соната.

28. марта 1927, Представа Егмонта у НП, са Бетовеновом музиком, предавач
Милоје Милојевић.

30. марта 1927, Концерт КМ поводом Бетовенове прославе, предавач Богдан 
Поповић. Милка Ђаја -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2, Песме (Иванка 
Милојевић), Гудачки квартет (Фотић -  Бајаловић -  Кнежевић -  Ђаја), 
Квартет оп. 95.

2. априла 1927, Земун, Концерт Филхармоније поводом 100 годишњице
Бетовенове смрти. Предавач проф. Рашко Димитријевић. Рудолф 
Ферке -  виолина, гђа Гринер -  клавир. Романса Еф дур, Трећи 
клавирски концерт (Алегро и Ларго), Пета симфонија.

3. априла 1927, Симфонијски концерт КГ поводом 100 годишњице смрти,
Марија Михаиловић -  виолина, Виолински концерт.
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13. априла 1927, Концерт КМ у част Византолошког конгреса, Квартет оп. 
95 (исти састав Квартета).

15. априла 1927, Пети приказ ремек дела музичке литературе, директора 
МШ „Станковић”, Петра Стојановића. Суделују: Александра Ростов- 
цева -  мецосопран, Владимир Нелидов -  клавир, Ловро Поклуда -  
кларинет, Александар Слатин -  чело, Петар Стојановић -  виолина, 
Трио за клавир, кларинет и чело, оп. 11, Шкотске песме, за глас и 
клавирски трио, Соната за чело и клавир, оп. 69.

15. маја 1927, Пети концерт БФ, диригент Христић, Шеста симфонија.
10. окт. 1927, Други концерт Артура Рубинштајна- клавир. Соната оп. 53.
6. нов. 1927, Први симфонијски концерт Музичке школе у Београду, уче-

нички оркестар са дувачима Опере, диригент Илија Слатин, Прва 
симфонија.

11. нов. 1927, Концерт Бронислава Хубермана -  виолина, за клавиром
Фридрих Шулце. Кројцерова соната.

4. дец. 1927, Концерт Милке Ђаје -  клавир. Патетична соната
10. дец. 1927, Други концерт НК, Љубица Сфилигој -  мецосопран, за

клавиром Милоје Милојевић, Песме.
11. дец. 1927, Директор МШ „Станковић”, Петар Стојановић приређује

популарно предавање Бетовенов живот и  моћ његовог стварања, од 
Хермине Нојде, превод Душана Путника, чита Мата Милошевић. 
Љубов Курилова -  клавир, Петар Стојановић -  виолина и Алек- 
сандар Слатин -  чело. ?

22. јан. 1928, Други симфонијски концерт БФ, диригент Христић, Четврта
симфонија

29. јан. 1928, Четврти концерт НК, Милица Чоп -  клавир, Соната, оп. 53.
4. феб. 1928, Концерт Музичке школе у Београду, Лпасионата, последњи

став.
5. феб. 1928, Пети популарни концерт РНУ, Квартет В. Слатин, Ј. Немечек,

Ф. Селински, А. Слатин, Квартет оп. 18, бр. 4.
11 феб. 1928, Концерт Ернеста Дохнањија -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
23. феб. 1928, Концерт Ваше Пшиходе -  виолина, за клавиром Церне.

Романса Еф дур.
4. марта 1928, Трећи симфонјски концерт БФ, диригент Христић, Гертруда 

Бамбергер -  клавир, Пети клавирски концерт.
7. марта 1928, Концерт Алисе Бешевић -  клавир, Соната оп. 90
9. марта 1928, Концерт Београдског квартета Личар -  Ткалчић, Гудачки 

трио оп. 9, бр. 1.
28. априла 1928, Девети концерт НК, Херман Армински -  клавир, Соната 

оп. 110.
27. маја 1928, Концерт Музичке школе у Београду, Соната оп. 81-а
19. септ. 1928, Концерт Берлинског симфонијског оркестра, диригент Ернст 

Кунвалд, Трећа симфонија.



Поглавље 1919-1941. 69

6. дец. 1928, Трећи концерт Концертног одсека „Станковића”, Петар Сто- 
јановић -  виолина, Емил Хајек -  клавир. Соната за клавир и виолину, 
оп. 96.

16. дец. 1928, Свечани концерт у част Илије Слатина, диригенти Илија 
Слатин и Иван Брезовшек, Оркестар Опере, Фантазија це мол оп. 
80, за клавир, хор и оркестар (Слатин -  клавир).

29. дец. 1928, Концерт Морица Розентала -  клавир, Соната оп. 111
9. феб. 1929, Концерт Предрага Милошевића -  клавир. Соната оп. 31 бр. 2.
10. феб. 1929, Концерт Гертруде Бамбергер -  клавир, Соната оп. 27, бр. 1
2. марта 1929, Пети камермузички концерт Удружења дувача чланова опер- 

ског оркестра (Петар Стојановић, Фјодор Селински, Јован Мокра- 
њац, Момир Венчевић, Влада Живојиновић, Бајер, Белфин), Септет, 
оп. 20

9. марта 1929, Концерт НК, Емил Хајек -  клавир, Соната оп. 53
14. марта 1929, Концерт хора Новосадске учитељске школе, диригент Коста

Николић, песма Молитва под звездама.
4. априла 1929, Концерт Београдског квартета, Гудачки трио, оп. 9 бр. 3
9. априла 1929, Концерт „Розе” квартета, Квартет оп. 74.
9. окт. 1929, Други концерт Артура Рубинштајна -  клавир, Соната оп. 31, 

бр. 3.
18. нов. 1929, Оперски час КМ, предавач Милоје Милојевић, На програму 

Фиделио, илустрације, 3. Книтл -  тенор, за клавиром Брезовшек.
23. нов. 1929, Други концерт НК (у Павиљону Цвијете Зузорић који је 

отворен 13. нов. 1929) Љиљана Добри-Христов, Соната оп. 110.
15. дец. 1929, Концерт оркестра КГ, диригент Д. Покорни, Егмонт.
16. дец. 1929, Земун, хотел Централ, Симфонијски концерт МД Земуна,

диригент Сергеј Давидов, Пета симфонија.
20. феб. 1930, Трећи јавни час КМ, Милка Ђаја -  клавир. Сонате оп. 31, 

бр. 3 и Апасионата.
23. феб. 1930, Концерт Ваше Пшиходе -  виолина, за клавиром Церне, 

Турски марш, у обради Церне-а.
23. феб. 1930, Четврти симфонијски концерт БФ, диригент Христић, Емил 

Хајек -  клавир, Четврти клавирски концерт, Шеста симфонија.
15. јуна 1930, Концерт МШ „Станковић”, Трећи клавирски концерт, први

став, Две шкотске песме, Соната за клавир и чело, оп. 5, бр. 2, два 
става, Соната оп. 53.

5. нов. 1930, Први концерт НК, Петар Думичић -  клавир (на новом „Бе-
зендорферу”), Апасионата.

6. и 7. нов. 1930, Балетско вече Клотилде и Александра Сахарова, оркестар
Опере, диригент Фернан Масон, увертира Кориолан.

9. нов. 1930, Концерт Ерика Ендерлајна, за клавиром Иван Брезовшек, 
песма Слава Богу.

16. нов. 1930, Први јавни час МШ „Станковић”, Соната оп. 10, бр. 2, први
став, Рондо оп. 51, бр. 2, Соната оп. 27, бр. 2.
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16. нов, 1930, Први симфонијски концерт оркестраКГ, диригент Покорни, 
Пета симфонија.

3. дец. 1930, Концерт Марије -  виолина и Олге Михаиловић -  клавир,
Соната оп. 30, бр. 2.

6. дсц. 1930, Концсрт Хуана Манена -  виолина, Кројцсрова соната.
22. дец. 1930, Концерт Јелене Ненадовић -  клавир и Димитрија Доријана

-  виолина. Соната за клавир и виолину оп. 12, бр. 1.
4. јан. 1931, Концерт МШ „Станковић”, суделују хор и оркестар, диригент

Петар Стојановић, Друга симфонија; Миса солемнис -  Бенедиктус, 
међу квартетом солиста Милица Манојловић -  алт и Николај Семе- 
њенко -  бас, соло виолина Ј. Немечек, за клавиром Љубов Курилова, 
диригент Емил Хајек, 32 Варијације за клавир, Романса Ге дур, 
Соната оп. 81-а, песме Слављење Бога природе, Мињон, Нова љубав
-  нови живот.

22. јан. 1931, Четврти концерт НК, Бенедиктус, став из Мисе Солемнис, 
за клавиром Љубов Курилова, соло виолина Немечек, хор „Стан- 
ковић”, диригент Е. Хајек.

I. феб, 1931, Концерт Обер Џона -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2
15. феб. 1931, Први симфонијски концерт БФ, диригент Христић, Леонора 

бр. 3, Седма симфонија.
20. феб. 1931, Концерт Клаудија Арау -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
18. априла 1931, У оквиру Немачке уметничке изложбе, Емил Хајек -  

клавир, Соната оп. 31, бр. 3, Квартет Вл. Слатин -  Ј. Немечек -  Ф. 
Селински -  Ал. Слатин, Квартет оп. 18, бр. 4.

24. маја 1931, Концерт Чешке филхармоније, диригент Вацлав Талих, Пета 
симфонија.

3. окт. 1931, Отварање нове луксузне дворане „Риунионе”, Концерт Клау- 
дија Арау -  клавир, Варијације, оп. 34.

II. окт. 1931, Други концерт Клаудија Арау -  клавир, Варијације, оп. 35.
15. окт. 1931, Први концер НК, суделују Хајек -  клавир, П. Стојановић -  

виолина и Ј. Мокрањац -  чело, Соната за клавир и виолину, оп. 23, 
Соната за чело и клавир, оп. 102, бр. 2, Клавирски трио оп. 70, бр. 1.

1. нов. 1931, Први камерни концерт Повлашћене концертне дирекције 
Удружења глумаца у Београду, суделују Трио браће Слатин, Кла- 
вирски трио, оп. 97.

3. нов. 1931, Концерт Франца Пинта -  виолина, за клавиром Ловро Ма- 
тачић, Виолински концерт.

22. нов. 1931, Други концерт Клавирског трија браће Слатин. Клавирски 
трио, оп. 11.

26. нов. 1931, Концерт Војтеха Фрајта -  виолина, за клавиром Отокар 
Паржик, Виолински концерт.

30. јан. и 5. феб 1932, Први симфонијски концерт оркестра „Станковић”, 
диригенти Р. Шварц и М. Вукдраговић, Друга симфонија.
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6. феб. 1932, Ваљево, Први концерт Београдског гудачког квартета (Ј. Неме- 
чек, Живорад Грбић, др Ј1. Бристигер, Ал. Слатин), Квартет оп. 59, 
бр. 2.

10. феб. 1932, Концерт Музичке школе у Београду, Соната оп. 27, бр. 2.
11. феб. 1932, Четврти концерт НК, Милица Чоп -  клавир, Апасионата.
12. феб. 1932, Концерт Георга Куленкампфа -  виолина, за клавиром Волф-

ганг Розе, Соната за клавир и виолину, оп. 12, бр. 1.
21. феб. 1932, Други концерт Николаја Орлова, Соната оп. 31, бр. 3.
25. феб. 1932, Пети концерт НК, Гудачки квартет Радија (А. Хаузер -  М.

Димитријевић -  Селински -  Мокрањац). Квартет, оп. 18, бр. 6.
30. марта 1932, Шести концерт НК, Љерко Шпилер -  виолина, Мирослав 

Шпилер -  клавир, Романса Еф дур.
6. априла 1932, Концерт Београдског квартета, прослава 25 година рада 

Јована Зорка. Гудачки трио, оп. 9, бр. 3.
8. априла 1932, Симфонијски концерт КГ, диригент Покорни, П. Вајн-

гартен -  клавир, Леонора бр. 3, Четврти клавирски концерт, са 
каденцама Брамса

21. априла 1932, Седми концерт НК, учествују Јелена Ђурковић-Докић -
клавир, Кети Душановић -  клавир, Соната оп. 81-а.

14. маја 1932, Концерт у корист Туринског, суделује оркестар КГ, диригент
Покорни, увертира Егмонт 

4. јуна 1932, Концерт Велизара Гођевца -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
13. нов. 1932, Први симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни,

Прва симфонија.
19. нов. 1932, Концерт Јелене Ненадовић -  клавир, Соната оп. 53.
27. нов. 1932, Концерт Франсоа Шоле -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
29. нов. 1932, Концерт Франсоа Шоле -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
6. дец. 1932, Први симфонијски концерт БФ, диригент Христић, увертира 

Кориолан.
9. дец. 1932, Концерт Карла Цекија -  клавир, Соната оп. 27, бр. 1.
15. дец. 1932, Концерт Артура Рубинштајна -  клавир, Аласионата.
4. јан. 1933, Концерт Велизара Гођевца -  клавир, Соната оп. 2, бр. 1.
22. јан. 1933, Први симфонијски концерт професионалног оркестра „Стан-

ковић”, диригент М. Вукдраговић, Емил Хајек -  клавир, увертира 
Егмонт, Трећи клавирски концерт, Четврта симфонија.

3. феб. 1933, Концерт Александра Боровског -  клавир, Патетична соната.
5. феб. 1933, Концерт Загребачког квартета, Квартет еф мол, оп. 95
26. феб. 1933, Други симфонијски концерт оркестра „Станковић”, диригент

М. Вукдраговић, Трећа симфонија.
3. марта 1933, Концерт Загребачке филхармоније, диригент К. Барановић, 

Осма симфонија.
13. марта 1933, Концерт Франца Вагнера -  клавир, Соната оп. 81-а.
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21. марта 1933, Вече соната Марије и Олге Михаиловић, Предавач М.
Вукдраговић, Соната оп. 12, бр. 3.

19. априла 1933, Отварање нове концертне дворане у Руском дому, Концерт 
Николаја Орлова -  клавир, Соната оп. 2, бр. 3.

9. маја 1933, Концерт др Паула Вајнгартена -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
15. маја 1933, Концерт ЈТазара Левија -  клавир, На програму и Бетовен ?
21. маја 1933, Четврти концерт оркестра „Станковић”, диригент М. Вук-

драговић, Андрија Хаузер -  виолина, увертира Фиделио, Виолински 
концерт, Друга симфонија.

11. јуна 1933, Концерт Музичке школе у Београду, Шкотске песме, 32 
варијације це мол.

14. окт. 1933, Први концерт БФ, диригент Дмитри Митропулос, увертира 
Леонора бр. 2.

19. окт. 1933, Први симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни.
Шеста симфонија.

26. нов. 1933, Концерт Музичке школе у Београду, Соната оп. 31 ?
10. дец. 1933, Концерт Карла Цекија -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
17. дец. 1933, Други симфонијски концерт оркестра „Станковић”, диригент 

Мирко Полич, Емил Хајек -  клавир, Пети клавирски концерт.
22. дец. 1933, Концерт Хуана Манена -  виолина, за клавиром Е. Хајек,

Романса Ге дур.
21. јан. 1934, Трећи симфонијски концерт оркестра „Станковић”, диригент 

Миленко Живковић, Пета симфонија.
4. феб. 1934, Концерт Музичког друштва из Земуна, диригент Давиденко,

Иванка Петровић -  клавир, увертира Кориолан, Трећи клавирски 
концерт.

20. феб. 1934, Концерт слепог виртуоза Имре Унгара -  клавир, Соната оп.
31, бр. 2.

17. март 1934, Концерт Николаја Орлова -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
2. априла 1934, Концерт Марије -  виолина и Олге -  клавир Михаиловић, 

Кројцерова соната.
9. априла 1934, Пети симфонијски концерт оркестра „Станковић”, дири- 

генти Војислав Вучковић и Љубица Марић, увертира Егмонт, Седма 
симфонија.

7. маја 1934, Пети час КМ, Мери Жежељ -  виолина, Милка Ђаја -  клавир, 
Пролећна соната, Соната оп. 26.

30. маја 1934, Други концерт Румунске филхармоније, диригент Ђорђе 
Ђорђеску, Пета симфонија.

27. јула 1934, Концерт Румунске војне музике, 700 чланова (дувачи и
контрабаси) диригент пуковник Еђицио Масини, Пета симфонија.

5. авг. 1934, Трећи симфонијси концерт оркестра КГ, диригент Покорни,
Пета симфонија.

26. и 29. окт. 1934, Комеморативни концерт НП, Посмртни марш  из Треће 
симфоније.
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25. нов. 1934, Концерт Жака Тибоа -  виолина, за клавиром Тасо Јанопуло,
Романса Еф дур.

1. дец. 1934, Комеморативни концерт КМ, Жарко Цвејић -  бас, Духовне 
песме.

18. јан. 1935, Други музички час КНУ, предавач Коста Манојловић, уз
суделовање БФ, диригент Војислав Вучковић, Прва симфонија.

24. јан. 1935, Концерт РМД поводом двадесетпетогодишњице уметничког 
рада Илије Слатина. Суделују Н. Вишњевска -  клавир, Комбиновани 
оркестар БФ и Радио оркестар, хор „Глинка”, диригент Илија Сла- 
тин, Фантазија за клавир соло, хор и оркестар оп. 80.

26. јан. 1935, Концерт Ели Неј -  клавир, Варијације це мол, Соната оп. 7,
Апасионата, Сонате оп. 111 и оп. 53.

7. феб. 1935, Концерт Пјер Фурнијеа -  чело, за клавиром Илија Слатин, 
Седам варијација на Моцартову тему Чаробна фрула

14. феб. 1935, Концерт Морица Розентала -  клавир, Соната оп. 101.
24. феб. 1935, Концерт Сулиме Стравинског -  клавир, Соната оп. 109.
7. априла 1935, Трећи јавни час МШ „Станковић”, Први клавирски кон- 

церт, први став.
10. априла 1935, Концерт Алисе Бешевић -  клавир, Соната оп. 53.
19. априла 1935, Концерт X. Бервалда -  клавир, Апасионата.
21. априла 1935, Симфонијски концерт МШ „Станковић”, диригент Петар

Стојановић, увертира Кориолан.
22. априла 1935, Јубиларни концерт БФ, поводом десетогодишњице, дири-

гент Христић, К. Роговска -  сопран, М. Бугариновић -  мецосопран, 
Вл. Поповић -  тенор, Ж. Цвејић -  бас, Леонора бр. 3, Девета сим- 
фонија.

21. маја 1935, Концерт БФ, диригент Христић, Роговска, Бугариновић, Вл. 
Поповић, Ж. Цвејић, Леонора бр. 3, Девета симфонија (реприза).

23. јуна 1935, Концерт МШ „Станковић”, Соната оп. 53, први став.
1. окт. 1935, Концерт хора из Магдебурга, диригент Макс Јансен, песма

Природа слави Бога
2. нов. 1935, Други музички час КНУ, Предавач Р. Шварц. Јелена Нена-

довић -  клавир, Гудачки квартет (Немечек -  Доријан -  Бристигер -  
Ал. Слатин), Квартет оп. 59, бр. 2, Соната оп. 31, бр. 3.

9. нов. 1935, Концерт Франца Пинта -  виолина, за клавиром И. Брезовшек,
Романса ?

10. дец. 1935, Толстојево вече, Суделују Полина Шустер -  виолина, Ми-
сочко Јегорова -  клавир, Зина Певзнер Крековић -  клавир, Крој- 
церова соната, Соната оп. 27, бр. 2.

10. јан. 1936, Концерт Гудачког квартета загребачких интелектуалца у Зе- 
муну, (Пинкава -  Вајнланд -  Сенци -  Мац), Квартет, оп. 95.

25. јан. 1936, Јавни час Музичке школе у Београду, Багетеле оп. 33.
1. феб. 1936, Јавни час Музичке школе у Беогаду, Варијације це мол (Рене 

Фирст)
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14. феб. 1936, Концерт Зине Певзнер Крековић, -  клавир, Соната оп. 109.
15. феб. 1936, Концерт Дрезденског гудачког квартета, Квартет оп. 18, бр. 5. 
22. феб. 1936, Јавни час Музичке школе у Београду, П рви клавирски кон-

церт, први став, Апасионата, први став.
1. марта 1936, Концерт Музичке школе у Београду, Варијације це мол

(Рене Фирст).
4. марта 1936. Концерт Гордане Милојевић -  клавир, Варијације це мол.
14. марта 1936, Јавни час Музичке школе у Београду, Клавирски трио оп.

11, први став (Рене Фирст, Т. Мирић, Душица Јовановић), Трећи 
клавирски концерт, први став.

24. марта 1936, Симфонијски концерт БФ, диригент Даниел Амфитеатров,
Четврта симфонија.

27. марта 1936, Концерт Рудолфа Фиркушног -  клавир, Соната оп. 53.
25. априла 1936, Концерт Љубице Маржинец -  клавир, Апасионата.
28. априла 1936, Концерт Браниславе Бојовић -  мецосопран, за клавиром

Бутаков, Шкотске песме, за глас и клавирски трио (Мандрино -  чело, 
Шимара -  виолина).

2. маја 1936, Јавни час Музичке школе у Београду, Трећи клавирски кон-
церт, први став.

4. маја 1936, Концерт КМ, А. Тот -  чело, Бутаков -  клавир, Соната за 
клавир и чело, оп. 69.

8. маја 1936, Концерт музичке школе, Ученички оркестар, диригент Ј.
Бандур, Влада Марковић, Концерт за виолину, Апасионата, први 
став.

27. маја 1936, Концерт Берлинске филхармоније, диригент Херман Абен- 
дрот, Седма симфонија.

7. јуна 1936, Концерт апсолвената Музичке школе у Београду, ученички 
оркестар са дувачима из Опере, Виолински концерт (Влада Марко- 
вић), Апасионата, први став (Марија Грациа)

16. нов. 1936, Концерт Дрезденског гудачког квартета, Квартет оп. 18, бр. 5. 
10. дец. 1936, Јубиларни концерт Југословенског музичког друштва у Зему-

ну, диригент Милено Живковић, увертира Егмонт.
10. дец. 1936, Јавни час Музичке школе у Београду, Апасионата (Пера 

Стајић).
14. дец. 1936, Концерт Љубе Енчеве -  клавир, Соната оп. 53.
22. дец. 1936, Концерт БФ, диригент М. Вукдраговић, Златко Тополски -  

виолина, Виолински концерт, Друга симфонија.
9. јан. 1937. Концерт Рене Кирјаку -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
15. јан. 1937, Концерт Марије -  виолина и Олге Михаиловић -  клавир,

Соната оп. 30, бр. 2.
22. јан. 1937, Девети музички час КНУ, предавач М. Вукдраговић, Септет 

Београдског камерног оркестра на челу са П. Стојановићем -  вио- 
лина, Доријан -  виола, Тот -  чело, Ј. Воцасек -  контрабас, Харант
-  кларинет, Магес- фагот, Селињечка- хорна, Љ убаЕнчева- клавир. 
Соната оп. 31, бр. 2, Септет, оп. 20.
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24. јан. 1937, Концерт Александар Боровског -  клавир, Аласионата.
1. феб. 1937, Концерт Антона Троста -  клавир, Варијације це мол.
8. феб. 1937, Концерт Енрика Маинардија -  чело, за клавиром Е. Хајек,

Соната за клавир и чело, оп. 69.
12. феб. 1937, Други концерт Енрика Маинардија -  чело, за клавиром 

Бутаков, Седам варијација на Моцартову тему Чаробна фрулл.
15. феб. 1937, Концерт Р. Фиркушног -  клавир, Варијације це мол.
18. феб. 1937. Концерт 12 годишње Наде Бранковић -  клавир, Соната оп.

31, бр. 2.
23. феб. 1937, Четврти концерт БФ, диригент Иван Брезовшек, Осма сим- 

фонија.
25. феб. 1937, Концерт МШ „Станковић”, Клавирски трио ?
21. марта 1937, Концерт музичке школе у Београду, Романса Еф дур.
23. марта 1937, Концерт Игнаца Фридмана -  клавир, Соната оп. 111.
29. марта 1937, Други концерт И. Фридмана -  клавир, Апасионата.
6. априла 1937, Концерт Јозефа Сигетија -  виолина, за клавиром кнез 

Никита Магалов, Кројцерова соната.
6. априла 1937, Концерт јеврејског академског хора, диригент Марио Ме-

наше Броца, песма Небеса славе.
7. априла 1937, Концерт Љубице Маржинец -  клавир, Соната оп. 81-а.
10. априла 1937, Јавни час Музичке школе у Београду, Рондо оп. 51, бр.

2, Анданте фавори, Романса Еф дур.
12. априла 1937, Концерт сестара, Ане -  мецосопран и Милеве -  сопран

Аранђеловић, за клавиром Бутаков. Ах, префидо.
14. априла 1937, Концерт КМ, Гордана Милојевић -  клавир, Соната оп. 53.
17. априла 1937, Јавни час Музичке школе, у Београду, Пети клавирски

концерт (вероватно уз клавир).
21. априла 1937, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 10, бр. 2.
22. априла 1937, Концерт Љубице Маржинец -  клавир, Апасионата.
7. маја 1937, Концерт Никите Магалова -  клавир, Соната оп. 31. бр. 2.
18. маја 1937, Концерт БФ и хора „Станковић”, диригент М. Вукдраговић,

Мезетова -  сопран, Пинтеровић -  алт, Ријавец -  тенор, Ж. Цвејић
-  бас, Миса солемнис.

13. јуна 1937, Концерт апсолвената Музичке школе у Београду, Трећи
клавирски концерт (други и трећи став), Пети клавирски концерт.

18. јуна 1937. Концерт апсолвената МШ „Станковић”, Четврти клавирски  
концерт (први став) -  Милица Стојановић

27. окт. 1937. Концерт Мише Елмана -  виолина, за клавиром Владимир 
Падва, Кројцерова соната.

9. нов. 1937, Ванредни концерт БФ, диригент Иван Брезовшек, Леонора
бр. 3.
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23. нов. 1937, Четврти музички час КНУ, предавач Исидора Секулић. Кон- 
церт Великог симфонијског радио оркестра, диригент М. Вукдра- 
говић, Четврта симфонија.

4. дец. 1937, Концерт Мире Хес -  клавир, Соната оп. 110
7. дец. 1937, Трећи концерт БФ, диригент К. Барановић, увертира Егмонт.
11. дец. 1937, Концерт Бојане Јелаче -  клавир, Соната оп. 110.
14. дец. 1937, Концерт Фредерика Ламона -  клавир. Сонате оп. 7, оп. 54, 

Варијације на Паизјелову тему, Сонате оп. 14, бр. 1, Патетична, оп. 
78, оп. 27, бр. 2.

16. дец. 1937, Други концерт Фредерика Ламона -  клавир, 32 Варијације, 
Сонате оп. 31, бр. 3, оп. 49, бр. 2, оп. 10, бр. 3, Екосезе, За Елизу, и 
Соната оп. 53.

18. дец. 1937, Завршни концерт Фредерика Ламона -  клавир, Апасионата, 
Сонате оп. 111, оп. 49, бр. 1, оп. 26, Рондо и Капричо, оп. 129.

20. дец. 1937, Концерт тринаестогодишње Наде Бранковић -  клавир. Соната
оп. 81-а

26. дец. 1937, Концерт Музичке школе у Београду, Романса Ге дур
3. јан. 1938, Концерт Рихарда Штаба -  клавир, Соната оп. 26.
16. јан. 1938, Концерт ЖакаТибоа, за клавиром Јанопуло, Пролећна соната.
21. феб. 1938, Концерт Музичке школе у Београду, Соната оп. 27, бр. 2.
22. феб. 1938, Јубиларни концерт посвећен тридесетогодишњици умет-

ничког рада Пере Стојановића, Седма симфонија.
27. феб. 1938, Концерт Александра Боровског -  клавир, Соната оп. 111.
4. марта 1938, Концерт Марије -  виолина и Олге Михаиловић -  клавир,

Кројцерова соната.
12. марта 1938, Јавни час Музичке школе у Београду, Патетична соната.
17. марта 1938, Опроштајни концерт у част Драгутина Покорног, дири-

генти Покорни и Драгољуб Живановић. Оркестар КГ, Леонора бр. 
3 (Живановић).

20. марта 1938, Концерт РМД, учествују: Петар Стојановић -  виолина, 
Илија Слатин -  клавир, Караводина -  клавир, Батрањац -  мецосо- 
пран. Кројцерова соната (Слатин и Стојановић), Апасионата, Шкот- 
ске песме (за клавирски трио и глас), песме Кларе из Егмонта, Песме 
Аделаида и Мињон.

26. марта 1938, Концерт Златка Балоковића -  виолина, суделује БФ, дири- 
гент Луј Зигл, увертира Кориолан.

26. марта 1938, Десети музички час КНУ, Концерт прашког дувачког квин- 
тета, и Максимилиан -  клавир, Квинтет за дуваче са клавиром оп. 
16.

3. априла 1938, Концерт Музичке школе у Београду, Трећи клавирски 
концерт, први став, Соната оп. 27, бр. 2.

10. априла 1938, Фестивалски концерт филхармонија Београда, Загреба и
Љубљане, под покровитељством Кнеза намесника, Пета симфонија.

11. априла 1938, Јавни час МШ „Станковић”, Соната оп. 31, бр. 2
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26. априла 1938, Коицерт Николаја Орлова -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
3. маја 1938, Седми концерт БФ, диригент Матачић, Друга симфонија.
18. маја 1938, Симфонијски концерт Франкфуртске опере, диригент Франц

Конвични, Леонора бр. 3.
22. маја 1938, Концерт камерне класе МШ „Станковић”, Гудачки квартет, 

оп. 18, бр. 4.
25. маја 1938, Концерт у корист издавања дела Момчила Настасијевића, 

Бојана Јелача -  клавир, Соната оп. 111.
пре 16 јуна 1938, Смедерево, Концерт ПД „Слога” у част 100 годишњице 

смрти Димитрија Давидовића, диригент Пехар, увертира Егмонт.
12. окт. 1938, Концерт Магде Таљаферо -  клавир, Соната оп. 90.
25. окт. 1938, Први концерт БФ, диригент Матачић, Пета симфонија.
10. нов. 1938, Концерт Марије -  виолина и Олге Михаиловић -  клавир, 

Соната за клавир и виолину, оп. 30, бр. 3.
26. нов. 1938, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 78.
10. дец. 1938, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 14, бр. 2. 
16. дец. 1938, Концерт Жака Тибоа, за клавиром Тасо Јанопуло, Пролећна

соната
16. дец. 1938, Концерт Југословенског музичког друштва у Земуну, дири- 

гент Илија Слатин, Четврта симфонија.
28. дец. 1938, Концерт Божидара Кунца -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
29. дец. 1938, Четврти музички Час КНУ, предавач Милојевић. Суделује

гудачки квартет Немечек -  Петровић -  Бристигер -  Ал. Слатин, 
Квартет е мол, оп. 59, бр. 2.

12. јан. 1939, Четврти концерт БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
28. јан. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 27, бр. 2.
6. феб. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 10, бр. 3.
7. феб. 1939, Пети концерт БФ, диригент Матачић, Леонора бр. 3.
19. феб. 1939, Концерт Александра Боровског -  клавир Соната оп. 53.
22. феб. 1939, Концерт КМ, Соната оп. 81-а (Марта Острец Ваљало).
6. марта 1939, Концерт поводом четрдесетогодишњице Музичке школе у 

Београду, Сонате оп. 78 и оп. 10, бр. 3.
11. марта 1939, Пети јавни час МШ „Станковић”, Квартет М. Шимара -  А.

Венигер -  Р. Блам -  К. Кокош, Квартет оп. 18, бр. 2.
12. марта 1939, Концерт Николаја Орлова -  клавир, Соната оп. 31 бр. 3.
25. марта 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 31, бр. 2.
26. марта 1939, Концерт Зина Франческатија -  виолина, за клавиром др

Ото Херц, Кројцерова соната.
2. априла 1939, Симфонијски концерт оркестраТоринскоградија, диригент 

Армандо ла Роза Пароди, Девета симфонија.
18. априла 1939, Концерт Гордане Милојевић, Соната оп. 27, бр. 1.
22. априла 1939, Концерт Александра Унинског -  клавир, Апасионата.
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28. априла 1939, Осми музички час КНУ, Предавач Милојевић, учествује 
Љубица Маржинец -  клавир, Апасионата.

2. маја 1939, Осми концерт БФ, диригент Јозеф Крипс, Седма симфонија.
4. маја 1939, Осми јавни час МШ „Станковић”, Багатела Це дур.
13. маја 1939, Девети јавни час МШ „Станковић”, Сопата оп. 22, први став,

Трећи клавирски концерт, први став, Соната оп. 10, бр. 1, други и 
трећи став.

16. нов. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната оп. 2, бр. 3, 
први став, Соната Пролећна, за клавир и виолину, први став.

21. нов. 1939, Други (трећи) концерт БФ, диригент Матачић, Георг Кулен- 
кампф, Виолински концерт, Осма симфонија, Леонора бр. 3.

30. нов. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната за клавир и
виолину, оп. 12, бр. 1.

7. дец. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Виолински концерт, 
трећи став.

7. дец. 1939, Концерт Наде Бранковић, Апасионата.
16. дец. 1939, Концерт Никите Магалова -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2
21. дец. 1939, Јавни час Музичке школе у Београду, Соната Пролећна, први 

став.
27. јан. 1940, Концерт Николаја Орлова -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
6. феб. 1940, Пети концерт БФ, дир. Херберт Алберт, Пета симфонија.
10. феб. 1940,, Концерт Радио окестра, диригент М. Вукдраговић, Николај 

Орлов -  клавир, Четврти клавирски концерт.
16. феб. 1940, Концерт Петра Думичића -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2, оп.

26, Апасионата.
1. марта 1940, Први јавни час Музичке академије, Соната оп. 53 (Вера 

Богдановић).
3. марта 1940, Концерт Музичке школе у Београду, Соната оп. 26.
3. марта 1940, Концерт Клавирског трија браће Слатин, предавач Миленко 

Живковић, Клавирски трио оп. 1, бр. 1, бр.2, бр. 3.
17. марта 1940, Концерт Клавирског трија браће Слатин, Клавирски трио

оп. 11, оп. 70, бр. 1 и бр. 2.
31. марта 1940, Концерт Дрезденског квартета, Квартет оп. 59, бр. 1.
31. марта 1940, Концерт Клавирског трија Браће Слатин, Клавирска трија, 

оп. 95 и Мали Б дур трио.
14. маја 1940, Концерт Енрикете Петачи -  чело, Седам варијација на

Моцартову тему из Чаробне фруле.
8. јуна 1940, Концерт апсолвената Музичке школе у Београду, Апасионата,

Пети клавиркси концерт, први став.
8. окт. 1940, Први концерт БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
14. нов. 1940, Концерт Едварда Вајса -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
3. дец. 1940, Концерт Бранке Мусулин -  клавир, Соната оп. 111.
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8. дец. 1940, Бесплатан концерт Радио оркестра у фабрици „Икарус”, за 
раднике, диригенти Војислав Илић и Стеван Христић, Леонора бр. 3.

1. феб. 1941, Концерт Гудачког „Моцарт” квартета из Салцбурга, Квартет 
оп. 74.

22. феб. 1941, Духовна академија Женског хришћанског покрета, Суделује
Женско новосадско музичко друштво, диригент Светолик Пашћан, 
Песме Богу.

28. феб. 1941, Симфонијски концерт оркестра Дрезденске опере, диригент 
Карл Бем, Пета симфонија.

15. марта 1941, Концерт Наде Бранковић -  клавир, Соната оп. 53.

КОНЦЕРТАНТНИ РЕПЕРТОАР, ПО ОБЛИЦИМА 

Симфоније и  фантазије
31. дец. 1921, Нада и Ружица Влашић, Седма симфонија, клавир у четири 

руке.
28. априла 1923, Оперски оркестар, диригент Христић, Шеста симфонија
15. јуна 1923, БФ, диригент Христић, Шеста симфонија.
7. нов. 1923, БФ, диригент Брезовшек, Пета симфонија.
1. марта 1925, Оркестар „Станковић”, диригент Петар Крстић, Прва сим-

фонија.
3. маја 1925, Оркестар „Станковић”, диригент П. Крстић, Друга симфонија.
16. дец. 1925, БФ, диригент Христић, Седма симфонија.
21. март 1926, Београдско музичко друштво, уз помоћ дувача Опере, дири-

гент Петар Крстић, Четврта симфонија.
23. јан. 1927, Оркестар Београдског музичког друштва, диригент Петар

Крстић, Трећа симфонија.
13. марта 1927, БФ, диригент Ловро Матачић, Трећа симфонија.
27. марта 1927, Музичка школа у Београду, ученички оркестар, диригент 

Илија Слатин, Четврта симфонија.
2. априла 1927, Земун, Филхармонија, Пета симфонија.
15. маја 1927, БФ, диригент Христић, Шеста симфонија
6. нов. 1927, Музичка школа у Београду, ученички оркестар са дувачима 

Опере, диригент Илија Слатин, Прва симфонија.
22. јан. 1928, БФ, диригент Христић, Четврта симфонија.
19. септ. 1928, Берлински симфонијски оркестар, диригент Ернст Кунвалд, 

Трећа симфонија
16. дец. 1928, Оркестар Опере, диригент Брезовшек, Фантазија це мол оп.

80 за клавир, хор и оркестар (Слатин -  клавир).
16. дец. 1929, Земун, МД Земуна, диригент Сергеј Давидов, Пета симфо- 

нија.
23. феб. 1930, БФ, диригент Христић, Шеста симфонија.
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16. нов, 1930, Оркестар КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
4. јан. 1931, МШ „Станковић”, суделује и оркестар, диригент Петар Сто-

јановић, Друга симфонија.
15. феб. 1931, БФ, диригент Христић, Седма симфонија.
24. маја 1931, Чешка филхармонија, диригент Вацлав Талих, Пета сим- 

фонија.
30. јан. и 5. феб 1932, Оркестар „Станковић”, диригенти Р. Шварц и М. 

Вукдраговић, Друга симфонија
13. нов. 1932, Оркестар КГ, диригент Покорни, Прва симфонија.
22. јан. 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, Четврта 

симфонија.
26. феб. 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, Трећа

симфонија.
3. марта 1933, Загребачка филхармонија, диригент К. Барановић, Осма 

симфонија
21. маја 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, Друга 

симфонија.
19. окт. 1933, Оркестар КГ, диригент Покорни. Шеста симфонија.
21. јан. 1934, Оркестар „Станковић”, диригент Миленко Живковић, Пета

симфонија.
9. априла 1934, Оркестар „Станковић”, диригенти Војислав Вучковић и 

Љубица Марић, Седма симфонија.
30. маја 1934, Румунска филхармоније, диригент Ђорђе Ђорђеску, Пета 

симфонија.
27. јула 1934, Румунска војна музика, 700 чланова (дувачи и контрабаси)

диригент пуковник Еђицио Масини, Пета симфонија.
5. авг. 1934, Оркестар КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
26. и 29. окт. 1934, Комеморативни концерт НП, Посмртни марш  из Треће 

симфоније.
18. јан. 1935, БФ, диригент Војислав Вучковић, Прва симфонија.
24. јан. 1935, Концерт РМД поводом двадесетпетогодишњице уметничког 

рада Илије Слатина Н. Вишњевска, Комбиновани оркестар БФ и 
Радио оркестра, хор „Глинка”, диригент Илија Слатин, Фантазија 
за клавир соло, хор и оркестар оп. 80.

22. априла 1935, Јубиларни концерт БФ, диригент Христић, К. Роговска
-  сопран, М. Бугариновић -  мецосопран, Вл. Поповић -  тенор, Ж, 
Цвејић -  бас, Девета симфонија.

21. маја 1935, реприза концерта од 22. априла, БФ, диригент Христић,
Девета симфонија.

24. марта 1936, БФ, диригент Даниел Амфитеатров, Четврта симфонија.
7. мај 1936, Берлинска филхармонија, диригент Херман Абендрот, Седма 

симфонија.
22. дец. 1936, БФ, диригент М. Вукдраговић, Друга симфонија.
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23. феб. 1937, БФ, диригент Брезовшек, Осма симфонија.
23. нов. 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Четврта симфонија.
22. јан. 1938, Јубиларни концерт посвећен тридесетогодишњици умет- 

ничког рада Пере Стојановића, Седма симфонија
10. април 1938, Фестивалски концерт филхармонија Београда, Загреба и 

Љубљане, под покровитељством Кнеза намесника, Пета симфонија
3. маја 1938, БФ, диригент Матачић, Друга симфонија.
25. окт. 1938, БФ, диригент Матачић, Пета симфонија
16. дец. 1938, Југословенско музичко друштво у Земуну, диригент Илија 

Слатин, Четврта симфонија,
12. јан. 1939, БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
2. априла 1939, оркестар Торинског радија, диригент Армандо ла Роза 

Пароди, Девета симфонија.
2. маја 1939, БФ, диригент Јозеф Крипс, Седма симфонија.
21. нов. 1939, БФ, диригент Матачић, Осма симфонија.
6. феб. 1940, БФ, диригент Херберт Алберт, Пета симфонија.
8. окт. 1940, БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
28. феб. 1941, Оркестар Дрезденске опере, диригент Карл Бем, Пета сим- 

фонија.

Мисе:
4. и 22. јан. 1931, Хор МШ „Станковић”, диригент Е. Хајек, међу квартетом

солиста Милица Манојловић, Николај Семењенко, соло виолина Ј. 
Немечек, за клавиром Љубов Курилова, Бенедиктус из Мисе со- 
лемнис.

18. маја 1937, БФ и хор „Станковића”, диригент М. Вукдраговић, солисти: 
Мезетова, Пинтеровић, Ријавец, Ж. Цвејић, Миса солемнис

Увертире
31. дец. 1921, Комбиновани оркестар „Касине” и НП, диригент Франт, 

увертира Егмонт.
5. марта 1923, Оркестар КГ, диригент Покорни, Леонора бр. 3
25. феб. 1924, Оркестар КГ, диригент Покорни, увертира Егмонт.
1. марта 1925, Оркестар „Станковић”, диригент Петар Крстић, увертира 

Егмонт.
3. маја 1925, Оркестар „Станковић”, диригент П. Крстић, увертира Егмонт.
16. дец. 1925, БФ, диригент Христић, увертира Кориолан.
20. дец. 1925, Оркестар „Станковић”, диригент Брезовшек, увертира Ег- 

монт.
14. нов. 1926, БФ, диригент Христић, увертира Леонора бр. 3.
13. марта 1927, БФ, диригент Ловро Матачић, Леонора бр. 3.
15. дец. 1929, КГ, диригент Покорни, Егмонт.
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6. и 7. нов. 1930, Балетско вече Клотилде и Александра Сахарова, оркестар 
Опере, диригент Фернан Масон, увертира Кориолан.

15. феб. 1931, БФ, диригент Христић, ЈТеонора бр. 3.
8. априла 1932, Оркестар КГ, диригент Покорни, ЈЈеонора бр. 3,
14. маја 1932, Оркестар КГ, диригент Покорни, увертира Егмонт
6. дец. 1932, БФ, диригент Христић, увертира Кориолан.
22. јан. 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, увертира 

Егмонт.
21. маја 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, увертира 

Фиделио.
14. окт. 1933, БФ, диригент Дмитри Митропулос, увертира Леонора бр. 2.
9. априла 1934, Оркестар „Станковић”, диригенти Војислав Вучковић и

Љубица Марић, увертира Егмонт.
21. априла 1935, МШ „Станковић”, диригент Петар Стојановић, увертира

Кориолан.
22. априла и 21. маја 1935, Јубиларни концерт БФ, диригент Христић,

Леонора бр. 3.
10. дец. 1936, Југословенско музичко друштво у Земуну, диригент Миленко

Живковић, увертира Егмонт.
9. нов. 1937, БФ, диригент Иван Брезовшек, Леонора бр. 3.
7. дец. 1937, БФ, диригент К. Барановић, увертира Егмонт.
17. марта 1938, Опроштајни концерт у част Драгутина Покорног, дири-

генти Покорни и Живановић Драгољуб. Оркестар КГ, Леонора бр. 
3 (Живановић).

26. марта 1938, БФ, диригент Луј Зигл, увертира Кориолан.
18. маја 1938, Оркестар Франкфуртске опере, диригент Франц Конвични,

Леонора бр. 3.
пре 16. јуна 1938, Смедерево, Концерт ПД „Слога” у част 100 годишњице 

смрти Димитрија Давидовића, диригент Пехар, увертира Егмонт.
7. феб. 1939, БФ, диригент Матачић, Леонора бр. 3.
21. нов. 1939, БФ, диригент Матачић, Леонора бр. 3.
8. дец. 1940, Бесплатан концерт ВРО, у фабрици „Икарус”, за раднике,

диригенти Војислав Илић и Стеван Христић, Леонора бр. 3.

Клавирски концерти
7 и 9. јуна 1922, Душан Јовановић, оркестар КГ, диригент Покорни, Трећи 

клавирски концерт, први став.
22. дец. 1922, Музичка школа у Београду. Ученички оркестар, диригент

Коста Манојловић, Први клавирски концерт, први став.
23. окт. 1923, Нови Соколски оркестар, диригент П. Крстић, Даница Кр-

стић, Трећи клавирски концерт.
3. маја 1925, Оркестар „Станковић”, диригент П. Крстић, Даница Крстић

-  клавир, Пети клавирски концерт..
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17. дец. 1926, БФ, диригент Христић, Јан Хержман, Пети клавирски кон- 
церт.

2. априла 1927, Земун, Филхармонија, гђа Гринер, Трећи клавирски кон-
церт (Алегро и ЈТарго).

4. марта 1928, БФ, диригент Христић, Гертруда Бамбергер, Пети клавирски  
концерт.

23. феб. 1930, БФ, диригент Христић, Емил Хајек, Четврти клавирски 
концерт.

8. априла 1932, Оркестар КГ, диригент Покорни, П. Вајнгартен, Четврти 
клавирски концерт, са каденцама Брамса.

22. јан. 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, Емил Хајек
-  клавир, Трећи клавирски концерт.

17. дец. 1933, Оркестар „Станковић”, диригент Мирко Полич, Емил Хајек,
Пети клавирски концерт.

7. април 1935, МШ „Станковић”, П рви клавирски концерт, први став.
14. марта 1936, Музичка школа у Београду, Трећи клавирски концерт, први 

став.
13. јуна 1937, Музичка школау Београду, Трећи клавирски концерт (други 

и трећи став), Пети клавирски концерт.
18. јуна 1937. МШ „Станковић”, Четврти клавирски концерт, први став

(Милица Стојановић).
10. феб. 1940,, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Николај Орлов, Четврти 

клавирски концерт.
8. јуна 1940, Музичка школа у Београду, Пети клавирски концерт, први

став.

Виолински концерт
25. феб. 1924, Оркестар КГ, диригент Покорни, Анри Марто.
20. дец. 1925, Оркестар „Станковић”, диригент Брезовшек, др Милан Фо-

тић.
22. дец. 1926, Оркестар КГ, диригент Покорни, Марија Михаиловић.
13. марта 1927, БФ, диригент Ловро Матачић, Албертина Ферари.
3. априла 1927, Оркестар КГ, диригент Покорни, Марија Михаиловић.
3. нов. 1931, Франц Пинто, за клавиром Ловро Матачић.
26. нов. 1931, Војтех Фрајт, за клавиром Отокар Паржик.
21. маја 1933, Оркестар „Станковић”, диригент М. Вукдраговић, Андрија

Хаузер.
7. јуна 1936, Музичка школа у Београду, ученички оркестар са дувачима 

из Опере, Влада Марковић.
22. дец. 1936, БФ, диригент М. Вукдраговић, Златко Тополски.
21. нов. 1939, БФ, диригент Матачић, Георг Куленкампф.
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Романсе за виолину
5. авг. 1919, Оркестар Коњичке дивизије, диригент Покорни, Милан Браца 

Јовановић, Ге дур и Еф дур.
7. и 9. јуна 1922, КГ, диригент Покорни, Милан Браца Јовановић, Ге дур.
2. априла 1927, Земун, Филхармонија, Рудолф Ферке, Еф дур.
23. феб. 1928, Ваша Пшихода, Церне -  клавир, Еф Дур.
4. јан. 1931, МШ „Станковић”, Ге дур.
30. марта 1932, Љерко Шпилер, Мирослав Шпилер -  клавир, Еф дур.
22. дец. 1933, Хуан Манен, за клавиром Е. Хајек, Ге дур.
25. нов. 1934, Жак Тибо, за клавиром Тасо Јанопуло, Еф дур.
21. марта 1937, Музичка школа у Београду, Еф дур.
10. априла 1937, Музичка школа у Београду, Еф дур.
26. дец. 1937, Музичка школа у Београду, Ге дур.

Клавирске сонате
26. јан. 1920, Мориц Розентал, оп. 31, бр. 3.
29. јан. 1920, Мориц Розентал, Апасионата.
20. феб. 1920, Херман Грус -  Катић, оп. 27, бр. 2.
7. маја 1921, Јелене Докић, 81-а.
4. дец. 1921. Музичка школа у Београду, оп. 90.
18. дец. 1921, Ћирил ЈТичар, оп. 78.
29. марта 1922, Вера Лотар, оп. 53.
21. маја 1922, Музичка школа у Београду, оп. 27, бр. 2.
26. септ. 1922, Ружа Винавер, оп. 26, Апасионата.
20. дец. 1922, Станислав Станчић, Апасионата
1. марта 1923, Паул Вајнгартен, оп. 31, бр. 3.
10. марта 1923, Виљем Јандл, оп. 90.
20. маја 1923, Паул Вајнгартен, оп. 10, бр. 3.
27. окт. 1923, Паул Вајнгартен, 81-а.
2. нов. 1923, Емил Сауер, оп. 27, бр. 2.
7. нов. 1925, Александар Боровски, Апасионата.
17. нов. 1925, Роберт Голдсанд, Апасионата.
14. марта 1926, Дара Петровић-Несторовић, оп. 110.
17. нов. 1926, Јелена Мортсин, оп. 53.
18. дец. 1926, Канукова, Патетична соната.
20. феб. 1927, Гертруда Бамбергер, оп. 81-а.
12. марта 1927, Паул Шрам, Апасионата.
16. марта 1927, Паул Шрам, оп. 27, бр. 1.
26. марта 1927, Станислав Станчић, оп. 28 и оп. 111.
27. марта 1927, Музичка школа у Београду, Јелена Ненадовић, оп. 53.
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30. марта 1927, Милка Ђаја, оп. 31, бр. 2.
10. окт. 1927, Артур Рубинштајн, оп. 53.
4. дец. 1927, Милка Ђаја, Патетична соната.
29. јан. 1928, Милица Чоп, оп. 53.
4. феб. 1928, Музичка школа у Београду, Апасионата, последњи став.
11 феб. 1928, Ернест Дохнањи, оп. 27, бр. 2.
7. марта 1928, Алиса Бешевић, оп. 90.
28. априла 1928, Херман Армински, оп. 110.
27. маја 1928, Музичка школа у Београду, оп. 81-а.
29. дец. 1928, Мориц Розентал, оп. 111.
9. феб. 1929, Предраг Милошевић, оп. 31 бр. 2.
10. феб. 1929, Гертруда Бамбергер, оп. 27, бр. 1.
9. марта 1929, Емил Хајек, оп. 53.
9. окт. 1929, Артур Рубинштајн, оп. 31, бр. 3.
23. нов. 1929, Љиљана Добри-Христов, оп. 110.
20. феб. 1930, Милка Ђаја, оп. 31, бр. 3, Апасионата.
15. јуна 1930, МШ „Станковић”, Соната оп. 53.
5. нов. 1930, Петар Думичић, Апасионата.
16. нов. 1930, МШ „Станковић”, оп. 10, бр. 2, први став, оп. 27, бр. 2.
4. јан. 1931, МШ „Станковић”, оп. 81-а.
1. феб, 1931, Обер Џон, оп. 27, бр. 2.
20. феб. 1931, Клаудио Арау, оп. 31, бр. 3.
18. априла 1931, Емил Хајек, оп. 31, бр. 3.
10. феб. 1932, Музичка школа у Београду, оп. 27, бр. 2.
11. феб. 1932, Милица Чоп, Апасионата.
21. феб. 1932, Николај Орлов, оп. 31, бр. 3.
21. априла 1932, Јелена Ђурковић-Докић, оп. 81-а.
4. јуна 1932, Велизар Гођевац, оп. 31, бр. 2.
19. нов. 1932, Јелена Ненадовић, оп. 53.
27. нов. 1932, Франсоа Шоле, оп. 27, бр. 2.
29. нов. 1932, Франсоа Шоле, оп. 27, бр. 2.
9. дец. 1932, Карло Цеки, оп. 27, бр. 1.
15. дец. 1932, Артур Рубинштајн, Апасионата.
4. јан. 1933, Велизар Гођевац, оп. 2, бр. 1.
3. феб. 1933, Александар Боровски, Патетична соната.
13. марта 1933, Франц Вагнер, оп. 81-а
19. априла 1933, Николај Орлов, оп. 2, бр. 3.
9. маја 1933, Паул Вајнгартен, оп. 31, бр. 2.
10. дец. 1933, Карло Цеки, оп. 31, бр. 3.
20. феб. 1934, Имре Унгар, оп. 31, бр. 2.
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17. марта 1934, Николај Орлов, оп. 27, бр. 2.
7. маја 1934, Милка Ђаја, оп. 26.
26. јан. 1935, Ели Неј, оп. 7, Апасионата, оп. 111 и оп. 53.
14. феб. 1935, Мориц Розентал, оп. 101.
24. феб. 1935, Сулима Стравински, оп. 109.
10. априла 1935, Алиса Бешевић, оп. 53.
19. априла 1935, X. Бервалд, Апасионата.
23. јуна 1935, МШ „Станковић”, оп. 53, први став.
2. нов. 1935, Јелена Ненадовић, оп. 31, бр. 3.
10. дец. 1935, Зина Певзнер Крековић, оп. 27, бр. 2.
14. феб. 1936, Зина Певзнер Крековић, оп. 109.
22. феб. 1936, Музичка школа у Београду, Апасионата, први став.
27. марта 1936, Рудолф Фиркушни, оп. 53.
25. априла 1936, Љубица Маржинец, Апасионата.
7. јуна 1936, Музичка школа у Београду, Апасионата, први став (Марија 

Грациа).
10. дец. 1936, Музичка школа у Београду, Апасионата (Пера Стајић).
14. дец. 1936, Љуба Енчева, оп. 53.
9. јан. 1937, Рене Кирјаку, оп. 27, бр. 2.
22. јан. 1937, Љуба Енчева, оп. 31, бр. 2.
24. јан. 1937, Александар Боровски, Апасионата.
18. феб. 1937, 12 годишња Нада Бранковић, оп. 32, бр. 2.
23. марта 1937, Игнац Фридман, оп. 111.
29. марта 1937, И. Фридман, Апасионата.
7. априла 1937, Љубица Маржинец, оп. 81-а.
14. априла 1937, Гордана Милојевић, оп. 53.
21. априла 1937, Музичка школа у Београду, оп. 10, бр. 2.
22. априла 1937, Љубица Маржинец, Апасионата.
7. маја 1937, Никита Магалов, оп. 31. бр. 2.
4. дец. 1937, Мира Хес, оп. 110.
11. дец. 1937, Бојана Јелача, оп. 110.
14. дец. 1937, Фредерик Ламон, оп. 7, оп. 54, оп. 14, бр. 1, Патетична, оп.

78, оп. 27, бр. 2.
16. дец. 1937, Фредерик Ламон, оп. 31, бр.З, оп. 49, бр. 2, оп. 10, бр. 3, оп. 53.
18. дец. 1937, Фредерик Ламон, Апасионата, 111, оп. 49, бр. 1, оп. 26.
20. дец. 1937, 13 годишња Нада Бранковић, оп. 81-а,
3. јан. 1938, Рихард Штаб, оп. 26.
21. феб. 1938, Музичка школа у Београду, оп. 27, бр. 2.
27. феб. 1938, Александар Боровски, оп. 111.
12 марта 1938, Музичка школа у Београду, Патетична соната.
20. марта 1938, Караводина, Апасионата.
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11. априла 1938, МШ „Станковић”, оп. 31, бр. 2
26. априла 1938, Николај Орлов, оп. 31, бр. 2..
25. маја 1938, Бојана Јелача, оп. 111.
12. окт. 1938, Магда Таљаферо, оп. 90.
26. нов. 1938, Музичка школа у Београду, оп. 78.
10. дец. 1938, Музичка школа у Београду, оп. 14, бр. 2.
28. дец. 1938, Божидар Кунц, оп. 27, бр. 2.
28. јан. 1939, Музичка школа у Београду, оп. 27, бр. 2.
6. феб. 1939, Музичка школа у Београду, Соната оп. 10, бр. 3.
19. феб. 1939, Александар Боровски, оп. 53.
22 феб. 1939, Марта Остерц Ваљало, оп. 81-а.
6. марта 1939, Музичка школа у Београду, оп. 78, оп. 10, бр. 3.
12. марта 1939, Николај Орлов, Соната оп. 31, бр. 3.
25. марта 1939, Музичка школа у Београду, оп. 31, бр. 2.
18. априла 1939, Гордана Милојевић, оп. 27, бр. 1.
22. априла 1939, Александар Унински, Апасионата.
28. априла 1939, Љубица Маржинец, Апасионата.
16. нов. 1939, Музичка школа у Београду, оп. 2, бр. 3, први став.
7. дец. 1939, Нада Бранковић, Апасионата.
16. дец. 1939, Никита Магалов, оп. 27, бр. 2.
27. јан. 1940, Николај Орлов, оп. 27, бр. 2
16. феб. 1940, Петар Думичић, оп. 27, бр. 2, оп 26, Апасионата.
1. марта 1940, Музичка академија, оп. 53 (Вера Богдановић).
3. марта 1940, Музичка школа у Београду, оп. 26..
8. јуна 1940, Музичка школа у Београду, Апасионата.
14. нов. 1940, Едвард Вајс, оп. 27, бр. 2.
3. дец. 1940, Бранка Мусулин, оп. 111.
15. марта 1941, Нада Бранковић, оп. 53.

Клавирске варијације
21. маја 1922, Музичка школа у Београду, Варијације це мол.
26. септ. 1922, Ружа Винавер, Варијације це мол.
25. нов. 1924, Паул Вајнгартен, Варијације, оп. 35.
13. дец. 1925, Ружа Винавер, Варијације це мол.
20. феб. 1927, Гертруда Бамбергер, Варијације це мол.
27. марта 1927, Музичка школа у Београду, Јелена Ненадовић, Варијације

це мол.
4. јан. 1931, МТТТ „Станковић”, Варијације це мол.
3. окт. 1931, Клаудио Арау, Варијације, оп. 34.
11. окт. 1931, Клаудио Арау, Варијације, оп 35.
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11. јуна 1933, Музичка школа у Београду, Варијације це мол.
26. јан. 1935, Ели Неј, Варијације це мол.
1. феб. 1936, Музичка школа у Београду, Варијације це мол (Рене Фирст)
4. марта 1936. Гордана Милојевић, Варијације це мол.
1. феб. 1937, Антон Трост, Варијације це мол.
15. феб. 1937, Р. Фиркушни, Варијације це мол
14. дец. 1937, Фредерик Ламон, Варијације на Паизјелову тему.
16. дец. 1937, Фредерик Ламон, Варијације це мол

Рондо и  клавирски комади
1. феб. 1924, Ежен Д’Албер, Анданте фавори, Рондо оп. 129.
1. окт. 1924, Александар Боровски, Турски марш.
16. нов. 1930, МШ „Станковић”, Рондо оп. 51, бр. 2.
25. јан. 1936, Музичка школа у Београду, Багетеле оп. 33.
10. априла 1937, Музичка школа у Београду, Рондо оп. 51, бр. 2, Анданте 

фавори.
16. дец. 1937, Фредерик Ламон, Екосезе, За Елизу.
18. дец. 1937, Фредерик Ламон, Рондо и Капричо, оп. 129.
4. маја 1939, МШ „Станковић”, Багатела Ц Дур.

Клавирски трио
15. нов. 1921, Трио Слатин, Клавирски трио оп. 97.
22. дец. 1922, Музичка школа у Београду, оп. 1, бр. 3, први став.
12. априла 1923, Трио Слатин, оп. 70, бр. 1.
26. марта 1925, Трио Слатин, оп. 11.
13. дец. 1925, Трио Слатин, оп. 11.
15. јан. 1926, Концерт Београдског квартета (Личар -  клавир, Марија Ми- 

хаиловић -  виолина, Јован Зорко -  виола, Ткалчић -  чело), оп. 11.
28. марта 1926, М илкаЂ аја- клавир, Милан Фотић -  виолина, Алексанадар 

Ђаја -  чело, оп. 11.
19. дец. 1926, Трио Слатин, оп. 11.
27. марта 1927, Музичка школа у Београду, 70, бр. 1.
27. марта 1927, Трио Слатин, оп. 70, бр. 1, оп. 11..
15. априла 1927, Професори МШ „Станковић”, Владимир Нелидов -  клавир, 

Ловро Поклуда -  кларинет, Александар Слатин -  чело, Трио за 
клавир, кларинет и  чело, оп. 11.

15. окт. 1931, НК, Хајек -  клавир, П. Стојановић -  виолина и Ј. Мокрањац
-  чело, оп. 70, бр. 1.

1. нов. 1931, Трио Слатин, оп. 97.
22. нов. 1931, Трио Слатин, оп. 11.
3. марта 1940, Трио Слатин, оп. 1, бр. 1, бр.2, бр. 3.
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17. марта 1940, Трио Слатин, оп. 11, оп. 70, бр. 1 и бр. 2.
31. марта 1940, Трио Слатин, оп. 97 и Мали Б дур трио.

Сонате за клавир и  виолину
8. маја 1919, Музичка школа, „?”
15. марта 1920, Ото Шулхоф -  клавир, Зигмунд Фајерман, Кројцерова.
20. априла 1925, Иван Брезовшек -  клавир, Анри Марто, Пролећна.
31. маја 1925, Душан Јовановић -  клавир, Милан Браца Јовановић, Крој- 

церова.
19. дец. 1926, Илија Слатин -  клавир, Владимир Слатин, Кројцерова.
26. марта 1927, Станислав Станчић -  клавир, Марија Михаиловић, Крој-

церова.
27. марта 1927, Илија Слатин -  клавир, Вл. Слатин, Кројцерова.
11. нов. 1927, Фридрих Шулце -  клавир, Бронислав Хуберман, Кројцерова. 
6. дец. 1928, Емил Хајек -  клавир, Петар Стојановић, оп. 96.
3. дец. 1930, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 30, бр. 2.
6. дец. 1930, Валтер Фишер -  клавир, Хуан Манен, Кројцерова.
22. дец. 1930, Јелена Ненадовић -  клавир, Димитрије Доријан, оп. 12, бр. 1.
15. окт. 1931, Хајек -  клавир, Петар Стојановић, оп. 23.
12. феб. 1932, Волфганг Розе -  клавир, Георг Куленкампф, оп. 12, бр. 1.
21. марта 1933, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 12,

бр. 3.
2. априла 1934, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, Крој- 

церова.
7. маја 1934, Милка Ђаја -  клавир, Мери Жежељ, Пролећна соната.
10. дец. 1935, Мисочко Јегорова -  клавир, Полина Шустер, Кројцерова.
15. јан. 1937, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 30, бр. 2.
6. априла 1937, кнез Никита Магалов -  клавир, Јозеф Сигети, Кројцерова.
27. окт. 1937, Владимир Падва -  клавир, Миша Елман, Кројцерова.
16. јан. 1938, Тасо Јанопуло -  клавир, Жак Тибо, Пролећна соната.
4. марта 1938, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, Кројцерова.
20. марта 1938, Илија Слатин -  клавир, Петар Стојановић, Кројцерова.
10. нов. 1938, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 30, бр. 3.
16. дец. 1938, Тасо Јанопуло -  клавир, Жак Тибо, Пролећна.
26. марта 1939, др Ото Херц -  клавир, Зино Франческати, Кројцерова.
16. нов. 1939, Музичка школа у Београду, „?”, Пролећна, први став.
30. нов. 1939, Музичка школа у Београду, „?”, оп. 12, бр. 1.
21. дец. 1939, Музичка школа у Београду, „?”, Пролећна, први став.

Сонате и  варијације за клавир и  чело
15. нов. 1921, Илија Слатин -  клавир, Александар Слатин, оп. 69.
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15. јан. 1926, Београдски квартет (Личар -  клавир, Марија Михаиловић -  
виолина, Јован Зорко -  виола, Ткалчић -  чело), оп. 69.

15. априла 1927, Професори МШ „Станковић”, Владимир Нелидов -  клавир, 
Александар Слатин, оп. 69.

15. окт. 1931, Хајек -  клавир, Ј. Мокрањац, оп 102, бр. 2.
7. феб. 1935, Илија Слатин -  клавир, Пјер Фурније, Седам варијација на

Моцартову тему Чаробна фрула.
4. маја 1936, Алексеј Бутаков -  клавир, Антон Тот, оп. 69.
8. феб. 1937, Емил Хајек -  клавир, Енрико Маинарди, оп. 69.
12. феб. 1937, Алексеј Бутаков -  клавир, Енрико Маинарди, Седам вари-

јација на Моцартову тему из Чаробне фруле.
14. маја 1940, Луиђи Кјарапа- клавир, Енрикета Петачи, Седам варијација

на Моцартову тему из Чаробне фруле.

Гудачки трио
15. нов. 1921, Трио Слатин и Ј. Зорко, оп. 9, бр. 3.
9. марта 1928, Београдски квартет Личар -  Ткалчић, оп. 9, бр. 1.

4. априла 1929, Београдски квартет, оп. 9, бр. 3
6. априла 1932, Београдски квартет, прослава 25 година рада Јована Зорка, 

оп. 9, бр. 3.

Гудачки квартет
10. нов. 1919, Стојановић -  Ружичка -  Зорко -  Мокрањац, оп. 18, бр. 6.
21. марта 1922, Чешки гудачки квартет „Зика”, оп. 18, бр. 2.
5. маја 1924, Гудачки квартет „Шевчик”, оп. 18, бр. 2.
2. дец. 1924, Загребачки квартет (Холуб -  Граф -  Арањи -  Фрабри), оп. 18, 

бр. 4.
13. дец. 1925, Гудачки квартет Слатин -  Зорко, оп. 18, бр. 1.
19. дец. 1926, Гудачки квартет Слатин -  Немечек, оп. 59, бр. 3.
30. марта 1927, Гудачки квартет КМ (Фотић -  Бајаловћ -  Кнежевић -  Ђаја), 

оп. 95.
13. априла 1927, исти састав Квартета, оп. 95.
5. феб. 1928, Гудачки квартет (В. Слатин, Ј. Немечек, Ф. Селински, А.

Слатин), оп. 18, бр. 4.
9. априла 1929, „Розе” квартет, оп. 74.
18. априла 1931, Квартет (Вл. Слатин -  Ј. Немечек -  Ф. Селински -  Ал. 

Слатин), оп. 18, бр. 4.
6. феб. 1932, Ваљево, Први концерт Београдског гудачког квартета (Ј. Неме-

чек, Живорад Грбић, др ЈТ. Бристигер, Ал. Слатин), оп. 59, бр. 2.
25. феб. 1932, Гудачки квартет Радија (А. Хаузер -  М. Димитријевић -  

Селински -  Мокрањац) оп. 18, бр. 6.
5. феб. 1933, Загребачки квартет, оп. 95.
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2. нов. 1935, Гудачки квартет (Немечек -  Доријан -  Бристигер -  Ал. Сла- 
тин), оп. 59, бр. 2.

10. јан. 1936, Земун, Гудачки квартет загребачких интелектуалца, (Пинкава
-  Вајнланд -  Сенци -  Мац), оп. 95.

15. феб. 1936, Дрезденски гудачки квартет, оп. 18, бр. 5
16. нов. 1936, Дрезденски гудачки квартет, оп. 18, бр. 5.
22. маја 1938, МШ „Станковић”, оп. 18, бр. 4.
29. дец. 1938, Гудачки квартет (Немечек -  Петровић -  Бристигер -  Ал. 

Слатин), оп. 59, бр. 2.
11. марта 1939, МШ „Станковић”, Гудачки квартет (М. Шимара- А. Венигер

-  Р. Блам -  К. Кокош), оп. 18, бр. 2.
31. марта 1940, Дрезденски квартет, оп. 59, бр. 3.
1. феб. 1941, „Моцарт” квартет из Салцбурга, оп. 74.

Септет и  Кшерна музика
15. нов. 1921, Браћа Слатин и Ј. Зорко, Клавирски квартет, Ес дур.
22. феб. 1922, Породица Ре, Турски марш.
26. марта 1925, Трио Слатин, Дует за виолину и чело.
27. дец. 1926, КМ, Серенада, оп. 25.
2. марта 1929, Петар Стојановић, Фјодор Селински, Јован Мокрањац, Мо-

мир Венчевић, Влада Живојиновић, Бајер, Белфин, Септет, оп. 20.
22. јан. 1937, Септет Београдског камерног оркестра (П. Стојановић -  

виолина, Доријан -  виола, Тот -  чело, Ј. Воцасек -  контрабас, Харант
-  кларинет, Магес -  фагот, Селињечка -  хорна), Септет, оп. 20.

26. марта 1938, Прашки дувачки квинтет и Максимилиан -  клавир, Квинтет 
за дуваче, са клавиром оп. 16.

Песме70
25. јан. 1922, Никола Зец, Песма Небеса славе.
I. феб. 1922, Рудолф Ертл, Песма У овом мрачном гробу.
10. окт. 1923, Берта Киурина, Песма Прва љубав.
4. јан. 1925, Оперски оркестар, диригент Ст. Христић, Песма У славу твоју, 

за баритон.
15. априла 1927, Професори МШ „Станковић”, Александра Ростовцева -  

мецосопран, Клавирски трио (Владимир Нелидов, Петар Стојановић, 
Ал. Слатин), Шкотске песме.

14. марта 1929, Хор Новосадске учитељске школе, диригент Коста Николић, 
песма Молитва под звездама.

9. нов. 1930, Ерик Ендерлајн, песма Слава Богу.
II. јуна 1933, Музичка школа у Београду, Шкотске песме.

70 Наслови песама дати су онако како су оне најављиване при извођењу, у преводу на српски 
језик.
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1. дец. 1934, Комеморативни концерт КМ, Жарко Цвејић -  бас, Духовне 
песме.

1. окт. 1935, Хор из Магдебурга, диригент Макс Јансен, песма Природа 
слави Бога.

28. априла 1936, Бранислава Бојовић -  мецосопран, Шкотске песме, за глас 
и клавирски трио (Мандрино -  чело, Шимара -  виолина).

6. априла 1937, Јеврејски академски хор, диригент Марио Менаше Броца, 
песма Небеса славе.

12. априла 1937, Милева Аранђеловић, Ах, префидо.
20. марта 1938, Батрањац -  мецосопран. Шкотске песме (за клавирски трио 

и глас), песме Кларе из Егмонта, Песме Аделеада и Мињон.
22. феб. 1941, Женско новосадско музичко друштво, диригент Светолик 

Пашћан, Песме Богу.

ОРКЕСТАРСКА И КОНЦЕРТАНТНА ДЕЛА

Из претходног Међупоглавља видели смо већ, у само предвечерје ос- 
нивања БФ, Покорни се најзад одлучио да и сам крене са симфонијским 
концертима. Између осталог свирао је и увертиру Леонору бр. 3.

„Тај оркестар је са својим извођењем Дворжакове симфоније и Бр. 3 
Леонора -  увертире од Бетовена, показао кадрим да одговори основним 
интенцијама композитора,..”

Да ли је Милојевић имао слабости према Покорном у оцени његовог 
концерта, већ и због „симпатичне идеје ... да на програм стави и једно 
моје оркестарско дело Смрт мајке Југовића”, тешко је рећи, и то не само 
зато што и сам Милојевић каже да му „дугује захвалност”. Тек, Крстић 
ће их сасећи, као ретко кад у својој критичарској каријери, што би исто 
тако могло да има основу у неком „личном моменту”. Чак му је и Двор- 
жакова симфонија Из новога света засметала.

„И зар је од Дворжакових шест (?) симфонија морала у Београду прва 
да се чује црначка, уместо ма које од осталих чисто словенских? Зар нам 
је мало фокстрота и ш ими -  а? Дворжак би био Дворжак и без црначке 
симфоније, која је најегзотичнија, али не и најлепша...”

И пошто је тако средио Дворжака, окомио се на оркестар и Покорног.
„Недораслост оркестра КГ за креације ове врсте, испољила се више у 

музичком изразу, но у недовољним техничким способностима ... Оркестар 
КГ је изводио синоћње тачке круто, мртво, хладно, безизразно. Његова је 
динамика сува, без живота... Г. Покорни је диригент који има огромно 
стрпљење да вежба, док не увежба. Све су ноте ту, све „клапује”, али 
недостаје оно што је најважније, нема правог музичког израза. А то је 
први задатак диригента, а не само тактирати и држати све чврстом руком. 
Г. Покорном ... недостаје за дириговање симфонијске музике опште и 
стручно образовање. Он је све своје музичке способности стекао само у 
пракси, а то је ипак недовољно, сем ако човек од природе није геније...”
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Међутим, ако се се зна да је Покорни, иако је прешао у православље, 
пореклом Чех, да су Чеси састављали скоро цео оркестар КГ, онда је тешко 
замислити да они не знају како се свира Дворжак, и да они сами по себи 
немају осећај и занос свирајући ту своју родну, па макар и црначки обојену, 
музику, тако да је тешко поверовати Крстићу.

И зато ништа логичније од оног што је писало у „Времену”: „Мора се 
рећи да је г. Покорни спремио своје тачке сасвим марљиво... Оркестар је 
више него икада имао заноса и разумевања, нарочито код Дворжака, који 
је дат врло изразито и импресивно”...71

БФ је, знамо већ, најпре имала један „пробни” концерт, под именом 
оперског оркестра, који је и чинио огромну већину БФ. Свирали су и 
Пасторалну симфонију.

„Најбоље је што се једном почело... Уколико је изражен Моцарт, уто- 
лико су остале неисказане и неподвучене читаве стране код генијаног 
Бетовена, у његовој Шестој. Оркестру као да је недостајло снаге да оне 
шуме зашуме, да поточићи зажуборе, да оживе они пејзажи, у којима је 
тако много озоника, птичијих песама, веселих пастира

Бетовен се још највише осетио у пасажима после олујине. Г. Христић 
је постизавао онај повраћај у живот, унео душу и приказао одистинског, 
осећајног Бетовена”. (Време)

Пошто је у три наврата својим афирмативним текстовима, стварао преко 
„Политике” климу за први концерт будуће БФ, Милојевић ће у осврту на 
тај концерт писати:

„... Бетовенова Пасторална симфонија ... ’више осећање него тонско 
бојадисање’ ... је замашан проблем. Небогата у јаким контрастима она даје 
могућности ансамблима да истакну своју моћ дискретног нијансирања. И 
нови ансамбл се у том погледу врло лепо снашао. Г. Христић који се са 
пулта оперског диригента, где влада ал фреско начин интерпретације, 
нашао на пулту диригента префињеног симфонијског детаљисања. Г. Хри- 
стић је имао лепих осећања за суштину ове симфоније. Можда би је други 
диригент дао мало живље, по где где и ритмички пикантније, и то би ми 
се можда више свидело, али г. Христић је имао тако консеквентно спро- 
ведену линију у својој концепцији, тако да је успео и у том смислу да 
очува целину...”

Шта је под овим својим врлудањима Милојевић мислио, каква је то 
„целина”, кад сам, посве исправно, тражи у извођењу ове симфоније „дис- 
кретна нијансирања”? Нема сумње, поштовао је свечаност тренутка, што 
ће у још већој мери учинити извештач „Правде”: „... Први симфонијски 
концерт оперског оркестра дат је са великим успехом... И Моцартове ’бо- 
жанске објаве кроз уста детета’ и дубоки и исполински Бетовен и мело- 
дични Менделсон и реформаторски Вагнер, дати су изразито, суптилно,

71 Милоје Милојевић, Сим ф онијски концерт оркестра КГ, Политика, 6. марта 1923, стр. 5; П. 
Ј. Крстић, Понодом п р во г Сим ф онијског концерта Оркестра КГ, Препород, 7. марта1923, 
стр. 3; Ан, П рви  сим ф онијски концерт, Време, 6. март 1923, стр. 4.
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нијансирано. Г. Христић показао се као осећајан и вибрантан диригент, 
који суверено влада својим оркестром”.72

Милојевић ће се појавити и после првог концерта основане БФ који је 
у свему реприза првог концерта, само што је одржан у сали Новог Уни- 
везитета... и „са задовољством” констатовати да је „оркестар БФ већ далеко 
боље усвиран, но приликом своје прве појаве... Све је уопште било на 
једном вишем ступњу, мирније, продубљеније, проживљеније, зрелије, 
чему је допринела не само дворана, него и сама интерпретација уметника... 
и аплауз којим је поздрављен оркестар и г. Христић био је срдачан и 
заслужен”, што је било и нормално, с обзиром да су понављали једном 
већ увежбани програм.

Било је предвиђено, бар тако је обећавано, да ће БФ давати сваког 
месеца по један концерт, али већ је почетак сезоне почео са закашњењем, 
први концерт је одржан тек 7. нов. 1923, и то са -  проређеном салом, што 
је већ био велики хендикеп, с обзиром да је једини приход Филхармоније 
био онај, који је долазио од продатих улазница. На том концерту свирана 
је и Пета симфонија. Пишући уопштено, без залажења у интерпретације 
појединих дела, Милојевић тврди да је „апсолутно неоспорна чињеница 
да је БФ добила звучне кохезије, да су се свирачи саживели, да је боја 
потпуно жива, тако да ми, са радошћу констатујемо, да Београд најзад има 
свој филхармонијски оркестар...” Другим речима, што је било до Филхар- 
моније она је учинила, „стала је на ноге и иде сигурним кораком своме 
крајњем циљу, који је са пуно одушевљења себи поставила”. Али ... „то 
је само један део ствари. Други део, опстанак Филхармоније је у питању. 
Јер, да се оваква установа одржи није довољно само одушевљење свирача, 
него је потребно да званични чиниоци буду свесни тога да филхармоније 
нигде у свету не могу да опстану и да се развијају, ако их не подржи и 
држава и друштво и публика. Синоћ је, међутим, било очигледно да се 
публика није показала свесна те чињенице. Дворана је била скоро празна... 
Београд не сме да изгуби установу која је сазрела и иде путем ка дефи- 
нитивној зрелости”.

Ни држава, а ни Београђани, нису умели да чују овај апел, који је био 
близу вапаја, и ствари су кренуле како су морале да крену. Концерти су 
се проредили. На сцену ступају неке друге иницијативе, час аматерске, 
час полуаметерске, да би почетком 1933. добили и један професионални 
оркестар -  „Станковић”, који је (делом) финансијски подржан из исто- 
именог Музичког друштва.

Као аматерски оркестар који је произашао из Соколског оркестра, први 
пут се појавио у децембру 1923, и после неколико запажених концерата, 
1. марта 1925, свирао је и Прву симфонију и увертиру Егмонт.

„Симпатични оркестар „Станковић” приредио је јуче у сали Манежа, 
као матине, свој други симфонијски концерт у овој сезони, који је био

72 Привр, Синоћњи симфонијски концерт, Време, 29. априла 1923, стр. 3; М илоје Милојевић, 
П рви симфонијски копцерт О перског оркестра, Политика, 29. априла 1923, стр. 4; К, Сим- 
ф онијски концерт О перског оркестра, Правда, 1. маја 1923, стр. 3
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врло добро посећен. Када се има на уму да оркестар сачињавају сами 
аматери, онда је труд оркестра „Станковић” за сваку похвалу, јер резултат 
је врло успео... Нарочито успеле су тачке биле Прва симфонија и Сен 
Сансов Апегро апасионато са гђом Винавер, као солисткињом на клавиру. 
Оркестром је спретно дириговао г. П. Ј. Крстић, композитор и директор 
МШ „Станковић”. Свакако да оркестар „Станковић” за музички развитак 
наше средине значи једно врло лепо обећање.”

Дакле, види се и осећа се -  што ће за све време живота и рада овог 
оркестра, бити приметно -  један посебан сентимент, чак толико да ће 
постати мезимац Београда, и публике и критике, што није ни чудо кад се 
зна да су тај оркестар, за разлику од осталих, чинили све домаћи људи.

Два месеца касније, 3. маја 1925, Петар Крстић опет изводи свој ор- 
кестар, свирајући само Бетовенова дела, понављајући увертиру Егмонт, уз 
Другу симфонију и Пети клавирски концерт са Даницом Крстић, про- 
фесором Музичке школе у Београду, као солистом.

Опет ће се огласити „Правда”. „Концерт је изведен без велике линије, 
али предано и савесно. Солисткиња на клавиру гђа Д. Крстић истакла је 
свој музички укус и осећање. Дириговали су г. г. М. Полич и П. Крстић 
сигурно и зналачки”.73

Следећу сезону БФ започела је тек 16. дец. 1925, на ком је свирала и 
Седму симфонију и увертиру Кориолан.

Милојевић је опет развио, иначе исправну, мисао -  да свако доба има 
право на „свог” Бетовена, који као општечовечански моћан живи кроз сва 
времена... али никако да нам открије у чему је специфичност Бетовена 
тог времена, а и Христићеве интерпретације, заправо шта је то што је 
било специфично његово, на чему, иначе инсистира.

„Г. Христић је интерпретовао, са БФ, Кориолана од Бетовена”, под- 
влачећи успешно драмске акценте и Бетовенову Седму симфонију „интер- 
претујући другачије но многи други диригенти, али ипак с разлогом: јер 
је из свога темперамемента унео у ову симфонијску апотеозу игре, верв, 
полет и замах мало везан за традиције али утолико више за темперамненат 
нашег покољења. Наше покољење има право да осети Бетовена са своје 
тачке гледишта, из простог разлога што Бетовенов геније нема временских 
граница...” јер, он „у сваком нараштају, буди вибрације, које су за тај 
нараштај карактеристичне... Било је свежег звука и завитланог ритма у 
оркестру. Не споримо да се оваква интерпреатција не мора сваком свидети. 
На нас је учинила дубок утисак”.

Крстић је, међутим, само сведок оног што се збило.
„Симфонија је под управом г. Христића имала и потребне свежине и 

полета. Г. Христић и Филхармоничари поздрављени су топло од много- 
бројне одушевљене публике”.74

73 Кр, Концерт оркестра,, Станковић”, Правда, 2. марта 1925, стр. 3; Д, Сим ф онијски концерт  
оркестра„Станковић”, Правда, 4. маја1925, стр. 6.
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концерт БФ, Правда, 17. дец. 1925, стр. 5.
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Крајем децембра 1925. наступио је опет оркестар „Станковић”, али тада 
као „реорганизовани” и са новим диригентом. Да би се могло разумети 
шта се подразумевало под тим појмом „реорганизовани”, требало би знати 
шта се збило у тих неколико месеци, између две појаве оркестра са истим 
именом. Наиме, Петар Крстић је крајем школске 1924/25. године, био 
отпуштен из школе „Станковић”, у којој је био директор, а са њим и један 
број наставника. Самим тимс изгубио је и могућност да свој оркестар 
држи под окриљем Друштва. Једни чланови тад полазе за Крстићем који 
оснива Београдско музичко друштво, а други се везују за оркестар друштва 
Пријатеља музике, који су водили диригенти незадовољници из Опере 
(Брезовшек, Матачић, Полич, Слатин), који су имали намеру „да туку БФ”, 
од којих је у тој намери остао истрајан само Брезовшек, који ће тада, са 
придошлим члановима бившег оркестра „Станковић”, ући под окриље 
школе „Станковић”, и опет преузети то име. Тако да је тад Београд имао 
два аматерска, одн. полупрофесионална оркестра, један са Петром Крс- 
тићем, а други са Брезовшеком, што је дало повода Винаверу за нека 
разматрања, која се крећу од реалног до саркастичног.

„Врло је мало света било на концерту оркестра „Станковић”. То долази 
из многих разлога, пре свега ово је четврти симфонијски оркестар. Кад 
се узме у обзир да су до недавно и у Паризу углавном била три велика 
симфонијска удружења: Колон, Ламуре и Конзерватоар -  онда Београд 
мора пасти у очи са четири: Оперско са г. Христићем, КГ са г. Покорним, 
Београдско са г. Крстићем, и најзад „Станковић” са г. Брезовшеком...

Осим тога, ПД „Станковић” изгубило је своју популарност онога дана 
када је, из ситних материјалних разлога, грубо растерало све наставнике 
своје Музичке школе -  што је у своје време био културни скандал првога 
реда.”

Пада у очи да Винавер Филхармонију крсти „Оперским друштвом”. 
Што није без основа, јер у међувремену су из Филхармоније изашли сви 
наставници Музичке школе, пошто нису хтели да се повинују Христићевој 
узурпацији управљања, по којој су они изгубили свој идентитет придру- 
жених и равноправних чланова. Уз то, Винаверова примедба да је „Стан- 
ковићев” „рејтинг” пао, што и јесте последица тако слабе посете, сасвим 
је тачна.

Прелазећи на оцену самог концерта, на ком се чуо, поред увертире 
Егмонт, и Бетовенов виолински концерт, у извођењу др Милана Фотића, 
доцента Универзитета.

„Они малобројни посетиоци били су награђени за своју истрајност. Г. 
Брезовшек је као диригент на завидној висини, он фразира исправно, 
његови су ритмови беспрекорни, он је печен музичар и његов оркестар 
личи на оркестар. Тај оркестар сакупљен је углавном од музиката про- 
фесионалаца, и у томе је његова јачина и слабост. Снага је -  јер су све 
то људи који музику разумеју, а слабост -  јер је под највећим питањем 
колико ти људи, који тешко зарађују хлеб, можда по кафанама и биоско- 
пима, могу наћи времена за пробе, и воље за филхармонијску дисциплину...
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У оркестру је, из чисте љубави према музици, учествовао као прва 
виолина и уважени г. Пера Стојановић,75 изванредни музичар, који је 
давао пример осталима како се негује музика и како сваки треба да допри- 
несе.

Ово је једно лепо одушевљење, само што нема великих гаранција да 
ће се тако диспаратни елементи дати дуже очувати у заједници.

Са музичке стране то би била жарка жеља свакога љубитеља музике. 
Нама треба музике. Оно што је пре неки дан београдски оперски оркестар 
под г. Христићем учинио, није збиља личило на симфонијску музику. То 
су били исецкани моменти, испрекидани и усплахирени комадићи неког 
безименог ткива. Горега концерта није било код нас од онога што је г. 
Христић пре неки дан дао као Бетовена и Баха. Зашто филхармонија не 
узме неког диригента који није г. Христић?” (Реч је о извођењу Седме 
симфоније и увертире Кориолан, чије смо извођење пропратили горе, 
према критикама Милојевића и Крстића).

„На матинеу оркестра „Станковић” истакао се као виолиниста г. Фотић 
у Бетовеновом виолинском концерту. Његово је схватање академско и 
разложно, техника сигурна, ритам изразит, стил чист.

Г. Брезовшек је заслужио овације које је добио”.
Виктор Новак је прешао преко свих тих сумаренских размирица и 

закључио: „Мора се јасно и отворено признати, да је концерт оркестра 
„Станковић” изненадио солидношћу, дотераношћу и озбиљношћу изво- 
ђења... Оркестар још није комплетан, те је помогнут од инструменталиста 
Музике КГ (дувачи). У извођењу дивне Хајднове Ес дур симфоније и 
снажно конциповане Бетовенове Егмонтувертире, запазио се јасни смисао 
за фразу, и стил, за ритам, за тај најосновнији елеменат музике, не код 
појединаца, већ код целог апарата као целине.

Највеће признање г. Брезовшеку, који је знао и могао моделистаи тако 
фине и тонски пластичне и изразито ритмичке лепе облике, и дати добре 
копије тих старих мајстора.

Концертмајстор г. др. Фотић извео је велики виолински Бетовенов 
концерт. Он нема велики и пун тон, који би био нарочито продоран, али 
његова солидна техничка спрема и стилизована интерпретација, готово 
академска, има у себи нешто отмено и привлачно”.

И Милојевић ће прићи чињеници: „Срдачна преданост на послу, мла- 
дићски занос и полет, и симпатично понирање у оно што се изводи, 
основне су карактеристике оркестра. Сви елементи у „којима у оркестру 
„Станковић” окретно руководи г. Брезовшек, искоришћени су до макси- 
мума, и ми смо срдачно тапшали 20. дец. у новој згради Позоришта, 
слушајући Хајднову Ес дур симфонију и Егмонт увертиру, и Бетовенов 
виолински концерт, изведен од г. дра Милана Фотића. Ученик СМШ, у 
Прагу ученик славних педагога, г. Фотић је достигао степен који пре- 
вазилази степен обичних љубитељских способности. Г. Фотић је виолини-

75 Нови директор школе „Станковић”, који је наследио најуреног Крстића.
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ста који убеђује, и потезом гудала и кантиленом, и динамиком и својом 
интелигенцијом, и ми у њему видимо снагу, која ће корисно послужити 
развоју музичке културе у нас”.76

Појавиће се и „оштећена страна” или, чак, конкуренција, дакле оркестар 
Бсотрадског музмчког друштва, који је 6. децембра 1925. имао свој први 
концерт са делима Шуберта. На концерту, пак, од 26. марта 1926, свираће 
и Четврту симфонију.

„Оркестар састављен од аматера гудача међу којима има неколико лепих 
вредности, и дувача оперског оркестра, звучао је племенито и имао при- 
лично сигурности, технике и рутине, нарочито у првом ставу симфоније.

Г. Крстић је показао невероватно стрпљење за рад са аматерима и успео 
да, више или мање, повеже и створи јачу кохезију између дувача и гудача. 
Али у извођењу целог програма није било спонтаног музицирања. И 
сувише се осећало тактирање и брига да се тачно да сваки знак. Зато у у 
тематици Бетовенове симфоније није било пластике и издиференцира- 
ности”.

Новак ће, међутим, рећи: „Иако трећи став није дотерано извођен, са 
лакоћом веселог и каприциозног причања, а четврти био исувише укочен 
и тежак, у првом и другом ставу могао је оркестар да привуче сву нашу 
пажњу”, док ће Крстићев колега из „Правде”, Душан Крунић написати: 
„Може бити, да тај оркестар није довољно фино нијансирао музичку ли- 
нију, да је требало имати више оркестарске кохезије, да је Четврта Бе- 
товенова симфонија дата са извесном тежином, без полета и лакоћа. Но, 
ипак је према тежини програма и снази дилетаната постигнут један зна- 
чајан и частан успех...”

Оркестар ће, такође, према „Правди” имати „40 аматера и појачан дува- 
чима из опере, тако да ће их бити преко 60”.77

Чешки пијаниста, Јан Хержман, свирајући Пети концерт са БФ, задо- 
вољио је не само критичаре, већ изгледа и публику:

„Бетовенови клавирски концерти стоје на средини између композиција 
које носе печат његове индивидуалности и концесија техничкој бравури. 
Уметник од темеперамента, здраве музикалности и солидне технике, г. 
Јан Хержман, професор конзерваторијума у Прагу, успео је да, у схватању 
у интерпретацији Ес дур концерта, направи компромис између тих крај- 
ности и да сучува тако карактеристично јединство осећања. Али и да не 
дође до врхунца Бетовенове херојичности...”

„... Као зрео музичар могао је много да каже у грандиозно конципованом 
Бетовеновом концерту Ес дур за клавир и оркестар... Одлично израђене и

76 С. В, Концерт оркестра„Станковић”, Време, 21. дец. 1925, стр. 5; В. Н, Концерт оркестра 
„Станковић”, Политика, 21. дец. 1925, стр. 6; М. М, М узи чкип реглед , СКГ, НС, књ. 17, бр. 
1, од 1. јан. 1926, стр. 65/66.

77 Д, Концерт оркестра Београдског м узичког друштва, Новости, 23. марта 1926, стр. 5; В. Н, 
Јучераш њи концерти, Политика, 22. марта 1926, стр 6; Д. Кр, Концерт Б еоградског му- 
зичког друштва, Правда, 22. марта 1926, стр. 6; Ан, Концерт БМ Д  Правда, 17. марта 1926, 
стр. 4.
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логички градиране теме, иако у једноставности и мирноћи линије, дело- 
вале су пуном снагом у првом, као и у другом делу. Нарочито у том 
последњем, са поетским сентиментом дао је сву ту рану Бетовенову роман- 
тику, као и свежину рондовског хумора Бурно поздрављен г. Хержман 
освојио је срца Београђана”.78

После „просвећеног” аматера др Милана Фотића, Београд је чуо и 
професионалну виолинисткињу Марију Михаиловић у Бетовеновом кон- 
церту.

„... Наша позната и призната виолинисткиња гца Михаиловић изводила 
је виолински концерт Бетовенов... Први став и Анданте потпуно су успели, 
док је Рондо изгубио од свога правога израза, услед исувише брзог темпа 
Соло виолини је недостајало даха. Оркестар у пратњи није био на висини 
свог задатка.

... Г. Покорни са много одважности и самопоуздања, технички води овај 
хетерогхени музички ансамбл”.79

Нама се свиђа ова Крстићева примебда, у погледу одвећ брзог темпа. 
Наиме Бетовен увек губи уколико се свира одвећ брзо, јер се тиме олакшава 
његов херојски патос, који тражи монументалност израза.

Пишући о „Престоничким оркестрима”, у Божићном броју „Правде”,
1926, Крстић је написао и то да се „аматерски оркестри не могу по својој 
техничкој способности уздићи знатно изнад Хајдна, Моцарта и лакшег 
Бетовена”... што му годину дана касније, 23. јан, није сметало да са својим 
аматерским оркестром свира -  Ероику! И шта друго:

„Бетовенова Ероика била је за млади оркестар проблем, коме су они и 
технички и идејно били засад још далеко”.

Једноставно ће пресудити Новак, док ће Драгутиновић себи дозволити 
да буде опширнији и „убитачнији”: „Бетовенова Трећа симфонија -  Ерои- 
ка -  једно од најгенијалних симфонијских дела, која представља проблем 
за највеће диригенте и најбоље оркестре, далеко је премашила и технички 
и дубином свога унутрашњег садржаја веома скромне могућности једног 
дилетанског оркестра.80

Г. Крстић као артистички шеф је морао имати толико осећања мере да 
осети докле се простиру могућности дилетанског оркестра”.

Само три недеље касније, на Трећем концерту БФ, опет -  Ероика, па 
је, јадни, Крстић опет самог себе, вероватно, и нехотице демантовао. На- 
име, у поменутом чланку он сматра да је узалудно конкурисати БФ: „... 
Нити се уопште може организовати оркестар у Београду који ће моћи 
тући БФ, а најмање од аматера”81 ... а, ето, он не само да га је организовао, 
већ им је са истим делом на репертоару -  конкурисао!

78 Д, Концерт Филахармоније, Новости, 21. дец. 1926, стр. 5, В. Н, Гостовање Јана Хржмана, 
Политика, 18. дец. 1926, стр. 8.

79 П. Ј. Крстић, Концерт оркестра КГ, Правда, 24. дец. 1926, стр. 5.
80 В. Н, Концерт музичког друштва, Политика, 24. јан. 1927, стр. 5; Д, Концерт Б еоградског  

м узичког друштва, Политика, 25. јан. 1927, стр. 5.
81 П. Ј. Крстић, Лрестонични оркестри, Божићни број „Правде”, 6, 7. и 8. јан. 1926, стр. 20.
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Десило се да је на том, трећем, концерту БФ, први пут дириговао Ловро 
Матачић. Наводно, због заузетости директора Христића, а ко зна можда и 
зато што је хтео да га награди, што не само да је одустао од делововања 
са диригентима -  незадовољницима, већ се и јавно у „Правди”, од 17. јан. 
1927, на известан начин, од њих и оградио.

Иако је Крстић као рецензент „Правде”, морао да пише о овом концерту, 
на ком је свирана и „његова” Ероика, он се није дао омести, чак је „одго- 
ворио”, и тиме узео у заштиту и своје аматере и свој репертоарски потез.

„Са највише успеха изведена је увертира Леонора бр. 3, са лепом дина- 
мичком пластиком. Много мање је задовољио виолински концерт у интер- 
претцији гце Албертине Ферари, која има леп и мекан тон, лепу технику, 
али не и довољно музичког темперамента. Она слушаоца не осваја Први 
став је местимице био у темпу сувише развучен. У Трећој симфонији је 
са успехом извођен први и други став, мање Скерцо а најмање последњи 
став. Дувачи нису били расположени за чисту интонацију. И кад је неко, 
после први пут изведене Треће симфоније са дилетанским оркестром, 
рекао „да горе није могло бити”, онда се после овог извођења БФ може 
мирне савести рећи: „да је могло бити много боље”. Г. Матачић је дири- 
говао са много темперамента. Наша је жеља да и у будуће диригује и са 
много проба, па ће и резултати бити много бољи”.

Новак ће тек за нијансу бити резервисан.
„Први и трећи став дат је у пуној мери пластички и ритмички, са 

много прелива у оркестарским бојама, у свим полифоним деловима. Крају 
посмртног марша недостајало је мистичности у издисајима пригушених 
јецаја, а варијације последњег дела поднеле би јаснију и прецизнију изра- 
ду. Г. Матачићу и његовој вештој, темпераментној, и до детаља сигурној 
и ритмичкој руци, благодари многобројна публика, у главном, за дубоке 
музичке утиске”.

Бранко Драгутиновић ће, наравно, афирмативно писати о првом Мата- 
чићевом симфонијском дириговању, што и није чудо, ако се зна да је 
Драгутиновић био други, а Ловро први диригент у „Обилићу”, чији су 
чланови преплавили салу и присуством и аплаузима.

„Познат као оперски и хорски, г. Матачић се првим својим наступам 
афирмисао и као симфонијски диригент. Поред неодољивог ритма и ло- 
гичне агогике, г. Матачић је сугерирао оркестру динамику и остварио све 
тако карактеристичне изненадне и оштре контрасте. Оркестар је имао 
изразити пиано као основни динамичку нијансу, услед чега је градација 
добила више замаха и убедљивости. Концерт је пратио дискретно и си- 
гурно, и поред агогичких произвољности гце Ферари. Ако извесни технич- 
ки детаљи, а нарочито код лимених дувача, нису били сасвим дотерани, 
то иде на рачун малог броја проба. И поред тога г. Матачић је постигао 
врло много. Главно је да је ушао у срж Бетовенове музике и доживео 
њену дубоку садрајност.

Трећи концерт Филхармоније представља леп успех и оркестра и г. 
Матачића”.
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Што се тиче солисткиње, италијанске виолинисткиње Албертини Фе- 
рари, изгледа она ни Драгутиновићу није дозволила да буде већи каваљер. 
„Могла је показати пријатан тон и солидну технику, мада не увек прецизну 
и чисту, што се нарочито осетило у великој Јоакимовој Каденци, за први 
став. Осим тога, извесна произвољна ритарданда и недостатак темпера- 
мента учиниле су њену интерпретацију мање убедљивом”.

Велимир Живојиновић-Масука је умео да пише критике, већ и зато 
што је он, докле пише, непрестано у делу, непрестано са композитором, 
и отуда непрестано са проблемом интерпретације, са свим оним што на 
извођача из дела наилази. Уз то, он је као свестрани уметник и литерата, 
имао осећај за музику много шири и темељнији, никако уобичајено ско- 
ластички и догамтски. Напосе, он је умео да осети и уметника, и то је на 
најбољи начин показао у случају Ловре Матачића, који ће, у многоме, 
остати, за све време своје каријере, онакав каквог га је он на њеном самом 
почетку „нањушио”.

„Симпатични г. Ловро Матачић ... музичар је од крви. Са темпера- 
ментом и са еланом износи он звучна бујања из оркестра, којега води 
уверено и сигурно. И тамо где је осећањем досегао свога композиора, где 
је композиција одјекнула у њему тачним пулсирањем, он је суверено 
сугестиван. Елеонора се под његовом палицом, зато излила у један једини, 
непрекинути, моћни талас, који нас је сваким својим замахом, сваким 
дизањем и спуштањем, запљускивао сугестивном неодољивошћу. Био је 
то блистав пљусак који се упијао у порозно ткиво душе, да је на крају 
рашчини до потпуне неотпорности и до спонатног излива неподељеног 
допадања којим се одазвала пуна позоришна сала.

Г. Матачић није са истим супериорношћу извео и моћну Ероику. Било 
је у њој, у извођењу, нечег покиданог, невезаног и изљусканог у фили- 
грански детаљистичкој обради. Прошла је поред нас као несастављена 
слика из чијих се детаља може само да слути велика лепота целине. И 
није прошла кроз осећање, пролебдела је негде около слуха. Искрен и 
наиван суд би рекао, иза импресије примљене са подијума, да је ком- 
позиција слаба. Они који знају колико то није тачно дужни су, међутим, 
да другачије потраже узроке... Истина, је, у основи, у томе што је Ероика, 
г. Матачићу и његовом темпераменту ипак недохватљива. Г. Матачић је 
бујан, он је млад, живахан, плах, брз. Бетовен је међутим у Ероици  снажан 
и елементаран. Већ у првом ставу г. Матачић није донео моћни херојски 
мотив Бетовена. Убзрзана даха, диригент га је пренео на задиханост, оду- 
зевши му ону одмереност у ритму, битно карактеристичну, иза које буја 
патос херкуловски затегнутих мишића... Та иста оскудица елементарности 
осећала се и у другом ставу... чија моћна резигнација гуши и дави крик, 
али зато понире до корена душе, копајући и преврћуђи по њој најелемен- 
тарније талоге осећања...

Свакојако да је већ на полазној тачки учињена у интерпретацији прин- 
ципијелна грешка. Г. Матачић је одвећ ревносно тражио детаље и превећ 
оперисао контрастима. Није карактеристика ове композиције у претераном 
одвајању фортсима од пијанисима... Њихова бујања и понирања нису тако
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удаљена једна од других. Сувише тихо иза сувише бучног, карактертистика 
је грча, кидања, нервне кризе, слабости; таква слабост је применљива и 
на своме месту код модерног, данашњег израза. Ероика је, међутим, рађена 
у великим, монументалним линијама, све што иде у филигранску ор- 
наментику излази из стила те композиције, и чини је нејасном.

За последња два става Ероике, вреде зато исте напомене. Јер и побед- 
нички мотив игре, на пример, почивајући на херојској радости, елемен- 
тарној и снажној, није израз резигнираности него моћног весеља у којем 
учествује цвела душа и цело тело”.

Ми ћемо се тим проблемом још бавити у посебном поглављу, али и 
овде треба рећи, да нам се чини, да је Масука у праву кад тражи Бетовена 
више „из комада”, но из „детаља”. Друго је питање Ероике, и њене, како 
он непрестано истиче -  елементарности. Нама се чини да она ту тзв. 
елементарност више дугује наслову, но самој музици. Ероика није тако 
и толико монументална, како се то хоће да укаже. Прво, њен је инстру- 
ментаријум за савременије појмове скучен да би добила та монумен- 
талност у звуку. А онда, она је још увек одвећ искричава, да би била 
стамена. Умногостручавањем гудача -  редовно 16 првих виолина, са одго- 
варајућим корпусом гудача -  не добија се много у том жељеном смеру. 
Свакако, Трећа симфонија значи прекретницу у односу на прве две, али 
иза ње долази умивена Четврта, која није далеко ни од прве две а ни од 
Ероике, и тек ће Пета бити и елементарна и чак -  рудиметарна.

Дакако, не може се са ових растојања „бранити” Матачић, али мора се 
признати да је Трећа још блиска младом и разиграном Бетовену, одн. том 
времену.

Масуки треба дати за право и у погледу оштрих и наглих прелаза из 
фортисима у пијанисимо, о оном чувеном „биШо р1апо”, које је неко 
прогласио чисто бетовенијанским ефектом, што редовно зазвучи намеште- 
ним и неприродним, сем ако то није драматски ефекат. Али се он не може 
стално и свуда дистрибуирати, како се то иначе чини. Контарсти да, али 
никако тако далеки један од другог, јер се ствара она искиданост и она 
нервоза о којој лепо пише Живојиновић.

У погледу солисткиње, и он ће делити мишљење осталих критичара.
„Велики концерт за виолину, што се оркестарског дела тиче, боље би 

успео да је солиста више задовољила. Али госпођици меког тона -  који 
уосталом, уме понекад и да промаши чистоту и место у акорду -  недостаје 
још много шта за концертни подијум и посебно за интерпретацију Бето- 
вена. Страсти, занесености, моћног и сочног потеза нема у ње, и зато је 
на много места звучало и сувише школски”.82

У оквиру Бетовенове прославе, која је обележена у декади око 26. марта
1927, поводом 100. годишњице његове смрти, у Београду су, као што смо 
већ рекли, одржани бројни концерти. Онима који су припадали оркестар-

82 П. Ј. Крстић, Трећи симфонијски концерт БФ, Правда, 14. марта 1927, стр. 5; В. Н, Сим- 
фонијски концертБФ, Политика, 15. марта 1927, стр. 7, Д, КонцертБФ, Новости, 16. марта 
1927, стр. 3; В. Живојиновић, М узички преглед, Мисао, књ. 23, бр. 5/6, 1927, стр. 338/339.
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ској и концертантној музици, допринела је и Музичка школа у Београду, 
изводећи са својим оркестром, ни мање ни више, већ -  Четврту симфонију.

О том подвигу писао је и некадашњи њен директор, рецензент „Прав- 
де”, Петар Крстић, али доста суздржано:

„Трећи део програма био је посвећен Четвртој Бетовеновој симфонији, 
коју је изводио г. Илија Слатин са ученичким оркестром, и коме припада 
заслуга да је организован ученички оркестар у Музичкој школи, способан 
за концертно извођење”.

Ако је о горњем пријатном изненађењу био штедљив, о конфересијеу, 
Кости Манојловићу, испољио је крајњу штедрост.

„Програм је отворен конференцијом о животу и раду Лудвига Бетовена, 
коју је држао г. Коста П. Манојловић, композотир и професор Музичке 
школе у Београду. Г. Манојловић, који радо и често говори, требало би 
да се вежба у дикцији, јер му је изговор недовољно јасан. У његовом 
говору је била депласирана критика нашег данашњег чиновничког закона, 
који нема везе са Бетовеном. Бетовен није никада био државни чиновник, 
а ми музичари нисмо Бетовени”, што је, мора се признати колико апсурдно 
као идеја, толико, у исти мах, и комично.

У „Политици” је извесни Ж. о том истом концерту писао:
„Највише је ипак импресионирала последња тачка, Симфонија у Бе 

дуру, коју је, под диригентством, г. И. Слатине, изводио школски оркестар 
попуњен дувачима НП. Било је тешко очекивати да ће један ђачки оркестар 
у једном овако замашном делу, моћи дати овакву игру прецизности, овакав 
број одмерених и поузданих динамичких прелива, оволику количину акце- 
ната и израза. Што је то ипак постигнуто до тог степена, има се захвалити 
не само изврсним педагошким способностима диригента, него и његовој 
изврсној интерпретацији, која -  на овом примеру више но игде -  сведочи 
о правим уметничким квалитетима г. Слатина, као диригента”, што је 
једна од ретких сатисфакција Илији Слатину, за његово толико дуго и 
истрајно присуство у нашем музичком животу. Али, и она, тек и у раду 
са ученицима, мада јој је дат и један шири значај.

Кад је реч о сатисфакцији, поменимо да је тај Ж. био милостивији 
према К. Манојловићу, за чију ће „конференцију” о Бетовену, рећи да је 
„у свом прегледном и концизном предавању, оживео пред публиком фи- 
гуру највећег музичара у најважнијим моментима његовог деловања као 
уметника и личности”.83

Још једном ће у тој години, оркестар Музичке школе у Београду, 
блеснути, овога пута извођењем Прве симфоније.

„Звучност гудачких инструмената била је пуна са много боја и доста 
изражајне снаге... Бетовенова симфонија била је ватрена проба младих 
симфоничара. И ако би до правог и оригиналног Бетовена требало још

83 П. Ј. Крстић, Бетовенова прослава М узичке школе, Правда, 28. марта 1927, стр. 4; Ж, 
Бетовенова прослава, Политика, 28. марта 1927, стр. 6.



104 Оџа.51 ипа јапита  -  Бетовен са нама до 1941.

много, ипак је симфонија дата у једној копији за коју се извођачи не треба 
да стиде.

Г. Илији Слатину диригенту, припада заслуга да су ученици показали 
видан напредак у симфонијскм раду”.84

Крајем јануара 1928, на другом концерту БФ те сезоне, изведена је 
Четврта симфонија, која је диригенту Христићу донела ретко признање:

„Бетовенова Четврта симфонија, израз једног срећног момента његовог 
живота, дат у неодољивом изливу радости, фине нежности и притајене 
наде... Филхармоничари и њен артистички шеф пружили су београдској 
музикалној публици уметничко уживање највишег квалитета”.85

7 Око Гертруде Бамбергер, немачке пијанисткиње, и њеног свирања Ес 
Дур концерта, сјатили су се сви наши критичари углавном са лепим 
похвалама.

„... Гца Бамбергер је и овом приликом показала своју солидну технику 
и озбиљну студију. Њена је свирка била пуна израза и уметничког полета. 
Епска ширина Бетовенове музике као да нарочито одговара њеном темпе- 
раменту”. (Реч)

„... после успеха на своме концерту, свирала је са филхармонијом Бето- 
венов Концерт Ес Дур, песму радости која триумфује на свој специјалан 
начин, који се у многоме разликује од уобичајених интерпретација” (Но- 
вости).

„... потврдила је све своје лепе пијанистичке особине. У погледу темпа 
уносила је многе слободе, личнога схватања, што би се можда мање могло 
замерити, али овога пута са чисто техничког становишта при тако слобод- 
ном мењању темпа у појединим фразама и деловима фраза, потребан је 
довољан број проба са оркестром, па да не буде диференцирања и у темпу 
и у ритму. Изгледа да тога није било, те је долазило до знатног размимо- 
илажења између солисте и оркестра, што је наравно ишло на штету ства- 
ри”. (Правда)

„... успела је да и у овом великом Бетовеновом делу (Ес дур концерт), 
покаже све своје одличне способности, које су у пуној мери запажене на 
њеном недавном концерту. Гца Бамбергер могла је и поред неких аго- 
гичких неспоразума са оркестром, а и индивидуално схваћених темпа, да 
јасно и логично разради први грандиозно постављени став, а једнако и 
трећи, у коме је бујним темпераментом и у особитом замаху дала сву 
свежину и ведрину сјајног Ронда. У другом се ставу осетила сва топлина 
поетске и интимне осећајности као изразити контраст првом и трећем 
ставу. Госпођицу је публика срдачно поздравила”. (Политика)

„... дала је концерту нарочиту драж. И музичку интересантност. Овога 
пута успела је да изнесе сав свој индивидуалитет, развијајући нарочито 
топао, други, лирски став. Она је исто тако сигурно у првом и у трећем

84 В. Н, Симфонијски концертМ узичке школе, Политика, 8. нов. 1927, стр. 7.
85 Б. Д, Концерт БФ, Новости, 25. јан. 1928, стр. 4.
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ставу развила у једном снажном замаху све ритмичке нијансе, сву чар 
Бетовенове полифоније...”86

Кад је, пак, реч о слободнијем приступу Бетовену, концерт Берлинског 
симфонијског оркестра, донео је извесне недоумице, поготову у темпима. 
Наравно, победио је неоспорни ауторитет гостију. Али у поштовању и 
„експликацији” његовој, ваљда и зато што је била пипава или, још боље, 
наметнута, има пуна „рупа” и неодрживости. Јер, док једни говоре о 
инсистирању на детаљима, о хорском маниру дириговања, други опет 
говоре како није тактирао, већ дириговао -  фразу, што једно друго искљу- 
чује. Драгутиновић ће му, међутим, приписати и једно и друго, што никако 
не иде заједно, а Бингулац ће тражити -  плач за херојем у другом ставу, 
што је, дакако, сасвим супротно Бетовеновим осећањима, који је био за- 
дивљен пред својим херојем, и другим ставом му одавао почаст, као какав 
Римљанин. Најзад, ако се тврди да је сјајан оркестар радио само оно што 
је диригент хтео, онда је немогуће хвалити диригента, а кудити интер- 
претацију. Уопште, пуно контрадикција, чак и у оквиру текста истог кри- 
тичара. Ми ћемо, међутим, имати прилике да се касније упознамо са том 
проблематиком, наиме, шта је за Бетовена била и значила -  интерпре- 
тација, и колико је он сам био слободан и „комотан” у односу на написани 
текст. И туђих и сопствених композиција.

„... у њу (Ероику) г. Кунвалд унео је много више свог личног акцента, 
истичући, можда, исувише подвлачећи, детаље и прелазећи чешће из Бето- 
веновог темпа у своје ’темпо рубато’. Други став Ероике, Ж алосни марш, 
био је местимице исувише развлачен. Са највише успеха у Ериоци  је 
изведен трећи став, Скерцо, који је био савршен у ритму и динамици” 
(Правда)

„У величајној Бетовеновој Ероици  као и у драматичној Чајковскијевој 
Петој дали су максимум својих одличних способности. Поједине агогичке 
делове г. Кунвалд индивидуално схвата (на пр, веома широко узет други 
став Ероике), али је уза све то увек интересантан и садржајан. Пластичност 
структуре симфоније Ероике имала је свој неизоставни утисак, у свим 
деловима, и ако су други, а особито трећи били најфиније дати”. (По- 
литика)

„Извођење овог програма било је према очекивању изврсно, технички 
потпуно углађено, стилски сасвим изражајно и убедљиво. Могло би се 
једино дискутовати о слободнијем агогичком тумачењу код Бетовена...” 
(ЖиР)

„И овде се осетила мајсторска рука др Кунвалда, како на извесним 
местима згодним и опортуним интервенцијама, омогући рељефно прика- 
зивање идеја, које би иначе остале нејасне, као у магли. Његова одступања 
(какав је обичај) од традиционалног и обичног схватања, интересантна су 
и нису натегнута. Али, стил није основно погођен. Онај мирни став

86 К, Трећи концерт БФ, Реч, 6. марта 1928, стр. 5; Б. Д, Концерт БФ, Новости, 6. марта 1928, 
стр. 3; П. Ј. Крстић, Трећи концертБФ, Правда, 5. марта 1928, стр. 5; Ј. Димитријевић, БФ, 
ЖиР, књ. 1, св. 4, април 1928, стр. 312.
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класика је исувише романтичарски обојен, исувише растрзан и нервозан. 
То важи углавном за целу симфонију, нарочито за први став. Али други 
део, онај болни плач (!?) за умрлим херојем био је -  жао ми је рећи -  
једноставно слаб. Као диригент др Кунвалд је оставио најбољи утисак. 
Савршено је миран, али не мртав, став му је јендоставан, али не и укоченн. 
Он влада оркестром потпуно, који се његовом сваком мигу покорава...Не 
диригује тактове, већ целу фразу...”

„... Цео програм г. Кунвалд дириговао је напамет. Он не диригује у 
обичном смислу речи, он не тактира Он сугерира оркестру своју вољу, 
једним готово хорским начином дириговања, ваја музичку фразу, извлачи 
карактеристичне моменте, носи оркестар својим младалачким темпера- 
ментом, музицира и проживљује за пултом ствар коју диригује... Код 
Бетовена је подвлачио драмске моменте... једино чини нам се, други део
-  Посмртни марш -  Треће симфоније био је, у погледу целине, нешто 
растресен. Схватајући Бетовена слободно, више романтично, г. Кунвалд 
је, можда, хтео да га ослободи уобичајене класичне мере и чврстог фор- 
малног оквира”87.

Крајем дец. 1926. у сали Гардијског дома у Топчидеру, у присуству 
краља Александра, владе и генералитета, било је свечано отварање зимске 
сезоне симфонијских концерата оркестра КГ, који је од тада држао своје 
концерте у тој сали са преко хиљаду места. Интересантно и доста неве- 
роватно, ондашњи Београд, са својих 160 хиљада становника, веома је 
срдачно и издашно прихватио ту салу, што је за данашњег његовог станов- 
ника скоро несхватљиво, с обзиром да се та сала налазила тако далеко, на 
ондашњи трамвајски превоз и на брисани простор од топчидерске трам- 
вајске станице до саме сале, па још у зимским месецима. Но, упркос свему, 
веома посећени концерти оркестра КГ држали су се сваке недеље пре 
подне, с тим што је једне био са тзв. популарним програмима, а друге са 
симфонијским. На жалост, нису сви оглашавани по новинама, тако да 
нисмо могли да их све од реда попишемо у нашем Летолису.

На концерту 15. дец. 1929, у Топчидеру, свирана је и увертира Егмонт, 
на ком је био присутан и Милојевић:

„... последњи симфонијски концерт оркестра КГ, под палицом г. По- 
корног, био је један од најуспелијих које смо од овог ансамбла чули. 
Имало је засићености у оркестарском звуку и пропорције у звучним одно- 
сима између појединих инструменталних скупина у оркестру... и ми смо 
имали да чујемо лепо проучену интерпретацију ове симфоније (Свендсен 
Де дур), као и Егмонт увертиру од Бетовена. Једна напомена: Дворана 
Гардијског дома је изванредна. У њој човек слуша музику са задовољством, 
јер је атмосфера врло лепа”.88

87 П. Ј. Крстић, Концерт берлинског сим ф онијског оркестра, Правда, 21. септ. 1928, стр. 6; В. 
М, Концерт Берлинске филхармоније, Политика, 21. септ. 1928, стр. 8; Ј. Димитријевић, 
Берлински симфонијски оркестар, ЖиР, књ. 2, св. 10, окт. 1928, стр. 798; Петар Бингулац, 
М узички преглед, Мисао, књ. 28, бр. 1/2, септ. 1928, стр. 96/97; Бранко Драгутиновић, 
М узика у  Београду, Летопис МС, књ. 318, св. 3, дец. 1928, стр. 427/428.

88 М. М, Симфонијски концерт оркестра КГ, Политика, 18. дец. 1929, стр. 10.
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У години 1929, БФ држала је своје концерте у сали Радничке коморе 
(данас РУ „Ђуро Салај”), у организацији Радио Београда, који је „наручио” 
девет концерата, које је и партиципирао, с правом да их може директно 
преносити, што је у многоме помогло и стабилизовању Филхармоније и 
њеном чешћем наступању, као и музичком животу не само у Београду, 
већ и широм Србије, путем радио преноса.

Пошто се обилато користио Бекером, и свим оним што је овај казао о 
извођењу Концерта Ге дур, и тако и себи и публици „створио” слику тог 
дела, Крстић је онда поредио са оним што се чуло на концерту:

„Као друга тачка био је Бетовенов Четврти концерт у Ге дуру, са каден- 
цама Ханса фон Билова... На жалост, концерт је дао у овом извођењу само 
бледу слику Бетовенове замисли. (Бекерове -  С. Т) Пијаниста, директор 
Емил Хајек, није уносио довољно модулације у ударање тонова, што је 
неопходно за израз Бетовеновог клавирског стила, оркестар није био по- 
уздан пратилац у овоме концерту, што је несумњиво имало утицаја и на 
расположење солисте.

Последња тачка, била је Бетвенова Пасторална симфонија... (коју је) 
БФ свирала већ неколико пута... Филхармоничари су ову симфонију извели 
са успехом”.

Бингулац ће бити детаљнији у опису онога шта се дешавало.
„... г. Емил Хајек часно је извршио своју улогу. Нарочито у првом и 

другом ставу публика је могла ценити његову велику музикланост, си- 
гурно схватање и дубоко познавање не овог дела, него духа и стила целога 
Бетовена. Веома солидна техника -  која сама, не би значила ништа -  
омогућила му је да на њој изгради, уз помоћ сензибилности и музичке 
зрелости, достојну интерпретацију овог величанственог концерта. На жа- 
лост, утисак концерта није био потпун: пратња оркестра није била на 
висини. Несигурност у ритму, често лебдење и тражење давало је више 
утисак њихања него сигурност, сложеног хода. Особито у завршном делу. 
Овде су грешке биле видљиве и за непосвећене... Добро је ипак што је за 
клавиром седео, не неки преплашени неискусни ма и музикални почетник, 
него стари и искусни практичар и велики уметник, г. Хајек. Надамо се 
да ће нам једном другом концерту са више проба, БФ и г. Хајек дати 
потпуније и сложеније извођење.

... симфонија је боље извођена него остало. Ја бих желео више мира у 
Сцени на потоку, и мање бучних контраста у варијацијама пастирове 
песме. Али зато је била боља бура и снажно сеоско весеље.”89

Милојевић ће опет одшетати до Топчидера, да се придружи публици 
која прати концерте оркестра КГ, која ће овог пута слушати и Пету сим- 
фонију.

„Оркестар КГ даје редовно, под управом г. Покорног, симфонијске 
концерте у својој свечаној дворани Гардијског дома у Топчидеру. Већ сама

89 П. Ј. Крстић, Четврти концертБФ, Правда, 25. феб. 1930, стр. 6; Петар Бингулац, М узички  
преглед, Мисао, књ. 32, бр. 5/6, март 1930, стр. 348.
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та средина је примамљива и опажа се да оркестар КГ има своју верну 
публику. Та публика и треба да буде многобројна и биће многобројна, јер 
се г. Покорни труди да састави леп програм за своје озбиљне симфонијске 
концерте.

... Ми бисмо желели живљи покрет у ојајној Петој симфонији Бетовена
-  том дубоком делу које је израз борбе генија из мрака у светлост; из бола 
до филозофског надвлађивања бола вером у живот. 1'. Покорни је узео 
темпа која у последње време проповедају неки европски диригенти, али, 
по нашем уверењу, та темпа не помажу изразу овог генијалног дела, свег 
у напону, које дрхти од почетка до краја.

Оркестар је са очигледним прилагођавањем интенцијама свога шефа, 
музицирао, и његова звучност, и разне боје учиниле су на отмену публику 
пун утисак”.90

Милојевић, сиромах, никад није могао да пренебрегне ту -  отмену 
публику, али нам је зато остао дужан шта подразумева под модерним 
темпима у Бетовеновим делима. Ако су то бржа, а највероватнија да јесу, 
онда се морамо сложити са њим, да не треба претеривати у темпима код 
Бетовена, ако се жели одржати њихов битни и основни -  херојски карактер.

Почела је и МШ „Станковић” са својим ђачким оркестром да приређује 
концерте. Пошто су њихове колеге у Музичкој школи у Београду, свирали 
Прву и Четврту њихов диригент Петар Стојановић, узео је -  Другу сим- 
фонију и један став из Мисе солемнис, који је дириговао директор Хајек.

„Ученички оркестар појачан члановима оркестра Београдске опере, из- 
вео је с много успеха Другу симфонију. Диригент г. проф. Петар Стоја- 
новић може бити с резултатима потпуно задовољан... (Поред низа тачака 
солистичких) на крају Бенедиктус из Мисе Солемнис, У квартету су пе- 
вали Милица Шехматова -  сопран, Милица Манојловић -  алт, Владимир 
Шевељев -  тенор и Николај Семењенко -  бас. Виолински соло извео је 
наставник г. Јосип Немечек, а за клавиром наставник школе гђа Љубов 
Курилова. Извођење, под дириговањем директора школе г. Емила Хајека, 
било је веома сериозно, и заслужује у сваком погледу похвалу”.91

Морамо признати да је нама цела та прича, која је утолико вернија 
што је цео концерт поновљен, скоро невероватна. Шта све има да пева тај 
квартет, па тек сопран, а ту партију је носила Шехматова, која се није 
винула међу солисте, као рецимо, Милица Манојловић... збиља, права 
енигма.

Захуктани рад БФ у прошлој сезони, нагло је посустао, јер је веза са 
Радио Београдом раскинута, па је тако у сезони 1930/31, први концерт био 
тек 15. феб. 1931. Нешто о узроцима тог закашњења сазнајемо од Петра 
Крстића.

„... Познато је да је Бф прошлу сезону завршила са дефицитом, који су 
примили на себе дирекција и чланови БФ. Ако се БФ бојала да ће новим

90 др М. М, Симфонијски концерт оркестра КГ, Политика,18. нов. 1930, стр. 6.
91 Ан, КонцертМШ „Станковић”, Музички гласник, бр. 1/2, јан./феб. 1931, стр. 29.
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концертима дефицит повећати, онда је та бојазан оправдана исто тако у 
месецу фебруару, као и у октобру или новембру. Једно је несумњиво тачно 
да се БФ боји београдске публике, и то не без основа. Наиме, она нема 
пуног ослонца у београдској публици. Доказ за то је што и данашњи први 
концерт, на коме су извођена генијална дела Моцарта и Бетовевна, није 
публика прихватила онако како то чини публика жељна озбиљне музике. 
Концерт није био преношен радиом, па ипак дворана није била распродата, 
и ако су цене биле минималне, 5 - 4 0  динара за концерт ансамбла од 60 
уметника (не дилетаната као у певачком друштву) и тако се ми критичари 
и музичари питамо, шта управо наша публика жели?... Зар за један сим- 
фонијски концерт нема у Београду више од 300 -  400 љубитеља? И нема 
ли онда права БФ да се пита чему све то? И шта друго него закључак: 
наша раса није музиклана, не воли музику као уметност, већ као забаву, 
после доброг јела и пића... Ти закључци су донесени на основу извесних 
позитивних чињеница, које дубоко засецају у наш музички и културни 
живот.”

Крстић истина не претерујје много, али ипак пренебрегава да су сва 
та дела већ свирана, и по неколико пута за кратко време постојања БФ.

„... На овом концерту је музицирано одлично... Било је у извођењу ових 
дела правилно схваћеног темпа, динамике, пластике. Леонора је одсвирана 
исто тако добро као и симфоније... Имало је душе и полета...”

Истог мишљења, у погледу оцене самог концерта, биће и анонимни 
извешетач из „Музичког гласника”:

„Извођење је, у целини, имало солидан репродуктивни ниво и дири- 
генту г. Христићу је успело да нам пружи, нарочито у Бетовену, стилску 
интерпретцију.”92

Крајем маја 1931, гостовала је Чешка филхармонија са Вацлавом Тали- 
хом, приредивши два концерта, што је била прилика за сусрет са оркестром 
и диригентом који су били на великом гласу у целом свету.

„Чехословачка филхармонија не би била то што јесте: понос чехо- 
словачког народа, да на њеном челу не стоји велика уметничка фигура 
Вацлава Талиха, да не стоји под сугестивном моћи човека чије очи зраче 
флуидом, чија стамена појава има у себи ореол горостасне фигуре на 
гранитном постаменту, чија десна рука држи, у лаким и малим покретима, 
бесне оргије ритмова, а лева рука, лежерно подигнутану вис, оживљује 
из мртвих уснула бића и ствари. А када та лева рука меко окрене своју 
шаку на више, онда као да сте пред Микеланђеловом сликом Стварање 
света. Јер има нечег од те слике у појави Вацлава Талиха..”

Милојевић који ће се неколико пута огласити пред њихов долазак, 
ваљда и из страха да не буде слабије интересовање од оног који то госто- 
вање заслужује, после њихових наступа (на једном су свирали и Пету 
симфонију) пише:

92 П. Ј. Крстић, П рви  концертБФ, Правда, 16. феб. 1931. стр. 4; Ан, П рви  концертБФ, Музички 
гласник, бр. 3/4, март/април 1931, стр. 95/96.
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„Није излишно поново указати на велику уметничку личност. Јер све 
он што Чешка филхармонија даје слободно се сме рећи -  његово (Талихово
-  С. Т.) је дело. Снага Чешке филхармоније је у томе што је њена осет- 
љивост веома гипка, што сваки свирач уме се потчинити сугестији дири- 
гента, и што осећа до кога степена ваља у томе ићи. То је најзначајнији 
елемент уметности Чешке филхармоние.

То потчињавање сугсстији диригента, није само ритмичке природе. 
Ритам је основни елеменат музике, али он не сме да буде доминантан. 
Он је било музичког бића, али лепота музичког бића тражи и друге 
елементе, пресудније за лепоту. Далеко значајније за уметност је способ- 
ност динамичког сенчења (на ритмичкој основи, разуме се). И у вези с 
тим сенчењем, боја звука. Не објективна боја условљена инструментом, 
већ оно нешто што бисмо могли назвати ’душом звучне боје’, унутрашњом 
динамиком звучне боје, садржином звучне боје. То је елеменат који у боју 
уноси извођач.

Рекли смо већ о диригенту Талиху, да је он поета и сликар, и да је 
због тога велики диригент. Талих осећа боју звука, али он осећа и душу 
те боје... Чешки филхармоничари су умели да нијансирају интензитет те 
боје, да је искористе за психолошку интерпретацију дела, да би душа дела 
затреперела.

Њихов тон то није само сочан звук, то је одуховљен звук, оживљен.
Публика је била у екстази”.93
У Београд је дошао његов стари познаник и љубимац Војтех Фрајт који 

је тада живео у земљи својих отаца, у Чешкој, као истакнути виолиниста. 
Не само да је код нас завршио Музичку шпколу, већ је као наредник наше 
српске војске, био концертмајстор оркестра КГ, са којим је често свирао 
и као солиста, на његовим концертима у Француској, Алжиру и Солуну. 
Но, пустимо да нам о њему прича Петар Крстић:

„Предратној генерацији београдских музичара добро је познато име 
Војтеха Фрајта. Рођен у породици музичарској, пореклом из Плзња, која 
се после кратког боравка у Софији, настанила у Београду крајем прошлога 
века. Војтех је у Београду одрастао и васпитао се. Говорио је тако чисто 
и коректно по акценту српски, да нико по томе није могао закључуити да 
је пореклом Чех. Његов отац Вацлав Фрајт био је до краја живота фаго- 
тиста, а његов старији брат (данас трговац музикалија и музичких ин- 
струмената) био је први виолиниста у оркестру НП у Београду.94 У Му- 
зичкој школи у Београду је Војтех учио виолину код Јована Ружичке и 
Милана Сакса, показивао је велики музички таленат, а већ је у својој 14. 
години 1908, свирао на концерту у НП Бетовенов виолински концерт. 
Своје виолинске студије завршио је у Мајсторској школи Државног кон- 
зерваторијума у Прагу, код чувеног светског виолинисте и педагога, Он- 
дричека.

93 Коста П. Манојловић, П рви свечани концерт Чешке филхармоније, Време, 26. маја 1931, 
стр. 3; др М. М, Два концсрта Чешке филхармонје, Политика, 27. маја 1931, стр. 7.

94 И данас има у Београду живих потомака те фамилије.
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Данас у Војтеху Фрајту видимо зрелог, израђеног и искусног уметника. 
Можда би за наше музичке прилике било боље да је остао у Београду, а 
можда је за њега и за његову уметност боље што живи у Прагу, где је 
први концертмајстор оркестра прашког Радиожурнала.

Његова техника је сјајна, бриљантна, развијена до највишег степена. 
У другом делу концерта (у Павиљону) показао нам је у Бетовеновом кон- 
церту са Јоакимовом каденцом, да његова музикалност стоји на истом 
ступњу као и његова изванредно чиста и велика техника. Он је у Бето- 
веновом концерту умео да пева, да плаче, да се мршти, да се љути, да даде 
изванредно музикално израђену динамику у свима њеним нијансама и 
преливима. Ту је Фрајт показао да је мајстор на своме инструменту, јер 
је Бетовенов концерт изводио са класичном мирноћом и осећањем... Његов 
партнер и пратилац, млади диригент Отокар Паржик пратио је врло му- 
зикално...”

Ту су и остали критичари да поздраве драгог госта и одличног музи- 
чара, из чијих написа издвајамо Милојевићев суд:

„Као интерпрет Сен Сансовог Ронда капричиоза, показао је да уме да 
осети и кантилену и свој виртуозитет, и то осећање за кантилену ставио 
је предано и са успехом у службу и Бетовеновог концерта, истичући се и 
ту више као виртуоз, него као поета помоћу звукова”.95

Опет смо на сусрету са оркестром „Станковић”, који је сада већ полу- 
професионални.

„... Чланови оркестра су музички аматери, професори и ученици музич- 
ких школа, поглавито гудачи, њих око 50 чланова. Потребан број дувача 
попуњен је је музичарима из 18. пешадијског пука „Сувоборског”. Оркестар 
има 12 првих виолина и према томе броју одговарајући број гудача у 
осталим гласовима... Гудачки корпус и квалитативно и квантитативно пре- 
дставља одличан музички материјал и по техничким способностима и по 
оркестарском звуку. Када би оркестар имао и дуваче истог квалитета онда 
би то био самосталан симфонијски оркестар који би имао важну улогу у 
престоничком музичком животу...

Оркестар је све три тачке програма дао на једној уметничкој висини 
која импонује... Заслуга за то припада вредним диригентима г. г. Вукдра- 
говићу и Шварцу”.

Милојевић ће, међутим, истаћи темељније разлике унутар оркестра:
„Нама се чини да је музикални размак између гудача и готово свих 

дувача у оркестру „Станковић” огроман. И не само то, већ и да је музи- 
цирање дувача до те мере нечисто у звуку, да је било тешко, за човека од 
слуха, издржати звучне неједнакости, понекада за чуђење огромне... Ваља 
наћи друге дуваче, способне музичаре за симфонијско музицирање...

Г. Вукдраговић (дириговао Д ругу симфонију -  С. Т.) је данас много 
искуснији но лане. Његов гест је постао шири. Осећа ’ал фреско’ потезе

95 П. Ј. Крстић, Концерт Војтеха Фрајта и  Отокара Паржика, Правда, 28. нов. 1931, стр. 8; др 
М. М, Концерт г. В. Фрајта, Политика, 28. нов. 1931, стр. 5.
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оркестарског звука и много слободније хоће да диференцира ефекте. Очи- 
гледно је да се г. Вукдраговић развија у позитивном смислу”.96

Чуди једино то што сад Милојевић истиче нужност ’ал фреско’ свирања, 
а раније је оспоравао оперском оркестру да због навике ’ал фреско’ свирања, 
није подобан и за симфонијско музицирање.

Са оркестром КГ, под управом Покорног, бечки пијаниста Паул Вајн- 
гартен, свирао је два концерта, међу којима је био и Ге дур.

„Оркестар КГ, под управом Д. Покорног, самостално је извео увертиру 
Леонору ... прецизно у ритму, звучно и коректно у динамици и темпима 
... Г. Вајнгартен је извео два концерта Моцартов Ес дур и Бетовенов Ге 
дур. Та два монументална дела изводио је проф. Вајнгартен у тради- 
ционалном стилу својом виртуозном техником, племенитим тоном и са 
музичким темпераментом. У његовој интерпретацији огледала се његова 
велика музикалност, интелигенција и музички укус. Пратња оркестра КГ 
више је погодила музички стил у Бетовеновом концерту”.

Димитријевић нам у уводу свога приказа овог концерта, даје неколико 
историјских напомена, која данас нису без интереса

„Оркестар КГ после рата непрекидно је приређивао симфонијске кон- 
церте и на њима интерпретирао велики број дела наше и светске литера- 
туре.” Тај се рад нарочито повећао од 1928, када је сазидан Официрски 
дом у Топчидеру „где су се преко лета у парку, а зими у дворани, прире- 
ђивали многобројни популарни и симфонијски концерти. Ове сезоне шеф 
оркестра г. Драг. Покорни увидо је потребу да у току зиме пређе у варош, 
и приређује концерте у концертној дворани у Београду. На тај начин су 
се могли ангажовати и инострани солисти...”

И он ће као и Крстић указати на традиционализам солисте: „Г. Вајн- 
гартен ученик је славног Емила Сауера, и свој интерпретаторски стил, 
заснован на тежњама класичне школе бечких пијаниста прошлога века, у 
току свога уметничкога развоја усавршио до детаља, уносећи строгу озбиљ- 
ност и тачност у своју интерпретацију. Такав уметник не допушта себи 
индивидуалне слободе у великој мери. Напротив, дело се интерпретира 
пошто се дубоко проуче не само посебне карактеристике његове... већ и 
укорењени начин интерпретирања извесног дела од стране славних пре- 
тходника. Такав рад и таква студија заслужује највеће поштовање и г. 
Вајнгартен је верни и одлични представник таквога правца. Зато смо и 
могли добити тако уједначене и беспрекорне интерпретације Моцарта и 
Бетовена. Оркестар КГ није био ове вечери тако изразит, дувачи међусобно 
нису штимовали, па је то утицало на хомогеност звука. Ипак динамички 
и ритмички солиста је био добро праћен”.

Мало је вероватно да је Емил Сауер био типичан представник бечке 
традиционалне школе јер је он био ученик Николаја Рубинштајна, у 
Москви, кога је просто обожавао, непрестано изјављујући да је његов идеал

96 П. Ј. Крстић, П рви концерт оркестра „Станковић”, Правда, 1. феб. 1932, стр. 4; др М. М, 
Концерт оркестра„Станковић”, у  павиљону Цвијете Зузорић, Политика, 1. феб. 1932, стр. 9.
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да буде такав професор какав је био Рубинштајн, уз свога брата Антона, 
један од највећих пијаниста прошлога века, а они су били све само не 
традиционалисти. Да је то тако, зар би их Лист онако ценио, посебно 
захвалан Николају што му је Игре и  песме смрти вратио у оптицај после 
свог чувеног варшавског концерта.

Био је ту и Милојевић, који ће нас обавестити да је солиста свирао 
Брамсову, а не оригиналну каденцу, уз то „г. Вајнгартен истиче оно дио- 
низијско што пребива у души титана Бетовена, и што се крије у основама 
и овога Ге дур концерта. То је широки потез који стреми у вис. То је и 
потез повучен са пуно дубоке осећајности која је своју најсилнију дубину 
добила у интерпретацији ванреднога Апс1ап1е соп тоИо.

Г. Покорни је са много пажње пратио солист... и чинио је све да 
одговори стилским интенцијама мајстора Моцарта и Бетовена”.97

Делује потпуно изненађујуће Манојловићева тврдња, да БФ „као симфо- 
нијско тело, још није постигла у пуној мери, пуну хомогеност у звуку, 
што се приметило делом и у Бетовеновој Кориолан увертири”, јер тај 
оркестар је годинама био углавном истог састава и непрестано у „погону” 
кроз оперско -  балетске представе. Миленко Живковић, напротив, истаћи 
ће баш извођење те увертире као узорно, у којој је Христић „са успехом 
подвукао контрасте између главне теме, сва у захукталом у страсном по- 
лету, и споредне теме, благе, скоро молећиве...”98

На самом почетку 1933, као што смо већ видели, оркестар „Станковић” 
прераста у професионално симфонијско тело. Наиме, у тај, готово, ново- 
основани оркестар ушли су, поред аматера, и незапослени музичари, којих 
је било доста после увођења тон филмова, који су их лишили свирања по 
биоскопима.

Но приђимо поближе самом проблему, и прочитајмо шта о томе каже 
Крстић:

„До ове сезоне оркестар „Станковић” је, уз пристојан хонорар, по- 
зајмљивао професионалне дуваче било из оркестра Београдске опере, било 
из београдских војних музика. Од ове сезоне дошла је, од стране меро- 
давних, забрана и члановима оркестра Опере и војним музичарима, да не 
смеју суделовати у приватним оркестрима, у којима свирају између ос- 
талих и аматери, а диригују им диригенти, који по стицају прилика нису 
„означени” за оркестарске диригенте и немају свој оркестар.

... Када је ствар постављена на ту основу, управа МД „Станковић”... 
решила је то питање, на тај начин, што је међу цивилима у Београду 
нашла довољан број дувача, и да (с њима) комплетира свој, у основи, 
гудачки оркестар. Али овој групи дувача (запослених ноћу) није могућа 
сарадња са аматерима гудачима (запослених дању), те су тако у органи-

97 П. Ј. Крстић, Концерт Вајнгартеиов, Правда, 10. априла 1932, стр. 4; Јован Димитријевић, 
Симф онијски концертр КГ, ЖиР, књ. 11, св. 64, од 15. априла 1932, стр. 632; др М. М, 
Симф онијски концерт оркестра КГ, Политика, 16. априла1932, стр. 8.

98 Коста П. Манојловић, КонцертБФ, Време, 8. дец. 1932, стр. 6, Миленко Живковић, М узички  
преглед, Мисао, књ. 41, бр. 1/2, јан. 1933, стр. 90.
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зацију оркестра „Станковић” ушли искључиво и професионални гудачи. 
Тиме је у Београду основан један цивилни симфонијски оркестар, неза- 
висан од Опере и војних музика.

Први концерт је одржан под управом г. Михаила Вукдраговића, који 
се највише залагао за целу ствар.

Концерт је отворен увертиром Егмонт, која је у сваком погледу успела 
и уопште била најуспелија тачка на програму. Пријатно је изненадила 
чиста интонацја дувача, чему се, да будемо искрени, нисмо надали и то 
је врло важна чињеница у сваком симфонијском оркестру.

Емил Хајек свирао је Бетовенов це мол концерт, лепом техником, пре- 
цизно у ритму, коректно у музичком изразу и стилу...

Четврта Б дур симфонија имала је полета, израза и акцената. Она је у 
целини успела, не улазећи у анализу детаља. Концерт реорганизованог 
оркестра „Станковић” значи у уметничком погледу успех. Оркестар има 
боје, звучи симфонијски, има чисту интонацју, осећај за темпо и ритам. 
Он представља тело које ће се за кратко време усвирати и уздићи на 
знатну уметничку висину. Г. Вукдраговић се показао као диригент, који 
уме да води оркестар и да стилизује симфонијску музику”.

Била је то добронамерна и срдачна добродошлица Петра Крстића, који 
је имао разлога да буде суревњив, с обзиром да је он овај оркестар у 
зачетку његовом, основао и повео.

И Милојевић ће бити крајње предусретљив:
„Оркестар је у импозантном склопу и већ његово прво прво музицирање 

одаје солидне основе на којима ће се потпуно развити сви позитивни 
квалитети ове нове уметничке групе у престоници. Нарочито је срећно 
компонован гудачки део оркестра, који сочношћу свога звука даје пуноћу 
сонорности, подржане и оданим протагонистима са дувачких пултова.

Први концерт био је посвећен Бетовену и г. Вукдраговић је са пуно 
стилског инстинкта (!?) интерпретовао драматичну Егмонт увертиру и 
дивну Бе дур симфонију (четврту), тако дубоко осећајну, често роман- 
тичарски осећајну, али прожману и осунчаном радошћу која као да избија 
из фантастичних сфера. Оркестар је умео да се пода интенцијама свога 
шефа и да контраста који су били рељефни.

Солиста је био г. Емил Хајек, директор Музичке школе „Станковић”. 
Ми веома ретко чујемо овог одличног уметника, а његово музицирање 
значи много више од многих акробација које нам се са стране доносе. Г. Хајек 
је са чистим техничким ефектима, увек јасно и до танчина технички 
израђено, интерпретовао це мол концерт Бетовена, Са финим инстинктом 
(С.Т.) је оживљао садржину овог сјајног дела мајсторског, вајајући сваку 
фразу веома рељефно и са најпрочишћенијом музикалношћу, исто као што 
је умео детаље да повеже у логичан експресивни однос, чиме је и целини 
давао своју архитектонику. Г. Вукдраговић је био дискретан сарадник г. Хајека 
у оживљавању овог изразитог дела из области концертног стила ново- 
класике”.
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Треба рећи да је мало чудна ова похвала у погледу -  дискретне пратње, 
јер код Бетовена нити ње има, нити је може бити. Оркестар је ту у гротлу 
„борбе” и равноправан чинилац. Чуди, исто тако, уплитање у чисти сви- 
рачи чин, појам -  инстинктивног осећања стила, као и инстиктивно ожив- 
љавање садржаја дела, То може да се напише, па чак и звучи као лепа 
досетка, али нема везе са свирачком реалношћу.

„Оркестар чине већином искусни и добро исвирани оркестарски сви- 
рачи, који поред израђеног смисла за користан колективан рад, имају још 
и елана и пожртвовања за идеалне циљеве... Још су се на махове сирово 
осећале поједине групе (особито дрвени дувачи)... Иначе, оркестар је гибак 
и доста осетљиво реагује на намере свога диригента.

Г. Вукдраговићу је ово први самостални симфонијски концерт. Досада 
је г. Вукдраговић, као хорски диригент, показао одличне способности и 
јединствено схватање хорског дириговања. Његова појава за оркестарским 
пултом још више је потврдила његову диригентску репутацију и истакла 
основне црте његовог талента; претежно меланхоличан темпераменат, 
израђен смисао за музикално и логично фразирање и сигурно осећање 
ритма, наклоњено јачим агогичким слободама. Сматрамо за неопходно да 
истакнемо, да је г. Вукдраговић својим диригентским, а не мање и ор- 
ганизационим споособностима, стао у први ред београдских диригената, 
чији је број за сада јако ограничен.

Цео овај програм, познат је без изузетка Београду добро. Трагично 
триумфална увертира за Гетеовог Егмонта изведена је стилски добро. Ми 
само сматрамо да је успешно узимање лакшег темпа у уводу могуће само 
са већим и пунијим оркестром или чак и мањим, али који има јаку кохезију 
и једрину звука. Трећи концерт за клавир свирао је г. Хајек, пијаниста 
префињене културе, са изразитим поетским наклоностима при интер- 
претацији. Његов деликат, па агогика, мек удар, али уз то и сонорна 
звучност као и висока музичка култура, допринели су, да дело буде изве- 
дено у узорној, рекло би се, академској стилској интерпретацији. Г. Вукдра- 
говић се ипак добро снашао на овоме тешком дебију. Четврта. еимфонија 
је поред последњег става (?) Егмонта најуспелија тачка г. Вукдраговића. 
Бетовенова тзв. Свадбена симфонија (коју је компоновао 1806, кад је био 
верен са Терезом Брунсвик), дата је са еланом и у врењу ове њене специ- 
фичне раздраганости и безбрижности. Ова симфонија је одсудна битка, 
највећи триумф оркестра „Станковић”, који је њоме доказао своју праву 
вредност и виталност”. Тако ће Миленко Живковић.

„Овако нов ансамбл, састављен од музичара разних индивидуалности, 
а после релативно кратког заједничког рада дао је потпуно задовољавајуће 
резултате. Гудачи су одличног квалитета за наше прилике и са добрим 
инструментима Дувачи такође не заостају у музикалности, али појединци 
имају слабе инструменте... Г. Вукдраговић овога пута није могао да оствари 
нарочиту интерпретацију, али када су то остварили г. Христић или г. По- 
корни, који годинама диригују. Он има прецизности и елана за сада 
довољно, а уз то и осећање мере према развијању динамике. Увертира, 
извесна места у концерту за клавир и четврти став симфоније били су у
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сваком погледу коректно дати. Г. Хајек је интерпретирао технички пер- 
фектно и строго у стилу своје школе”.

И као за какву коду у овој невиђено широкој критичкој лепези -  што 
је најбољи знак како је оркестар „Станковић” био прихваћен -  оставили 
смо Бранка Драгутиновића, који ће, по свом обичају, волети да заокругли 
један пређени пут, пред отварањем нових видика.

„... Монополисана од г. Христића, БФ радила је нередовно и без плана, 
г. Покорни са оркестром КГ из узаног круга око Гардијског дома, правио 
је ретке излете у варош... Треба поздравити оснивање професионалног 
симфонијског оркестра, који ће са системом и планом приређивати поп- 
уларне концерте у прво време један пут месечно, а доцније и више пута. 
Поред уметничких циљева, оснивање овог оркестра има и једну социјалну 
мисију: да у ово доба опште економске кризе, која је за музички сталеж 
појачана најездом тон филма, механичке музике и радија, запосли неза- 
послене музичаре. На програму првог концерта симболично су стајала 
дела Лудвига ван Бетовена, првог музичара који се ослободио феудалног 
односа и првог борца за социјална права музичара.

Први концерт имао је да покаже техничке могућности оркестра и дири- 
гентске квалитете његовог шефа. Најбољи део оркестра су гудачи, технич- 
ки изразити и тонски изразити. Али, вежбањем и усвиравањем обе ће се 
групе слити у једну хомогену целину. Његов шеф и организатор, г. Ми- 
хаило Вукдраговић показао је основне квалитете симфонијског диригента: 
ритмичку сигурност, смисао динамичког диференцирања и осећање стила. 
Први концерт је један покушај према коме се не може заузети строг 
критички став. Ипак, последњи став Четврте симфоније, извесна места 
клавирског концерта (це мол), који је г. Емил Хајек свирао са техничком 
и стилском перфекцијом, и изнад свега Алегро кон брио из увертире 
Егмонт, јасно су показали да ће овај оркестар, ако једну сезону буде 
озбиљно и предано радио са сталним диригентом, постати хомогено тело, 
способно да са ауторитом интерпретира симфонијска дела. А тек после 
тога његова дужност ће бити да пропагира младе и непознате диригентске 
вредности. Публика је показала разумевање и интререса за ову ствар, и 
то њено интересовање треба искористити паметно и плански.”99

На другом концерту, под управом свога шефа Вукдраговића, они су 
свирали и Ероику, што је била прилика за Чолића да установи да је 
„оркестар показао велики напредак, како у погледу техничке уједначен- 
ости, тако и у погледу звучне хомогености. Нарочито дувачки ансамбл, 
који је прошлог концерта не само технички, већ и по звучности и ин- 
тонацији много изостајао иза гудачког корпуса”, па је тако оснажен и 
уједначен у „Трећој симфонији оркестар открио максимум својих тех-

99 Ј. П. Крстић, П рви  симфонијскиконцерторкестра„Станковић”, Правда, 24. јан. 1933, стр. 
8; др. М. М, Концерт симфонијског оркестра„Станковић”, Политика, 23. јан. 1933, стр. 5; 
Миленко Живковић, П рви симфонијски концерт оркестра„Станковић”, Трг. гласник, 24. 
јан. 1933, стр. 6; Јов. Дим,„Сганковић”, ЖиР, књ. 14, св. 33 од 1. феб. 1933, стр. 184/185; Бранко 
Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 4, феб. 1933, стр. 141/142.
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ничких способности... и кроз технички најтежа места остао хомоген и 
уравнан.

Диригент г. Вукдраговић показао је и овога пута своје изванредне спо- 
собности. Успео је да из оркестра извуче максимум његових звучних спо- 
собности”.

И Милојевић хвали Вукдраговића: „умео је да сугерира такву интер- 
претацију своме оркестру”, да је „општа линија симфонијског музицирања 
била изведена поуздано и изразито”.

Коста Манојловић, међутим, још има примедби на дувачки састав, по- 
готову на његов лимени део, тј. „ако би се оркестар побољшао нарочито 
у лименим дувачима, оркестар би са успехом могао да решава тешке 
задатке симфонијске музике”.

Слично ће писати и Живковић:
„... Пре свега дувачи (хорнисте, један кларинетиста и донекле један 

флаутиста, коме би се пожелео снажнији тон), сви одреда попадали су на 
солистичким препонама ове симфоније. Али, то ипак није имало никаквих 
катастрофалних последица, јер су ови предани људи ипак часно и успешно 
довели целокупно дело до циља”.100

Гостовала је Загребачка филхармонија, а то је била прилика за наше 
критичаре, да се, као и у свакој таквој прилици, максимално искажу „југо- 
словенски”, поготову према Крешимиру Барановићу, који је био посебна 
њихова слабост, не само зато што је једно кратко време био и диригент 
наше Опере.

Између осталог Барановић је донео и Осму симфонију, која их је доста 
збунила, његовом „камерном стилизацијом”, која не мора да чуди, с об- 
зиром да она представља, и својим обимом (Бетовен је звао -  Мала симфо- 
нија), један особени и блистави тренутак Бетовеновог симфонизма, сав 
проткан елеганцијом минулих времена, али са дистанце, просто као један 
коментар.

„Изненадила нас је, међутим, интерпретација Осме Бетовенове. Г. Ба- 
рановић је ту композицију, која је ’корачање по савладаним висинама, са 
осехом на уснама’, проткао здравим хумором (С. Т.), стилизовао на сасвим 
камеран начин”.

И пошто га је тако похвалио за тај „здрави хумор”, онда му замера за 
његов -  недостатак! Чудно, колико нико не воли да чита сопствени текст!

„Са изванредном дискрецијом је задржавао полет, брио ведрих мисли, 
и место једног звука здравог хумора (С. Т.), раздраганог под сунцем, дао 
нам је дискретну козерију отмених бића окупљених у салону, где се човек 
уздржава и где за сваки гест тражи ублажени израз. Услед те тенденције 
за камерном стилизацијом и темпа је г. Барановић узео (у прва три става) 
мало лакше, но што дух композиције захтева”.

100 Драг. Чолић, Д р у ги  симфонијски концерт„Станковића”, Правда, 27. феб. 1933, стр. 4; др. 
М. М, Д р у ги  концерт Симф онијског оркестра„Станковић”, Политика, 27. феб. 1933, стр. 
8; КостаП. Манојловић, Концерторкестра„Станковић”, Време, 28. феб 1933, стр. 6; М. Жив, 
Д р у ги  концерт С им ф онијског оркестра„Станковић”, Трг. гласник, 28, феб. 1933, стр. 3.
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Са Милојевићем ће се донекле сложити Живковић, само што ће он 
избећи Милојевићеву отмену фразеологију:

„Иако је Бетовенова Осма симфонија технички изведена беспрекорно, 
ипак нам се интерпреација није много свидела. Са темпом (у другом и 
трећем ставу) пе бисмо сс сложили, а нијс на понским местима било ни 
довољно гипкости у агогоци”.

Наравно, реч је о финесама, јер и он има највише мишљење о Бара- 
новићу као диригенту.

„Г. Барановић је веома карактеристична диригентска индивидуалност 
са јако развијеним смислом за хомогенст и блиставу боју звука и за нагла- 
шени ритам. Уз то, он свој снажни темпераменат никад не обуздава, него 
успева да у његовим највећим ерупцијама створи одговарајући оквир ум- 
етничког облика”.

Чолић ће истаћи Барановићево „пуно стилско разумевање”, па је, „са- 
вршену форму овог класичног дела дао веома пластично, мајсторским 
динамичким сенчењем етапа у архитектонској структури дела. Нарочито 
први и други став били су одлично изведени”.

Неће изостати ни Бранко Драгутиновић, који уз све комплименте Бара- 
новићу -  „права диригентска природа, сигурног геста и бујног темпера- 
мента, са смислом за културу звука, за продубљивање стилских карак- 
теристика и брижљиву студију детаља који увек служи пластици целине”
-  ипак није могао да се сложи са „извесним малим детаљима у Бетовеновој 
симфонији”, што му није сметало да закључи „после Чешке филхармоније 
са Талихом и Берлинског симфонијског оркестра са Кунвалдом, ЗФ са г. 
Барановићем, пружила нам је један од највећих утисака, које смо имали 
од симфонијског музицирања”.101

Два брата виолинисте Андрија и Мирко Хаузер, иначе мађарски Јевреји 
из Суботице, који ће обојица страдати у логору на Сајмишту од Немаца, 
ушли су у београдски музички живот тридесетих година, као веома актив- 
ни и запажени музичари, с тим што је најпре на себе скренуо пажњу 
Андрија, а потом и Мирко. Тако је Андрија свирао са оркестром „Стан- 
ковић” Бетовенов концерт.

„Г. Хаузер је музичар од темперамента. Он је виолиниста који може 
да буде од реалне користи. Али г. Хаузер заборавља једну ствар: да извођач 
мора да се пода делу које свира и ниједним гестом не сме да свраћа пажњу 
на своју личност”, што је једна доста несрећна и неспретна формулација, 
јер чему онда солистичко свирање, које заправо из личности произлази.

То што Милојевић замера Хаузеру, имали смо прилике да видимо код 
толиких солиста највећих имена, поготову у концертима са дугим ор-

101 др М. М, Концерт Загребачке филхармоније, Политика, 5. марта 1933, стр. 12; Миленко В. 
Живковић, Концерт Загребачке филхармоније, Трг. гласник, 5. марта 1933, стр. 6; Дра- 
гутин Чолић, Симфонијски концерт Загребачке филхармоније, Правда, 5. марта 1933. стр. 
9; Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 6, април 1933, стр. 219.
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кестарским уводима, где појединци не могу да издрже, већ „ускачу” и 
свирају заједно са „тутистима”.

„Г. Хаузер има обичај, и кад седи за пултом у оркестру, и кад самостално 
музицира, да гестом одаје везу своје музиклане душе са оним што се у 
оркестру догађа. Другим речима, г. Хаузер изгледа као диригент поред 
диригента, Покретима главе, покретима десне руке он радо хоће да изра- 
жава ритмички пулс музике коју интерпретује или слуша. То је навика 
од које г. Хаузер треба да се одучи, јер она смета пуном уметничком 
утиску и уживању. Ми нисмо против темпераментног музицирања, на 
против, ми га захтевамо као сопсПио зше ^иа поп, али темпераменат се 
другачије изражава, а не спољним гестом.

Није му потребно ништа друго него да искрено музицира. Према мно- 
гим тренуцима његове, признајемо, ипак прилично мирне (!?) интер- 
претације Бетовеновог концерта, може се судити да његово музицирање 
може имати пуну и реалну уметничку вредност. А имаће је онда када се 
г. Хаузер навикне бити потпуно иза дела које интерпретује, а не иско- 
ришћава га ради егоцентричних циљева, то јест: ради личног успеха, 
помоћу спољних ефеката”.

О самом оркестру Милојевић ће рећи иако је показао „лепе резултате 
ове сезоне”, ипак, „очигледно је да се та установа још бори да постави 
равнотежу између гудача и дувача. Дувачи нису на висини гудача, ни у 
погледу техничке дотераности, ни у погледу нивоа музикалности. На 
јучерашњем концерту био је приличан звучни несклад између ове две 
групе и нарочито су хорнисте биле ван оквира који се мора чувати и за 
којим тако свесно тежи г. Вукдраговић”.

Са овом замерком сложиће се и Коста Манојловић, али док се Мило- 
јевић задржао на општој констатацији, Манојловић ће желети све то да 
„документује” једном „структуралном” анализом, која залазећи у детаље, 
у ствари, постиже супротне ефекте.

„Проблем оркестра остају дувачи, односно и бољи инструменти... да 
би оркестар у „п” имао потребну сонорност. У „п” оркестар је зато дис- 
кретнији јер и динамичке ниансе којих тада има више, делују непо- 
средније. Та динамичка дискретност оркестра долази нарочито до изражаја 
у лаганим ставовима, као у другом ставу концерта -  нарочито у добро дато 
лицикато у гудачима -  и другом ставу симфоније, у ком су линије шире, 
тонови чистији а ставови осећајније дати. Потреба за већом сонорношћу 
инструмената, у гудачима нарочито, осећа се када после „п” дођу акорди 
у „ф”. Динамички контрасти, градација и непосредни полет, нарочито у 
трећем ставу Симфоније, иако је у почетку става потребна већа прегнант- 
ност. Живљим ритмом одликовао се и последњи став Симфоније...

Као солиста г. Хаузер је једна природа сва саздана од нерва и тем- 
перамента. Баш због тога он сугестивније делује у мирнијем другом ставу 
концерта, у коме је његов тон на ’е’ жици био кристално чист, немате- 
ријалан. Нарочита осећања дао је г. Хаузер у Првом ставу, праћен на 
местима, дискретно од оркестра, док су му грифови у солистичком ставу
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били изврсни. Запажен је и став када дође „пп” његова тема, праћена, 
затим, „пп” од оркестра -  гудачи па за њима дувачки инструменти. Већи 
полет ритмички дат је у трећем ставу, у ком је оркестар, такође, дао 
довољно динамичких контраста и ритма, вођен сигурно г. Вукдраговићем 
у току целог концерта”... што би значило да ову критику могу да разумеју 
само они који имају партитури у руци, као што је сигурно и он имао, док 
је све ово писао.

Истичући да се „у нашој средини много говори и пројектује, а мало 
ради и остварује”, Драгутиновић ће у уводу свог приказа, безрезервно 
похвалити Вукдраговића као успешног и агилног организатора рада ор- 
кестра.

„Својим месечним концертима оркестар „Станковић” је стекао публику. 
Питање посете и публике, биће још боље решено ако се идуће сезоне 
уведу абонмани. Од музичко -  техничких проблема још је увек актуелан 
проблем дувача, који су и овога пута били на више места ниски (обоа) и 
нечисти у интонацији (хор лимених дувача)”.

Прелазећи на оцену самог концерта, он ће имати сличне замерке за 
солисту: „Солиста г. Андрија Хаузер је виолинист лепог тона, солидне 
технике и изразите музикалности. Нервоза и одсуство суверене мирноће 
на концертном подијуму, штетно су утицали на одмерену и уједначену 
линију интерпретације и прецизност и чистоту технике”.102

Гостовао је и славни грчки диригент и пијаниста, Димитри Митро- 
пулос, који ће свирати тада још увек нови Трећи клавирски концерт 
Сергеја Прокофјева, а са БФ извести и мало свирану Леонору бр. 2, дожив- 
љавајући неподељена признања за оба вида своје умености.

„Г. Митропулос је показао шта значи бити вођа оркестра. Скоро са 
диригентског пулта нико није тако запалио и понео наше филхармоничаре 
као г. Митроплуос. Без дригентске палице, ослањајући се на десет прстију 
својих тако изразитих двеју шака, и диригујући све на памет... У својој 
уметничкој личности носи много темперамента, нашега балканског, али 
не разбарушеног, него оним којим влада суверено не само интелект, него 
и право осећање, које не прелази у театралност.

Бетовенова увертира Леонора бр. 2, под дириговањем г. Митропулоса 
је једно откровење. Да ли треба нарочито подвући оних седам тактова 
„фф”, датих тако сонорно и са психолошким паузама између њих, она пп  
и све динамичке нијансе, његов као кип став када диригујући „пп”, креће 
само прстима и из оркестра добија пуни експресивни и тонски израз”.

И Милојевић ће бити очаран:
„Дириговати значи свирати ... Изразитост у музицирању једног ор- 

кестра је у нејнепосреднијој зависности од способности и музичке културе

102 др М. М, Четвртиконцерторкестра друштва„Станковић”, Политика, 22. маја1933, стр. 8; 
КостаП.Манојловић, Четвртисимфонијскиконцерторкестра„Станковић”, Време, 24. маја 
1933, стр. 6; Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 8/9, јуни/јули 1933, стр. 302.
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диригента”, свакако, али и ипак, и свирачке готовости на прагу сваког 
пулта...

„Наш оркестар филхармоничара преобразио се под рукама и темпера- 
ментом снагом г. Митропулоса и без обзира како је г. Митропулс тумачио 
дела са програма, а тумачио их је стилски беспрекорно -  и како је изводио 
диригентске гесте, сам тај факт на звук оркестра БФ био је не обичан, не 
онаквог каквог смо навикли да чујемо, показује најбоље колики је дири- 
гентски ранг г. Митропулоса.

Своју префињену музикалност, која је изгледа нам необично наклоњена 
драматичном акценту и страсном дрхтају, открио је не само изванредно 
снажном интерпретацијом Бетовенове Леоноре бр. 2 -  тог необичног дела 
пуног радости и драмског узбуђења...

Велики успех г. Митропулоса је сасвим заслужан”.103
У ствари, сви су они, не само тада, већ у свакој прилици, тражили 

начина да се реше или да бар прореде Христића за пултом БФ, који би 
и да је био бољи и већи диригент, умртвио или заробио њене моћи, утерао 
их у свој „тор”, без авантура и нових импулса, тако да је Митропулосов 
долазак значио сусрет и остварење тог жељеног и очекиваног препорода.

Шесту симфонију сада је извео Покорни са својим оркестром КГ, која 
није покорила Бранка Драгутиновића, мада ће, додуше рећи, да је изведена 
„ритмички прецизно”, али „није дочарао сву ону поезију коју је Бетовен 
уткао у своју пасторалу, инспирисан величанством природе”.104

Опет је свирао Хајек са оркестром „Станковић”, што су искористили 
сви критичари да га хвале. Од Косте Манојловића сазнајемо и да је подијум 
ондашњег новог „Коларца”, био доста мали за веће саставе, што изне- 
нађује, с обзиром да је на њему већ свирао оркестар КГ са својих 120 
чланова.

„У Бетовеновом клавирском концерту који је ауторитативно свирао г. 
Хајек, на махове, било је мање хомогености, јер су оркестар, диригент и 
солиста незгодно на подијуму били постављени. То показује потребу да 
се подијум у Коларчевој задужбини треба да продужи, да би музичари 
несметано могли да музицирају”.

„... Г. Емил Хајек је пијаниста изванредних способности. Његова изра- 
ђена, лака и чиста техника није и једино његово преимућство, он је знатан 
репродуктивни уметник, са израђеним смислом за стилску интерпрета- 
цију, фразирање и динамичко сенчење. Његова интерпретација Бетове- 
новог концерта у Ес дру била је у сваком погледу перфектна. Дугачке, 
мајсторски израђене мелодијске линије, г. Хајек је до танчина усавршио, 
темпераментна раздраганост финалног става, формално толико уцељеног 
у његовој интерпретацији дошла је до пуног израза... Г. Мирко Полич и

103 К. П. Манојловић, Диригент  г. Димитри Митропулос и  п рви  симфонијски концерт БФ, 
Време, 16. окт. 1933, стр. 8; дрМ . М, Грчки диригент г. Митропулос на челуБФ, Политика, 
16. окт. 1933, стр. 6.

104 Б. Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 1, нов. 1933, стр. 7.
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у пратњи Концерта извукао је из оркестра максимум његових интерпрета- 
тивних способности...”

„Г. Хајек свирао изванредно и стилски и технички ... Дириговао је г. 
Мирко Полич. Диригент прецизног геста и обузданог темперамента, и 
поред малог броја проба, извукао је из оркестра, у главним линијама, све 
оно што је хтео и остварио врло сугестивне интерпретације дела на про- 
граму. Г. Хајека пратио је сигурно и дискретно”,105 што је, кад је реч о 
Петом концерту, неодрживо, јер је немогућно, већ и зато, што је тај 
концерт више једна симфонија са облигатним клавиром, уз то кликтаво 
херојског карактера.

Месец дана касније, исти оркестар свирао је Пету симфонију, само 
овога пута под палицом Миленка Живковића, који је потајно гајио велике 
диригентске амбиције, које се, на његову жалост, никада нису оствариле. 
Нешто није ишло. И то не само зато што се од раније замерио осталим 
колегама критичарима, и то не само приликом оснивања часописа „Звук”, 
у ком је из принципијелних разлога одбио сарадњу,106 већ и на прагу 
односа и узајамности њега и самог оркестра.

„У интерпретацији Бетовенове Пете симфоније, главни је недостатак 
био у исувише лаганим темпима, нарочито у првом ставу што је у многоме 
учинило дело недовољно убедљивим”.

Тако ће Чолић, а Милојевић, са којим је, и иначе, био у великој завади, 
а који је, уз то, имао такође диригентских амбиција, које ће делимично 
задовољити у свом КМ:

„Ми нећемо да доводимо у везу састав програма који је г. Живковић 
сачинио с обзиром на идеологију г. Живковића, о којој он тако ватрено 
теоретише, нити нам је стало да на његовом примеру доказујемо како се 
често теорија у уметности не слаже са уметничком праксом...

Пре свега, ваља да је диригент уметничко лице које се има критиковати 
и као техничар и као интерпрет. Разуме се да се код добрих диригената 
та два момента апсолутно поклапају.

Г. Живковић је показао сав свој узбуркани темпераменат, диригујући, 
и добро је што га има. Човек без темперамента је у уметности немогућ. 
Уосталом немогућ је ако има и необуздани темпераменат.

Г. Живковић је показао и одрешитост диригентског геста. Са те две 
тачке гледишта он је с правом стао пред оркестар.

105 К. П. Манојловић, Д р у ги  симфоиијски копцерторкесгра,,Станковић”, Време, 19. дец. 1933, 
стр. 6; Драгутин Чолић, Д р у ги  концерт сим ф онијског оркестра„Станковић”, Правда, 20. 
дец. 1933, стр. 7; Б. Драгутиновић, М узика у  земљи, бр. 3. јан. 1934, стр. 111.

106 „Проблем критике спада код нас заиста у најтеже проблеме. Лични и субјективни каприси, 
као и факат да се критика развила јаче и од саме репродуктивне уметности, можда и преко 
допуштених граница, и тиме охоло распрострла свој отровн утицај на масе, чији је сло- 
бодни суд увелико спутала, допринели су да се унесе велика забуна, у наш музички свет. 
Нелојалност, сувише лични став, подметања и нетачна изношења, нестварне оцене и ћуд- 
љиви судови и уз недовољно оправдане панегирике који имају да послуже у протек- 
ционашке и рекламне сврхе, спустили су ниво критике до незавидне границе.” Мисао, књ. 
39, бр. 5/8, јули август 1932.
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Са тачним потезом извео је Моцартову увертиру (Фигарову женидбу) 
која не поставља никакве проблеме диригенту, али нам се интерпретација 
Бетовенове (це мол) симфоније, не свиђа, нарочито два њена средња става, 
али нам се не свиђа ни карактер -  помало сентименталан -  који је г. 
Живковић дао споредној теми првог става ове симфоније. Темпо је често 
био некако успорен, и није било увек ни довољно рељефа у фразирању”

И пошто га је тако средио као диригента, онда се окренуо према њего- 
вим композицијама, које су ипак старијег датума и нису представљале 
његов деби. Али, ето, „за сада стоји факт да је диригентски техничар 
Живковић и темпераментни човек Живковић, изнад композитора Жив- 
ковића. Али тиме не кажемо да смо изгубили наду да ће г. Живковић 
дати и боља дела...” Наиме, на том концерту Живковић је свирао и своју 
Уводну музику за балет Зелене године.

Остало је још Бранку Драгутиновићу да пружи Живковићу тзв. „утеш- 
ни хендикеп” „Г. Живковић је диригентки таленат. Он има сигуран гест 
и бујни јужњачки темпераменат, који понекад иде на штету интепретације. 
Исто тако на штету интерпретације иде и извесна каприциозност у тем- 
пима: задржани темпо при појави друге теме у првом ставу и знатно 
успорени темпо у Скерцу у Бетовеновој Петој симфонији”,101 тек Жив- 
ковић ће се још једном, после другог рата, појавити за диригентским 
пултом, и то ће бити крај његове симфонијске диригентске каријере.

Како је дошло до раскида уговора између БФ и агенције Југоконцерт, 
која је покривала могућ дефицит, то БФ није могла да наступа, те је ту 
празнину, и по нужди, попуњавао оркестар „Станковић”, што ће и Чолић 
констатовати:

„У овој сезони БФ престала је да узима учешћа у нашем музичком 
животу и стицајем околности оркестар „Станковић” морао је преузети 
задатак неговања симфонијске музике. Разуме се, ни због техничких могућ- 
ности овог ансамбла, ни из финансијских разлога, овај ансамбл није у 
стању овај недостатак музичког живота да отклони...”

Али, Чолић није хтео да остане нејасан, и без основног разлога заоста- 
јања београдског музичког живота, кад је реч о симфонијским концертима:

„Узрок оснивања оркестра „Станковић” није био само у томе, што у 
прошлој сезони БФ није била у стању да да довољан број симфонијских 
концерата Главни узрок оснивања био је управо у једностраности рада 
БФ. За пултом БФ није се могао појавити ни један од наших млађих 
диригената, мада је то насушна потреба за развој наше музичке културе”... 
што је управо „Станковић” почео да практикује, али ни он са очекиваним 
резултатом -  за пултом се одржао само Вукдраговић, што као чињеница 
није требало да обесхрабрује. Напротив.

107 Д. Чолић, Трећи симфонијскиконцерт  оркестра„Станковић”, Правда, 23. јан. 1934, стр. 7; 
др М. М, Трећи симфонијски концерт оркестра„Станковић”, Политика, 23. јан. 1934, стр. 
10; Б. Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 4, феб. 1934, стр. 140.
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„На петом концерту појавили су се, први пут пред београдском публи- 
ком, као диригенти гца Љубица Марић и г. др Војислав Вучковић.

Показали су солидну диригентску технику. Разуме се да би све њихове 
диригентске способности дошле до израза, потребно је да оркестар буде 
технички много јачи и динамички еластичнији... Моцартову симфонију 
без менуета дириговала је гца Марић са пуно смисла за стилску интер- 
претацију док је Бетовеновог Егмонта дала са пуно прециозности и одме- 
рености.

Г. др Вучковић и поред толико напора и диригентске окретности, није 
могао у Бетовеновој Седмој симфонији извући из оркестра ону интер- 
претацију коју би од једног осредњег оркестра извукао, јер је ансамбл 
оркестра „Станковић” апсолутно слаб за извођење овог Бетовеновог дела”, 
што није баш много коректно од самог Чолића, толику кривицу пре- 
бацивати на оркестар, утолико пре што су оба диригента свирали дела 
које је тај оркестар већ изводио, па им је утолико морало бити лакше. 
Наравно, Чолић је као левичар и као њихов прашки и партијски друг хтео 
да им тиме помогне, али време ће показати да то није вредело. Додуше, 
Вучковић ће једно време дириговати, као други диригент, уз Вукдраговића, 
у ВРО, али ни тада није одавао утисак оног који је рођен за пулт.

Јован Димитријевић ће, у „ЖиР”-у, писати: „Желимо само да укажемо 
на њихове диригентке таленте. Гца Марић показала се, мада мање стало- 
жена у покретима, као бољи тумач интерпретираних дела. Г. Вучковић 
знатно мање; супротно гци Марић, имао је много сталоженије гестове. 
Види се да гца Марић понире у интерпретацију дела инстинктивно... 
Истина, и сам оркестар обојима није давао довољно гарантије бар за 
најосоновније техничке предуслове при интерпретацији, што је несум- 
њиво спречавало у знатној мери младе диригенте да развију своје интен- 
ције”.108

Чуди, међутим, да нико није био изненађен појавом једне женске особе 
за диригентским пултом, који се није могао замислити другачије већ са 
мушком персоном. У том погледу треба рећи да је Љубица Марић можда 
једна од првих жена уопште, која је са диригентским штапићем стала 
испред симфонијског оркестра.

Београд је доживео једну посебну сензацију, да слуша оркестар састав- 
љен од 700 извођача, на игралишту БСК-а, данашњем стадиону Партизана. 
Био је то оркестар свих румунских војних музика, под вођством генералног 
инспектора румунских војних музика, пуковника Еђиција Масинија.

„Овај оркестар састављен углавном од дувачких инструмената -  контра- 
басови су употребљени само ради добијања мекших тонова у дубоком 
регистру -  изненадио је својом еластичношћу и меким уједначеним зву- 
ком... Мада аранжман Пете симфоније за дувачки оркестар није сасвим

108 Д. Чолић, Пети симфонијски концерт оркестра„Станковић”, Правда, 12. април 1934, стр. 
9; Јован Димитријевић, Симфонијскиконцерт„Станковића”, ЖиР, књ. 19, св. 113, мај 1934, 
стр. 568.
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успео, те зато врло често избијају на површину подређени гласови. Дири- 
гент г. Масини, водио је овај огромни ансамбл са пуно сигурности”.109

Седму симфонију свираће и Христић са својом БФ.
Док ће Павле Стефановић имати читав низ замерки, све са Бекеровим 

и Кречмаровим „бедекерима” у руци, што није баш много симпатично, 
јер се онда и само свирање оцењује из „треће руке”, и увек се поставља 
питање како је тај, који наводи цитате, разумео те цитате, и како их је 
применио на оно што, по њиховим „упутствима”, слуша ... Чолић ће бити 
више него задовољан самим извођењем Седме симфоније.

Додуше, Павле ће наћи нека „оправдања”, јер је „на крају програма 
филхармонијски оркестар, већ уморан, пушењем у паузи, жагором публике 
и извесном психолошком демобилизацијом концентрисане пажње” (!), 
пришао остварењу Седме симфоније”, не слажући се са диригентом што 
је узео брже први став, а спорије други, „чиме му је подметнуто једно 
мрачно, трагично значење, које тај став у ствари нема”, што иначе раде 
„диригенти од заната а без оне неопходне душевне и духовне дубинске 
озарености и ширеине, без које се не улази у хадске поноре и зрачна, 
дематеријализована Бетовенова небеса са нервозном стручном палицом у 
руци”.

Тако ће Стефановић, сав у некој конвулзији, која је била само њему 
јасна, док ће Чолић, као што смо рекли, бити без примедаба.

,Као завршна тачка концерта била је Бетовенова Седма симфонија, која 
је такође била беспрекорно изведена... Диригент г. Стеван Христић... дао 
је нарочито добру интерпретацију Бетовенове симфоније. Овај концерт 
БФ био је један од најуспелијих”.110

Десило се, посве случајно, да је Руско музичко друштво извело Фан- 
тазију за клавир са хором, а одмах потом БФ -  Девету симфонију, која 
је, као што се зна, имала свој прапочетак баш у реченој Фантазији.

Илија Слатин ће тим концертом прославити 25. годишњицу свога ра- 
да111 са скрпљеним оркестром и руским хором „Глинка”.

Наша критика се према њему, као што смо видели у толико примера, 
односила са отвореним одбијањем, једино му признајући његов дири- 
гентски рад са ђачким оркестром у Музичкој школи у Београду, па се 
неће, у том свом ставу, ни у овој свечаној прилици демантовати.

109 Д. Чолић, Концерт оркесгара рум унских краљевских музика, 28. јула 1934, стр. 5.
110 Павле Стефановић, Четврти концерт БФ, Штампа, 25. јан. 1935, стр.З; Д. Чолић, Четврти 

концерт БФ, Правда, 24. јан. 1935, стр. 9.
111 Том приликом ће у „Радио Београду” изаћи једна кратка нотица о њему и његовом раду. 

По њој, Илија Слатин је роћен 1888, у Харкову, ученик је славних пијаниста Вилхелма 
Бакхауса и Леополда Годовског, док је као диригент стасао под руководством Бруна Вал- 
тера, што је можда мало „јачи” израз. Али је чињеница, што смо показали и у књизи о 
Чајковском, служећи се аутобиографијом руског композитора и професора Иполита Ива- 
нова, да је Слатин, пре доласка у Београд, био наставник наМосковском конзерваторијуму, 
као диригент тамошњег Оперског студија. Код нас у Београду (од  1921) најпре је био 
диригент у Опери, а потом професор клавира у Музичкој школи у Београду, у којој је имао 
велики број ученика, од којих су неки имали истакнуто место у музичком животу, као Нина 
Вишњевска, а нарочито Алексеј Бутаков (Радио Београд, бр. 18, од 29. априла 1934, стр. 3).
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„Са својим романтичарским склоностима, г. Слатин је дириговао и 
ораторијум потпуно класичног типа Стабат матер од Перголезија, као и 
формално нешто неповезану Фантазију од Бетовена. Али, иако у скромним 
размерама, ова прослава (25 год. ум. рада) потврдила је да је г. Слатин 
диригент сигурне техничке спреме и музикалног уметничког инстинкта. 
У Фантазији је за клавиром беспрекорно и савесно свирала гђа Виш- 
њевска”.

Чолић ће биће још скромнији у својим изливима: „И у интерпретацији 
овога дела испољиле су се диригентске особине г. Слатина Пијанисткиња 
гђа Н. Вишњевска има солидну технику и врло је добро савладала свој 
солистички парт...”

А Павле Стефановић ће тек изјавити: „Захвални смо г. Слатину за оно 
чудно дело Бетовеново... Гца Вишњевска за клавиром, кроз тешкоће своје 
скромније технике, пробијала се ипак до песме самог дела”.112

Ипак је то срамота! У ствари, чисти неукус.
Иако је БФ основана 1923, њен 10 годишњи јубилеј слављен је 1935, 

што најбоље показује кроз какве је Сциле и  Харидбе пролазила, најпре 
финансијске природе. Том приликом Христић је дао једну изјаву, којом 
не само да је објаснио како је дошло до оснивања, већ и као да се накнадно 
правдао, што је тај период био толико дуг.

„Док је дошло до њеног оснивања прошло се кроз многе фазе -  од 
оркестра КГ у Опери, преко комбинованог оркестра КГ, до потпуно цивил- 
ног оркестра. Једном организовани цивилни оркестар (у Опери) дао је 
потребну платформу и за оснивање симфонијског оркестра Ипак, од ос- 
нивања цивилног оркестра па до Филхармоније, требало је је времена за 
еволуцију потребног менталитета код егзекутивних музичара и код публи- 
ке... Идеја о завођењу сталних концерата и организације филхармоније 
добијала је сваким даном терен међу извођачким уметницима, док се 1923. 
није остварила. Од тог времена до данас БФ није престајала да ради иако 
су и материјалне и психичке прилике биле необично тешке. Требало је 
прво створити стабилно психичко расположење које ће доминирати над 
материјалним питањем. То није била лака ствар у времену где матери- 
јални проблеми играју тако видну улогу. Ипак уметнички и идеалистички 
дух надвладао је међу члановима оркестра БФ и у томе баш и лежи 
морална снага њена. Тај дух је учинио да је БФ остала неподељена и 
поред многих налета на њено јединство.

И поред тога што БФ није имала никакве сталне субвенције, она је 
остала верна својим уметничким начелима и својој идеји. Ова њена мо- 
рална снага осигурала јој је и будућност.

Овом нашом прославом великим делом, хоћемо да заинтересујемо бео- 
градску музичку публику за рад и просперитет једне, поред музичких 
школа и Опере, од највећих музичких установа”.113

112 Ж, Концерти прош ле недеље, Време, 28. јан. 1935, стр. 6; Д. Чолић, Прослава 25 годиш - 
њ ице уметничког рада г. И ли је  Слатина, Правда, 26. јан. 1935, стр. 13; Павле Стефановић, 
Концерт Р уског м узичког друштва, Штампа, 27. јан. 1935, стр. 12.

113 А. Т, Поводом јуб и л е ја  БФ, Правда, 12. априла 1935,, стр. 8.
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Но, видело се -  узалуд. Мада је, за нас бар, увек остајало отворено 
питање: како то да Опера није у свој програм рада, уврстила и симфонијске 
концерте, по истој логици како је то Оркестар КГ чинио. Јер, и њему су 
симфонијски концерти били друга делатност, а не примарна. Све ово 
утолико пре, што је оркестар БФ био, у ствари, оркестар Опере, а Христи- 
ћевим настојањима и праксом, директор Опере и шеф БФ.

За прославу је изабрана Девета симфонија, као нека врста сећања а и 
25 годишњег јубилеја од њеног првог извођења у Београду.

Била је то прилика да и критичари укажу на значај Филхармоније, 
захтевајући бољи однос и државе и друштва, као целине, према њеном 
раду.

„Кроз читаву деценију БФ била је препуштена самој себи -  као да то 
није једна значајна културна тековина наше средине, већ сувишна, непо- 
требна и безначајна институција, баласт наше друштвене заједнице.

Кроз десет година напорног рада београдски филхармоничари нису 
клонули, савлађивали су тешке материјалне препреке, дали велики број 
симфонијских концерата, преко којих се београдска публика упознала ско- 
ро са свим значајним симфонијским делима, не само преткласичне, кла- 
сичне и романтичне епохе, већ и са извесним делима модерне музике... 
Изведен је и један знатан број дела наших домаћих аутора, а број наших 
домаћих извођача солиста још је много већи...

Што се тиче Девете симфоније... Оркестар је био сасвим соноран, али 
на жалост, није могао с обзиром на темпо, у свим ставовима задовољити. 
Нарочито Скерцо захтева бржи, много бржи темпо а такође и извесне 
етапе првог и финалног става. Други је став ипак у целини најбољи и 
оркестар се ту показао најдисциплинованији и најзвучнији”... што баш 
није јасно. Мора да се похвала односила на трећи став, јер како може бити 
похваљен други став, па макар и у „целини”, ако је темпо морао бити 
„бржи, знатно бржи”?

„Финални став са солистима и хором имао је, ипак, акценте оног снаж- 
ног полета генијалног мајстора.

Г. Цвејић се нарочито истиче међу солистима. Изванредно музикално 
и културно отпевао је своју партију. Гђа Роговска -  Христић је имала 
много тешкоћа око врло виртуозног (?!) сопранског парта, који је, ипак, 
добро савладала. Гђа Бугариновић била је преко сваког очекивања добра, 
чак и изврсна (!?) Г. Поповић уложио је пуна труда и сасвим солидно 
обрадио своју бравурозну (?!) партију.

Хор Београдске опере био је одличан, ванредно звучан и у висинама 
интонативно врло чист. На жалост, његова сонорност није дошла до пуног 
израза, јер је био увучен у позадину, те тим био пригушен оркестром.

Вођ ансамбла г. Христић улажући пуно труда, одржао је ансамбл у 
ритмичкој вези и звучној уједначености, уколико је то било могућно, с 
обзиром на мали број проба”.

То би био, са нужним скраћењима, Чолићев приказ, у ком смо, на крају, 
на три места исказали чуђење, јер немогуће је тврдити да су сопранске
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и тенорске соло партије -  виртуозне, одн. бравурозне, мада су тешке, јер 
су писане непевачки, као што је исто тако неумесно истицати тежину 
партије мецосопрана, које једноставно -  нема.

Павле је успео да и овде буде песнички ексклузиван.
„Прво извођење Девете после рата, добило је и изгубило од свог 

музикалног значаја овим везивањем за прославу БФ, или, боље рећи, прави 
Бетовен морао је нужним путем, за ову прилику, уступити првенство БФ. 
У свакој другој, БФ би послужила Бетовену, у овој она се послужила 
Бетовеном”.

То не само да је тачно, већ другачије није могло. Рачунало се на њену 
атрактивност, да ће привући публику и тако спасити Филхармонију од 
дефицита. Лебедев у листу „Идеје”, чак тврди да ни то није помогло. јер 
је било толико мало карата продато, да је прослава била пролонгирана.

Но, свечаношћу чина Павле правда и нека исклизнућа у извођењу саме 
симфоније.

„Многи који нервозитет, по која непрецизност звука појединих ин- 
струмената или њихових група, одоцнели „ајнзац” или пропуштени на- 
гласак диригентов, ритмичку недовољну одређеност целине звучног тела 
и колебљивост лутајућег и тражећег темпа -  све то можемо великим делом 
објаснити и оправдати разлозима опште узбуђености коју ствара карактер 
приредбе.

Отуда ваљда и то, да је онај најужаснији од свих симфонијских ставова, 
загушен непреболним песимизмом, како вели Герлих, први Девете, пуном 
тонском пластичношћу мотивских реченица, које је одређено и јасно изго- 
варао оркестар г. Христића, остао у ствари неисказан у својој дубљој 
садржајности, својој пустошној безнадежности и расплинутости духа, ја- 
чег и трајашнијег од материје за коју га је Бетовен приковао, од које га 
је Бетовен, самом том материјом, хтео ослободити. Други став називан 
обично Скерцом, та оргија ритмичког заноса, то дивље бекство у сопствену 
унутрашњост, храмао је местимично, вероватно из истих разлога. Смирај 
који Бетовен потражи у трећем Адађо ставу, озарен, по Бекеровим речима, 
већ једно метафизичко -  религиозном несебичношћу на граници вишег 
оптимизма, патио је у свом извођењу од бољке коју бисмо назвали хипер- 
трофијом фразирања, испуњеног самим собом, уместо дубоком звучном 
симболиком мисли, којој Бетовен потчињаваше и ритам и мелодику и 
хармонску одећу племенитог свог оркестра. Завршни став, ослобођење од 
свега земаљског, како је већ усвојено да се литерано формулише (!) извели 
су поред оркестра Филхармоније солисти (гђе Роговска и Бугариновић, 
г. г. Цвејић и Вл. Поповић) и оперски хор. Мада без продорних гран- 
диозности химне, коју Бетовен прижељкиваше двадесет година над Ши- 
леровом Одом радости, ова звучна солуција једне животне филозофије и 
још пре практичне песничке етике хришћанског рецепта за исцељење од 
немира, конструисана са беспримерном снагом формалистичких дослед- 
ности, деловала је и прошлог вечера, јаче од свих техничких непотпуности 
извођења.
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Концерт је отпочео прослављеном Леонором бр. 3... оркестар је само- 
увереније савлађивао, свестан и сам разлике ранога проблема једне увер- 
тире и оне друге киклопске структуре”.

Чудно је, мада је јако лепо рекао -  како је већ усвојено да се литерарно 
формулише -  да је Ода радости -  ослобођена од свег земаљског, јер је сав 
Бетовен одвећ конкретан и земаљски, а овде би требало да је највише, ако 
је у Оди радости сва порука Девете симфоније. Но, о томе ћемо имати 
још прилике да говоримо.

Оно што је Стефановић песнички увио, Сема Настасијевић је крајње 
,приземнио”, приказујући нам атмосферу те свечане „приредбе”, која вер- 
оватно и није могла бити другачија.

„Овај јубилеј протекао је у знаку монотоније и досаде, и ако је позо- 
риште било препуно. Читање одликовања, поздравних депеша (већином 
из Загреба!) и предавање венаца протекло је уз слаб аплауз. Председник 
Чехословачке г. Т. Масарик одликовао је неколико чланова оркестра”... 
што је најбоље илустровало небригу домаћих званичних фактора, који су 
допустили да уместо њих, шеф стране државе уради оно што је била 
њихова дужност. И обавеза.

Настасијевић нам потом прича о самом извођењу, исписујући неколико 
луцидних, мада колико општих, толико и логичних закључака.

„... Извођење увертире Леоноре ишло је некако по средини, али је 
извођење Девете претрпело потпуни неуспех. Г. Христић нема тако сна- 
жну индивидуалност и израђену диригентску технику да би могао сву 
величину овог дела осетити, потчинити себи и сугерирати је оркестру. 
Јер Девета симфонија поред знатних техничких тешкоћа, представља за 
диригента много више у изражајном смислу, зато је диригенти нижег 
ранга избегавају. Г. Христић стављајући ово дело на програм, или је 
сувише веровао у своје диригентске способности, или је сматрао да ће 
величина дела подићи ниво овог концерта. У томе се потпуно преварио, 
јер никада добро дело не може да спасе слабог диригента, али добар 
диригент може до извесне мере да спасе слабо дело.

Г. Христић сва брза темпа у овом делу узимао је спорије, као на пример, 
први став, затим Скерцо и завршне брзе ставове у делу са хором. Отуд се 
добио утисак нечег млитавог, лењог и безизразног. Оркестар који је са- 
стављен из одличних музичара, звучао је разбијено, неубедљиво, нечисто, 
мртво и стално се осећала несугласица међу појединим инструменталним 
групама. Рутинирани хор Београдске опере и поред својих одличних ква- 
литета, услед своје малобројности и слабе увежбаности није ниуколико 
задовољио, мада за њега ово није био тако тежак проблем”... што и самог 
Настасијевића демантује у познавању ове партитуре. Јер, самим тим што 
је хор био малобројан, задатак је био претежак, посебно за сопране, са 
немогуће високом теситуром.

„Гђа Роговска у свему је подбацила. Њени високи тонови у форте врло 
су непријатни, и непријатном и разбијеном бојом одударала је од осталих 
солиста. Тенор г. В. Поповић иако располаже лепим и пријатним гласом
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није требало да се прими улоге тенора, у овој симфонији. Алт и бас, гђа 
Бугариновић и г. Цвејић могућни у својим партијама”.

У закључку Настасијевић даје неке „рецепте” за будућност, који су 
логични али нереални, што је морао и сам знати.

„После своје неуспеле прославе десетогодишњице БФ мора изађи из 
досадашњег ускогрудог рада, тиме што ће скупити у свој круг све напредне 
музичаре, композиторе и културне аматере, а на прво место ангажовати 
два до три добра диригента”.114

На концерту гостујуће Берлинске филхармоније чула се и Седма сим- 
фонија, под управом Хермана Абендрота.

„... По једној типично немачкој расној особини, г. Абендрот је окренут 
унутарњем и суштинском, а не спољашњем и површном, увек у служби 
уметничког дела који интерпретира... У брзим ставовима симфоније под- 
влачио је необуздани дионизијски полет и ритмичка оргијања, да нас у 
чувеном Алегрету -  и то је био највећи домет синоћњег концерта -  на 
један тосканинијевски начин пребаци у сферу изван човечанских дохва- 
та...”

Шта је са овим „немуштим” поређењем хтео да каже Драгутиновић, 
остаје непознато, сем, ако се узме у обзир трајна тенденција Тосканинија, 
да све малко брже диригује, онда би значило да је Абендрот свирао прави 
Апегрето, и да је избегао често силовање тог става, тиме што се претаче 
у посмртни марш.

Милојевића је, у „Политици”, заступао Михаило Вукдраговић, који ће 
повлађивати диригенту, што значи слободној или слободнијој интер- 
претацији, тј. „кроз призму диригентове личности, интенције компози- 
тора”, иако је, као што ћемо видети, два месеца раније поводом концерта 
чешког пијанисте Фиркушног, заступати потребу строгог придржавања 
ауторског текста.

„При томе, није важно хоћемо ли се ми сложити са сваким детаљем у 
интерпретацији дела, какву нам је пружио снажни диригентски индиви- 
дуалиста као што је г. Абендрот. Главно је, када је реч о оркестру, да је

114 Д. Чолић, Јубиларни концерт БФ, Правда, 24. априла 1935, стр. 2; Павле Стефаиовић, 
Јубиларни концертБФ, 24. април 1935, стр. 17, Светомир Настасијевић, Јубиларниконцерт  
БФ, ЖиР, књ. 22, св. 137, 1. маја 1935, стр. 57/58. Годину и по дана касније у Београду је 
гостовао румунски диригент Еђицио Масини, онај који је водио концерт 700 војних му- 
зичара на игралишту БСК-а. Том приликом дириговао је БФ, и на свом повратку дао је 
једну поражавајућу изјаву листу „Политика” од 19. дец. 1936, (стр. 14), Р ум унскидиригент  
г. М асини о наш ој и  рум унској филхармонији. „Одлазим из Београда са најбољим утис- 
цима о квалитету оркестра, дисциплини и великој љубави музичара за рад. Дивим се 
постигнутим резултатима, нарочито сада када знам да Филхармонија у Београду ради без 
ичије потпоре... Оркестар наше Филхармоније, бивши оркестар Министарства просвете -  
има данас 86 чланова. Филхармонија прима од Културног одбора, који је под краљевим 
покровитељством, годишњу помоћ од 11 милиона леја. Сем тога, за рад у Опери, Фил- 
хармонија прима још 5 милиона леја годишње. Оркестар ради од 16. окт. до 15. маја. Преко 
ферија, које трају четири месеца, чланови примају пуну плату. Евентуални буџетски де- 
фицит обично се покрива дотацијом од личних средстава Њ. В. Краља. У току сезоне 
Филхармонија даје око 25 редовних концерата.. Фузијом Филхармоније и оркестра Двор- 
ског батаљона, који такође има 86 чланова, омогућени су, сем споменутих редовних, још и 
бесплатни концерти- за ученике и студенте. Ови се дају сваке недеље...”
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овај са фасцинирајућом спонтаношћу и дисциплином појединца и целине, 
пружао савршена звучна остварења интенција диригента, односно кроз 
призму његове личности, интенција композитора. А ове су, кад је реч о 
Абендроту, плод дубоког познавања дела и стилских принципа на којима 
је оно изграђено”.115

Пре него што је заједно са Ловром Матачићем 1938, дошао у Београд, 
Златко Тополски је гостовао код нас, свирајући солистичку деоницу у 
Бетовеновом виолинском концерту, и наишао на неподељена признања.

„Г. Тополски је са сувереним миром пришао проблемима Бетовеновог 
Виолинског концерш.. Он има техничке елементе за остваривање Бето- 
веновог концерта. Иако ће, кад буде зрелији, дубину мисаоне концепције 
Бетовенове, сувереније остваривати (јер за ту се концепцију тражи и пуна 
зрелост уметника), он је ипак показао врло леп однос према делу, чиме 
је у Београду доказао да је један од младих виолинста у нас који већ носе 
нашу музичку културу. Таква вредност служи и проф. Хумлу на част.

На жалост, морамо да кажемо да је оркестар БФ био испод солисте, 
далеко испод њега, и у погледу звучних финеса и у погледу егзактности 
звука (хорне, например)

Дириговао је г. Вукдраговић. Врло је добро што се младом диригенту 
даје могућност да ради са оркестром... Енергију и преданост г. Вукдра- 
говића ваља прихватити, да би се до свога крајњега домета развиле дири- 
гетнтске способности и оствариле амбиције г. Вукдраговића...”

Насупрот Милојевићу, који је ову критику писао више за Загреб но за 
Београд, јер је зачинио читавим диспутом о Бетовеновом концерту, како 
би се у пуној светлости представио као корифеј престоничке музичке 
критике, стоји опрезни Миленко Живковић:

„... Ипак, док г. Тополског не будемо чули на његовом самосталном 
концерту, не желимо о њему давати дефинитивни суд. Несумњуиво је за 
сада то, да г. Тополски има две основне ствари потребне за каријеру 
виртуоза: изразити музички таленат и велика техничка преимућства. Мла- 
ди г. Тополски налази се у годинама, када је тешко обуздавати бујност 
темперамента. Та младалачка бујност главни је узрок да је г. Тополски 
неке техничке детаље дао недовољно јасно и лежерно. Овде још треба 
додати и то, да тон г. Тополског, који је углавном сочан и распеван, одаје 
понегде још недозрелу звучност (особоито на местима тихим и полу- 
гласним). Али не треба заборавити да је млади и срчани г. Тополски 
изабрао за овај концерт једну од најтежих каденци (Јоакимову, ако се не 
варамо). Иначе стилска концепција (ако се изузумну сувишна вибрата која 
не иду увек уз Бетовена), потпуно је на своме место. Са пуно емоција и 
поетског заноса млади виртуоз је сигурном руком разглабао монументалну 
конструкцију Бетовенововог облика. Имамо доста повода да још сада вер- 
ујемо да је г. Тополски велика нада југословенске репродуктивне музике.

115 Б. Драгутиновић, К онцерт Берлинске филхрамоније, Правда, 29. мај 1936, стр. 9; Михаило 
Вукдраговић, Концерт Берлинске филхармоније, Политика, 29. маја1936, стр. 8.



132 Оџа$1 ипа ј'ап1апа -  Бетовен са нама до 1941.

Разуме се да је г. Тополском потребно да стекне још искуства и ми му и 
том смеру желимо истрајности.

Диригент овог концерта био је г. М. Вукдраговић. Поред споменутог 
виолинског концерта, г. Вукдраговић је за свој концерт изабрао још Бето- 
венову Другу симфонију и Балканофонију од Ј. Славенског. Пре свега г. 
Вукдраговић је показао солидно познавање свих партитура које је дири- 
говао. Иако се не бисмо свуда сложили са узетим темпима (особито у 
Првом и Другом ставу симфоније), ипак је г. Вукдраговић показао очиг- 
леднан напредак како у мануелној техници, тако и у начину остваривања 
своје интерпретационе концепције. Формална целина Друге симфоније 
имала је јасно заобљене линије; у виолинском концерту диригент и ор- 
кестар давали су корисну подршку солисти...”

Целу причу довршиће Драгутиновић:
„Г. Вукдраговић који се дефинитивно афирмисао као симфонијски ди- 

ригент, уносио је у интерпретацију Бетовена свој непогрешиви стилски 
инстинкт (!?) али су његове прецизне интенције наилазиле на несавладљ- 
иве препреке код једног нееластичног оркестра коме још потпуно не лежи 
класичан стил”, што је просто несхватљиво, и то не само зато што је тај 
оркестар свирао и Моцарта у Опери.

„Па ипак, после грубог првог става, нешто бржег узетог Ларгета и 
извесних несигурности у Скерцу, завршни став (друге) симфоније бујао 
је неодољивим животним еланом.

Бетовенов виолинси концерт свирао је г. Златко Тополски, концертмајс- 
тор ЗФ. Из одличне школе проф. Химла, још сасвим млад, г. Тополски је 
показао потпуно савладан виолински виртуозитет и сочни и меки тон, и 
у интерпретацији Бетовена открио сву топлу музикалност и префињену 
поетичност своје уметничке личности. Са г. Тополским ми смо синоћ 
учинили једно драгоцено познанство”.116

Одласком Христића из Опере, и доласком Ивана Брезовшека, за при- 
временог вршиоца дужности директора Опере, па дакле и БФ, диригетнска 
ситуација се мења. Наиме, Брезовшек омогућава и другим диригентима 
да се појављују са БФ, што се читаву деценију прижељкивало и тражило. 
Сасвим природно, дириговао је и он сам, не само правом директора и 
шефа, већ и правом своје диригентске готовости, што су му сви при- 
знавали.

„Концепција г. Брезовшека, Бетовенове Осме симфоније, тога дела здра- 
вог, светлог хумора једнога зрелога мајстора, који филозофски и са ос- 
мехом хоће да пређе преко беде свога живота, изгледа нам да прелази 
границе таквих финеса, и да залази готово у натуралистички мах рит- 
мичког и звучног иживљавања, очевидно страног основној концепцији те 
симфоније. Има случајева да диригенти Осму симфонију узимају у лакшем 
темпу, буржоаском (!?), рекли бисмо, самозадовољном. Г. Брезовшек је

116 др М. М, Г. Златко Топлоски, виолиниста из Загреба на д р у го м  концерту БФ, Политика, 24. 
дец. 1936, стр. 21, Миленко Живковић, Д р у ги  концерт БФ, Време, 24. дец. 1936, стр. 12; 
Бранко Драгутиновић, Д р у ги  симфонијски концерт БФ, Првда, 22 дец. 1936, стр. 9.
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избегао ту погрешку, и добро је учинио. Али узевши живљи темпо пре- 
небрегао је лакоћу (али дубоко инспирисану) целога звучнога тока ове 
симфоније; динамизирао је звук, учинио га је пунијим, па дакле, и тежим. 
Ту лежи моменат с којим не можемо да се сложимо.

Оркестар БФ вођен искусном руком г. Брезовшека, предано је и с 
пажњом решавао проблеме често врло сложене, и при самосталном музи- 
цирању и у пратњи”.

Светомир Настасијевић који је умео да зазрачи „личним моментима”, 
не само у својим приказима, у овом случају изазваним и одбијањем његове 
опере Међулушко благо, сачекао је ову прилику, као своју бусију, тј. да 
би казао да је „Г. Брезовшек на овом концерту много подбацио и дефи- 
нитивно потврдио наше ранија мишљења о његовом дириговању... Бето- 
венову Осму симфонију водио је г. Брезовшек ритмички неуједначено, са 
грубим и неоправданим ефектима и без улажења у њену музичку садр- 
жајност и стил”,117 што никако није могло бити истина, поготову у рит- 
мичком погледу.

Прво извођење Мисе солемнис више је узбудило саме критичаре но 
„музикални” Београд, што ће се и касније понављати. Уосталом, не само 
у Београду, јер тежина извођења, увек излети у први план, чиме губи од 
жељеног ефекта код публике.

„Нема сумње да је извођење Мисе не само велики културни догађај за 
Београд, већ дубока и неодложна потреба. Стога смо дужни да изразимо 
и захвалност и дивљење хору „Станковић” и његовом диригенту г. Вук- 
драговићу, за њихов смели подухват... Засебно је питање да ли је хор 
„Станковић”, с обзиром на своје моћи и сложеност дела, у свим поје- 
диностима, успео да испуни потпуно свој задатак. У целини узето, изво- 
ђење је дало задовољавајуће резултате. Пре свега г. Вукдраговић је бриж- 
љиво и са музикалним схватањем тежио да проникне у стил, водећи свој 
збор, солисте и оркестар са пуно опрезности и сталожености преко нај- 
опаснијих техничких препрека. Не треба се злурадо чудити ако се снага 
извођача колебала и чак попуштала у појединим критичким моментима. 
Хор и ако располаже првокласним материјалом (особити женски збор), 
бројно ипак не задовољава захтева извођења. Извођачи су, међутим, ис- 
трајно уложили напор за који бисмо скоро рекли да је надчовечански, да 
задовоље код нас једну велику културну потребу. И мора се искрено рећи 
да се тим напором, постигао један солидан и озбиљан рад, који је увек 
карактерисао старо и вредно друштво „Станковић”.

Нећемо се задржавати много на детаљима извођења, али желимо да 
укажемо на неколико успелих места у извођењу хора: у К ирије  истакла 
се чиста и разноврсна динамичка обрада и било је пуно религиозне сми- 
рености; Глориа је углавном имала полета; у Агнус Д еи  мушки хор је

117 др М. М, Концерт БФ, Политика, 28. феб. 1937, Светомир Настасијевић, Четврти концерт  
БФ, ЖиР, кн>. 25, св. 162, стр. 250.
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имао мистике; Бенедиктус је изведено дискретно, али звучно и са широким 
дахом.

У солистима, гци Мезетовој, гђи Пинтеровић, г. г. Ријавцу и Цвејићу, 
г. Вукдраговић је имао вредне помагаче који су одржали склад и дали 
стилско тумачење евојих деоница. И оркестар, са солистом г. Холубом, 
иако без оргуља (Већ је крајње време да Београд добије једне репре- 
зентативне оргуље) имао је скромности (7!) у звуку, а да је била још која 
проба верујемо да би и динамички било мало више финеса у његовом 
свирању”. (Време)

Драгутиновић, као и толико пута пре и после, умео је да буде на нивоу 
историјског тренутка, па тако и сада:

„Уметничка ренесанса коју је пре скоро једне деценије г. Михаило 
Вукдраговић остварио у хору МД „Станковић”, постављајући га на прин- 
ципе технике и стила савременог хорског артизма, добила је, после више- 
годишње поступне и консеквентне еволуције, свој логички завршетак и 
свој врхунац у извођењу Бетовенове Мисе солемнис... И данас, када на- 
пушта „Станковић” и одлази на своју нову дужност шефа музичког про- 
грама Београдске радио станице, г. Вукдраговић може бити задовољан и 
поносан резултатима свога дугогодишњег рада. Посматрано из историјске 
перспективе, раздобље г. Вукдраговића, заједно са епохом г. Биничког, 
значиће један од најсјајнијих момената у историји МД „Станковић”.

О самом, пак, извођењу Драгутиновић ће рећи:
„Диригент г. Вукдраговић је пришао партитури са дужним респектом 

и остварио је детаљном студијом, уколико су му допуштали квалитети 
извођачког ансамбла. Храброст и труд г. Вукдраговића заслужује наше 
пуно признање... Технички проблем је у главним линијама решен и то 
најбоље у партијама хора, мање добро у ансамблу солиста, а најмање у 
оркестру. Г. Вукдрагповић се врло окретно снашао пред огромним изво- 
ђачким апаратом и имао га сигурно у рукама... Интерпретација г. Вук- 
драговића била је пре у знаку темпераментног полета, него у интимном 
уживљавању у вратоломне дубине Бетовенове религиозне исповести.

И поред тога успех г. Вукдраговића остаје и представља резултат нај- 
већег домета његових диригентских квалитета.

Велики мешовити хор „Станковић” -  па ипак недовољан за Бетовенове 
захтеве -  темељно је научио своју велику и тешку партију, инструментално 
писану и огромног дијапазона, и показао хомогену звучност, продорност 
(нарочито сопрана) и техничку окретност. Наравно, било је местимичног 
губљења у фугама Креда, али се врло музикално излазило из тих момен- 
талних колебања. Поред тога, хор се у Креду толико заморио, да није 
имао снаге и продорности за врхунац градације.

Квартет солиста није био хомоген. Гца Мезетова својим лирски пре- 
дистинираним гласовним материјалом, није могла одолети драмским за- 
хтевима сопранске партије. У мање експонираној партији алта, гђа Пинте- 
ровић се трудила да складно допуни звучну целину квартета. Г. Ријавец 
са великим техничким искуством певао тенорску партију, иако увек није
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дошао до свога пуног тона и у извесним осећајним јаче подвученим мо- 
ментима, донео по који оперски акценат. Г. Цвејић, као и увек, прецизан 
и музикалан, звучан и продоран.

Оркестар БФ, груб у звуку, у једној динамичкој равни, био је најслабија 
тачка синоћњег концерта. Чак и велики виолински соло г. Холуба, у 
Бенедиктусу, захтевао је интимније уживљавање у његове експресизвне 
вредности”, што се као примедбе никако не могу приписати само оркестру, 
већ и диригенту, поготову то што је био у -  једној динамичкој равни.

„С обзиром на наше прилике и на наше могућности и диригент и 
његов ансамбли имали су готово пун успех у свом великом потхвату.”

Милојевић ће почети са једном оградом:
„Огроман је подвиг извести Бетовенову Де дур Мису... У нашој средини 

је тешко замислити велики број заједничких проба за извођење великих 
дела сложеног апарата, јер су код нас исти људи запослени на неколико 
страна, па су диригенти срећни ако се бар и три заједничке пробе одрже. 
То, разуме се, није довољно, али док се не реши проблем самосталног 
филхармонијског оркестра и (то ваља већ јавно рећи) не отклоне ан- 
тагонизми, који постоје између певачких друштава, која никако да се реше 
на спајање у једну велику целину, кад се има извести какво велико репре- 
зентативно дело у Београду, другачије не може да буде...

Поставља се дакле питање, да ли се у Београду, под таквим условима, 
ваља подухватити извођења музичких дела сложене апаратуре...

Ова размишљања.... не умањују признање МД „Станковић” за напор 
који је оно уложило да у заједници са оркестром БФ и солистима, оствари 
ово значајно дело у Београду. То извођење под руководством г. Михаила 
Вукдраговића значи датум у нашем музичком животу, крупан, то је не- 
оспорно.

Мешовити хор „Станковић” има позитивних звучних и интерпрета- 
тивних квалитета. Његов удео... је од пресудног значаја за успех. Осећа 
се савесна и дуга самостална студија хора и сигурност те самосталне 
студије. Она је у целину уносила потребну чврстину, ритмичку и звучну, 
и допринела да се и заједничко музицирање одржи на потребној висини...

Г. Ријавец, тражени интерпрет тенорскога сола у Бетовеновој Де дур 
миси и ван наших граница, у Београду је са аутритетом певао своју ни 
мало лаку партију. Гца Мезе и г. Цвејић су налазили потребан ’тон’ за 
своје соло партије, свим видним одликама своје музикалности и својих 
свежих и изразитих гласова, и са г. Ријавцем су чинили добру целину, у 
којој је партију алта изводила гђа Пинтеровић.

Г. Вукдраговић је уложио највећи напор, и с обзиром на већ познату 
праксу малог броја заједничких проба, успео је као диригент да оствари 
максимум до ког се, под тим условима, може доћи у Београду... Целину 
је кроз многе врло сложене етапе Мисе, одржао у ритмичком односу, 
остварујући максимум динамичког нијансирања у интерпретацији.
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Оркестар се с пуним поимањем озбиљности тренутка свесрдно залагао 
да Бетовенова Миса послужи на концертном подијуму онако како је нај- 
достојније...”118

Ипак, од свега највише чуди дијаметрално супротне оцене оркестарског 
доприноса, које су изрекли Драгутиновић и Милојевић! У погледу Ме- 
зетове, треба више веровати Драгутиновићу, јер је он у том домену био 
неоспоран ауторитет. Напослетку, Мезетова је у тим годинама и била 
лирски глас, што је и њен репертоар у Опери показивао.

Велики радио оркестар који је формирао Михаило Вукдраговић пошто 
је дошао на место музичког директора Радио Београда, дебитовао је јавно 
на Коларцу изводећи Четврту симфонију, коју је Вукдраговић изгледа 
нарочито волео. Било је то у оквиру четвртог музичког часа, којима је 
Коларчева задужбина популарисала тзв. озбиљну музику.

,... Г. Вукдраговић, који се већ афирмисао као симфонијски диригент... 
у оквиру садашњих могућности свога оркестра, остварио је детаљно сту- 
дирану и стилски верну интерпретацију Бетовенове Четврте симфоније...

Велики радио оркестар тек формиран и још млад ансамбл, показао је 
да се његова скупна звучност негује, и да се његова техничка могућност 
изграђује једном опробаном и поступном методом... А да овај млади ор- 
кестарски апарат има пуно тонских и техничких квалитета, показали су 
извесни сасвим солидно постављени детаљи у извођењу синоћњег про- 
грама, као и готово виртуозни начин на који је свиран финале симфоније”.

Милојевић ће почети са уводном речи Исидоре Секулић: „Гђа Секулић, 
један од најлепших духова које имамо, заинтересован свима манифеста- 
цијама културе, и способан да осети и префињене нијансе музичког израза, 
на врло јасан начин изнела је основне карактеристике уметничке природе, 
стваралачког духа и композиционог стила мајстора чија су дела била на 
програму: Берлиоза (Римски карневал), Шопена (еф мол клавирски кон- 
церт) и Бетовена (Четврта симфонија).

Г. Вукдраговић има у својим рукама данас један симфонијски оркестар, 
Велики радио оркестар, који је позван да одигра улогу у нашој музичкој 
култури, и као диригент успева да помоћу њега оствари оно што хоће: 
интрепретацију дела високо уметничке вредности.

Сав програм г. Вукдраговић је озбиљно пручио и успео је своје ин- 
тенције да пренесе на оркестар и да их оствари”.119

Петар Стојановић, виолиниста, композитор и диригент, једно време 
директор МШ „Станковић”, потом међу првима редовни професор Му- 
зичке академије, а био је и једно време председник БФ, иако се свесрдно 
залагао за нашу музичку културу, није стекао шира признања, свакако и 
зато што је дошао у Београд већ као афирмисани музичар и композитор,

118 Миленко Живковић, П рви пут у  Б еограду ј е  прексиноћ свирана Бетовенова М иса со- 
лемнис, Време, 21. мај 1937, стр. 5; др М. М, Један знаменит м узички догађај у  Београду, 
Политика, 20. мај 1937, стр. 5; Бранко Драгутиновић, К онцерт хора МД„Станковић”, Прав- 
да, 20. маја 1937, стр. 13.

119 Бранко Драгутиновић, Четврти музички час КНУ, Правда, 25. нов. 1937, стр. 6; др М. М, 
Четврти м узички час КНУ, Политика, 23. нов. 1937, стр. 8.
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и као такав пореметио постојећи ред ствари и односа, што се овде није 
трпело.

Ипак, прослава 30 годишњице његовог уметничког рада, коју је ор- 
ганизовало МД „Станковић”, у сарадњи са БФ, прошла је запажено, чак 
је одликован орденом Св. Саве трећег реда, што је био доста висок степен. 
Том приликом Милојевић ће, пре концерта, написати један врло топао 
текст, испуњен бројним биографским подацима, као и после концерта, на 
ком је слављеник дириговао и Седму симфонију. Али, ни Милојевић, а 
ни Драгутиновић, нису се упуштали у његов диригентски допринос.

„И ако је раније дириговао своје оперете и чисто педагошки радио са 
ученичким оркестром МШ „Станковић”, диригентство није карактери- 
стично за уметничку делатност г. Стојановића. Због тог се нећемо де- 
таљније задржавати на анализи његових интерпретација Бетовена и Ваг- 
нера и оцени његових диригентских квалитета...”120

О фестивалу Београдске, Загребачке и Љубљанске филхармоније у Бео- 
граду, 10. и 11. априла 1938, детаљније смо писали у нашој књизи Са 
Чајковским, те нема потребе да се овде понављамо. Зато ћемо само по- 
менути оно што се односило на извођење Ероике.

„У Ероици, он (Матачић) је и овога пута умео да заблиста својим 
музикалним темпераментом, свестан истовремено непромашене чари пла- 
стично -  ритмичког геста и става диригента, тог чаробњака музике, позе 
и ефектом понете идеје”.

Милојевић је написао један дуги манифестациони чланак, али није 
анализирао појединачне креације, па је тако за Матачића рекао да је ди- 
риговао: „са већ познатим гестом пултског виртузитета”121

Ловро Матачић се вратио у Београд уз велика звона, и уз подршку самог 
кнеза Павла; дакле, са великим овлашћенима, која је он умео да искористи, 
и да невиђено и непоновљено размахне делатност и Опере и Филхар- 
моније. Одиста, сезона 1938/39 је остала сам врх целокупног музичког 
живота, не само између два рата. Касније је посустајао, због низа окол- 
ности, које нису биле само последица започетог светског рата, већ и његове 
све бројније иностране обавезе, а потом и нешто друго, што већ није 
имало везе са музиком, и што је и њега самога лишило најлепших успо- 
мена његовог уметничког живота. Јер, треба рећи Београд је волео Ма- 
тачића и требало је да и он волео Београд, у ком не само да је започео 
своју каријеру, већ је у њему провео све своје стасавајуће године, у првом 
боравку пуну деценију, а потом од 1938. до рата, 1941, који ће га, за Београд
-  ненадано, одвести на супротну и непријатељску страну. На жалост.

Уосталом, довољно је прочитати Живковићев текст о Матачићевом 
првом наступу са БФ, у својству њеног шефа, па да буде све јасно.

120 др М. М, Петар Стојановић, Политика, 21. феб. 1938, стр. 8, др М. М, Јубиларни концертг. 
П ере Стојановића, Политика, 24. феб. 1938, стр. 11; Бранко Драгутиновић, Ј уб и л е ј Петра 
Стојановића, Правда, 24. феб. 1938, стр. 6.

121 П, Фестивал трију Филхармонија, Правда, 12. априла 1938, стр. 8; др Милоје Милојевић, 
Два фестивалска дана у  Београду, Политика, 13. априла1938, стр. 8.
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„Пред пуном салом КНУ извела је БФ свој први концерт у овој сезони. 
Криза, уметничка, морална и материјална, од које је ова наша важна 
музичка установа до недавно толико патила, данас је сасвим преброђена. 
Избор г. Ловре Матачића за сталног уметничког вођу и стабилизовање 
прилика у унутрашњој организацији, околности су које јасно сведоче, да 
је Филхрамонија на најбољем путу пуног просперитета.

У БетовеновоЈ ПетоЈ симфонији, г. Матачић и његов оркестар су са 
жарком емоцијом ронили у дубоке музикалне основе овог генијалног 
дела.”

Павле Стефановић ће се упустути у детаљније анализе Матачићевог 
диригентског поступка и његове уметности уопште, и овај опис биће један 
од најбољих који је он сачинио, откривајући њиме „целог” Матачића.

„Уживање у градационом развијању диригованог музичког текста, прва 
је црта г. Матачићевог темперамента. Особит је пример томе његов ор- 
кански узлет из врло успорене и романтично обојене теме гудачких пиц- 
иката трећег става Пете Бетовенове симфоније, или прокључано врење 
тути-а последњег става. Друга црта Матачићеве палице јесте склоност за 
пластично моделирање пролазних детаља у склопу главних тема. Изне- 
надни соло или кратка камерна реченица повуку га неодољиво да их 
маркантно исцизелира и истргне из подређеног положаја у оквиру целине 
дела, што га је доводило да местимично растеже темпа, у првом ставу, 
преко уобичајене границе. Најзад за драматизовањем музике, наводила га 
је на субјективно интерпретирање, по цену раскорака са освештеном бе- 
товеновском традицијом. Тако је и трећи став добио акценте неке роман- 
тичне коби и драматске језе припремања узлета који ће доћи.”122

Ускоро ће Матачић опет дириговати Ероику.
„Г. Матачић је дивовском снагом покретао темпо и динамику Бето- 

венове Ероике...”
Стефановић се неће, као Живковић, задовољити само реченом конста- 

тацијом, већ ће заћи у њему својствене „структуралне” обрте.
„Бетовенову симфонију Ероику дао је г. Матачић у еврипидовским 

потезима њене драматике. А ти потези, бивајући из трагичне погружен- 
ости или жарко распламтелих ритмова, вуку ове, неприметно у агогичка 
скретања. Не отимајући се од ове појаве, Матачић је Бетовеновом лику 
само још додао и подвукао црте раскидане романтичарске страствености, 
донекле на штету његове класичарске стамености и суверености. Код 
Матачића, није слабост већ тумачење и став, искрен и бујан, какав се од 
његовог темперамента може и очекивати. Моје припадништво другачијем 
схватању Бетовена ни за тренутак ме не наводи да Матачићево одбацим. 
Напротив, ја одајем пуно уважење. Чланови Филхармоније, смешно је већ 
и понављати, инструментални су колектив дорастао свим задацима овог 
вечера”.

122 Миленко Живковић, ПрвиконцертБФ, Време,27. окт. 1938, стр.11; Ст, КонцертБФ, Правда, 
27. окт. 1938, стр. 9.
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Док су ови млађи представници критике тако аплаудирали, Милојевић 
ће се запитати:

„Интересантно би било када би нам г. Матачић изложио своје разлоге 
који су га руководили да да нешто мало неубичајену интерпретацију 
Бетовенове Ероике... нарочито што се тиче првог и другог става те сим- 
фоније, и нарочитро с обзиром на темпо који је узео у та два става. Ми 
смо ипак и г. Матачићу и нашим филхармоничарима захвални што су 
нам понова у Београду дали ово дело Бетовеновог полета вере и Бетовенове 
потиштености и моралног разочарења”123 ... што никако не стоји, јер 
Бетовен је могао доћи до „потиштености и разочарења”, тек пошто је 
написао симфонију, када је сазнао за Наполеоново крунисање, а она је 
била и остала дело њиме инспирисано и њему посвећено.

Почетком априла 1939, ансамбл Радио Торина извео је у Београду, поред 
Вердијевог Реквијема, и Бетовенову Девету симфонију.

„Солидни квалитети хора и оркестра Е. И. А. Р. из Турина, који су се 
открили и на првом вечеру гостовања овог великог италијанског музичког 
ансамбла, показали су се и прексиноћ, и још у већој мери, чак, приликом 
друге вечери њиховог гостовања... Девета је остварена свим темпераментом 
италијанскога става према германском Бетовену, али општечовечанском.

Оркестар и хор су нарочито били у пуном маху, вођени диригентом 
(Армандо Ла Роза Пароди), који је напамет дириговао. И друго вече било 
је у знаку спонтаног музицирања. Уметници су били бурно поздрављени 
од дупке пуне дворане и оркестар је програму додао увертиру Танхојзер, 
одсвиравши је збиља изразито и са пуно снаге и бравуром под вођством 
свога ауторитативног диригента”.124

Јозеф Крипс, касније веома цењени аустријски диригент, као што се 
зна из ранијих наших књига, био је неколико месеци у нашем ангажману, 
пошто је побегао из Аустрије. Са Филхармонијом је свирао и Осму сим- 
фонију.

„У Бетовеновој Седмој симфонији у А Дуру, г. Крипс и оркестар са 
великим еланом подвукли су су њен дионизијски карактер. Нарочито су 
са великом пажњом спроведени агогички и динамички контрати. Дири- 
гентске способности г. Крипса потпуно су дорасле за дивовски занос ове 
симфонје, тако да су Бетовенове распаљене страсти кроз звуке кликтале 
стихијском снагом. Оркестар је сложним силама дао пун изражајни ин- 
тензитет овој симфонији”.

Милојевић није много марио Крипса, ко зна зашто. Па тако, овом 
приликом, не пише о томе како је изводио поједина дела, већ говори о 
њему у целини, као диригенту: „Г. Крипс живо осећа и звук оркестра и 
тражи и налази ефекте у оркестарском звуку па их износи, као што износи 
профињене нијансе финих акцената, појачане акценте ритмичких ефеката

123 Миленко Живковић, Четврти концерт БФ, Време, 14. јан. 1939, стр. 2; Ст, Четврти сим- 
ф онијски концертБФ, Правда, 14. јан. 1939, стр. 7; др М. М, КонцертБФ, Политика, 15. јан. 
1939, стр. 22.

124 др М. М, Италијански ансамбл и зводи  у  Б ео граду  Бетовенову Девету, Политика, 4. априла 
1939, стр. 9.
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и распеваиу мелодију. Г. Крипс студира дело које изводи, чини ми се, 
најпре са љубављу за детаље. Његова интерпретација је према томе: ожив- 
љавање детаља студијом пронађених; тримуф детаља. Целина код г. Крип- 
са не звучи довољно топло. Не звучи човечански убедљиво, ма колико да 
су поједини детаљи студиозно нађени и остварени. И г. Крипс ми је ипак 
милији за диригентским пултом у опери”.

Павле је, напротив, обожавао Крипса.
„... Бетовенова Седма снмфонија то кликтаво дело оргијастичких заноса, 

та дионизијска узаврелост ритмуса, расипно богата у последња два става 
нарочито, реализирана је у знаку те исте ритмичке суверености вођења. 
Била она традиционалистичка или у знаку личне варијанте схватања дири- 
гентовог, архитектонска њена исклесаност толико је била музикално кон- 
зеквентна премисама концепције, да је тако постављену не можете за- 
мислити другачије развијену и спроведену... Пуна дворана је свесрдно 
поздравила диригента и солисту (Љубицу Маржинец солиста у Моцарто- 
вом де мол Концерту) и свираче. Она је непогрешиво осетила надахнуто 
приказивање једног дубоко проученог и крајње марљиво припремљеног 
посла”.125

Георг Куленкампф, поред солистичког концерта, свирао је и са БФ, 
Бетовенов Виолински концерт..

„За уметност г. Георга Куленкампфа може се рећи да представља нај- 
чистију врсту академског виртуозитета... Он у Бетовеновом концерту не 
тражи и не подвлачи оне изражајне елементе у којима су антиципиране 
основе каснијег романтичарског стила; у његовом свирању јасно пре- 
овлађује тежња за потпуним остварењем формалистичких начела класи- 
цизма. А то г. Куленкампф убедљиво постиже помоћу своје беспрекорне 
технике и широке стилске културе”.

Тај тзв. академски виртуозитет, Павле Стефановић ће детаљније по- 
јаснити, али на један чисто песнички начин, који ма колико да је јасан, 
ипак не разјашњава проблем виртуозитета, који је, бар за нас, увек био и 
остао израз бујног и страственог темперамента, на чијим се крилима 
разастире. Никако другачије. Са Павлом настаје тек онда недоумица, кад 
после свега, тврди да Куленкампфу виртуозност сама себи није довољна, 
да он сваког часа -  музицира!?

„Г. Георг Куленкампф, гост и професор из Берлина, виолински мајстор 
је чистог, мирног, уравнотеженог, будно контролисаног тона. Свирајући 
Бетовенов славни концерт г. Куленкампф је убедљиво потврдио фаму не- 
мачке виолинистичке школе виртуоза: осећајност без чулности и без стра- 
ствености, племенито моделисање фразе као тонског облика за суптилну 
рационалну анализу композиције, организована и планска лична хладноћа 
уметничког рада на инструменту да би се, по једној метафизици музике, 
изнашла спиритуална иманентна ватра (?!) саме композиције. Г. Кулен-

125 Миленко Живковић, Осми концерт БФ, Време, 4. маја 1939, стр. 8; др М. М, Г. К рипс за 
пултом БФ, као гост, Политика, 5. маја 1939, стр. 7; Ст, Осми концерт БФ, Правда, 4. маја 
1939, стр. 7, друго издање.



Поглавље 1919-1941. 141

кампф, то је догматска аскеза, пуританско обуздавање моћи и базирање 
свега на заиста перфектну виолинску технику, на тоталну прецизност у 
обличавању става. Г. Куленкампф ни тренутка не блиста у виртуозности 
која је сама себи довољна. Напротив, он сваког секунда музицира. Сва 
средства употребио је ради Бетовена”.

Иако је употребио далеко више речи но у анализи ма ког свирачког 
чина, Милојевић је целу ствар тако „закукуљио” и „замуљио” -  да по- 
зајмимо те изразе од критичара Јована Димитријевића -  да уопште ништа 
није јасно, ни човечански Бетовен, ни мајсторски Куленкампф, а поготову 
њихова -  синтеза.

„Г. Георг Куленкампф немачки мајстор -  виолиниста, до најпрефи- 
њенијих танчина нам је открио суштину (!?) Бетовеновог виолинског 
концерта. То значи: све оно што је Бетовен применио у овом свом делу 
концертантног типа, из области виртуозне технике Г. Куленкампф је са 
ретким извођачким ауторитетом беспогрешно остварио. То значи и то да 
је и све оно што је Бетовен -  човек из своје тако моћне и сложене генијалне 
природе унео помоћу звукова у архитектуру једног концертантног дела, 
непосредно из своје огромне душе и своје јединствене фантазије, г. Кулен- 
кампф остварио са инстинктом уметника необичне снаге, у извођачком 
смислу адекватне снаге стваралачкој снази класичарског титана, музичко 
уметничког титана уопште, Бетовена.

Одуховљен артизам Бетовеновога концерта, и све оно човечански исти- 
нито што из тог концерта избија у милостивој лепоти, нијансираној као 
у ретко коме концертантном делу, г. Куленкампф и осећа и разуме, дожив- 
љује и проживљује, и сувереном мајсторијом гудала и технике леве руке 
остварује, надахнуто, естетски префињено, искрено, тако да је слушање 
овог ремек дела виолинске литературе у интерпретацији г. Куленкампфа 
редак уметнички доживљај. Не заборавља се...

У г. Матачићу и оркестру БФ, г. Куленкампф имао је достојне пратиоце. 
То заједничко музицирање било је до тог степена стилски и изражајно 
доминантно, да је остало као уметнички пречишћен печат вечери”.

То вече Матачић ће свирати са БФ и Осму симфонију, за коју Павле 
Стефановић има другачији осећај.

„... То дело раздрагане радости, симфонија без лаганог става, права 
свита оркестралних игара, крије потајне опасности за тумача -  предвод- 
ника, и инструменталисте -  реализаторе... Г. Матачић расипни темпера- 
мент за диригентским пултом, занео се ту респектом за Бетовена Треће, 
Пете и Седме симфоније.

Технички и за такву концепцију морала би спрема оркестра бити чи- 
стија, кристалнија, прецизнија. Тешки, виртуозни ковитлац завршног ста- 
ва испунио је г. Матачић многим динамским лепотама, многим лепотама 
контрастирања светлог звука и готово имагинарног његовог еха”.

И Милојевић има примедби:
„Г. Матачић је првоме ставу ове најведрије Бетовенове симфоније дао 

акценте са којима се потпуно слажем: има мушке снаге у изразу тог ведрог 
расположења. Дионизијевац Бетовен сав је у тој снази. Али други, трећи
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став још не дишу својим дахом, под палицом г. Матачића. Четврти иако 
не, у интерпретативном смислу, на висини остварења првог става, ипак 
је изнад другог и трећег. Радовали бисмо се да Осму ускоро и поново 
чујемо. Да г. Матачић нађе начина да целу верно у њеној суштини оставри. 
Да звучно буде префињеније остварена”.126

На јавном концерту Радио оркестра свирао је Ге дур концерт руски 
пијаниста Николај Орлов, коме ће Павле Стефаповић одати сва признања, 
за кога каже да га је „бацио у праву матицу кључања романтичарске пси- 
хике. Све је стављено на динамичке порасте на ону сензулану измаглицу 
која се вуче и протеже широм сваке романтичне теме ...”127

Матачић је опет посегао за Ероиком.
„У Бетовеновој Ероци г. Матачић је узео за први став бржи темпо него 

што је обичај, чиме је постигнута драмска захукталост, али је изгубљена 
потребна епска ширина и монументалност...”

И Павле ће о темпима:
„У Бетовеновој симфонији (Ероика) која захтева апсолутну прецизност 

аутентичних темпа, од којих г. Матачића одвлачи склоност ка агогичким 
слободама, какве могу бити естетски ефикасније у програмској музици, но 
у Бетовена. Али г. Матачић је целокупни програм дириговао напамет, а 
већ то је за дивљење”, што се баш Милојевићу, из ко зна којих разлога, 
неће свидети.

„Дириговање напамет је једна од честица виртуоства за пултом. Ми- 
слим, пак, да такво дириговање не мора да је и корисно, увек, и заиста 
није увек корисно... Нарочито за дела фине симфонијске диференцијације 
као што је Ероика, и нарочито онда кад се такво дело не диригује често, 
услед чега диригент не може апсолутно мирно да влада и над свима 
детаљима”.

Време ће, као и толико тога другог, демантовати Милојевића.
Што се, пак, извођења Ероике тиче, Милојевић има замерки:
„А Бетовенова Трећа симфонија очигледно захтева мало дубљу, спе- 

цифично симфонијску интерпретацију, до које наш оркестар може несум- 
њиво доћи, када се више удуби у суштину овог дела, тако особеног за 
социјални менталитет Бетовена. И темпа првог и последњег става била 
су нешто живља, услед чега је и спецификум Бетовенове идеје за Ероику 
био прилично уздрман. Имам импресију, да би та интерпретација већ и 
прексиноћ била успела, да г. Матачић и то дело није дириговао напамет.

Публика је испунила дворану до последњег места и са великом љубављу 
је пратила програм наших озбиљних филхармоничара. И поздрављала их 
је срдачно”.128

126 Миленко Живковић, Трећи концертБФ са солистом г. Куленкампфом, Време, 23. нов. 1939, 
стр. 2; Ст, Д р у ги  концерт БФ, Правда, 23. нов. 1939, стр. 8; др М. М. Куленкампф солиста 
на др у го м  концерту БФ, Политика, 28. нов. 1939, стр. 14.

127 П. Ст, Н иколај Орлов као солиста на Концерту Радио оркестра, Правда, 12. феб. 1940, стр 
5, друго издање.

128 Миленко Живковић, Концерт БФ, Време, 10. окт. 1940, стр. 8; др М. М, Концерт БФ, По- 
литика, 10. окт. 1940, стр. 12, Павле Стефановић, П рви  концерт БФ, Правда, 10. окт. 1940, 
стр. 4, друго издање.
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КЛАВИРСКЕ СОНАТЕ И ВАРИЈАЦИЈЕ

Нема сумње, клавирске сонате су основа и круна Бетовеновог ства- 
ралаштва, иако их у стопу прате и симфоније, али ипак -  прате, а не 
предводе. Ако смо, Друго поглавље (1919-1941) -  које и обиљем и његовом 
разноврсношћу обележава главни ток нашег музичког живота -  почели 
Бетовеновом симфонијском музиком, учинило смо то зато што је она, уз 
оперу, ипак главни репрезент тог живота у свакој средини. Но, ми се 
одмах иза приказа извођења његових симфонијских дела, у ствари, враћамо, 
на прави извор и право исходиште његове свеколике музике, дакле на 
извођење клавирских соната.

Почетком 1920, у Београду је гостовао славни бечки пијаниста Мориц 
Розентал и дао три концерта (26. јан, 29. јан. и 4. феб. 1920) на којима је 
свирао и Бетовенове сонате оп. 31 бр. 2 и Апасионату. Милојевић је тада 
за њега, рекао да је „пијаниста старе школе... једна машина која, навијена, 
лети горе доле по диркама, хладно, челично. Нигде срца, нигде душе. И 
зар је онда могао Бетовен да буде Бетовен? Никада...”

Тај и такав суд, знатно ће ублажити Велимир Живојиновић -  Масука 
тврдећи да се код Розентала виртуозитет попео до оног степена, да иако 
„изазива необичне сензације” ипак, понекад, „можда иде на штету топлине 
и на штету темперамента, јер својим страховито комплицираним апаратом 
апсорбује сву снагу”. Са тим и таквим, по њему „мешаним” квалитетима, 
Розентал је свирао и Бетовена, уз читав низ других захтевних дела, закљу- 
чујући да ће његови концерти остати „несумнњеиво у трајној успоме- 
ни”.129

Ни Милојевић, ни Винавер нису имали неко посебно мишљење о загре- 
бачком пијанисти Херману Грус Катићу, који је свирао, у потпуно празној 
сали, и Бетовенову сонату оп. 27, бр. 2, са неком чудном „преплашеношћу”, 
уз неку „сурову једноликост” што је представљало и као „неко бекство од 
свега блажега, сетнијега, доброћуднијега, у једну гримасу хтења и не- 
схватања”130.

Региструјмо да је Јелена Докић, по „Балкану”, „била изврсна у Сонати 
81-а, у којој је заиста дала Бетовена”131, као и да је Ћирил Личар, за 
Милојевића, „класичну гипкост са нешто романтичарских акцената Сонате 
оп. 78... решио са лакоћом техничког савршенства и свом дубином здраве 
музикалне интуације”, док, по Винаверу, Личар, ни за ту „сонатину, за 
тог минијатурног Бетовена, нема хоризонта, као да не зна где да га стави, 
(јер) он музички не мисли, а Бетовен музички мисли”.132

129 Ми, Концерт иМ орица Розентама, Политика8. феб. 1920, стр. 3; Велмож, М узички преглед, 
Мисао, св. 2, књ. 2, 1. феб. 1920. стр. 505/506.

130 Станислав Винавер, М узички живот, Мисао. св. 4, књ. 2 ,1 . марта 1920, стр. 718.
131 5рес1а1оп Н, Концерт Јелене Докић, Балкан, 10. маја 1921, стр. 3.
132 М илоје Милојевић, Концерт Ћ ирила Личара, Политика, 18. јан. 1922, стр. 3; Станислав 

Винавер, М узички преглед, Мисао, књ. 8, св. бр. 3 ,1 . феб. 1922, стр. 223.
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О Бетовеновој вечери пијанисткиње Руже Винавер имамо пет приказа, 
али доста успутних, без дубљих залажења у њено свирање и интерпре- 
тацију.

Она је пре ове вечери, имала и успеле реситале са делима Шопена, 
одн. Грига, а на овој Бетовеновој вечери свирала је две сонате, оп. 26 са 
Посмртним маршем и Апасионату, као и Варијације це мол, дакле једног, 
како су приказивачи приметили „херојског Бетовена”, који је, пре рата, 
био „мање познат, него сентиментални Бетовен”, али сада, када је „након 
великих догађаја укус претрпео велике измене, тај непознати је постао 
ближи новом времену”.

„Политика” истиче да је „Гђа Винавер са великим полетом, који тако 
често недостаје код нас, интерпретирала тог великог Бетовена” и била „са 
одушевљењем поздрављена” од публике која је дошла, на тај, иначе, „не- 
довољно посећен концерт”, јер, „изгледа да наша новчана аристократија 
још не уме да буде ни снобовска”.

Велмар Јанковић у „Новостима”, пише, да је „главна одлика гђе Винавер 
истанчана музикалност”, али да је њена „свирка рад једне свесне музичке 
интелигенције, а не јаче интерпретативне личности”, што баш није много 
у дослуку једно с другим. Поготову није јасно шта је хтео да каже са 
тврдњом, да су јој „отуда (С.Т.) боље успеле обе Варијације него Апа- 
сионата (у којој ми се и темпо чинио произвољан)”, при чему је под „обе 
варијације”, свакако мислио, поред Варијација це мол, на први став Сонате 
оп. 26.

Врло је интересантно, да не кажемо -  чудно, мишљење критичара из 
„Времена”, што је вероватно С. Винавер, који пише: „Изгледало је синоћ 
да је доба површне, емотивне музике прошло”, што, дабоме, никако не би 
могло да се каже, ни за једну свирану сонату.133

Загребачки пијаниста, иначе Србин, Станислав Станчић, доста рано се 
повукао са естраде у корист успешне педагогије, и у том активном сви- 
рачком периоду гостовао је у Београду, изводећи и Апасионату, за коју је 
неспретношћу пропаганде речено да је Станчић -  прерадио!, што је Ви- 
навера изазвало на читав један буљук речи, па чак и намера: „По свим 
зидовима наше престонице стоје плакати г. Станчића, који објављују свеча- 
но и мирно да ће се свирати Бетовенова Апасионата ’у преради г. Стан- 
чића’. Тај неукусни вандализам, тај крајњи цинизам, нису део једног 
дадаисте -  и то би се онда могло разумети и одобрити -  већ дело једног 
ваљаног признатог уметника, који је сматрао, потпуно у духу наше сред- 
ине, за потребно, да мења по свом укусу -  а можда и по укусу публике 
која воли жонглераје -  једно од најређих живих и трепетних савршенства 
које је свету поклонио дух понора, грча и звезда. Нема те осуде, која би 
ме, пригодом ове наше срамоте, овог нашег шарлатанства и грубости,

133 Прив, Концерт гђе  Винавер, Време, 26. септ. 1922, стр. 4; О, Концерт гђ е  Винавер, По- 
литика, 27. септ. 1922, стр. 5; Вел (Велмар Јанковић), Концерт гђ е  Винавер, Новости, 28. 
септ. 1922, стр. 3; К, Концерт гђе Винавер, Правда, 28. септ. 1922, стр. 3, Ан, Концерт гђе  
Винавер, Самоуправа, 28. септ. 1922, стр. 4.
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могла задовољити. За ову грубост и шарлатанство свега светога у музици, 
ја бих г. Станчића мирне душе стрељао! Ст. Винавер”.134

Но, наравно, ништа од тога. Па ће тако Милојевић сасвим смирено 
писати да је „г. Светислав Станчић потпуно потврдио све оно што су о 
њему писали берлински и загребачки критичари, интерпретирајући дела 
Баха, Бетовена и Шопена. Уметник који са јаком интуицијом (С. Т.) ваја 
широке архитектонске облике, добро постављене, разрађене до детаља, са 
пуно ерудиције (С. Т.) диференциране, уметник који у темпераментном 
заносу нијансира композицију коју интерпретује, дајући јој живота, из- 
носећи је убедљиво у свим преливима, са пуно слободних агогичких акце- 
ната ... отуда му и свесна љубав за Бетовена, чију је Апасионату интерпре- 
товао са доста нових акцената, страсно, са полетом, покаткад и са ми- 
стичним сарказмом (С. Т.), успевајући увек да облине изваја -  доследан 
својим архитектонским наклоностима -  убељдљиво и снажно”.

Тешко је рећи одн. разумети шта Милојевић, не само овде, подразумева 
под -  интуицијом и ерудицијом, да ли су то слични или истоветни 
појмови, или је то оно што чини једну музикалност изворном? Исто тако, 
питање је шта је то „мистични сарказам”, да ли је он уопште изводљив 
и приметљив у инструменталној музици, а посебно, ако и јесте, да ли га 
има у Бетовену, па још у Апасионати, која је манифест ужарене и непри- 
косновене борбе!

„Правда” иако тврди да се „може рећи да је г. Станчић у техничком 
погледу интерпретирања савршен”, ипак замера да се „у Апасионати није 
довољно осетила грандиозна монументалност Бетовенове музике”.135

Паул Вајнгартен током, 1923, четири пута је гостовао у Београду, три 
пута свирајући по једну Бетовенову сонату: Оп. 31, бр. 3 (1. марта), оп. 10, 
бр. 3 (20. маја) и оп. 81-а (27. окт.), али се грдно замерио Милојевићу што 
је свирао Листа (једном Рапсодију бр. 12, а други пут Баладу бр. 2, оба 
дела која се данас сматрају врхунским), чак толико да му је после концерта 
од 20. маја написао: „Нека нам долази, али нек не ставља Листа на про- 
грам!”136, што је доказ једне провинцијалне заслепљености и затуцаности, 
која иде тако далеко да аплаузу приписује -  „сумњиво порекло”! Просто 
је невероватно, колико Милојевић, који тако силно жуди да буде у Европи, 
уме и то често, да буде ван саме природе уметности, као колективног чина 
сцене и аудиторијума, и тиме да себе стави у немогућу позицију -  мисио- 
нара без верника. Јер, шта значе све његове замерке Вајнгартену у погледу 
програма, кад је сам принуђен да констатује: „Судовима који су о г. 
Вајнгартену пали у Европи, ми заиста не можемо ништа да додамо, нити 
им што год можемо да одузмемо. Г. Вајнгартен је пијаниста првога реда, 
који суверено влада техником, и који уме са најпробранијим смислом, као 
прави уметник, да измамљује из клавира боје, којима сенчи музичке ком-

134 Ст. Винавер, М узички преглед, Мисао књ. 11, св. 1, од 1. јан. 1923, стр. 51.
135 Милоје Милојевић, Коицерт г. Станчића, Политика, 22. дец. 1922, стр. 4, К, Концертпроф. 

г. Станчића, „Правда”, 23. дец. 1922, стр. 3.
136 М. Милојевић, Матине г. Паула Вајнгартена, Политика, 21. маја1923, стр. 4.
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позиције, дајући их рељефно, и по архитектури облика и по садржи- 
ни”(!)137

Почетком новембра 1925, гостовао је широм света познати пијаниста 
Александар Боровски, који ће свирати и Апасионату.

Виктор Новак у „Политици” истиче да „ванредни виртуозитет г. А. 
Боровског, са сасвим озбиљним музикалним схватањем, омогућује управо 
савршене уметничке репродукције ауторових замисли”, мада је „овога пу- 
та, у неку руку, било у свему више стилизације у целости, него ли оног 
познатог његовог елементаног темпераментног замаха, који није дошао 
ни у чувеној Апасионати до правог израза”, Ипак, „уза све то био је г. 
Боровски и ове године до краја занимљив, и уживали смо у његовој ум- 
етности, која доиста даје много”

Ту „стилизацију” осећа и Винавер, који каже: „Потпуно је слободан у 
темпима, у целој фрази коју мења у духу тражења, снивања, крстарења 
кроз хармоније, нагла и изненада наглашене... те је тако Бетовен у Апа- 
сионати остао без прометејског узбуркавања и преобразио се у чудни 
звучни и прозрачни хаос. Све тече, развија се, нестаје, саплиће се -  али 
без оног мало театралног Бетовеновог победничког тумачења које би вукло 
корен из побуне и поноса, из свега онога што је ван чисте музике, али 
што је, код Бетовена омогућава, дограђује и дозиђује нераздвојно”.

Како је ова последња реченица чудесна и како до у срж ствари допире 
до Бетовена, а не само до Апасионате.

Критичар „Новости”, пак, све то није чуо, те тврди да је „дивну Апа- 
сионату г. Боровски дао импресивно. Ставак Анданте можда је могао бити 
још шири, нарочито у основном мотиву, али је ипак варијација тог мотива 
дата како се само могло замислити”138.

Десет дана касније, Апасионату ће свирати и 17 годишњи Роберт Голд- 
санд, коме ће Петар Крстић признати „велики музички таленат”, али, 
ипак, да је на програму „најмање успела Бетовенова Апасионата, која је 
звучала доста ученички”.139

Пољска грофица, Јелена Мортсин, свирала је 17. нов. 1926. Валдштајн 
сонату, како тврди Велмар Јанковић, у „полупразној сали „Станковић”, 
ком се она није допала, већ и због свирке, која „није склона нијансирању”, 
толико је форсирала. Известилац „Новости” ту особину приписаће „епској 
природи” грофице, тврдећи чак, да Бетовен, којим случајем није умро, 
сигурно би за њу компоновао ову сонату!

После њега, млади Бранко Драгутиновић у истим новинама даће једну 
ширу анализу. Додуше, и он подвлачи њену „импулсивну снагу осећаја” 
али и „смисао за стил”, истичући да су „све особине њене савршене

137 Милоје Милојевић, Копцерт г. Вајнгартена, Политика, 3. март 1923, стр. 4.
138 В. Н, Концерт Александра Боровског, Политика, 8. нов. 1925, стр. 5; С. В, Боровски у  

Београду, Време, 8. нов. 1925, стр. 6; К, К лавирски концертг. Боровског, Новости, 10. нов. 
1925, стр. 2.

139 П. Ј. Крстић, Концерт Роберта Голдсанда, Правда, 18. нов. 1925, стр. 5.
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технике и зреле интерпретације дошле до свог потпуног остварења у 
Бетовеновој Валдштајн сонати, врло сличној, по основној инспирацији, 
Пасторалној симфонији (?!) коју је Госпођа дала са великом градацијом, 
пуно израза и тачним опажањем да су реална описивања у њој дискретнија, 
а да све покреће једно грандиозно осећање”.

И Тодор Манојловић истиче „у њој онај велики, озбиљни, велики и 
свечани романтични полет којим се она одаје, јасно, као ученица (?) и 
крвна земљакиња Шопена”, уз опажање да је Валдштајн сонату „одсвирала 
можда не сасвим у смислу строге бетовенске традиције, али, зато са неким 
неодољивим жаром и грандиозношшћу”.140

Ученик чувеног педагога Лешетицког, пореклом Бечлија, Паул Шрам 
који је свирао на свом концерту и Апасионату, оцењен је од Крстића, као 
пијаниста „великих виртуозних и уметничких способности мада његово 
свирање не носи неко нарочито индивидуално обележје”.

Виктор Новак тврди да је „интересовање било велико и многобројна 
публика није била разочарана”, јер је, и по њему, Шрам „пијаниста велике, 
сјајне технике, и својим виртуозитетом, највећом бравурозношћу и ла- 
коћом саваладава и најсложеније проблеме, понајвише техничког карак- 
тера”. Но, ипак, „Бетовеновој Апасионати недостајао је њен прави прег- 
нантни израз. Пластички и агогички сувише жустро, без поетског оду- 
ховљења. Без логичне израде свих детаља...”

Напротив, Драгутиновић сматра да је он „подвукао Бетовенову дубоку 
мисаоност, а остварио је и изненадне контрасте, који су код Бетовена 
условљени основном поетском идејом”, које разлике у оценама могу бити 
и последица различите доби рецензената, па самим тим и уметничког 
искуства. Не треба заборавити да је Драгутиновић тада имао само 23 го- 
дине.

Неколико дана касније Шрам је свирао и Сонату оп. 27, бр. 1, којом ће 
приликом Драгутиновић написати да је ту Бетовенову сонату, која је 
„формално оставља утисак фантазије” свирао у „неочекиваним контрасти- 
ма и изнандним променама темпа”, што све заједно говори „да је са 
Шрамом преко нашег концертног подијума прошла једна особена личност, 
већег стила и формата”.141

Током Бетовенове прославе, крајем марта и почетком априла 1927, сви- 
рана је на концерту КМ, Соната де мол оп. 31 бр. 2 (Милка Ђаја) а, на 
НК, Светислав Станчић, гост из Загреба, две сонате, Пасторалну оп. 28 и 
последњу оп. 111, „камерно, префињено, без бравуре и јевтиних ефеката, 
већ академиски озбиљно и са пуним срцем. Г. Станчић је био музичар за

140 Вел, Концерт Јелене Морстин. Реч, 19. нов. 1926, стр. 3; Талица, Синоћни концерт пија- 
нисткиње Морштин. Новости, 19. нов. 1926, стр. 5; Д , Концерт гђ е  Морштин. Новости, 20. 
нов. 1926, стр. 5; Тодор Манојловић, Концерт пијанисткиње гђ е  Јелене Морстин. Правда, 
20. нов. 1926, стр. 4.

141 П. Ј. Крстић, Концерт пијанисте г. Шрама. Правда, 14. марта 1927, стр. 5; В. Н, Концерт г. 
ПаулаШрама. Политика, 14. марта1927, стр. 6; Ј\,КонцертПаулаШ рама, Новости, 15. марта
1927, стр. 3; Д, Д р у ги  концертг. Шрама, Повости, 19. марта 1927, стр. 3.
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клавиром и ако је пијаниста особитог квалитета, не виртуоз, већ стваралац. 
Мирноћу линија Де дур сонате, исто тако је добро извајао, у свим њеним 
контрастима и флексијама, као и снажну динамику це мол сонате и њен 
лет са земље у више сфере где трепере звезде, које пружају утехе борцу 
који пати (Аријета са варијацијама).”142

Током 1927, Београд је први пут чуо и Артура Рибинштајна, и то 
почетком фебруара два пута и исто толико пута у октобру месецу, и од 
тада се успоставило трајно пријатељство које ће трајати до његове дубоке 
старости. После првог концерта, Виктор Новак је писао да је он „пијаниста 
уметник и виртуоз, који технички савршено влада клавиром, а поред тога 
бујним темпераментом и јаким музикалнм сентиментом, одуховљује и 
савлађује и најсложеније музичке проблеме... г. Рубинштајн је пијаниста 
коме ће наша публика увек са највећим задовољством и радошћу посе- 
ћивати концерте”... и није се преварио.

Међутим, на другом концерту 10. окт. 1927, после његовог свирања 
Валдштајнове сонате, др М. Радовановић написао једну потпуно „ексклу- 
зивну” критику, која је, за чудо, остала без икаквог коментара.

„Г. Рубинштајн је свирао на другом концерту познату Валдштајнову 
Сонату, оп. 53, толико пута свирану. Он је од ове сонате створио нешто 
савршено ново. Ноте су биле ту... а цело дело, међутим, било је потпуно 
другачије. Од самог почетка г. Рубинштајн је ударио својим путем. То је 
радио и Бузони, али то више није био Бетовен, него Бетовен плус Бузони. 
Код Рубинштајна прерада се не наглашава, а делу се придаје нови облик, 
чак и нови смисао. Интродукција је добила покрај све величанствености 
и метафизичности, карактер који није од Бетовена, Рондо је исто тако био 
једна новост... Од свих живих уметника Јевреја, г. Рубинштајн је најближи 
уметности, али он још није уметник... Рубинштајн је данас, може бити, 
највећи виртуоз и веома персоналан, по својој интерпретацији. Али, не 
треба заборавити да између њега и правих уметника, има један непре- 
мостив јаз”.143

Милка Ђаја, која се у оквиру Бетовенове прославе појавила као тумач 
Бетовенове сонате оп. 31, бр. 2, на свом солистичком концерту, 2. дец. 
1927. свирала је и Патетичну сонату што ће забежити Драгутиновић. „Гђа 
Милка Ђаја, пијанисткиња, која се пре две године са успехом појавила на 
концертном подијуму, била је очевидно индиспонирана... Ботовенова Па- 
тетична соната захтевала је више контемплативног осећања... ипак, гђа 
Ђаја остаје једна од бољих наших пијанистичких вредности...”144

Са Сушака је гостовала „Гца Чоп, млада и симпатична апсолвенткиња 
париског конзерваторијума”, свирајући између осталог и Валдштајнову 
сонату. У критици Виктора Новака читамо да је у великој Бетовеновој

142 М. М, У  славу Бетовена, СКГ, НС, књ. 20, бр. 8, од 16. априла 1927, стр. 626/627.
143 Др М. Радовановић, Два концертаг. Рубинштајна, Мисао, књ. 25, бр. 1/2, септ/окт. 1927, стр. 

123/124.
144 Бранко Драгутиновић, М узички живот у  Београду, Летопис МС, књ. 315, св. 2, феб. 1928, 

стр. 256.
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Валдштајн сонати као и у Шопеновој Балади ге мол, показала да је много 
научила и да има добрих услова за даљи развој”, а код Бранка Драгу- 
тиновића: „У уметности гце Чоп има, поред озбиљне музичке културе и 
детаљно обрађене клавирске технике, интимног, топлог убедљивог. То се 
могло осетити у романтичној поезији Бетовенове Сонате оп. 53...”145

Док су у погледу Чопове, разлике у оценама суптилније природе, кад 
је у питању гостовање мађарског пијанисте и компоизитопра Ернеста 
Дохнањија, сви су сагласни, да је реч о бившем великом пијанисти.

Тако Бајшански отворено каже, „Г. Дохнањи није задовољио нашу му- 
зикалну публику, јер је сјајна техника којом је г. Дохнањи владао, сада 
сама руина, а понешто чудном интерпретацијом Бетовенове М ондшајн 
сонатом и Симфонијским Шумановим етидама није успео да нас убеди”. 
Крстић ће се задовољити констатацијом да у његовој интерпретацији 
Месечеве сонате „има пуно детаља о којима се може дискутовати”. Дра- 
гутиновић „пре десет година био на врхунцу пијанистичког виртуозитета, 
а данас његова техника нема кристалне чистоте и лакоће у решавању 
проблема. И у интерпретацији није нас увек убедио. Бетовенова соната, 
позната под именом Месечева светлост, захтевала је више поетичног шти- 
мунга, више контраста у наизменичним сукцесијама, љубави, патње, воље, 
клонулости и поноса...”

Истина, треба рећи, да је извесни „К” имао осећај давнашњег аутори- 
тета, те пише: „Уметност г. Дохнањија оставља утисак промишљене и 
зреле студије”. Шта више, он каже: „Његова се свирка не одликује толико 
бравурозном техником, колико зрелим разумевањем и уживљавањем у 
уметничко дело”, што се „нарочито могло видети при извођењу Бето- 
венове сонате”,146 коју баш претходници посебно осправају.

Имали смо већ прилике да видимо са колико су се жестине и неког 
несхватљивог гнева, београдски критичари обарали на сваки виртуозитет, 
који као да је био и срамота и издаја музике, што ми никада нити смо 
разумели, нити пак одобравали. Јер права музика и јесте она која ношена 
виртуозним пламом осваја публику, по већ познатој Росинијевој „фор- 
мули” -  из срца у срце! Међутим, београдски критичари ће сваки вирту- 
озитет, а приори, анатемисати, и обратно његово одсуство хвалили до 
изнемоглости. Тако ће за једну пијанисткињу скромних пијанистичких 
моћи, Алису Бешевић, Бранко Драгутиновић исписати ове, такорећи, ам- 
блемске речи: „Без позе виртуоза, скромно али врло солидно, изашла је 
први пут самостално пред публику гђа Алиса Бешевић, апсолвенткиња 
конзерваторијума св. Цецилија у Риму и наставница Музичке школе. Гђа 
Бешевић нема блиставу вуртуозну технику, бујни темпераменат и кон- 
структивност у изграђивању звучне архитектуре. Али је зато код ње све

145 В. Н, Концерт НК, Политика, 31. јан. 1928, стр. 6; Бранко Драгутиновић, М узички жвот у  
Београду, Летопис МС, књ. 316, св. 2, мај 1928, стр. 253/254.

146 М. Б. (Милан Бајшански), Концерт г. Ернеста фон Дохнањија, Самоуправа, 10. феб. 1928, 
стр. 3; П. Ј. Крстић, Концертг. Дохнањија, Правда, 13. феб. 1928, стр. 9; К, КонцертЕрнеста 
Дохнањија, Реч, 14. феб. 1928, стр 6; Б. Д, Концерт Ернеста Дохнањија, Новости, 14. феб.
1928, стр. 5.
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проосећано, солидно технички постављено, интимно и музилано стили- 
зовано. У том погледу најбоље је била Бетовенова соната оп. 90...” Колико 
противречности, и колико тужне и фамилијарне пристрасности у ових 
неколико реченица! Али, важно је имати принцип, и бити против вир- 
туозитета

Ту скромност моћи, неће моћи избећи ни Бајшански у својој оцени, 
уосталом као ни свој став према „виртуозном блефу”: „Гђа Бешевић распо- 
лаже лепим тушеом и солидном техником. Обилни програм је нешто 
мало замарао и ако је гђа сва дела извела отмено и интимно музицирајући. 
У неким делима требало је више снаге и темперамента. Али је зато 
Бетовенову Сонату оп. 90 извела мирно и у једном пасторалном штимунгу 
без позе блефа. (!?) Публика, која је ова концерт посетила у лепом броју, 
срдачно је одобравала”.147

Осијечки млади пијаниста Херман Армински, ученик Сауера и Вајн- 
гартена, на свом солистичком концерту, чији је програм импоновао вели- 
ким захтевима (Лист После читања Дантеа, Шопен Балада ге мол, Равел 
Ноћни Гаспар, Бетовен Соната оп. 110), затекао је доста суздржаног Драгу- 
тиновића, који признавајући му одличну школу и „изванредно снажан 
туше”, ипак мисли да „у уметности г. Аремског није све још сасвим зрело”. 
Отуда је „можда понешто, нарочито код Бетовена и Шопена, могло бити 
другачије стилизовано, логичније постављено, конструктивније обухва- 
ћено, дубље проживљено...”148

Гостовао је опет Мориц Розентал. Свирао је и Сонату оп. 111. Мило- 
јевић је нашао за сходно да се препише из 1920, и да дода: „Данас када 
је Розентал за пуних осам година старији, он је принуђен још јаче исти- 
цати своје објективистичко становише, и зато наше речи, изречене 1920, 
добијају још више на важности”. Идући, као и обично за својим про- 
фесором, Драгутиновић ће написати: „Дубока и болна садржајност Бето- 
венове сонате оп. 111, романтични занос Шуманових Симфонијских етида, 
и Шопенова меланхолична поезија.. све се то изгубило у пасажима, арпе- 
ђима, терцама...”149

Предраг Милошевић својим трима прашким дипломама -  композитор, 
диригент и пијаниста -  оставио је највиднијег трага као диригент Опере, 
мада је, изгледа, у почетку имао и клавирских амбиција, па се тако најпре 
и представио, 9. феб. 1929, свирајући, на солистичком концерту, и Бето- 
венову Сонату оп. 31 бр. 2, која није наишла на најбољи одјек код кри- 
тичара.

Виктор Новак је дипломатски увио свој суд: „... Учинили бисмо г. 
Милошевићу криво, кад бисмо му казали, да је за модерније ауторе у њега 
било више разумевања, него за Моцарта и Бетовена, јер он исувише умет-

147 Бранко Драгутиновић, М узички животу Београду, Летопис МС, књ. 316, св. 2, мај 1928, стр. 
253/254.; М. Б, Коицерт гђе  А лисе Бешевић, Самоуправа, 9. марта 1928, стр. 3.

148 Бранко Драгутиновић, М узички живот у  Београду, Летопис МС, књ. 317, св. 1, јули 1928,
стр. 132.

149 др Милоје Милојевић, Концерт М орица Розентала, Политика, 31. дец. 1928, стр. 11; Б.
Драгутиновић, Концерт М орица Розентала, Новости, 1. јан. 1929, стр. 4.
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ник и музичар. Али, код модерних је свакако било више духа и интуитивне 
изражајности у форми, као и у полетном и живом ритмичком осећању...” 
Крстић ће бити конкретнији: „Бетовенова де мол соната била је недовољно 
пластично и динамички осенчена, и недовољно јасна и прецизна у ритму”, 
што ће и Драгутиновић констатовати, „Бетовен је несумњиво најмање 
успео: узнемиреност и трагика првог става нису довољно убедљиво ис- 
такнути”.150

За младу берлинску пијанисткињу, Гертруду Бамбергер, која је често 
гостовала у Београду, Милојевић има најлепше речи, и иначе, а посебно 
кад је реч о њеном свирању Бетовена. Њу „драже мисаони проблеми овог 
горостасног генија, и стил његовог класичног става пун боје, пун озбиљ- 
ности, пун замаха и пун чисте осећајности...У слободно конципованој 
Соната оп. 27 бр. 1, успешно је истакла неповезан, фантастичан склоп овог 
дела и полифонију заврштека, увек пуна поезије полета”. У тим, пози- 
тивним, оквирима, кретали су се и Крстић (,Свирање гце Бамбергер носи 
уметнички и виртуозни карактер”) и Драгутиновић (,Подвлачила је више 
спонатано, него медитативно, осећајне контарсте првог става и дубоки 
бол другог става”).151

Од прве појаве на концертном подијуму, Емил Хајек уживао је посебно 
поштовање за своју уметност, шта више, као потоњи дугогодишњи педагог, 
давао је тон не само клавирском свирању.

Пишући о његовом солистичком концерту, на ком је свирао и Валд- 
штајнову сонату, Милојевић, ће рећи: „Бетовен је овом сонатом поставио 
круну на оно раздобље свога рада у ком је виртуозни елеменат са најпрефи- 
њенијом уметничком осетљивошћу био у служби идеје. У тој Сонати су 
се ’мисао и звук потпуно поклопили’. Г. Хајек је заиста виртуозно дао све 
узмахе Валдштајнове сонате, све клицање генија (а познато је да је Бетовен 
умео у Це дуру да кличе са пуно радости) у првом ставу, и ’љупку радост’ 
трећег става и нежне арабеске, и страсни полет (у првом и трећем ставу) 
и тајансвену меланхолију краткога интермеца у лаганом темпу које при- 
према контрасте трећег става. Концерт г. Хајека био је у знаку озбиљног, 
бескомпромисног музицирања и видно се издвајао од концерата несим- 
патичних виртуоза који у бравури и опсени налазе сва средства којима се 
служе. Што више оваквих концерата! Публика ће се научити на праву 
уметност и умеће да заузме став према виртуозима који оперешу бле- 
фовима”.

У ово мишљење уденуће се и Крстић, који ће као сопствену легити- 
мацију истаћи да „г. Хајек није виртуоз, него уметник, богате душе, по- 
штен и свестан радник на музици”, што је, де факто, Милојевићева по- 
следња реченица, само другачије исказана. И као закључак, „показао је и

150 В. Н, Концерт г. П редрага Милошевића, Време, 11. феб. 1929, стр 6; П. Ј. Крстић, Концерт  
г. П редрага  Милошевића, Правда, 11. феб. 1929, стр. 7, Б. Драгутиновић, К онцерт П редрага  
М илош евића наНК, Новости, 12. феб. 1929, стр. 8.

151 др МилојеМилојевић, К онцерт гце Бамбергер, Политика, 12. феб. 1929, стр. 6; П. Ј. Крстић, 
Концерт Гертруде Бамбергер, Правда, 12. феб. 1929, стр. 9; Б. Драгутиновић, Концерт  
Герт руде Бамбергер, Новости, 13. феб. 1929, стр. 4.
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топлине и емоције, у већ романтичној, Бетовеновој сонати... величан- 
ственој, тзв. Валштајнова”.152

На свом другом концерту Артур Рубинштајн, 9. окт. 1929, свирао је и 
Сонату оп. 31, бр. 3. Оба критичара, Милојевић и Крстић, задовољили су 
се једном скупном констатацијом. Први -  „Клавирско вече г. Рубинштајна, 
било је вече праве музике”, Други -  „Све је код њега на некадашњој 
уметничкој висини, и сгога је један од највећих пијаниста данашњице”.153

Десет дана по отварању Уметничког павиљона на Калемегдану -  један 
идеалан простор за камерну музику, који ће, у наше време, и поред нашег 
свестраног упињања, без разлога бити напуштен -  гостовала је прва бу- 
гарска уметница после Првог светског рата, један моменат и један чин 
који говори опет о нашој великодушности и широкогрудости, која нам 
ни у новом рату, неће бити запамћена и узвраћена. Напротив! Тим поводом 
Милојевић ће и као носилац нових времена -  општег (и нетраженог!) 
праштања свим непријатељима, прокламованих од стране краља Алек- 
сандра -  у својој критици исказати и ту своју припадност и ту своју 
подршку.

„... Ми смо срећни што је Београд приликом једне музике манифе- 
стације показао велики такт у питањима једног проблема, који је на днев- 
ном реду. (Обнова односа са Бугарском -  С. Т.) Јер тај такт је једно дивно  
јемство (С. Т.). Тапшало се много и искрено младој пијанисткињи, не 
само стога што је она уметница од реалног квалитета, већ што је и Бугарка 
(!)”.

Иначе, Љиљана Добри Христов, на том солистичком концерту, 23. нов. 
1929, свирала је и Бетовенову Сонату оп. 110.

„... Гца Христов је изводила изванредно пробран програм. Њен укус је 
очевидно утанчан. Свирала нам је Хроматску фантазију и  фугу од Ј. С. 
Баха, и Бетовенову Ас Дур сонату оп. 110, експресивну, са ведрим првим 
ставом ’равним јутарњој румени једног лепог дана’, са Скерцом пуним 
веселог и тамног осећања (!), -  са лаганим ставом који ће да се уплиће и 
у завршно триумфално финале, и који одише дубоко болним акцентима; 
и четири Прелида Дебисија и на крају Шопенову ха мол Сонату...

Гца Христов влада кантиленом, то јест, са фином осећајношћу извија 
мелодијске линије. Она је музикална, зато је и њено рашчлањивање тема 
у мелодијске и мотивске делове, тзв. фразирање јасно, добро акцентовано. 
Те јој особине помажу да и музичком облику да лепу архитектуру, иско- 
ришћујући са уметничким инстинктом сву своју срдачну женску осе- 
ћајност. Њена техника је прозирна, израђена”.

Велико допадање ће изразити и Виктор Новак:
„... Њен пианистички таленат још се више манифестовао у Бетовеновој 

сонати оп. 110... Публика је после сваке тачке дугим аплаузима поздрављала

152 др. М. М, Н К -К он ц ерт  проф. Е Хајека, Политика, 12. марта 1929, стр. 9; Петар Бингулац, 
М узички п реглед , Мисао, књ. 30, бр. 1/2, мај/јуни, 1929, стр. 159.

153 М. М, Концерт А Рубинштајна, Политика, 11. окт. 1929, стр. 10; П. Ј. Крстић, Д р у ги  конц ерг  
Артура Рубинштајна, Правда, 11. окт. 1929, стр. 6.
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уметницу, која је примила и неколико великих кита цвећа. ...Гца Христова 
биће у Београду увек радо виђен гост”.154

Имали смо већ прилике да сусретнемо са променљивим резултатима 
пијанисткиње Милке Ђаје, који побуђују извесну „здвојност” кад је реч 
о њеним естрадним пијанистичким моћима, које су биле очигледно запре- 
тене, импресионираношћу наступа пред публиком. Међутим, упорним 
наступима она као да је хтела да докаже и себи и публици, да је судбински 
везана за инструмент, овога пута чак и са Апасионатом, уз, такође захтевну, 
Сонату оп. 31, бр. 3, што побуђује несумњиво поштовање, које ће, не само 
Милојевић, гајити према њој, већ и зато што је припадала једној веома 
угледној уметничко -  грађанској породици.

„Ми смо већ са похвалом говорили о уметности гђе Ђаје приликом 
њених ранијих концерата, И овога пута смо нашли поткрепљења нашем 
уверењу да гђа Ђаја располаже са позитивним музикалним и пијани- 
стичким квалитетима...

... уколико се гђа Ђаја загревала у толико је њена интерпретација 
добијала више маха и слободе, тако да су две Бетовенове сонате, оп. 31 
бр. 3 и оп. 57, добијале пуно рељефа, нарочито Апасионата, у којој је гђа 
Ђаја тако непосредно истакла своје душевне вибрације и своје техничке 
моћи”. Хвали и њен занос у „фантастичном Скерцу из оп. 31 бр. 3”, да 
би јој, на крају, предложио „што чешћи контакт са публиком”.155

Загребачки пијаниста, композитор и музиколог, Петар Думичић, који 
је врло често долазио у Београд, прихватајући створено државно стање, 
као јавно прокламовани Југословен, наилазећи врло предусретљив пријем. 
Тог пута његов концет био је увеличан и премијером новог „Безендорфер” 
клавира у Иавиљону Цвијете Зузорић.

Истичући да је познанаство са Думичићем -  драгоцено, Милојевић 
каже: „Иако његова пијанистичка личност још није уједначена, има пуно 
елемената у уметности младога пијанисте који заслужују пажњу и при- 
знање... Највише тих елемената отркио је г. Думичић свирајући Бетовенову 
Апасионату -  на новом звучном концертном „Безендорферу”... који је 
Цвијета Зузорић унела за стално у своју дворану.

Сва узбурканост Бетовеновог ремек дела, ону скривену (!?) страст која 
избија свом снагом у широким линијама тако ритмички изразите теме 
првог става; и у снажним акцентима (бГогга1о); и у ситним мелодијским 
узмасима на основама тако продубљене хармоније, и сву фину и тако 
дивно извајену поезију лаганог става, из скривене таме до светлих региона 
из којих се опет пада у мрак, и најзад, сву пркосну ватру финала, г. 
Думичић је дао са очигледним разумевањем, са добрим вајањем мело- 
дијских и ритмичких детаља (фразирањем) са пијанистичком и музи-

154 Милоје Милојевић, Концерт гц е  Љ иљане Христов, Политика, 25. нов. 1929, стр. 7; В. Н, 
Концерт гц е  Љ иљ ане Д о б р и  Христове, Време, 26. нов. 1929, стр. 9.

155 М. М, Концерт гђ е  М илке Ћаје, Политика, 23. феб. 1930, стр. 7.
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калном убедљивошћу. Интерпретација Лпвсионате осигурала је г. Думи- 
чићу наше пуно признање”.

Једноставнијим и мирнији речима, Крстић ће исказати исто допадање: 
„Проф. Думичић пијаниста је не само израђене и солидне технике, већ и 
уметник од темперамента. Нарочито је у стилу и необично изразито извео 
Бахову Токпту и Бетовенову Лписионату”.156

На самом почетку дец. 1930, дебитовао је камерни дуо сестара Михаи- 
ловић (виолинисткиња Марија -  ученица бечке Музичке академије и пија- 
нисткиња Олга -  апсолвент Париског конзерваторијума), који ће се дуо 
одржати неколико деценија и, као такав, заузети једно завидно место у 
нашој, увек скученој, камерној музици. На том концерту Олга је свирала 
и сонату оп. 31, бр. 2.

Не упуштајући се детаљније у анализу, Крстић је замерио, у целини 
узев, „што Бетовенов класични стил није дошао до пуног израза”. Ми- 
лојевић, увек осетљив кад су у питању даме, умео је и овога пута да нађе 
лепих и изнајнсираних речи, хвалећи њихов програм, који је самим собом 
обезбедио једно „занимљиво вече” камерне музике, „уз виртозно -  дра- 
матичну де мол сонату Бетовена оп. 30 бр. 2...”, Милојевић ће се ипак 
задржати на општем утиску, дајући благу предност пијанисткињи: „Иако 
смо имали утисак да млада, изврсна пијанисткиња гца Олга Михаиловић, 
доминира ситуацијом благодарећи и своме живом темпераменту и одре- 
шитости своје технике, ипак је уметнички склад интерпетације наших 
двеју уметница био пун...”157

Првог дана фебруара гостовао је пијаниста Џон Обер, који је свирао и 
Сонату оп. 27, бр. 2, за које ће извођење Милојевић рећи, да је можда 
„изгубило понеки од својих поетичних акцената, нарочито у АдаЈју”, али 
је зато „са свом узбурканошћу свога темперамента г. Обер подвукао онај 
мистични, визионарски део те Сонате у Престо ађитато”.

Опет је гостовала Милица Чоп, овога пута свирала је и Лпасионату 
која је наишла на допадање Косте Манојловића, „нарочито у Престо”, где 
је дошла до изражаја „пуна сонорност сваког тона”. Ту је и Милојевић, 
који такође истиче Лпасионату: „Било је задовољство гледати симпатично 
музичко биће гце Чоп, како срчано понире у тајне једне музике која се 
не савлађује лако”.158

Опет сусрећемо Јелену Докић, сада још и Ђурковић, која ће и даље 
упорно концертирати, поготову на Радио Београду.

Крстић има много разумевање за ту њену потребу, која није ни мало 
једноставна с обзиром да је (пре) опетерећена наставом у Музичкој школи. 
„Она је још из младости показивала смисла и талента за пијанистичко

156 др М. М, Н ародни конзерваторијум, Политика, 7. нов. 1930, стр. 6; П. Ј. Крстић, Концерт  
Пстра Думичића, Правда, 7. нов. 1930, стр. 5.

157 П. Ј. Крстић, Концсрт М арије и  О лге Михаилови{1, Правда, 5. дец. 1930, стр. 6; др М. М, 
Вече соната сестара Михаилопић, Политика, 5. дец. 1930, стр. 4.

158 др М. М, Концерт г. Џона Обера, Политика, 3. феб. 1931, стр. 7; Коста Г1. Манојловић, 
Концерт пијанисткиње гц е  М илице Чоп, Време, 12. феб. 1932, стр 6; др М. М, Н ародни  
конзерваторијум, Политика, 13. феб. 1932, стр. 8.
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концертирање, огледала је своје уметничке способности у том правцу у 
више махова. Педагошки рад, на који су упућени сви наши музичари, у 
борби за опстанак, апсорбује и време и свежину духа, и чини, да им 
педагошки позив постане главно занимање, а да им за прави рад на уме- 
тности, на личном усавршавању, остане врло мало или ни мало времена. 
Да су код нас прилике за развој музичке уметности другачије -  да је Докић
-  Ђурковић имала могућности да се сва посвети искључиво пијанистичком 
позиву, неоспорно да би такав интензиван рад учинили да би се њене 
пијанистичке способности развиле у пуној мери, како су то њени музички 
таленат и интелигенција обећавали. Она је на овом концерту имала не- 
сумњив успех...”

То вече свирала је и Бетовенову Сонату 81-а.
О њеном концерту писаће и Коста Манојловић: „Показала је да има 

смисао за динамичке контрасте и рељефније мотивско подвлачење, иако 
њен удар нема продорну снагу и звучну сонорност у форте. Отуда њен 
пиано има извесну мекоту и пријатност”159.

О Велизару Гођевцу, као пијанисти, причало се свашта, од величања, 
до потпуног оспоравања. Судећи по репертоару који је свирао имао је и 
велике амбиције, а свакако и уверење о својим великим моћима. После 
свог дебија 26. маја 1925, Гођевац се пуних седам година „усаврашао и 
концертирао по свету”, а онда се вратио и приредио два концерта (4. јуна 
1932. и 4. јан. 1933.), од којих ће овај други бити кобан по критичара Петра 
Крстића, заправо постаће разлогом његове потпуне критичарске демисије.

О првом концерту, на ком је Гођевац свирао и Сонату оп. 31, бр. 2, 
писао је Јован Димитријевић у „Правди”:

„У интерпретацији г. Гођевца запажа се знатно и изразито осећање за 
продубљивање дела која изводи... Своју осећајност могао је нарочито да 
развије у Бетовеновој Сонати и Шопеновим делима.

Мада г. Гођевац има изразите пијанистичке одлике и при томе и ређе 
техничке квалитете у савлађивању клавијатуре, ипак нас чуди да, као већ 
развијени пијаниста, не обраћа довољно пажње на чистоту и јасноћу свога 
свирања...”

Писао је и Милојевић, али како је ту ноћ у Опери, као Кармен, деби- 
товла Меланија Бугариновић, стигао је да чује само Шопена у извођењу 
Гођевца коме ће признати несумњиви „музички темпераменат, чак инте- 
ресантан”. Али ће додати још и ово: „Он има своје концепције које се 
разликују од традиционалистичких, кад свира Шопена... са којима се ми 
не морамо сложити и готови смо да кажемо, да оне делимично резултирају 
и из недовољне израђености музичког духа г. Гођевца, али на махове се 
осећа извесно оригинално схватање, које нам даје за право да кажемо да 
г. Гођевац има свој унутрашњи живот и да је неопходно потребно да му 
се ставе средства на расположење да своју пијанистичку технику доради,

159 П. Ј. Крсгић, Седм и концерт НК, Правда, 23. априла 1932, стр. 6; Коста П. Манојловић, 
КонцертНК, Време, 25. априла1932, стр. 7.
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да би своје музичке концепције могао несметано да остварује”. Другим 
речима, много тога, ако не и све, ставио је под знак питања, што ће 
вероватно бити и разлог да о другом концерту није ни писао. Али је зато 
писао Петар Крстић.

„Концерт пијанисте Велтара Гођевца није био откровење, зато што у 
њему нисмо добили уметника пијанисту... није у питању ступањ вир- 
туозности, већ је у првом реду питање музикалности, музичке културе и 
музичког стила, И ако г. Гођевац не располаже бриљантном виртуозном 
техником, не може се оспорити да влада једним ступњем технике који 
залази у виртуозитет. Бетовенова Соната оп. 2, бр. 1, у Хајдновом стилу, 
није у агогичком смислу успела. Нас мање вређа један или два тона који 
пођу у страну (то се догађало и Антону Рубинштајну), али желимо прави, 
темпераментни музички израз. И у првом и у четвртом ставу рељефности, 
а у менуету ритма игре.”160, што је вероватно највише изнервирало Го- 
ђевца, који је, кажу, био дуже врема корепетитор у балету Ђагиљева161, и 
као такав, свакако имао афинитета и осећања за ритам игре. И то је био 
разлог да у веома оштро сроченом одговору, нападне Крстића, у ком, на 
крају каже: „Да г. П. Ј. Крстић располаже аутокритиком, он би престао 
да се бави писањем музичких критика”162, што је овај стварно ускоро и 
учинио, и тако уступио место Драгутину Чолићу. Једна малодушност, 
која се, рецимо, једном Милојевићу никад не би могла да догоди, мада су 
на све стране, и писмено а још и више усмено, пљуштали приговори на 
његово пристрасно, па чак и незналачко, писање.

Између два рата пијанисткиња Јелена Ненадовић, својим чешћим на- 
ступимаа претила је да ће заузети достојније место, но што га је заузела, 
утолико пре што се из Прага вратила са дипломом мајсторске школе, коју 
је из Београда имао још само Предраг Милошевић, али ни он, не само да 
се није прославио као пијаниста, већ није ни исказивао било какве ам- 
биције у том смеру. Чудно.

Кад је пак реч о Ненадовићевој треба рећи да је врло лепо дочекана и 
од критике: „Гца Ненадовић је један од најизразитијих и најјачих талената 
младе музичарске генерације. То је пијанисткиња која се заиста прожима 
музиком. Има пуно смисла за став старе класике, она свом непосредношћу 
свога лепог дара осећа модерну. То су два стуба на којима почива њена 
уметничка снага. Иако можда још није савладала стилове који се између 
та два момента налазе -  судећи према интерпретацији Бетовенове Сонате 
оп. 53, која нас није потпуно задовољила”, тако ће Милојевић после њеног 
солистичког концерта. Рикард Шварц, у „Звуку”, пружиће јој сатисфакцију 
у односу на Милојевићеву опаску о недорађености стила, тврдећи баш 
супротно. „Први део концерта завршила је Бетовеновом Валдштајн со-

160 Јован Димитријевић, Концсрт г. Велизара Гођевца, Правда, 6. јуни 1932, стр. 10; др М. М, 
Концертг. ВелизараГођевца, Политика, 6. јуна1932, стр. 9; П. Ј. Крстић, КонцертВелизара 
Гођевца, Правда, 10. јан. 1933, стр. 7.

161 Вероватно да му је та балетска репутација донела, за време окупације, место шефа нашега 
Балета.

162 О дговор г. Гођевца г. Крстићу, Правда, 15. јан. 1935, стр. 7.
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натом. Изграђеност солидне технике омогућила је уметници стилско и 
одуховљено извођење класика, без поза и неумесних ефеката који су, у 
доба романтике, постали традиција путујућих виртуоза”.163

Карло Цеки, италијански пијаниста, изводио је Сонату оп. 27, бр. 1, 
„веома грациозно и отмено, са ванредно успелим динамичким преливима 
и акцентима и у племенитом тону”, док ће његова сушта уметничка су- 
протност, Артур Рубинштајн свирати Апасионату, у којој су, по Маној- 
ловићу, дошли до изражаја „први и трећи став. Ту су теме биле изразитије 
и контрасније”. Милојевић ће бити аналитичкије расположен, па ће рећи, 
како „Рубинштајн одмерава елементе из којих је композиција саграђена, 
динамизира их са много осетљивости, и градуира пажљиво да би ком- 
позицији дао сав рељеф. Типичан пример за овакву осмишљену, али у 
исти мах интуитивну интерпретацију јесте Рубинштјаново моделисање 
првог става Бетовенове Апасионате. Страсни узмах Рубинштајн припрема 
уздржаним темпом прве теме, на почетку, и када став дође до свога маха, 
рељефи се истичу као у мрамору тесани; да у другом ставу добију све 
финесе дубоко осећајне и транспарентне инспирације Бетовена, а у трећем, 
разбукталу страст”.

Веома је интересантно, и за нас упутно, мишљење Емила Хајека. „Ње- 
гова уметност данас је на врхунцу, уметност витална и здрава, која не 
пати од сентименталности. Велики техничар и стилиста широког замаха, 
Рубинштајн држи чврсто у својим снажним рукама и највеће облике 
(Бетовенова Апасионата)... Не улазећи сувише у детаље он даје главне 
контуре конструкције дела, јасно и импозантно”164, што нам се чини да 
је бит Рубинштајнове уметности, коју је испољавао и у нашем времену, 
када смо га слушали у Београду, у који је иначе радо долазио.

У низу великих пијаниста који су у то време посећивали Београд, 
долазио је, као што смо видели, и Александар Боровски, који ће свирати, 
доста чудно, Патетичну сонату, која је била далеко испод његових пија- 
нистичкх и интерпретативних моћи. Ми нисмо никад успели да окријемо 
зашто се та соната зове -  патетичном, мада смо слушали многе пијанисте, 
који су покушавали да се приближе или чак оправдају тај њен наслов, 
који није потицао од Бетовена.

Милојевић ће у свом приказу рећи да је „очигледно да је г. Боровски 
уметник који обожава широки, ал фреско, мах. Па, ипак, смо изненађени 
његовом интерпретацијом Бетовенове Патетичне. Били смо уверени да ће 
мајстор таквих диспозиција до танчина остварити продубљене патетичне 
акценте Бетовенога оп. 13”... којих једноставно нема у нотама! „Међутим, 
г. Боровски је, изгледа нам, претпоставио финије камерно интерпретовање

163 д р  М. М, Клавирско вече гц е  Ненадовић, Политика, 22. нов. 1932, стр. 7; Рикард Шварц, 
М узика у  земљи, Звук, бр. 2, дец. 1932, стр. 59.

164 П. Ј. Крстић, Концерт Карла Зекија, Правда, 12. дец. 1932, стр 11; Коста П. Манојловић, 
Концерт пијанисте Артура Рубинштајна, Време, 17. дец. 1932, стр 6; др М. М, Концерт  А  
Рубинштајна, Политика, 18. дец. 1932, стр. 6; Емил Хајек, М узика у  земљи, Звук, бр. 3, јан. 
1933, стр. 98.
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ове сонате (нарочито Рондо) истицању онога драмскога пулса који се крије 
у њеној патетици”, што је, свакако, логично и једино могуће.

Миленко Живковић, међутим, није се дао, и он је чуо оно што је хтео 
да чује или слови, па тврди да је „у Патетичној сонати г. Боровски успео 
да произведе страсну бујицу звукова, која на махове наилази на сукобе 
пуне тешке драматике...” којих такође нема, сем у уводним тактовима 
сонатс.

И на крају, опет да дамо реч најуторитативнијем мишљењу, Емилу 
Хајеку, не само зато што је пијаниста, већ и зато што је живећи у великом 
свету имао прилике да чује толике великане. „У дефилеу пијаниста светске 
екстра класе који су ове године посетили Београд, прешао је преко естраде 
Коларчеве задужбине и Александар Боровски, данас сталожени мајстор 
клавира, коме стоји на расположењу беспрекорна техника, велики репер- 
тоар и многогодишње естрадно искуство... Сада видимо да се враћа про- 
шлости. Много свира Баха, воли Бетовена првог периода... Свирао... Бе- 
товена Сонату патетичну -  овога, на жалост, у педагошкој пракси толико 
отрцаног дела -  да је скоро немогуће пратити са интересовањем његово 
извођење на концертном подијуму...”,165 другим речима, избегао је да да 
свој суд.

Интересантно, по ономе како су наши критичари описали свирање 
Фрица Вагнера, он као да је антиципирао свирање Бетовена у нашем 
времену, по ком је Бетовен постао некакав декадент, без великих контраста, 
без страсних излива, без борбених осећања. Имали смо прилике да слуша- 
мо управо Сонату оп. 81-а, која је дата сва у некој одсутности, као какво 
присећање, без икаквог презентирања, да тако кажемо, њеног програмског 
садржаја, на који је и сам Бетовен указивао.

Тако Чолић тврди да „мада г. Вагнер има израђену чисту и лаку техни- 
ку, кроз цео програм се осетио недостатак смисла за фразирање, динамичко 
сенчење и стилску интерпретацију... Исти је случај био са Бетовеновом 
Сонатом оп. 81-а, неистицањем контрастујућих тема. Нестилским фрази- 
рањем, и необрађеном динамиком дело је изгубило потпуно пластику”.

Милојевић ће рећи да је „г. Франц Вагнер, пијаниста који са изван- 
редном одмереношћу и повученошћу, готово схоластичном, свира ... Због 
тога смо добили утисак да без узбуђења свира”. Манојловић, готово изнер- 
виран, закључује: „Тек у трећем ставу Бетовенове сонате г. Вагнер даје 
диркама већу снагу, уноси у став више полета, динамика му је непо- 
среднија, уопште узевши, а тема у левој руци долази до ’ф’ израза, док је 
десна рука ’п’.”

Миленко Живковић потпуно га одбацује, јер му се његов „Бетовен није 
ни мало свидео, иако је у реклами објављено да је он ’најбољи интерпрет 
Бетовенових дела’... Пре свега, Бетовенова соната оп. 81-а, носи у себи 
много више виталног елана него што смо то под прстима г. Вагнера могли

165 др М. М, Копцерт г. Боровског, Политика, 5. феб. 1933, стр. 11; М. В. Жив, К лавирски  
коицерт г. Боровског, Трг. гласник, 5. феб. 1933, стр. 3; Енил Хајек, М узика у  земљи, Звук, 
бр. 5, март 1933, стр. 181.



Поглавље 1919-2 941. 159

осетити, лакоћа и елеганција нису њене основне особине”... Хајеково миш- 
љење је, међутим, двојако: Уметнички и пијанистички квалитети пија-
нисте Франца Вагнера, нису такве природе да би могли оправдати његове 
амбиције да прошири круг својих слушалаца и ван граница своје о та џ б и н е ,  
јер су његова интерпрециона средства веома скромна...” Не помињући 
никакве замерке у погледу Бетовена, само констатује: „сигуран у Бето- 
веновој сонати оп. 81-а...”166

Стари гост, пијаниста др Паул Вајнгартен опет је дошао, и на свом 
солистичком концерту, 9. маја 1933, свирао је и Сонату оп. 31 бр. 2, коју 
је, према Чолићу, „репродуковао веома пластично, мада су мелодијске 
линије на извесним местима биле искидане, цела архитектонска структура 
дела, динамичким сенчењем и променом темпа, у међуставовима, дошла 
је до пуног израза”.

Пишући о концерту слепог пијанисте Унгара, Чолић тврди да је он 
„један од ретких пијаниста са израђеним музичким укусом и лаком и 
чистом пијанистичком техником... У Бетовеновој сонати оп. 31 де мол, 
показале су се ванредне способности г. Хунгара за конциповање дела 
великог обима. Све контрастујуће етапе у овом великом делу дошле су до 
пуног израза”. Милојевић ће указати да је „трагична нота избијала и из 
Бетовенове сонате оп. 31, бр. 2, де мол”.167

Те године, 19. априла, отворена је концертна дворана у Руском дому, 
којом приликом је свирао славни руски пијаниста Николај Орлов, Сонату 
оп. 2, бр. 3, а скоро годину дана касније, када ће опет доћи, свираће и 
Сонату оп. 27, бр. 2. Тада ће Милојевић написати да нам је „Г. Орлов 
прексиноћ поново музицирао са великом дозом своје већ познате пре- 
фињене музикалности и свим елементима своје израђене и тако диф- 
еренциране технике...” и у склопу тог и таквог музицирања, „дошла је и 
фантастична цис мол Соната Бетовена, осећајна исто толико колико и 
узбуркана у изразу...”168

Забележимо да је на концерту Бетовенових соната, Милке Ђаје и Мери 
Жежељ, прва свирала и Ас дур Сонату, оп. 26, за које ће извођење Драгу- 
тиновић рећи да је протекло „с пуно треме, нервозно и задихано и са 
местимичним дефектима меморије”169.

Немачка пијанисткиња Ели Неј, приредила је Бетовеново вече на ком 
је свирала и четири сонате: оп. 7, Апасионату, оп. 111 и оп. 53.

Подвлачећи да „нам је Гђа Ели Неј донела из Немачке високи стил 
данашње пијанистичке уметности”, који се одликује „огромном сугестив- 
ном снагом и непогрешивом техником, демонским темпераментом и ду-

166 Драгутин Чолић, Концерт пијанисте Фрица Вагнера, Правда, 15. марта 1933, стр. 5; др М. 
М, Концерт пијанисте Вагнера, Политика, 15. марта 1933, стр. 11; Коста П. Манојловић, 
Концерт пијанисте г. Фрица Вагнера, Време, 15. марта 1933, стр. 8; М. В. Жив, К'лавирски  
концерт г. Ф. Вагнера, Трг. гласник, 15. мар га 1933, стр. 6, Емил Хајек, Музика у  земљи, 
Звук, бр. 6, априла 1933, стр. 220.

167 Д. Чолић, Концерт пијанисге г. Имре Хунгара, Правда, 22. феб. 1934, стр. 8; др. М. М, 
Концерт г. Унгара, Поли гика, 22. феб. 1934, стр. 6.

168 др М. М, Концерт г. Орлова, Политика, 19. марта 1934, стр. 6.
169 Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 8/9, јуни/јули 1934, стр. 337.
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боком психолошком анализом Бетовенових монументалних ставова”, и као 
таква „попут чаробњака градила снажну архитектуру Бетовенових звучних 
представа”, Живковић ће посебно издвојити све оно што је „драматско и 
динамичко”, тврдећи да она „интензивно и нежно обрађује и лирска места. 
Њена поетика је огромног обима, те је она Бетовену конгенијална, како 
у драмским тако и у лирским изливима, Варијације це мол, Соната оп. 7, 
Ес дур, Апасионата (чију интерпретацију нећемо никад заборавити, неве 
роватно тихи почетак!), Соната оп. 111 и оп. 53.”

Негде у то време на критичарску сцену ступа Павле Стефановић, и 
својом ексклузивношћу -  заснованој на песничкој интуицији а и широкој 
музиколошкој обавештености -  унео у наш музички живот много нових 
мерила, која ће наћи и своје читаоце и поштоваоце, упркос бројним неги- 
рањима, већ и зато што му музика није била професија.

Пишући о концерту Ели Неј, он ће поименце пропратити сваку сонату: 
„Свирала је и младићску Ес дур сонату (оп. 7), за коју Фолбах у својим 
тумачењима Бетовенових соната, сматра да је пуни израз крепке и горде 
сомоуверености уметника који је већ пожњео успехе, не слутећи још кобну 
глувоћу која ће га ускоро затиштати и усамити. Ту је и онај дубоко 
експресивни Ларго став пун оркестралних визија, доживљених за инстру- 
ментом са диркама, елегичан, псалмодичан... Сонату у еф молу, Страст- 
вену, око које су се сатирали биографи, аналитичари и критичари, а вирту- 
ози отимали о превласт своје клавиристичке светске славе, доживела је и 
ова уметница на свој начин, о чему нам се одлучно тонски исповедила, 
залажући се својим бравурозним прстима за своју идеју о демонијачком 
и божанственом у Бетовену... Толико је Бетовен, дакле загонетан у свој 
својој формалној јасноћи. Судбинске закуцаје у интродукцији пре но што 
ће звучне муње обасјати наслаге Це дур акорда уочи појаве големе прве 
теме, изразила је немачка уметница доиста превасходном снагом стилског 
израза ... Соната це мол, оп. 111, последња је Бетовенова клавирска соната 
иако је компонована 7 година пре његове смрти. Избачена у једном потезу, 
како тврди Шиндлер, са двема претходним (оп. 109 и 110), била је ова 
соната доста заобилажена од извођача, колико због својих техничких неиз- 
мерних сложености, толико и због тајанствености њеног гигантског садр- 
жаја Паул Бекер је не анализира оделито од оне раније, а Адолф Маркс 
у својим упутствима за свирање Бетовенових клавирских дела извињава 
се што пред тим трима обуставља даље саветовања. Али, Ели Неј се није 
уплашила.

Сонату Це дур Валдштајн свежу и чилу, уметница је преобразила у 
лирски монумент, романтичарских светлости и тмина”...

Драгутин Чолић ће подсетити да је концерт који је гошћа приредила, 
у ствари, био прослава 165 годишњице рођења Ј1. в. Бетовена, што је 
утолико значајније, јер је „гђа Ели Неј несумњиво, пијанисткиња високог 
ранга. Она поседује ванредно израђену, уравнану, лаку и чисту технику. 
Њен ’туше’ је пун и звучан.” Али, Чолић који увек и најпре у својој оцени 
гледа испуњење формулне структуре дела, има и једну примедбу, која га 
упућује на закључак: „Питање је да ли се такав начин интерпретације



Поглавље 1919-1941. 161

генијалног класичара може акцептовати”. Наиме, по њему, „Она на прво 
место ставља -  штимунц због чега врло често трпи формална прегледност 
дела. Бетовен је ипак, у првом реду класик, велики мајстор, који је до 
врхунца уздигао класичне облике. То су гранитна дела, која се не могу 
сасвим слободно интерпретирати, као што је то случај са романтичарским 
делима. Међутим, у интерпретацији Бетовенових соната, гђе Неј, врло 
често главне етапе у формалној структури, нису довољно издиференцир- 
ане од споредних. Оне се, управо, на неки начин сливају једна у другу 
преко штимунга”.

Милојевић се неће дати у оваква разматарања, и ако су она и њему, као 
критичару, веома блиска. Али он ипак уме да одступи пред маркантним 
извођачким личностима.

„Пијанистичка техника гђе Ели Неј је као у тучу изливена. Психологија 
њеног уметничког бића је специфично германска. Њен однос према ум- 
етности је песнички узбуђен, и у њему доминира одлучни став пун реалне 
снаге.

Широки мах, мушки полетан, у изливима снажних исповести душе, 
распаљен дионизијским елементима Бетовенове вечне уметности, веома 
је вешто и сасвим искрено, подржан читавом скалом разних контраста 
који се развијају до интимних песничких расположења. Отуда је њена 
интерпретација Бетовена човечанска, и тако жива, и обузима слушаоце до 
фасцинације”.

Понесен њеним „титанизмом”, ни Милојевић не посустаје. „И у разиг- 
рану музику Бетовенове Сонате оп. 7 и завршни став Валдштајнове сонате, 
уносила је сву интимност поезије, којој се подавала не болећиво, већ са 
зрелом, суровом аекезом онога духа који живи у бићима легендарних 
германских жена. И на тој психолошкој основи, развијала је све преливе 
јединствене интерпретације Бетовенове музике: и виртуозни мах великих 
соната оп. 53 и 57, и изванредно смелу конструкцију сонате оп. 111, раз- 
вијајући у њој сву снагу онога духа који је Бетовена у тој сонати спојио 
са духом старокласике (преломљеним кроз призму његове душе) у Алегро 
кон брио ед апасионато -  и сву питомину Аријете; тако романтичарске у 
боји и по топлим изразима...”

И шта друго, него овакав закључак: „Гђа Неј је велика уметница. Као 
таква она је нашла прави однос према титанском генију. Зато је њено 
вече било један редак уметнички доживљај који се неће заборавити”.

И на крају, дајмо мишљење Емила Хајека, које и јесте нека врста синтезе 
свег реченог: „Свирала је свој Бетовенски програм на начин који одаје 
високу културу, техничку и музичку. Ели Неј репродукује Бетовена у стилу 
немачке традиције, чврсто у пластици и архитектури. Цео огроман про- 
грам: це мол Варијације и 4 сонате савладале је с убедљивошћу искусног 
мајстора свога инструмента”170.

170 Ж , Концерти у  прош лој недељ и. Време, 28. јан. 1935, стр. 6; Павле Стефановић, Е ли Н еј  
тумачи Бетовенова клавирска д е е л а  Штампа, 28. јан. 1935, стр. 11; Д. Чолић, Концерт  
пијанисткиње гђ е  Ели Н еј, Правда, 27. јан. 1935, стр. 11.; др. М. М, Гђа Н еј и  њ ена снажна 
интерпретација Бетовенове музике, Политика, 27. јан. 1935, стр. 8; Емил Хајек, М узика у  
земљи, Звук, бр. 3, март 1935, стр. 105.
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Те сезоне гостовао је и син Игора Стравинског, пијаниста Сулима, који 
је, уз један киклопски програм, свирао и Сонату оп. 109. Док ће Чолић, 
по свом обичају, видети у свирању најпре и највишње -  очување облика, 
чак тако и толико, да га музика ретко кад интересује, па се тако и овога 
пута задовољио констацијом: „Бетовенова Соната оп. 109. била је формално 
апсолутно непрегледна..” дотле ће Павле Стефановић бити сав на другом 
полу: „Синоћна 109-та зацело да се паметала г. Стравипском, жељпом 
ритма и чистог посукљалог покрета, нарочито другим својим ставом ( и 
последњим) са шест фантастично нереалних варијација.”171

Опет је свирала Алиса Бешевић, о којој ће сада и Павле Стефановић 
писати као о неком музичко -  социјалном случају, а не као о пијанисти 
која је изашла на концерт.

„Скромна и смерна појава жене, мајке четворо велике деце, тихог става 
испод усиљене и мучитељске маске клавирског виртуоза, изазива сим- 
патију и обзире, а технички слаба и неуметничка свирка њена, савршено 
онемогућује позитивну оцену сваког оног који зна шта је музика... па, 
иако нерадо, службено констатујемо да је Валдштајн соната гђе Бешевић, 
неполетно, полусавладано школско срицање једног чувеног Бетовеновог 
текста, узбурканог кипећим садржајима у оковима неумољиво јасне фор- 
ме...”172

Пишући о солистичком концерту младе београдске пијанисткиње, Зине 
Певзнер Крековић, иначе, са диплимом бечког конзерваторума, из класе 
Паула Вајнгартена, Бранко Драгутиновић ће се, у својим негацијама, то- 
лико залетети да ће себи допустити и једну несхватљиву затуцаност, пре- 
бацујући солисткињи што је свирала и „сасвим застарелу Листову Таран- 
телу!”, коју је вероватно први пут у животу тада и чуо. Иначе о самој 
концертанткињи каже: „... обећавала да ће, уз напорни и стални рад, са 
дефинитивним сазревањем клавирске технике и музикалности, постати 
солидна пијанисткиња... на жалост, повукла линију декаденције која ди- 
ректно води у даровито аматерствво. Ту чињеницу утврдио је овогодишњи 
концерт, на један сасвим очигледан начин... Бетовенова Соната оп. 109 и 
монументална Етида Шопенова це мол из оп. 25, били су безоблични 
конгломерат звукова”.

Живковић ће, међутим, бити знатно блажи: „Снажним тоном, иначе 
доста тврдим, затим оштром динамиком, енергично градила монумен- 
тално, али поетично звучно здање Бетовенове Сонте оп. 109”... док ће 
Милојевић, који је увек имао осећај за припаднике отменог и монденог 
Београда, ком је и Зина Певзнер са својом фамилијом припадала, писати:

„Ми смо овога пута запазили једно кристалисање пијанистичких моћи 
гђе Певзнер -  Крековић у правцу стилизације модерног импресионизма 
и модерније стилизације класичних традиција-.. Запазили смо извесно 
буђење наклоности ка фантастичном акценту при интерпретовању. Фан-

171 Д. Чолић, Концерт пијанисте Сулим е Стравипског, Правда, 26. феб. 1935, стр. 10; Павле 
Стефановиоћ, Концертг. Сулим е Стравинског, Штампа, 27. феб. 1935, стр. 9.

172 Павле Стефановић, Концерт гђе  А лисе Бешевић, Штампа, 14. априла 1935, стр. 6.
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тазија у уметности је врло значајан фактор, али уметник мора суверено 
да влада њоме, при креирању туђег дела... (та фантазија) може бити и 
каприциозна (дакле, занимљива) али која мора да има јансу линију у своме 
правцу.

Гђа Певзнер -  Крековић је у том смислу узела да тумачи Бетовена и 
ма колико да је њен подухват занимљив, ми не бисмо могли да се сложимо 
са свима детаљима у тој фантастичној интерпретацији Бетовеновога оп. 
109. Један дух заинтересован једним новим акцентом -  што је за сваку 
похвалу -  нашао се пред проблемом који је врло тешко решити и који је 
остао нерешен... Она је и овога пута измамљивала из клавира сочан звук 
својим израђеним ударом који одликује поставу њене пијанистичке те- 
хнике”173

На музичком часу КНУ посвећеном Бетовену, свирала је и Јелена Нена- 
довић, за коју ће Милојевић написати једну од својих најпозитивнијих 
критика, кад је реч о домаћем извођачу: „Истакнута млада пијанисткиња 
гца Јелена Ненадовић, која постаје специјалиста за стил бечког ново- 
класицизма, свирала је овог пута Бетовенову Ес дур Сонату, на начин који 
је одавао сву чистоту њене технике, финоћу њеног тушеа и способност у 
уживљавања поетску садржину”.

Готово истим речима оцениће њено свирање и Драгутиновић: „Истак- 
нута млада пијанисткиња гца Јелена Ненадовић, постаје специјалиста за 
стил бечког новокласицизма ... После незаборавне пратње Моцартове вио- 
линске сонате на прошлом часу, гца Ненадовић је овога пута свирала 
Бетовенову Ес дур сонату, на начин који је одавао сву чистоту њене 
технике, финоћу њеног тушеа и способност уживљавања у поетску садр- 
жину”174.

На самом почетку марта 1936. на естраду је ступила и Милојевићева 
ћерка, Гордана, што је изазвало већу узбуђеност међу критичарима, но 
код саме публике. Наиме, поставило се питање, како писати?

За „Политику” је нађен Вукдраговић, који ће писати:
„... И поред осетног узбуђења које је на моменте реметило правилан 

и миран ток извођења (Почетак фуге и нарочито први став Моцартове 
сонате), гца Милојевић је брзо и без видљивих великих напора пребродила 
овај најкритичнији моменат личног савлађивања у смислу концентрације 
на дело. Зато већ у Бетовеновим Варијацијама, а поготову у другом делу 
програма, гца Милојевић је с много више мира и изражајне убедљивости 
интерпретовала дела са програма...”

Миленко Живковић ће у „Времену”, такође, почети од -  дебија: „Прво 
ступање гце Гордане Милојевић на самосталном концерту значи, бар до 
овог момента, најзначајнији догађај у животу ове, релативно, још младе 
уметнице. И отуда је потпуно разумљиво све оно огромно узбуђење које

173 Б. Драгутиновић, Концерт гђ е  Зине П евзнер -  Крековић, Правда, 16. феб. 1936, стр. 9; 
Миленко Живковић, К лавирско вече гђе  3. П евзнер  -  Крековић, Време, 16. феб. 1936, стр. 
8, др. М. М, Концерт гђ е  Зине П евзнер -  Крековић, Политика, 16. феб. 1936, стр. 19.

174 др. М. М, М узички час Н У  посвећен Бетовену. Политика, 4. нов. 1935, стр. 8; Б. Драгу- 
тиновић, Д р у ги  музички час КПУ, Правда, 5. нов. 1935, стр. 17.
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се видно манифестовало код ове пијанисткиње и иначе живог темпера- 
мента. Најчистија критичарска објективност налаже нам дужност, да из 
концертирања гце Милојевић констатујемо њена позитивна својства као 
пијанисткиње, док за све оне омашке које смо чули, а које не морају бити 
никакав тежак грех, видимо олакшавну околноот у превеликом узбуђењу 
од првог самосталног корака у уметничку каријеру”.

Дакле, и код једног и код другог, много „цифрања” и много обзира да 
не буде повређен професор и колега, Милојевић.

„Њена немирна фантазија нарочито се испољавала у Бетовеновим Вари- 
јацијама це мол...”175

Током истог марта (1936.), гостоваће млади чешки пијаниста Руда Фир- 
кушни, којим поводом ће Михаило Вукдраговић написати један приказ, 
који ће значити покушај увођења једне нове интерпретативне естетике, 
која код нас, треба рећи, није никад добила пуно право грађанства. Уоста- 
лом, ни код њега самог... што смо већ имали прилике да уочимо приликом 
његовог писања о гостовању Берлинске филхармоније, које је писање 
уследило -  два месеца касније (!) пошто је увео у живот нове постулате.

Да ствар буде чуднија, Вукдраговић, пише ту своју „нову естетику” у 
поводу концерта, на чијем првом делу није ни био присутан, а у ком је 
Фиркушни свирао Валдштајн сонату. Као да му се журило да је што пре 
баци на папир.

„Млади чешки пијаниста г. Руда Фиркушни изразити је представник 
репродуктивног уметника наших дана. У интересантној личности овога 
младога уметника испољују се битне особине једног новог назирањана 
музичке реподукције које се појавило и упоредо развијало са појавом тзв. 
„Нове музике”. Дефинитивно напуштање романтичарских основа (С. Т.) 
у свим њезиним варијантама и оријентација ка објективизму и  конструк- 
тивизму (С. Т.) што карактерише музички развитак последња два деценија, 
имало је за природну последицу и поступно изграђивање нечег новог и 
томе адекватног на подручју музичке репродукције. У годинама после рата 
почињу се у свима гранама музичке репродукције јављати млади умет- 
ници, који своју репродукцију упућују тим новим смером објективног и 
конструктивног. И у колико се при томе није радило о просечном таленту 
кога је жеља за новим и савременим одвела у сухи и безизразни ака- 
демизам, прави репродуктивни таленти су заиста успели да остваре на 
терену музичке репродукције један нови и  здрав однос (С. Т.) према 
извођеном делу. Овај се резултирао изграђивањем репродуктивног ум- 
етника данашњице, уметника чија се интерпретација заснива на основама 
стварног и  конструктивног (С.Т.), лишена романтичарских оптерећења 
прошлости”.

Да ли је Вукдраговић намерно избегао да дефинише тај нови естетски 
приступ, тј. да ли у смислу стриктног поштовања текста, без икаквог

175 Михаило Вукдраговић, Пијанистички д е б и  гц е  Гордане М илојевић, Политика, 6. март 
1936, стр. 10; Миленко Живковић, Концерт гц е  Г ордане М илојевић, Време, 6. марта 1936, 
стр. 9.
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учешћа личности која свира; или, пак, лишавање сваке осећајности...? 
остало је неразјашњено и нејасно. Додуше, он ће се у даљем тексту у по 
нечем дорадити, али ни тако, ни тада, неће се дорећи.

„Чеси с пуним правом гледају данас у г. Фиркушном своју највећу 
наду у области клавирске репродукције. Својом изванредном природном 
надареношћу, општемузикланом и техничком, негованом са великом паж- 
њом, овај уметник је у пуној мери оправдао то поверење.

Техника удара, од степена челичне снаге до најфинијег миловања кла- 
вијатуре, има потпуну уједначеност. Можда овај феноменално издиферен- 
циран удар, иде у највећа преимућства технике г. Фиркушног. У другом 
делу концерта најобилније је био заступљен Шопен. Шопен у интер- 
претацији г. Фиркушног, поготову у Баркароли и Мазурци био је нашој 
публици мало стран. Недостајало му је романтичарске салонске сладу- 
њавости (С. Т.), тако далеке здравој музикалности г. Фиркушног, али је 
зато у Полонези  пружио г. Фиркушни једну толику снажну конструкцију 
форме, каква се, кад је у питању Шопен, ретко чује и од највећих уметника. 
Успех је код публике био потпун”.

То питање „пласмана” и „очувања” форме, заправо конструкције самог 
дела, и код других критичара је јако потенцирано, као код Чолића, на 
пример, који је такође чешки ђак... али, она бива и остаје тек „поступак” 
у саопштењу музичког садржаја, који мора остати доминтан. Напослетку, 
сви су писали као Бетовен, не само у његово време, а остала је у највећој 
мери само његова музика, и то свакако не због -  формалне прегледности 
и савршенства. Уосталом, ако је све тачно што за Фиркушног пише Вук- 
драговић, мора се, нажалост, рећи да је он остао само велика нада, да се 
није винуо у први ред светских пијаниста, иако је досегао и наше дане. 
Можда и управо зато, јер је био доследни, а можда и дословни реперезент 
једне естетике, која није захватила дубљи корен код публике, која ће увек 
бити главни и одлучни мерилац свих вредности у уметности. С правом. 
Поготову кад је реч о тзв. репродуктивним уметницима.

Интересантно, остали критичари уопште нису уочили све то што је 
Вукдраговићу било полазиште за свој, да тако кажемо, програмски чланак. 
Тако ће Драгутиновић рећи: „Бетовенову Валдштај сонату г. Фиркушни 
решава чисто симфонијски. За њега је она, пре свега, једна узбудљива 
инструментална драма: први став, кога поред дискретне музичке дескрип- 
ције, покреће једно интензивно осећање, преко дубоког, сањалачког и 
сетног Адађа, прелази у разиграни, светли и оптимистички рондо. Поред 
уживљавања у унутрашњу садржајност Бетовенове Сонате, г. Фиркушни 
је успео да оствари кристалну јасност и прозрачност његовог става, да 
постави не само динамичке, већ и контрасте тонских боја и да извуче 
извесне детаље у партији леве руке, који целини дају више пластичности 
и рељефа,.. Најзад, да искрено зажалимо, што је овако сјајан пијаниста 
свирао скоро пред празном двораном.”

И Живковић ће, попут Драгутиновића, осетити ту оркестарску тен- 
денцију: „Прегледно у форми и са великим еланом реконструисао нам је
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г. Фиркушни грандиозну звучну грађевину Сонате оп. 53, постижући на 
махове скоро оркестарске звучне димензије”.176

За нашу средину, од Вукдраговићеве теоретске поставке, биће кобније 
Драгутиновићево реално сагледавање нашег музичког и културног под- 
небља, изречено поводом концертаЉубице Маржинец, које ће он тумачити 
или објаснити и економским диктатом тога доба, мада је он био један од 
узрока, а суштина је била и остала у нашем менталитету, ком ће и поред 
каснијег невиђеног размаха школства, музика остати неприлепчива и стра- 
на, тако да смо увек, са сваком новом генерацијом, до дана данашњег, 
имали исте проблеме, у смислу натурања музике као саставног дела друш- 
твеног амбијента и друштвеног „иживљавања”, а да не говоримо о свему 
ономе што музику чини, или треба да чини, саставним и облигатним 
„багажом” културе сваког појединца. Наравно, ова „тема” много је дубља 
и шира од ове успутне констатације, у чијем неразрешењу имају много 
удела и сами музичари, вероватно и зато што ни они сами нису могли 
да побегну од реченог нашег менталитета. Тек, Драгутионовић, онда, каже: 
„У једно економски тешко доба, када се домаћи репродуктивни уметници, 
после тешких материјалних разочарења, посвећују инструменталној педа- 
гогији, затварајући се у чврсте зидове својих класа по музичким школама, 
или се окупљају око појединих институција као што су КНУ или Колегиум  
музикум, избегавајући не толико самосталне солистичке концерте, колико 
’дефиците’ од њих, или, најзад расипају своје таленте на разне делат- 
ности које са музичкомуметношћу немају никакве везе (С. Т.), гца Љубица 
Маржинец, једна од наших најактивнијих и најдаровитијих младих пија- 
нисткиња, са ретком енергијом и  истрајношћу, приређује сваке сезоне 
свој солистички концерт, полажући на тај начин нашој музичкој ја- 
вности, рачун о својим уметничким стремљењима и  остварењима у  вре- 
менском периоду од једне сезоне...” (С. Т.)177

Ето, то и такво поистовећење са клавиром и музиком, једини је доказ 
о свирању као судбини и као коби, у исти мах. То је оно што би музичка 
педагогија и васпитање у опште, требало да удене и усади у све оне што 
се зову или извикују -  талентом. На жалост, наша педагогија падала је и 
стално пада на том испиту, свакако и зато што никад у свој активни 
педагошки потенцијал није укључила и музику, већ само и једино технику, 
са којом се исцрпљивала и правдала

Прелазећи на свирање Љубице Маржинец, Драгутиновић истиче „њен 
диференцирани туше, њену солидно постављену клавирску технику и

176 М. В. (М. Вукдраговић), Концертпијанисте г. Р уд е  Фиркушног, Политика, 31. марта1936, 
стр. 19; Б. Драгутиновић, Концерт Рудолфа Фиркушног, Правда, 27. марта 1936, стр. 4; 
Миленко Живковић, Клавирско вече г. Р. Фиркушног, Време, 31. марта 1936, стр. 8.

177 Не спада у ову нашу студију, али ове речи Бранка Драгутиновића, тако тужно одјекују у 
нашем времену, као опомена и као уклетост. Све је ман»е оних који сматрају да су ,„дуж ни  
да полажу рачуна наш ој м узичкој јавности о својим  уметничким стремљењима и  ос- 
таврењима у  временском периоду  од је д н е  сезоне”, јер јесве ман.е оних којима је свирање 
свог инструмента- судбина! У нашим данашњим музичким школама и академијама одн. 
факултетима, има и таквих који годинама нису дохватили инструмент у своје руке, који су 
чак заборавили да свирају, јер им свирање „није у опису радног места”! Другим речима, 
музичко школство је постало само себи цил..
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детаљно нзрађену динамику, њену префињену осећајност и уоквирени 
музички темпераменат”... који су, „у току интерпретације, целог, укусно 
стилизованог, програма били у служби уметничког дела...” Напослетку, 
„уживела се и у поетичност и драматику Бетовенове Апасионате...”, па ће 
на крају закључити: „Својим синоћњим концертом гца Маржинец је дефи- 
нитивно утврдила реноме пијанисткиње високих техничких и интерпре- 
тативних квалитета”.

Потврђујући вредност пијанисткиње Маржинец, Живковић ће дати 
једну малу ограду. Наиме, „нов, тежак задатак очекивао је у Бетовеновој 
Сонати еф мол оп. 57 (Апасионати), који је она у основи одлично решила, 
мада ова соната, по нашем мишљењу, не одговара потпуно њеном тем- 
пераменту”.178

И друга бугарска пијанисткиња, Љуба Енчева, уживала је високи реноме 
код наших критичара.

„Гца Енчева је, пре свега, један велики темпераменат. Ми бисмо чак 
рекли, жарки и племени балкански темпераменат који својом неодољивом 
бујицом носи њену солидну, прецизну, чисту и виртуозну пијанистичку 
технику и оваплоћује укусно пробрана дела клавирске литературе, која су 
сачињавала њен синоћни концерт.

У Бетовеновој Валдштајн сонати, гца Енчева уживела се у њену осе- 
ћајну и поетичну садржајност и остварила је са финим динамичким нијан- 
сирањем и великим драмским узмасима...” (Правда)

„Уметност гце Енчеве представља за балканску репродуктивну музичку 
културу огромну добит... Њен удар је мекан али врло звучан и поетичан, 
њена музичка фраза је осећајна и полетна, ритмички сигурна и чврста, а 
динамика изразито изнијансирана... Валдштајн соната оставила је још 
бољи утисак (од Баха), јер су ту способности гце Енчеве избиле у пуној 
снази кроз жустру бетовеновску ритмику, осећајну и топлу мелодију и 
звучну романтичарски обојену хармонику”.179

Нада Бранковић је велики грех наше критике, чији је одлучни и неми- 
лосрдни протагониста био Милојевић, јер му се ко зна како и где, замерила 
њена мајка Лидија Сухотин, пијанисткиња (ученица славног Годовског!) 
и њен педагог, чак толико да није хтео да пише критике о њеним кон- 
цертима180, иако је она, по доласку из Русије као избеглица, имала изра- 
зитих солистичких амбиција. Уопште, Милојевићев однос према Русима 
емигрантима, не само да није био коректан, већ и крајње нехуман.

Три дана после Надиног концерта, Милојевић ће се огласити у „По- 
литици”, са насловом који никако није слутио на добро -  „Поводом кон- 
церта мале Наде Бранковић”.

178 Б. Драгутиновић, Концерт Љ убиц е Маржинец, Правда, 27. априла1936, стр. 10; Миленко 
Живковић, К лавирски концерт гц е  Љ  Маржинец, Време, 28. априла1936, стр. 2.

179 Б. Драгутиновић, Концерт бугарске пијанисткиње гц е  Љ уб е  Енчеве, Правда, 16. дец. 1936, 
стр. 13; Светомир Настасијевић, Концерт бугарске пијанисткиње гц е  Љ убе Енчеве, ЖиР, 
књ. 25, св. 159, јан. 1937, стр. 62.

180 То је једном приликом часно и поштено, потпуно непозван, учинио Петар Стојановић, са 
многим и аргументованим похвалама.
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Као што се и иначе ради у таквим приликама, он ће сву бригу исказати 
према малој, 12 годишњој Нади, која је несумњиво „реалан таленат”, и 
баш зато „ваља рећи нешто друго, ономе који је уводи у уметност и води 
кроз њу. Њен вођ има сигурно сву љубав за ово дете и његов таленат, 
што је и разумљиво и што друкчије не може ни да буде; па, ипак, нам се 
чини да поводом концерта Наде Бранковић треба са њеним вођом да 
разговарамо.

Налазимо да је погрешно ставити младу, недовршену пијанистичку 
технику и тако крхку дечју снагу пред такве и толике проблеме... јер њен 
програм је сензација кад га изводи дете, али шта ће остати сутра од те 
сензације... кад се од њега данас тражи да свира бравуре Шопеновог Скерца 
цис мол (која она не може да оствари), и снагу Бетовенове инспирације 
у његовој де мол сонати, и пијанистичке махинације (С. Т.) Листове 
Риголето парафразе и поезију и карактеристичне акценте и тешку кон- 
цепцију Шумановог Карневала?

Радоваћемо се ако гђа Бранковић -  Сухотина наше речи буде хтела да 
схвати онако како их ми исказујемо: као израз љубави за млади таленат 
њенога детета... и као жељу да будемо корисни нашом речју и њој и њеном 
детету и нашој култури”.

Двадесетак дана касније у Београду је гостовао (9. марта 1937), славни 
бугарски пијаниста и композитор Панчо Владигеров и са собом довео као 
солисту, 13 годишњег виолинисту Добри Петкова, који је, уз његову кла- 
вирску пратњу, одсвирао ни мање ни више, него -  Паганинијев Де дур 
концерт, и равноправно са њим, тонски пренатучену и гломазну Григову 
Сонату. Тим поводом, Милојевић ће писати:

„Са г. Владигеровим концертовао је и врло млади бугарски виолиниста, 
Добри Петков, вундеркинд како је казала реклама. Вундеркинд  је сензација 
и у неинтелигентним (С. Т.) рукама је комета која врло брзо згасне и не 
остави трага за собом, осим болног разочарења, које се у зрелим годинама 
јави у души некадањег вундеркинда -  чуда од детета -  које се не би 
јављало да се више помишљало на дете, а мање на чудо.

Петков је, сви су изгледи, у срећнијим околностима, јер се из његовог 
става и из његовог начина свирања запажа солиднија музичка основа, која 
му помаже да свој несумњиви таленат показује на начин који у великом 
степену задовољава. Петков формира фразу, мелодију (тему), облик; Петков 
не блефира (С. Т.) него се труди да озбиљно савлада техничке захтеве 
композиције, и труд је крунисан успехом. Чак и кад свира тешки Пага- 
нинијев Де дур Концерт.

Иако све то нема зрелост уметника од искуства, све ипак значи реалну 
уметничку вредност и сведочи о реалним и здравим подлогама талента 
Добри Петкова.

Петков музицира с много више инстинкта него што би се могло за 
његове младе године претпоставити, и његово осећање ритма је несум- 
њиво (понекад га и понесе, те ритмичан акценат учини оштрији, но што 
би требало). И музикалан је, и влада инструментом с врло лепом сигур-
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ношћу. Ако остане далеко од амбиција да чини чуда (шта ће му већа од 
оних што је свирао ! -  С. Т.) иако буде обазриво и даље (С. Т.) вођен, 
Петков неће бити комета, већ ће постати уметник од великога ранга. То 
смемо да кажемо, на основу онога што је у савршеном складу са г. Влади- 
геровим, за клавиром, остварио технички позитивнога и заиста музикал- 
нога, интерпретирајући Григову Сонату у Ге дуру, Паганинијев Концерт 
и читав низ минијатура, на аплауз”.181

Наравно, цела ова критика била је намењена сиротој и незаштићеној 
Надиној мајци, Лидији Сухотин.

Једва да има потребе коментарисати оволику брижност према малом 
Петкову, и ону априорну негацију наше Наде, увијену у обланду љубави 
и користи за њу саму и за нашу културу. Како смо увек умели да останемо 
исти, кад је у бити требало омести и сасећи једну аутентичну домаћу 
вредност! На ову тешку и злонамерну беспринципијелност, која је тој 
девојчици секла крила, надовезивале су се и друге недаће, у првом реду 
њихова породична сиротиња, са којом се није могла винути у свет. Уз то, 
рат који је убрзо почео, допринео је да сасвим згасне и да не постане оно 
што је могла и што је требало, иако је баш те 1937, у Бечу, на веома 
запаженом међународном конкурсу, добила награду за младе таленте, и 
ако је о њој снимљен и приказиван тон филм, чији ће музички редитељ 
бити Миленко Живковић... Али, ако се касније, у свом животу, било чега, 
како је Милојевић горе указивао, сећала -  у далеком Мексику, куд је избегла 
или протерана као полу Рускиња са царским држављанством -  онда се 
сигурно сећала како су је дивљачки и нехумано ометали, али и како је 
без нужне и материјалне и духовне подршке, ипак упорно следила своју 
судбину за клавиром, докле год се то могло, што и наш Летопис музичког 
живота у  Београду 1841-1941, сведочи.

Но, прочитајмо још две критике о том њеном првом солистичком кон- 
церту, од 18. феб. 1937, на ком је извела и Сонату оп. 31, бр. 2.

„Једна витка 12 годишња девојица, нежне телесне конструкције, у крат- 
ким белим чарапицама, краткој хаљиници и са великом белом машном у 
коси, детиње чедних али живих и паметних очију, села је у Коларчевој 
дворани за велики „Блитнер”, на коме су до сада „краљеви клавира”, као 
што су Орлов, Рубинштјан, Корто, Черепњин, Розентал или Боровски 
развијали титанска дела једног Баха, Бетовена, Листа и Шопена. Кад смо 
погледали у програм ми смо се тргли, јер се он ни у чему није разликовао 
од програма „краљева клавира”, јер ту су били: Бах, Скарлати, Бетовен, 
Вебер, Шопен, Шуман, Дебиси и Лист, а нека су дела прелазила 20 мунута 
трајања (да поменемо само Бетовенову Сонату де мол или Шуманов Карне- 
вал). Без неких спољашних знакова за концентрацију, села је и одмах 
почела да свира. И већ после првих удара ми смо били начисто да пред 
нама седи једно сасвим необично дете. Из њеног свирања блеснули су 
метеорском снагом сви елементи једне бујне и дубоке музикалности сво-

181 др М. М, Г. В лади геров свира сво је  композиције, а м лади виолиниста Петков Паганинија  
и  Грига, Политика, 11. марта1937, стр. 10.
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јим пуиим сјајем. Ту је било елементарног осећања за ритам, фразу, ме- 
лодијску линију и динамичко контрастирање, али ту је и јсдна задив- 
љујућа меморија. Њен удар има и звучног волумена и динамичке експан- 
зије, а већ се код ње осећају и наклоности и за колористичко преливање...

Београд може бити поносан што има Наду Бранковић, која ће својим 
богатим душевним даровима једног дана вероватно задивити свет и преко 
наших граница”.

И пошто је све то рекао, Живковић као да се уплашио за ово „светогрђе”, 
па завршава овако:

„... Пре свега, и поред дивног талента, овај програм био је претежак за 
њу. Затим и у самом схватању интерпретације није било све у реду. 
Преглед форме није увек био јасан, јер изражајнии динамички контрасти 
нису увек били довољно подвучени. Млада пијанисткиња је рецимо у 
Бетовеновој Сонати прелазила из става у став без оних неопходних пауза 
(?!). Врло честа неодмереност и неизједначеност удара ишли су на уштрб 
финијег динамичког нијансирања.

Ми ово износимо сасвим искрено и у најбољој намери, јер желимо 
малој Нади од свег срца велики успех, за који је она по свом таленту 
предодређена”... што би значило, да оно што је претходно написао, нити 
је било „сасвим искрено”, нити, пак, у „најбољој намери”!

Али, прочитајмо и другог критичара:
„Девојчица пијанисткиња Нада Бранковић на своме синоћњем соли- 

стичком концерту, оржаном пред скоро пуном салом Коларчевог уни- 
верзитета, задивила је пре свега својом одрешитошћу, слободом и хра- 
брошћу. Дуги и озбиљни солистички програм научити напамет и до краја 
концерта физички издржати, збиља за једну девојчицу од 12 година значи 
подвиг. Њене мале руке савладале су Бах -  Листову Фантазију и  фугу ге 
мол, Бетовенову Сонату оп. 31 бр. 2, Шопенов Скерцо цис мол, Шуманов 
Карневал, Листову Риголето -  фантазију, и мање композиције Скарлатија, 
Баха, Вебера и Дебисија-

Успела је да се потврди као уметница почетница, успевши да мно- 
гобројну музикалну и озбиљну публику одржи у интересу и пажњи до 
краја свога концерта.

Од наведених дела највише нам се свидело извођење Веберовог Пер- 
петуум мобиле, затим поједини одломци из Бетовенове сонате, Скерца, 
Кареневала, а нарочито у целости Листова фантазија Риголето и Дебисијев 
Мистрал” ,182

Поштено. И сигурно је било тако, у по нечем -  „шарено”, али у целини 
узев -  подвиг достојан дивљења.

Игнац Фридман на своја два солистичка концерта, извео је и две Бето- 
венове сонате, оп. 111 и Апасионату.

182 др М. М, Поводом концерта маде Наде Бранковић, Политика, 21. феб. 1937, стр. 20; Миленко 
Живковић, Концерт Наде Бранковић. Време, 20. феб. 1937, стр. 12; Светомир Настасијевић, 
Концерт Наде Бранковић, Правда, 20. феб. 1937, стр. 21.
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За дивно чудо -  непринципејлности, свакако -  Милојевић, који се 
исписао највећих гадости о Листу, па чак и то -  видели смо -  да је његова 
Риголето парафраза -  „пијанистичка махинација”, поводом гостовања 
славног пијанисте, написаће да Фридман потиче из традиције „у знаку 
великог мајстора клавирске уметности (С. Т.) Франца Листа”(!)

Иначе, о самом Фридману каже: „Г. Фридман је пијаниста романтичне 
фантазије, али и човек од снажне духовне активности при свирању. Роман- 
тичарско узбуђење и духовна активност овога уметника чине да се његове 
велике интерпретације пред нама појављују као проблеми којима није 
лако проникнути суштину.

Кад ово кажемо помишљамо на Бетовенов оп. 111. За г. Фридмана то 
није дело звука. То је исповест једнога великога човека сублимираних 
мисли и г. Фридман је то претешко, грандиозно дело схватио и остварио 
у слободном развоју дијалогизирајућег вида. Та интерпеација, коју овде 
не можемо детаљно да анализирамо, израз је најдубљих мисли, које, у 
сукобу са светом, бацају пркосне искре из себе и издижу се до громких 
исказа, да најзад утону у мир стечен филозофским надношењем изнад 
света.

Такав начин интерпретације можда није савремен, јер данашњи човек 
живи под сугестијама -  али он је истинит, необичан и жив”.

О интерпетацији Апасионате, на другом концерту, Милојевић пише: 
„... типично дело виртуозне епохе великог новокласичара, али и дело 
велике изражајне снаге, у Фридману има интерпрета који подвлачи и 
изражајне квалитете њене и њен виртуозни мах: снагом удара, полетом 
покрета (у последњем ставу заоштренога до вратоломног трка) и зрелим 
смислом за контраст у звучној архитектури...”183

Опет је свирала Гордана Милојевић, и опет је у „Политици”, као гост, 
писао Михаило Вукдраговић, и опет са веома чудним парадоксима, кад је 
реч о оцени свирања Валдштајн сонате, која све може бити, али никако 
да буде свирана у „финој камерној стилизацији”.

„Мишљења смо да интерпретација Бетовенове Валдштајн сонате пре- 
дставља највиши досадашњи уметнички успон гце Милојевић. У пуној 
концентрацији, продубиши до танчина конструкцију овог грандиозног 
дела, гца Милојевић нам је пружила његово звучно остварење у финој 
камерној стилизацији и са топлом и срдачном поетском топлином. Без 
форсирања у темпима, са пажљиво одмереним контрастима темпа и дина- 
мике, звучала је Валдштајн соната у свим својим преливима природно и 
уједначено”.184

Посебно је, дабоме, питање Вукдраговићу, откуд сад „топла и срдачна 
поетска топлина”, да доживи код њега афирмацију, после оног његовог 
програмског залагања за „нову естетику”, коју смо имали прилике да 
прочитамо поводом концерта Фиркушног!

183 др М. М, Концерт г. Фридмана, Политика, 25. марта 1937, стр. 10; др М. М, Д р у ги  концерт  
пијанисте г. Фридмана, Политика, 31. марта1937, стр. 12.

184 Михаило Вукдраговић, Концерт гце Гордане М илојевић, Политика, 16. априла 1937, стр. 9.
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Љубица Маржинец поновила је Лпасионату (на скупном концерту са 
сопранисткињом Јеленом Матијевић -  Симић), и овога ће је пута „Време” 
похвалити: „Свирала је Бетовенову Лпасионату, пуну не само техничких 
проблема, већ страсних излива и емоцоналне поезије, са осећањем и логич- 
ким схватањем.”185

Славно име, које је неколико деценија украшавало београдске кон- 
цертне афише, књаз Никита Магалов, одржао је свој први солистички 
концерт у животу, баш у Београду, 7. маја 1937. Свирао је ту ноћ и једног 
Бетовена, оп. 31, бр. 2, али Милојевићу се није допало: „... за сада још не 
стиже да проживљено оствари, узбуркани излив Бетовеновога де мола, 
тога тако драматичнога тоналитета у Бетовеновом стварању. Значи: Соната 
оп. 31. бр. 2, није имала потребну снажну основу у итерпретацији г. 
Магалова...”186

Крајем 1937. године гостовала је енглеска пијанисткиња Мира Хес, која 
је судећи по оценама критике, оставила одличан утисак.

„Један велики немачки пијаниста би можда другачије остварио понеки 
детаљ знаменитога опуса 110 (Ас дур соната) Бетовеновога. Гђа Хес је са 
изванредно деликатном инспирацијом оживела дубоки Молто еспресиво
-  акцент ове сонате, коме је Бетовен у основи остао веран и у завршној 
фуги (!?). Али је и сјаја унела у акцент другог става (Алегро молто)”. 
Ставили смо знак чуђења, јер колико год да смо пута слушали ту сонату, 
у њеној завршној фуги, нисмо никад ништа друго чули, сем једног несрећ- 
ног или немоћног краја, којим је та соната у великој мери оштећена.

Оно што је Милојевић тумачио расним одликама, Драгутиновић ће 
приписати полним.

„... и Бетовенова Ас дур соната оп. 110, била је такође пропуштена кроз 
призму женске осећајности. Тиме је донекле разблажена њена згуснута 
драматика, а потенцирана њена резигнирана туга, узнемирени бол и тиха 
меланхолија. Па, ипак други став (Алегро молто) имао је највише Бето- 
венових акцената и карактеристичних изненадних контраста, док је завр- 
шетак последњег става дат као триумфална победа, енергије и воље”.

Ту је и Живковић, који ће се задржати на извесној дистанци.
„Естетско и стилско вјерују гђе Хес, изгледа да допире само до свршетка 

високог романтизма... Бетовенову Сонату оп. 110, гђа Хес је изграђивала 
са осећањем за велику визију, звучни колорит и формалну монументал- 
ност”.187

Неколико дана касније, исту сонату оп. 110, поновила је и наша млада 
пијанисткиња Бојана Јелача, на свом првом солистичком концерту, по 
повратку са париских студија, који ће концерт имати праве киклопске 
размере. Одиста, сем поменуте сонате, свирала је и Мусоргскове Слике са

185 Аноним, Концерт гђе Матијевић -  Симић и  гц е  Маржинец, Време, 26. априла 1937, стр. 5.
186 др М. М, Концерт г. Магалова, Политика, 9. маја 1937, стр. 12.
187 др М. М, Концерт енглеске пијанисткиње гђ е  Хес, Политика, 6. дец. 1937, стр. 20; Б. 

Драгутиновић, Концерт М ире Хес, пианисткиње, Правда, 6. дец. 1937, стр. 4; Миленко 
Живковић, Концерт гђе  М ире Хес, Време, 6. дец. 1937, стр. 6.
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изложбе, уз Шопенову Полонезу фантазију, једног (обавезног) Баха, Мо- 
цатову Сонату Бе дур и три Дебисијева Прелида

„Још за време својих студија у Београду, гца Бојана Јелеча истакла се 
својим јавним изведбама, тако да је већ онда стајала скоро у првим редовим 
најмлађих пијаниста, Тада се већ јасно испољавала изразита музикалност 
и леп дар за репродуктивну уметност. Сада, после свршених академских 
студија у Паризу, ова млада и необично вредна пијанисткиња приказала 
нам је на свом концерту резултате свога рада”.

Иако је његов суд веома позитиван, Живковић ипак задржава извесну 
опрезност, која је и више од тога, јер указује на нужност самосталности 
у уметничком раду и чину, која се самосталност, у наше време и на нашем 
терену, благодарећи амбицији вечног присуства педагога, готово угасила 
или онемогућила.

„Према нашем мишљењу, коначан суд о једном младом уметнику не 
може се доносити све дотле, док се он потпуно не ослободи директних 
академских утицаја (С. Т.), док самостално и сопственом интуицијом, не 
крочи пут слободног уметничког стваралаштва...” Оцењујући извођење 
Бетовенове сонате, он каже да је „извела у пуном напону њеног звучног 
динамизма и са тежњом да се унесе у њене психолошке комплексе...”

Светомир Настасијевић је, међутим, крајње резолутан:
„Својим првим солистичким концертом гца Бојана Јелача се пред- 

ставила београдској публици као потпуно изграђена уметница...
Бетовенова Соната оп. 110 такође је дата са потпуним музичким осе- 

ћањем и разумевањем, са финим ритмичким контрастима и топлим мо- 
делисањем мелодијских линија”.

Милојевићев суд, мада у извесном смислу сординиран, као да ће бити 
права и завршна „каденца”: „Још једна озбиљна млада пијанисткиња наше 
крви, која одаје заиста лепе техничке и интерпретативне способности, и 
која је несумњиви пијанистички таленат, гца Бојана Јелача”.188

Четири дана пре него што ће се славни пијаниста Федерик Ламон 
огласити у Београду, у „Правди” је, 12. дец. 1937, изашла једна вест којом 
се најављује његов јединствен фестивал.

„Идуће недеље нашој публици пружиће се ретка прилика и нарочито 
уживање у музици: по угледу на истоветне овогодишње приредбе у Бер- 
лину, Прагу и Бечу. Концертна агенција Удружења глумаца приређује 
Бетовенов циклус -  три концерта одличног пијанисте и признатог највећег 
интерпретатора генијалних дела Бетовена, проф. Фредерика Ламона, док- 
тора Оксфордског универзитета”.

Док ће се Милојевић доста грубо и нетактично „обрачунати” са ос- 
тацима Ламоновог пијанизма и његове уметничке личности, дотле ће 
Драгутиновић, изаћи из тог сусрета са уметношћу прохујалог доба, светла

188 Миленко Живковић, Коицерт гц е  Б. Јелаче, Време, 14. дец. 1937, стр. 9; Светомир На- 
стасијевић, Концерт пијанистш ње гц е  Бојане Јелаче, Правда, 13. дец. 1937, стр. 8; др М. 
М, Концерт гц е  Јелаче, Политика, 14. дец. 1937, стр. 12.
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образа, дајући јој и историјско значење и одајући јој дужно поштовање 
и захвалност, утолико више, што он није имао прилике, да као Милојевић 
и остали срећници, дође у лични контакт са том уметношћу на попришту 
њеног историјског стасавања и одвијања.

„Врхунац г. Ламона је прошао... Он је исувише доцкан дошао у Београд. 
У нашем животу његова три концерта уверени смо неће оставити ни једну 
искру живота. Јер за пас кабинстско извођење Бетовена, неозарено духом, 
и уз то, самовољно у основи, значи гест који ни Бетовен, ни наш нараштај, 
не заслужују”.

Тако ће Милоје Милојевић, свеједно што је у тај „наш нараштај” доста 
неопрезно улетео, с обзиром на своје године.

Драгутиновић, који је био 20 година млађи од Милојевића, и стога, с 
већим правом да се естетски дистанцира од Ламона, није на томе уопште 
инсистирао.

„Опробани клавирски мајстор и познати интертпретатор Бетовена, г. 
Фредерик Ламон, дао је, у три концерта, избор Бетовенових клавирских 
соната. То је први пут у нашем музичком животу, да се читав један мали 
циклус концерата посвећује делима једног композитора. Тиме је учињен 
покушај да се у оквир нашег музичког амбијента, посади један обичај 
далеко развијенијих музичких култура. Интерес са којим је у редовима 
наше публике примљен Бетовенов цилус г. Ламона, показује да и ми већ 
имамо доста музикалне и музички образоване публике, која може три 
вечери са пажњом и разумевањем да слуша Бетовенове сонате у извођењу 
једног реномираног клавирског мајстора...

Бетовенов циклус г. Ламона обухватио је најзначајније и најкаракте- 
ристичније клавирске сонате: Патетична, Мондшајн, Владштајн, Апасио- 
ната, Ас дур са посмртним маршем, оп. 111, и читав низ соната које нису 
познате под нарочитим именом, затим 32 варијације на тему од Паизјела, 
Екосезе (у обради Бузонија), албумблат „Ан Елиз”, и два Ронда.

Шкотлађанин по рођењу, а Немац по осећању (пре би се могло рећи 
по -  васпитању и навикама -  С. Т.), последњи Листов ђак, г. Фредерик 
Ламон је пијаниста великог формата. Иако је дошао као седамдесето- 
годишњак, на заранку своје пијанистичке каријере и на крају својих жи- 
вотних моћи, иако у целом његовом ставу има нечег предратног и старог, 
г. Ламон је могао да покаже лепе остатке некадашњег сјајног клавирског 
виртуозитета.

Као тумач Бетовена -  то му је био фах и специјалитет -  г. Ламон је 
остао веран музичком тексту, био је јасан и прецизан у рашчлањавању 
формалне структуре сонатног облика, музикалан у фразирању, обазрив у 
динамичким градацијама, никад тонски форсиран; понекад сентимента- 
лан, али без прављења уступака широкој публици и тражења спољашњих 
ефеката.

Иако је с времена на време блеснуо, пуним сјајем, некадашњи виртуо- 
зитет, ипак су поједини моменти били динамички у једној равни, лишени 
унутрашњег животног пулса, механизирани, можда и школски. Понегде 
чак и која омашка



Поглавље 1919-1941. 175

Модерни пијанисти дају Бетовенове сонате у пуном звучном дина- 
мизму. Г. Ламон, напротив, местимично ублажава њихову унутрашњу ди- 
намику и донекле академизира Бетовена.

И то је оно основно по чему се он одваја од захтева и естетике модерног 
доба.

Иако пианистичка уметност г. Ламона носи патину предратног доба, 
она ипак заслужује због своје некадашње славе и величине, да јој се приђе 
са пуним респектом и да јој се ода заслужено признање”.

Емил Хајек, који је као светски човек и као пијаниста већег радијуса, 
имао прилике да упозна Ламона на врхунцу његове славе, пише, наравно, 
другачијим ауторитетом, но његови претходници... али и са објектив- 
ношћу која не зна за границе. Уз то, питање је да ли је Драгутиновић 
могао бити толико пристрасан, колико је то могао бити Хајек, па да не 
примети и не „авизира” толике омашке и посустајања у Ламоновом сви- 
рању.

„Ламон никада није био сочан пијаниста. Више је био познат као вајар 
чврстих облика. Његов Бетовен није имао топлине, али је био мону- 
менталан. Данас је ова врлина код њега у распадању, само у појединим 
моментима, на пример, на почетку Сонате оп. 111, слушалац може да 
наслути Ламона млађих дана. Сада му је темпо расклиматан, немиран, 
облик хаотичан, неубедљив. Ако се уз ово још спомену учестани дефекти 
меморије, онда се са жаљењем мора констатовати агонија уметности овога 
некада значајног уметника”.189

Драгутиновић ће, упркос читаве хајке свога професора, Милојевића, 
против „комплекса” Бранковић, изаћи светла образа и кад је та девојчица 
у питању.

„Својим синоћњим концертом мала Нада Бранковић потврдила је још 
једном свој изразити пијанистички таленат. На путу ка дефинитвном 
музичком сазревању мала Бранковић је показала знатне напретке у криста- 
лизацији своје клавирске технике и продубљавању своје музикалности. 
Њен је туше снажан, готово мушки. Механизам њених малих прстију 
функционише беспрекорно. Она осећа музичку фразу, тежи да је пластично 
изваја и да је осенчи динамичким контрастима. Њено ритмичко осећање 
постаје све сигурније и стабилније...

У дела великих композитора мала Бранковић улази пре свега својом 
елементарном музикалношћу и својим сигурним музичким инстинктом.

С обзиром на степен развоја њеног емоционалног и интелектуалног 
живота... није се нагла над психолошке поноре и садржајне дубине Бето- 
венове Адие сонате.

Њен синоћњи концерт значи лепо обећање за позитивне резултате у 
наредној етапи њеног развоја”.

189 Ан, Бетовенов фестивал у  Београду, Правда, 12. дец. 1937, стр. 11; др М. М, Концерт г. 
Ламона, Политика, 16. дец. 1937, стр. 8; Б. Драгутиновић, Бетовенов циклус пијанисте 
Ф редерика Ламона, Правда, 20. дец. 1937, стр. 9; Емил Хајек, Т ри  концерта Ф редерика 
Ламона, Музички гласник, бр. 1, јан. 1938, стр. 11.
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Том признању реалног стања ствари, придружио се у својој оцени и 
Живковић.

„У току ове године млада пијанисткиња Нада Бранковић појављује се 
већ трећи пут, два пута на самосталним концертима и једанпут са ор- 
кестром. Садашњи њен концерт долази непосредном после бечког кон- 
церта, на ком је добила неподељено признање тамошњих музичких струч- 
њака. Нема сумње да је Нада Бранковић од свога последњега концерта до 
данас знатно напредовала. Њена техника постала је још богатија и чвршћа, 
а осећа се тежња и за једним мирнијим уобличавањем израза... У Бето- 
веновој Сонати оп. 81-а, Нада Бранковић дала је последњи став (Повратак) 
у пуној мери једне разигране и дубоко елементарне музикалности, док 
су први и други став, са својим психолшким комплексима, били, с обзиром 
на њене младе године, још увек технички добри, али изражајно незрели 
плодови”190.

За свирање и схватања немачког пијанисте Рихарда Штаба, Драгутино- 
вић не само да неће имати разумевања, већ ће његов приказ испасти прави 
обрачун:

„Са г. Рихардом Штабом прешао је преко нашег концертног подијума 
пијаниста снажног удара (тушеа) и солидно постављене клавирске техни- 
ке... решаване са лакоћом једног зрелог мајстора и са једном типично 
немачком педантеријом и акрибијом. Његове интерпретације нису увек 
допирале у дубину музичке садржајности... Лишене животног пулса, оне 
су давале утисак хладних конструкција једног строгог академизма... није 
(ни) дочарао благу меланхолију и дубоку и потресну трагику Бетовенове 
Ас дур сонате са посмртним маршем...”191

Десило се да је једна ученица МШ „Станковић”, Вера Богићевић, сви- 
рала десетак дана пре славног Орлова, исту сонату оп. 31, бр. 2, и може 
да буде гротескно стављајући их једно друго напоредно, али то већ није 
учинио сам Стефановић, пишући, дакако, са два различита мерила о тим 
догађајима.

„Подвлачимо изванредну музичку сазрелост, техничку, идејну и сен- 
зибилну Вере Богићевић, која је свирајући Бетовенову Сонату оп. 31 бр. 
2, показала толико праве саживљености, да се може од ње, с разлогом, 
очекивати да јој тај језик постане не само занат, већ и модус тоталног 
иживљавања и испољавања...”

„... Свирајући Бетовенову Сонату де мол оп. 31, ону немирну и узбур- 
кану за коју је по речима његовог пријатеља Шиндлера, сам бечки мајстор 
дао паралелу са Шекспривом Буром (и ако Бетовену нису пристајала про- 
граматска објашњења, која у ствари одводе од музике а приводе лите- 
ратури), г. Орлов је по сили своје природе и израђене музичке естетике, 
оцртао свој сопствени лик: романтичарски личан, расточен од осећајности,

190 Б. Драгу гиновић, Концерт мале пијанисгкињ е Н аде Бранковић, Правда, 22. дец. 1937, стр. 
7; Миленко Живковић, Концерт Наде Бранковић, Време, 23 дец. 1937, стр. 4.

191 Б. Драгутиновић, Концерт пијанисте г. Рихарда Штаба, Правда, 5. јан. 1938, стр. 7.
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и више лиричан, но драматичан. Чак и у трећем, завршнопм ставу, о коме 
су и Адолф Маркс и Риман сагласни да га не треба задржавати на техни- 
чарском замаху етиде, руски уметник је остао веран кантабилности лирске 
мелодије, коју по акцентованим нотама везе десна рука...”

Не знамо да ли је Павле Стефановић „жртва” нечије књиге, али не 
може се са сигурношћу тако тврдити, да је Бетовен бежао од литературе!

О том истом концерту писаће и Живковић:
„... Он и класичну музику пропушта кроз призму своје романтичарске 

психологије. То најбоље доказује његово тумачење Бетовенове Сонате де 
мол, оп. 31, бр. 2, кроз коју је вејала и зажарена и скоро женствена емоција 
романтичара г. Орлова, у коју се, у ствари, утапала бурна драматизација 
овог тако често извођеног дела”.192

Опет је гостовао Александар Боровски, који је оставио Драгутиновићу 
само да констатује чињенично стање: „Пијаниста снажног удара, фено- 
меналне технике и објективистичког става, испод кога понекад провале 
ерупције темперамента, г. Боровски је сјајан представник клавирске репро- 
дуктивне уметности... Тумачећи Бетовенову последњу сонату (оп. 111, це 
мол) г. Боровски је у њеној, проломљеној класичној форми, тражио дубоку 
и потресну садржајност једне инструменталне драме: драматику Маестоза, 
ураганску снагу Алегра, распевани лиризам и тиху сањарију Ариете са 
варијацијама”.193

Позната и призната француска пијанисткиња Магда Талиаферо, свирала 
је и „прелазну” сонату оп. 90, за коју ће се, иначе крајње каваљерски, 
Павле Стефановић зачудити: „Уметност гђе Талиаферо заиста је импозант- 
на, али зачудо, она не одушевљава... Технички говорећи француска умет- 
ница има нечег кртог, нечег тврдог у свом тушеу, неке поводљивости у 
осећајној плими за оним агогичким смером ритма, на који овај повлачи 
тематска логика музичког облика... Начин на који је гђа Талиаферо интер- 
претирала Бетовенову Сонату оп. 90 е мол, особито њен други и уједно 
последњи став, пример је за ово тврђење...”

Живковић ће ту кртост а можда и сувоћу покрити тврђењем да је она 
„уметница типично француске културе”, међутим, он за њену познатост 
налази разлог у њеном „врелом темпераменту и зрелој пијанистичкој 
техници...” Њему, пак, смета стилска слобода у тумачењу Бетовена, за ког 
каже, мада „представља границу између рационализма 18. века и роман- 
тизма 19. века”, до то ипак „не значи да га треба тумачити као ортодоксног 
романтичра (а најмање би то смео чинити један модеран уметник нашег 
доба)”. Међутим, „гђа Таљаферо свирајући Бетовенову сонату е мол оп. 
90, начином фразирања и динамизирања, а нарочито својом променљивом 
агогиком у знатној мери је романтизирала овај изразито класични стил 
музике”.

192 П, Јавни часМШ,, Станковић”, Правда, 12. априла 1938, стр. 7; П, Концерт Николаја Орлова, 
Правда, 28. априла 1938, стр. 20; М. Ж, П рексиноћни концерт г. Николаја Орлова, Време, 
28. априла 1938, стр. 7.

193 Б. Драгутиновић, Концерт Александра Боровског, Правда, 1. марта1938, стр. 11.
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Видећемо већ, да је Бетовен лично употребљавао тзв. темпо рубато, у 
његовом најкласичнјем виду, но и ако се то зна, непрестано се тражи 
некаква верност тексту, која је сама себи циљ. Међутим, од те Живковићеве 
„стилске” примедбе, код Милојевића није остало ништа. Напротив, он 
тврди да је она не само „прекаљени техничар” већ и „прекаљени -  сти- 
лист”, и да је „зато велика уметница... Све проблеме израза композиција 
са програма, биле оне из пера Бетовена (Соната оп. 90) или Баха и Шопена, 
Равела и Дебисија, гђа Талиаферо је остварила са тананим уметничким 
чувством и са невероватно фино нијансираним ударом, пуним психолошке 
оправданости, бујним у сугестивној непосредности...”194

Шта од свих ових нијанси и преламања, представља праву „истину”, 
тешко је рећи, тек сви су истакли јединствен утисак -  да је велика умет- 
ница.

Питање односа према Бетовену, заправо интерпретације његових дела, 
са становишта стилске чистоте, занимаће наше критичаре и у случају 
загребачког пијанисте и композитора Божидара Кунца. Док ће га Стефа- 
новић посматрати само као пијанисту, дотле ће се Милојевић и Живковић 
прикрити или покрити његовим композиторским позивом, што није баш 
убедљиво.

„У Бетовеновој сонати (цис мол) г. Кунц прави рубата која узнемирују 
и њега и нас. Час по час, па кочење темпа. Основни хармонски темељ у 
левој руци не пада истовремено са тоном у октави десне, разлама се та 
октава. Много педала. Скерцо не пркоси, не скакуће лако, већ тече и шуми 
у сливеном тонском низу. Сама за себе гледана, та техника, оквалификовала 
би се мањином. Један тон пропадне, други буде затрпан, трећи згушен и 
замазан. Кристалне јасности ту нема и нема... Но, не варајмо се, поезије 
и личне дрхтавице, пијанистичке, проживљене сензибилности, има...”

(Ко би знао зашто, тек у „Музичком гласнику”, Павле ће свој суд знатно 
изменити: „Бетовенову Сонату цис мол свирао је г. Кунц младићски про- 
сторсрдачно, ублаживши њену узбурканост до сетне, лирске скровито- 
сти”.)

Живковић се задовољава само констатацијом: „Као композитор г. Кунц 
има свој посебни однос према делима које интерпретира. Бетовенову Со- 
нату у цис молу извео је са ублаженим динамизмом...”, ког ће се „при- 
ступа” држати и Милојевић: „Г. Кунц је типичан стваралац, који је и 
пијаниста. Музичар је више него виртуоз. Као музичар он има и свој 
однос према делима и на свој начин је интерпретирао Бетовенову Сонату 
на месечини”.195

194 Ст, Концерт гђе М агде Талиаферо, Правда, 15. окт. 1938, стр. 9; Миленко Живковић, Кла- 
вирски концертгђе Тал,аферо, Време, 14. окт. 1938. стр. 2; дрМ . М,К онцерт гђе Талиаферо, 
Политика, 14. окт. 1938, сгр. 12.

195 Ст, Клавирски концертБожидара Кунца, Правда, 30. дец. 1938, стр. 5; Павле Стефановић, 
Клавирски концертБожидара Кунца, Музички гласник, бр. 1,1. јан. 1939. стр. 16; Миленко 
Живковић, Концерт г. Б  Кунца, Време, 30. дец. 1938, стр. 2; др М. М, Концерт г. Кунца, 
Политика, 31. дец. 1938, стр. 10.
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Гостовао је опет Николај Орлов, ког ће Павле Стефановић назвати 
„песником клавирског романтизма”, који ће, као такав, дати и „роман- 
тичарски протумачену Бетовенову сонату оп. 31, Ес дур...” Напротив, Ми- 
лојевић каже да је ова соната „тумачена кроз призму модерног односа 
према овом класичару, који је увек присан, сваком нараштају и сваки 
нараштај у његовим делима нађе и себе”...196

Павле се, на свој начин, одужио и Гордани Милојевић, која је на свом 
солистичком концерту свирала и прву сонату из оп. 27. „Особености кла- 
виристичке делатности гце Милојевић нису се знатно измениле -  недо- 
вољно прецизно, ритмички колебљиво и немирно, са тврдим оштрим, 
местимично несигурним ударом, како је свирала и Хајднову Сонату Де 
дур”... да би, пошто је преписао Бекерова упутства за сваки став понаособ, 
одједном закључио да је „Гца Милојевић савладала Сонату, несумњи- 
во...”197

Те године у Београд је први пут дошао и руски пијаниста Александар 
Унински, да би све до своје смрти (1972), био наш чести гост. Тог пута 
свирао је и Апасионату.

Милојевић ће га свесрдно прихватити: „Пред нама је виртуоз ретких 
квалитета... Своју технику, баснословну, ставио је и службу Бетовенове 
Апасионате -  том делу виртуозних тенденција -  и технички разиграно 
извео и то дело... Г. Унински треба да дође у пуној сезони, он заслужује 
да га сав Београд чује”.

Неће оманути ни Миленко Живковић: „Г. Унински сјајно влада свим 
елементима пијанистичке културе, а приликом саме репродукције доводи 
их у тако идеалну равнотежу, да се већ сада може сматрати за једног од 
најистакнутијег виртуоза данашњице.

Бетовенова Соната оп. 57 (.Апасионата) киптела је у узорној техничкој 
обради, од страсних акцената...”

Павле Стефановић ће бити крајње концизан, извео је „Бетовенову Апа- 
сионату са студиозном задубљеношћу у дело какву, над Бетовеном има 
један Артур Шнабел...”198

Никита Магалов почиње да бива наш редовни гост, утолико пре што 
је за врло кратко време постао цењено име.

„Уметник клавира Никита Магалов произашао је из француске школе 
(учио у Паризу код проф. Филипа). То се види и чује. Држање руку, ниско 
положена шака -  водоравно у висини црних дирки -  затим држање пр- 
стију, гипких и покретљивих, али скоро непрекидно у грифу канџа, типич- 
на су обележја Филипове школе. Кристална чистота пасажа, изванредно 
равномеран ход по клавијатури, изједначеност удара свих прстију и најзад

196 др М. М, Концертг. Орлова, Политика, 14. марта 1939, стр. 22, Павле Стефановић, Концерт  
Н. Орлова, Музички гласник, бр. 3/4, март/април 1939, сгр. 80.

197 Ст, К лавирски концерт гц е  Гордане М илојевић, Правда, 20. априла 1939, стр. 8.
198 др М. М, Концерт г. Унинског, Политика, 24. априла 1939, стр. 12; Миленко Живковић, 

Концертг. Унинског, Време, 25. априла 1939, стр. 9; Павле Стефановић, Клавирскиконцерт  
А лександра Унинског, Музички гласник, бр. 6, јуни 1939, стр. 131.
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одрешита и јасна, готово рационаличка одређеност у моделисању кла- 
вирског става као формалне структуре музичког језика: све саме убедљиве 
карактеристике чисте, јасне, немагловите традиције велике клавиристичке 
традиције Француске”.

Биће да се егзактније и прегледније не може описати и Филипова 
школа199, и Магаловљево свирање, у оквиру ње. Одиста, ко је имао прилике 
да, у наше време, гледа Магаловљево свирање на телевизији, могао је до 
танчина регистровати све ово што је наш Павле записао далеке 1939.

„Али је уметник Магалов, Рус, цео целцат, био, остао и остаће до века. 
Све то помогло је да се у пуној мери ишчаури један немирни, вулкански 
темпераменат, једна чудно тешка и претоварена психика медитативна, 
проналазачка, незасита у питањима, у вечитим трагањима. А зна се која 
су питања тресла од вајкада руске немире и руске жеђи; питања о основним 
стварима, о главним стварима, о дефинитивним стварима...

Магалов је свирао и Бетовена: другу сонату оп. 27 (квази уна фантазија). 
Но, ту је било тежиште. Тон се није могао ослободити оловне, скоро 
морбидне материјалности у Алегрету, ни обиље педала у Престу, који је 
арпеђиране акорде сливао у звучни жубор, над којим још једино сева бес 
двају осминских акорада у сваком другом, парном такту. Врло лично, као 
каква апокалиптичка казнена експедиција на ледени сјај (произвољно и 
не од Бетовена измишљене) месечеве светлости првог става, али не бето- 
венски”.

На овај Стефановићев гејзир, Милојевић остаје готово хладан.
„Милија ми је његова изврсна интерпретација Скарлатјевих соната, од 

његовог тумачења првог и другог става Бетовенове сонате Под месечи- 
ном,,„. Ипак, додаје, „име г. Магалова треба упамтити”.

Звучи као одговор или као „лекција” Магалову како треба свирати ре- 
чену сонату, за коју, наравно, није крив Орлов, већ Милојевићев осећај.

„Бетовенова соната Под месечином у интерпретацији г. Орлова, технич- 
ки беспрекорној, разуме се, добила је једно благо звучно преливање, чак 
и онда када се фантастика те сонате појави. Све је у полуостветљењу. Под 
месечином. Звучне контуре као да се из своје реалности преливају у ос- 
ветљену ноћну атмосферу пресићену месечином. Никада до сада нисам 
чуо сонату Под месечином, тако интерпретовану”.200

199 У библиотеци „Музике и музичара”, коју је уређивао Коста П. Манојловић, у издању 
књижаре Освит, Ђ. Т. Стефановића, у Београду, као пета свеска изашла је књижица И. 
Филипа, професора париског козерваторијума, под насловом О клавирској настави, у  пре- 
воду Јелице М. Радовановић. На стр. 9-12, пише: „Рука да буде у хоризонталној линији, на 
висини црних дирки. Прсти заокругљени тако да јагодица долази на дирку. Не свирати 
испрекидано, него равно... Треба дирке хватати... Шаку -  увек мирну, лаку и гипку (једино 
прсти треба да раде) -  треба држати изнад клавијатуре у таквом положају да заокругљени 
прсти са јагодицом, а не са ноктом, могу ударати дирку сасвим у средини ... удар треба да 
је рађен у свим ступњевима снаге и лакоће... у брзим пасажима, мали покрети прстију биће 
најбољи... шака и рука морају бити гипки, прсти независни...”

200 Ст, Клавирски концерт Никите Магапова, Правда, 18. дец. 1939, друго издање, стр. 7; дрМ . 
М, Концерт г. Магалова, Политика, 20. дец. 1939, стр. 10; др М. М, Концерт г. Орлова, 
Политика, 29. јан. 1940, стр. 15.
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Павле Стефановић ће свом својом песничком егзалтацијом бити оду- 
шевљен наступом младе Вере Богдановић, из класе доц. Јелице Крстић, 
која је „закључила са Бетовеновом Сонатом оп. 53, прву јавно представљену 
гарнитуру истакнутих и даровитих слушалаца наше Музичке академије. 
Са изобиљем осећајности, користећи веома издашно оба педала (особито 
леви) чиме је тежиште музикалног дејства са прегледности форме преба- 
чен на ефекат тембра и клавирске сонорности као такве, клавиристкиња 
је, у ствари, приближила Бетовена стилу романтизма”201, што је код дру- 
гих извођача, па и највећих, као што смо видели, редовно другачије оце- 
њивао.

Тих дана Београд је имао прилике да чује клавир фабрике „Ферстер”, 
чији тонови имају по четири жице, уместо по три, тзв. ОиаНгосогА Зирег,202 
чиме се хтело да се „омогући већи звучни интензитет и уопште прошири 
скала звучних могућности”. О тој „демонстрацији”, да не кажемо „дегу- 
стацији”, коју је омогућио пијаниста Едуард Вајс, писао је Михаило Вук- 
драговић:

„Слушајући први пут свирање на овом инструменту могли смо заиста 
констатовати сва поменута преимућства, а нарочито пуни и засићени звук
-  сличан звуку оргуља -  дубоких октава. Чини ми се да ће овај инструменат 
уколико освоји концертни подијум бити првенствено погодан за извођење 
великих клавирских концерата с оркестром”. Ипак, до тога није дошло, 
крај толиких љубитеља снажних и монументалних тонских излива!

„Централне тачке програма Бетовенова цис мол соната и Шопенова бе 
мол, омогућиле су нарочито г. Вајсу да нам укаже на позитивне пија- 
нистичке квалитете”.203

Почетком децембра 1940, Београд је примио последњу гошћу, пред рат, 
која је свирала једну Бетовенову сонату. Било је то загребачка пијан- 
исткиња Бранка Мусулин, која је свирала његову последњу сонату, оп. 
111, по Милојевићу дело „које значи један од врхунаца титанске борбе 
генија, и врхунац изражајне снаге помоћу клавирског звука”, што је једна, 
у сваком случају, неодмерена изјава, која на подијуму никада није дожи- 
вела своју потврду. Но, треба бити искрен, Милојевић није једини који 
је тако писао, не само код нас.

Стављајући то дело, она је, по њему „очигледно хтела не само да покаже 
степен израђености своје технике, него и свој музикални инстинкт уп- 
рављен и ка решавању дубоких и изражајних проблема, којих је у изобиљу 
у овој јединственој Бетовеновој сонати, у њеном првом ставу нарочито”.

Ми смо већ много пута код Милојевића, и код његовог ученика, наи- 
лазили на појам „музикалног инстинкта”, а из наведеног текста јасно се 
види да није реч о -  инстинкту, већ о музикалности, која омогућава кроз 
припрему дела- решавање тих дубоких и изражајних проблема! Инстинкт

201 Ст, Концерт слушалаца М узичке академије, Правда, 4. марта 1940, стр. 5, друго издање.
202 То није била новост, јер је још 1820, бечки произвођач клавира и Бетовенов пријатељ, 

Штрајхер, производио клавире с а -  четири жице.
203 М. В, Концерт пијанисте г. Едуарда Вајса, Политика, 17. нов. 1940, стр. 23.
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је тренутачан, као и надахнуће, и он се може јавити у часу кад се дело 
први пут чита, а не кад се јавно изводи, после ко зна колико дугог „веж- 
бања” и усвиравања

Миленко Живковић ће о извођењу те сонате рећи или констатовати 
само то, да је „гца Мусулин тумачила са истинским поетским надах- 
нућем...”204, што у исти мах говори да Милојевић и Живковић ту сонату 
другачије доживљавају.

КАМЕРНА ДЕЛА

Први послератни гудачки квартет у саставу Петар Стојановић -  Јован 
Ружичка -  Јован Зорко -  Јован Мокрањац, није био дугог века, јер је 
Стојановић још имао обавеза у Бечу, где је иначе живео, тако да су радили 
тек онда кад је он могао да „скокне” до Београда. Ипак, наступили су 
неколико пута, тако и на Другом концерту, 10. нов. 1919, Друштва за 
камерну м узш у  које тек што су основали наставници некадашње Српске 
музичке школе, која се сада прозвала Музичком школом у  Београду205 и 
Бетовенов Гудачки квартет оп. 18 бр. 6 у Бе дуру.

Пишући о том концерту Коста П. Манојловић ће рећи и то да се „нигде 
не тражи савршеност као у камерној музици. Све нијансе морају бити 
израђене до детаља у сваком посебном инструменту и кад се то постигне, 
остаје најтежа ствар: постићи потпуни баланс у целом ансаблу. То је 
највећа одлика чувених квартета. Г. г. Стојановић, Ружичка, Зорко и Мокра- 
њац, покушали су да нам даду нешто од тога. Они су уносили топлине 
у свирана дела, но ипак се дало приметити да ствари нису биле довољно 
усавршене и да се солистички осећај није увек подчињавао гудачким 
законима. То нарочито важи за г. Стојановића чији је тон, који је сам за 
себе добар и чист, видно доминирао целим ансамблом, да је вредност 
осталих инструмената била, мање више, негирана, а то не би смело да 
буде” 206 што очигледно није била ствар „баланса”, већ априорне свирачке 
супериорности Стојановићеве.

Зигмунд Фајерман, који је најављен као „виолиниста светског гласа”, 
свирао је и Кројцерову сонату. „То је млад је човек, са много темперамента 
и стила, са тоном који не осваја увек душу, али осваја ухо, својом, мало 
извештаченом, финоћом”... И као такав, Винаверу се није допао, јер он је 
хтео да осети оног Бетовена који хоће да „победи удес тоновима”... „Међу- 
тим код г. Фајермана виолина је циљ.”207

204 др М.М, К онцерт гце М усулин, Политика, 5. дец. 1940, стр. 8; Миленко Живковић, Концерт  
гц е  Бранке М усулин, пијанисткиње, Време, 8. дец. 1940, стр. 14.

205 Ником, наравно, ни тада, ни каснје, у Титовој Југославији, није падало на памет да Хр- 
ватски глазбени завод другачије назове, или, пак, Словеначку филхармонију, али су Срби 
пожурили да не иритирају своју придошлу „браћу”, у новој држлви, и тако, један по један 
траг доказа нашег српског обележја је нестајао. Дакако, нашим удвориштвом и само 
нашом кривицом.

206 Коста П. Манојловић, Д р у ги  камермузички концерт, Мисао, књ. 1, бр. 3, стр. 243.
207 Станислав Винавер, М узички живот, Мисао, књ. 2, бр. 6, од 1. априла 1920, стр. 877.
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Браћа Слатин, Илија -  клавир, Владимир -  виолина и Александар -  
чело, свирајући под именом Трио Слатин, а и у ансамблима са осталим 
музичарима, годинама су били, од свог доласка у Београд 1921, до 1941, 
основни покретачи и носиоци извођења камерне музике, уз толике њихове 
друге музичке активности, и свирачке и организационе.

Између осталог, покренули су и тзв. историјске концерте, на којима су 
извођена дела појединих епоха или композитора Тако је трећи историјски 
концерт био посвећен Бетовену.

„Концерт је у потпуности успео... свиране су три Бетовенове ствари и 
свиране су одлично.

Трио Слатин је сјајан, а исто то се може рећи и за квартет Слатин -  
Зорко. Свиране су Соната А  дур, чело и клавир; Клавирски квартет Ес Дур 
и Клавирски трио Бе дур (оп. 97), од којих је квартет најчувенији и можда 
најлепши.

Публике је било доста, али ипак не толико колико заслужује лепота и 
значај концерта”. Тако ће „Трибуна”, док ће „Правда” писати још афирма- 
тивније:

„Трећи историјски камермузички концерт, посвећен Бетовену, био је, 
ако се тако може рећи, најсјајнији од досадашњих концерата. И соната за 
клавир и чело, и квартет и трио тако су прецизно и уметнички изведени, 
да је цео утисак био савршено задовољавајући. Наш уметнички образован 
свет апсолутно не треба да пропушта прилику да својим доласком на ове 
концерте не обагати своје познавање уметности”.208

Међу бројним појединцима и ансамблима који су долазили из Чехо- 
словачке, гудачки квартет „Зика”, био је чест гост. Милојевић је о њима 
писао у „Политици” и у СКГ.

„Чехословачки квартет (Г. г. Зика, Санцин, Черни, Зика), сваки понаособ 
уметник је за себе, одређене физиономије; али сви скупа су једна пета 
физиономија, најсрећни спој четири душе у једну...” (СКГ)

„Бетовенов Ге дур квартет оп. 18 (бр. 2) дело савремено, дискретног 
израза у конверзационом тону, пуном грације, пуном љупких линија и 
пикантно живе ритмике, дало је маха младим уметницима да покажу 
лакоћу гудала и све моћи утанчаног дијалогизирања, тако карактеристич- 
ног за конверзациони стил. У дугом ставу широка уводна тема у Це дуру 
је истакла сочност у боји овог младог ансабла...”209

Гудачки кварет „Шевчик”, гостовао је код нас још пре рата (6. дец. 
1905), а сад свакако са измењеном поставом, те Новак каже: „Иако ’Шевчик’ 
квартет није достигао славе, ни висине, славног Чешког квартета... ипак 
је он, уза све то, једна позитивна музичка вредност, позната и призната 
не само у својој земљи, већ у читавом музичком свету”.

208 Ан, Трећи камермузички концерт, Трибуна, 17. нов. 1921, стр. 3; И, Концерти, Правда, 2. 
дец. 1921, стр. 2.

209 Милоје Милојевић, Уметнички пеглед, СКГ, НС, кн.. 5, бр. 8 од 16. априла 1922, стр. 617; 
Милоје Милојевић, Концерт Зика, Политика, 24. марта1922, стр. 4.
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Већ смо имали прилике, у ранијим нашим књигама, да укажемо на то 
да су наши критичари, у првом реду Милојевић и Виктор Новак, музику 
схватали, а и проповедали, као потребу -  отменог света, што је далеко од 
поимања, на пример, једног Чајковског, ком је сва жеља била да га што 
више људи слуша, са надом да ће постати бољи и племенитији, али не 
и -  отменији.

„Пред бројном и отменом камермузичком публиком извели су синоћ 
Чеси обилан програм од три велика дела. Гласовити квартет Сметане Из 
мога живота, Бетовенов Ге дур и Шуберта ге мол квартет. Мора се отворено 
рећи, да су, што је је некако чудновато, Чеси много више елана и јасноће, 
динаичке и агогичке, извели ведри Бетовенов квартет (но Сметанин)... 
Публика је уметницима после сваког ставка (С. Т.) много одобравала, 
дајући видна израза своме истинском задовољству...”210 Новак нас овде 
двоструко доводи у забуну. Значи ли то да је још важио обичај, да се после 
сваког става аплаудирало -  што нама као „појав” није страно, напротив!
-  а ако није, онда каква је то „отмена публика”, која крши друштвене 
норме и правила лепог понашања

Опет је дошао и стари београдски познаник, Анри Марто, и опет ће 
Новак истаћи да је тај „чувени виолиниста концертирао у НП, пред 
бројном и отменом публиком  (С. Т.), а са успехом какав се ретко јавља у 
нашој Талији”.

Иначе, и по њему, „у Мартоу је репрезентован највиши тип виртуози- 
тета и уметника... Дивна Бетовенова Пролећна соната и поетски Дворжаков 
а мол Концерт у интерпретацији стилској, пуној осећаја и духа, заталасале 
су душама побожних слушалаца.

Уз г. Мартоа могао је бити запажен и г. Брезовшек, који је савесно 
испунио не малу задаћу као пратилац и сарадник. Напосе да изненади у 
Бетовеновој сонати”. Треба рећи да је Брезовшек годинама предавао клавир 
у Музичкој школи у Београду, уосталом као и диригент Илија Слатин, и 
то обојица врло успешно.

О Мартоу је писао и Јован Зорко, са искреним дивљењем једног, иначе, 
осредњег или мање моћног виолинисте одн. виолисте.

„Г. А. Марто долази у ред оних генијалних уметника који су сјединили 
у свом таленту све оне највише божанске лепоте које су потребне једном 
богоданом уметнику. Племенитост и благородство тона, бриљантна техни- 
ка (која му служи као средство!), леве и десне руке, дубока музикалност, 
разумевање и осећање стилова разних епоха, то су у најкраћим потезима 
уметничке врлине г. Мартоа... Бетовенова соната отпевана је (у правом 
смислу ове речи), искрено, нежно и топло...”

И Зорко ће похвалити Брезовшека: „као партнер г. Мартоа, у Бетовеновој 
и Григовој сонати, оставио је најлепши утисак једног солидног пијани- 
сте”.211

210 В. Н, Концерт Гудачког„Ш евчик” квартета, Политика, 6. маја1924, стр. 3.
211 В. Н, Концерт виолинисте А  Мартоа, Политика, 21. априла 1925, стр 6/7; Јован Зорко, 

Концерт А н р и  Мартоа, СКГ, НС, књ. 15, бр. 2 од 16. маја 1925, стр. 145.
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Највећа несрећа не само наше музичке „репродукције” свакако је та, 
што није нађен начин да се Милан Браца Јовановића, у било ком својству, 
веже за нашу средину, утолико пре што је он био стипендиста двора. Био 
је то највећи виолиниста ког су Срби дали, који је, на жалост, последњих 
25 година свога живота поклонио ЈТондону (од 1937), да би у њему умро 
са свега 60 година. Да цела ствар буде мистичнија, не зна се ни зашто је 
последњи пут свирао у Београду, 31. маја 1925, кад му је било само 21 
година!

На заједничком концерту са млађим братом Душаном, свирао је Крој- 
церову сонату.

„Браца Јовановић је богодани, и може песмама које пева његова виолина 
да понесе и уздигне, узбуди и потресе. Племенити тон је пунији иако 
мирнији но пре неколико година, па се у свему запажа сталоженост и 
удубљивање у тајне композиторске поезије. Виртуозно су израђени сви 
детаљи, прецизно и музикално, те се у профињеном музичком сентименту 
осећа зрелост и мисаоност.

Зато су и Брухов поетски Концерт и Бетовенова чувена Кројцерова 
Соната, оставили дубоке импресије.

Млађи, Душко Јовановић, пијаниста је који постепено посигурно разви- 
ја свој не мали таленат, па његове способности долазе до изражаја све 
више ... Особито се синоћ истакао у Брамсовој Рапсодији и у Кројцеровој 
сонати”212.

У Манежу, на концерту Београдског квартета (Личар -  Марија Михаи- 
ловић -  Зорко -  Ткалчић), свирани су и Клавирски трио Бе дур и чело 
Соната А дур.

Новак тврди да су „у Бетовенову Трију Бе дур, способности гце Михи- 
ловић дошле до пуног изражаја, те је уопште Трио изведен темпера- 
ментније и са више ритмичке свежине и музике дотераности, него Мо- 
цартов клавирски квартет ге мол”... али права мера досегнута је у чело 
сонати А Дур: „уживали смо у уметности двојице правих мајстора г. г. 
Ткалчића и Личара и обнављали смо јаке и незаборавне импресије са 
недавног њиховог концерта”213.

Осми концерт НК испунио је клавирски трио Милка Ђаја -  Милан 
Фотић -  Александар Ђаја, за који Виктор Новак има много лепих речи. 
„Префињеност музикалних израза, на махове је управо освајала, и у дивној 
медитативној музици Бетовена, као што и у шумановски даном Сметани”. 
Том мишљењу придружиће се и Милојевић, посебно кад је реч о Трију 
оп. 11 „у чије су извођење унели сву озбиљност својих музикалности и 
све своје лепе техничке одлике. Ансамбл трија звучао је врло добро, односи 
међу инструментма су били ванредно успешно постављени, тако да је 
музицирање било чисто камерно у најлепшем смислу те речи”214, што,

212 В. Н, Д р у ги  концерт Браце и  Душ ана Јовановића, Политика, 1. јуна 1925, стр. 6.
213 В. Н, К амермузички концерт, Политика, 16. јан. 1926, стр. 6.
214 В. Н, Н ародни конзерваторијум, Политика, 29. марта 1926, стр. 6; М. М, Музика, СКГ, НС, 

књ. 18, од 16. маја 1926, стр 147/158.
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кад се узме у обзир да је само пијаниста била професионалац, значи веома 
високу оцену.

Бетовенова прослава, поводом 100. годишњице његове смрти, била је 
веома достојно и многоструко обележена („БФ, НУ, МШ „Станковић”, 
Музичка школа у Београду, Трио Слатин, НП, КМ... -  рсђали су се једно 
за другим, да у току неких десетак дана, махом пред препуним салама, 
изведу седам концерата са петнаест Бетовенових дела, и са двема конферен- 
цијама о његовом животу и раду...”) започела је 26. марта 1927, концертом 
Музичке школе и МД „Станковић”, на ком је „поред одабраног програма, 
наставница гђа Курилова свирала Кројцерову сонату (са Владимиром Сла- 
тином), коју је свирала пред неумрлим Лавом Толстојем, писцем исто- 
именог романа...

Најчистију по линији, по стилу, по благородности схватања интер- 
претације као најпогодније службе композитору, по присности тумачења, 
по љубави и искреност акцената, свакако је био концерт КМ, особито 
Квартет оп. 95.

Нису то професионалци. Виртуозитет није њихова претензија. Али, 
нека је поздрављено такво аматерство... У сваком случају г. г. Фотић, 
Бајаловић, Кнежевић и Ђаја, истинито су нас задужили овим делом”, тако 
ће Велимир Живојиновић у свом приказу ове прославе... да би о концерту 
НК, на ком је свирана и Кројцерова соната од стране загребачког пијани- 
сте Станчића и Марије Михаиловић записао: „Иако са мање узбурканом 
линијом него што је она својствена вазда драматичном осећању великог 
маестра, они су ипак унели у своје доношење много преданости и много 
уметничког респекта, одужујући се себи, композитору и публици савесним 
музицирањем”.215

Опет је дошао Кварет „Шевчик”, сада са допуном -  и „Лоцки”... „Вечито 
леп Бетовенов А Дур квартет оп. 18, загрејао је још јаче већ одушевљену 
публику (после Новаковог Ге дур Квартета). Са нарочитим еланом је 
изведен трећи лагани став, пун ненадмашних тонских лепота, коју је само 
Бетовен умео да пронађе”216.

Славни виолиниста, Бронислав Хуберман, на свом концерту свирао је 
и Кројцерову сонату, и шта друго, него, већ „Прва тачка, Кројцерова 
соната... уверила је једним махом оне који га још не познаваху да с правом 
заслужује име најбољег савременог тумача Бетовенове музике. Тај занос 
и ватра, та демонска техника, та чистота кантилене, па дубина осећања и 
озбиљност! И оно извођење варијација на чувену тему Андантеа. Да је 
Толстој слушао овако одсвиране варијације, зацело не би рекао у својој 
познатој новели како после дивнога Анданте долазе досадне варијације”.

Новак ће се задовољити само констатацијом: „Топли тон његове вио- 
лине поетски је протумчио драмску садржину Бетовенове Кројцерове со-

215 В. Ж, Бетовенова прослава у  Београду, Мисао, књ. 23, бр. 7/8, од 1. и 16. априла 1927, стр. 
471/473.

216 П. Ј. Крстић, Концерт Квартета„Шевчик” и „Л оц ки ”, Правда, 6. нов. 1927, стр. 7.
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нате”, којом као да указује на његов лирски темпераменат, са чиме се 
претходни критичар, видели смо то, не би сложио. Милојевић ће се, 
међутим, прекрити неким општим местима, која готово да ништа не казују, 
сем да је Хуберман велики виолиниста.

„Бронислав Хуберман је запалио публику својим, у пуном смислу, је- 
динственим концертом. Интерпретовао је Баха Чакону и Кројцерову со- 
нату од Бетовена, са толико чистоте, и полета и дубине, и оригиналног 
схватања, да је, може се рећи, он идеални модерни представник савршеног 
тумача бесмртних дела музичких великана”.217

У оквиру Руског музичког друштва, наступао је Београски квартет, који 
је са својим гудачким делом свирао Трио Ге Дур, оп. 9, бр. 1. Док ће Новак 
рећи да је Трију  „дата сва свежина и ведрина мирноће”, дотле ће Бајшан- 
ски, у „Самоуправи”, приметити да „ово сјајно моцартовски инсприсано 
дело, још није добило завршни репродуктивни израз, заједнички дах, 
хомогену боју и класичарску објективизацију звука”... а Јован Димитри- 
јевић у „ЖиР”-у, напротив, да је остављен „најбољи утисак кад је свиран 
само гудачки трио од Бетовена, оп. 9, бр. 1”. Ту негде између, строг и 
аналитичан, нашао се и Бранко Драгутиновић.

„Нови клавирски квартет (г. Ћ. Личар -  клавир, гца М. Михаиловић -  
виолина, г. Ј. Зорко -  виола, г. Ј. Ткалчић -  виолончело), основан са врло 
озбиљним уметничким претензијама, наставља ону традицију коју су у 
неговању камерне музике обележили ранији камерни ансамбли настав- 
ника Музичке школе. Гудачки квартет Мелхер -  Мокрањац -  Шрам -  
Свобода (1889) и Камерно удружење наставника СМШ (1912). И већ прили- 
ком првог ступања пред публику „квартет је показао све своје одличне 
квалитете... Бетовенов Гудачки трио оп. 9, бр. 1, Ге Дур, један од његових 
најбољих дела, како и сам каже у посвети... Сваки за себе технички солидан, 
већина од њих искусни камермузичари, вођени једним ритмичким ин- 
стинктом и једнаким смислом за динамичко сенчење и изграђивање звучне 
архитектуре, они су успели углавним линијама да остваре чист камерни 
стил, сав у дубоком прожимању и у минуциозној студији детаља...”218

Концертни одсек МД „Станковић” основан у сезони 1928/29, под вођ- 
ством Емила Хајека, Михаила Вукдраговића и Рихарда Шварца, ставио је 
себи у задатак организовање свих врста концерата, па је тако приређено 
и Вече соната, у извођењу Петра Стојановића и Емила Хајека, професора 
МШ „Станковић”. Свирали су и Бетовенову сонату оп. 96, Ге Дур „са 
пуним осећањем за камерно стилизовање, тако да је њихова интерпрета- 
ција могла да задовољи и одушеви и најпрефињенију музичку публику”.

217 Н. К, Концерт Бронислава Хубермана, Време, 13. нов. 1927, стр. 4; В. Н, Концерт г. Бро- 
нислава Хубермана, Политика, 14. нов. 1927, стр. 7; др Милоје Милојевић, М узички пре- 
глед, СКГ, НС, књ. 22, бр. 8, од 16. дец. 1927, стр. 626.

218 В. Н, П рви камермузички концерт Б еоградског квартета, Политика, 11. марта 1928, стр. 7; 
Милан Бајшански, КвартетЛичар-  М ихаиловић-  З о р к о - Ткалчић, Самоуправа, 11. марта 
1928, стр. 3; Ј. Димитријевић, Концерти, ЖиР, књ. 1, св. 4, април 1928, стр. 312; Бранко 
Драгутиновић, М узичкиж ивоту Београду, ЛетописМС, књ. 316, св. 2, мај 1928, стр. 253/254.
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Драгутиновић ће раздвојити учеснике, на успешнијег и мање увер- 
љивог, при чему нам приређује једно чудно изненађење. Наиме, овде ће 
одједном без трунке околишења, пребацити Пери Стојановићу што је 
више музичар, но виртуоз, једну „формулу” коју су и он и Милојевић, 
иначе и нарочито, непрестано истицали и афирмисали.

„... Г. Стојановић се не налази више на врхунцу своје уметности. Више 
музичар него виртуоз, ритмички изванредно сигуран, г. Стојановић је 
технички, могао показати остатке некадашње своје виртуозности. Његова 
кантилена је крута, његова динамика недовољно диференцирана, његови 
„штрихови” несигурни (!?) Зато је чисто камерног стила, који је сав у 
цизелирању детаља и интимном проживљавању, било више за клавиром 
него за виолинским пултом. Клавирски део, који у виолинској сонати не 
значи само пратњу, већ је потпуно равноправан у експресивном смислу, 
са партијом виолине, донео је г. Хајек технички сјајно, са пуно смисла 
за камерни стил”.219

Београд је имао и Удружење дувача (чланова оркестра НП), од којих 
су Владимир Живојиновић -  кларинет, Карло Бајер -  хорна и Фрања 
Белфин -  фагот, у заједници са гудачима: Петар Стојановић -  виолина, 
Фјодор Селински -  виола, Јован Мокрањац -  чело и Момир Венчевић -  
контрабас, извели Бетовенов Септет, „у ствари Свиту од шест комада... 
Вођени г. Стојановићем, одличним познаваоцем бечке класике, показали 
су сваки за себе добре особине потребне за камерно музицирање. И добро 
би било да се после овог концерта, који је лепа појава у концертном 
животу престонице, не разиђу”220.

Гудачи из Београдског квартета, опет су на једном њиховом концерту 
извели један Бетовенов трио, овога пута оп. 9, бр. 3 у це молу, „у чију је 
трогласну скученост Бетовен умео да унесе пуно музичко -  поетских 
лепота, најмање је задовољио као интерпретција. Није било хомогености 
у звуку, индивудуалног подређивања целини, ни довољно лаког и чистог 
виртуозитета у појединим партијама брзих ставова, нарочито Скерца”.

Милојевић ће у свом приказу, бити деликатнији од Драгутиновића: 
„Најтежи проблем ове партитуре је у полифонији, у инструменталним 
дијалозима. Он је тежи од појединих виртуозних линија у инструмен- 
тима.. Ми смо захвални гци Михаиловић и г. г. Зорку и Ткалчићу што 
су нам га извели”.221

Сонатно вече сестара Михаиловић, на ком су извеле и Сонату оп. 30, 
бр. 2, и код Крстића и код Милојевића, наилазе на исту примедбу -  у 
звучној надмоћности клавира. Уз то, Крстић напомиње да „Бетовен захтева 
изванредно прецизну ритмичку репродукцију, која је недостајала првом 
и четвртом ставу, у ком се виолина у погледу темпа, поводила за звучно

219 Јован Димитријевић, Концертни одсек„Станковића”, ЖиР, књ. 3, св. 13, јан. 1929, стр. 36.; 
Бранко Драгутиновић, М узичкиж ивоту Београду, ЛетописМС, књ. 319, св. 1, јан. 1929, стр. 
101 .

220 др М. М, Пето камермузичко вечеМ Д„Станковић”, Политика, 5. марта 1929, стр. 8.
221 Б. Драгутиновић, КонцертБеоградскогквартета, Новости, 6. априла 1929, стр. 2; др Милоје 

Милојевић, ЈТичар -  М ихаиловић -  З о р к о -  Ткалчић, Политика, 6. априла 1929, стр. 8.
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надмоћним клавиром”, осим тога, по њему, „лагани став Адађо кантабиле, 
није имао довољно топлине и поезије, није био распеван у Бетовеновом 
смислу”

Милојевић ће бити дискретнији у својим примедбама: „Иако смо имали 
утисак да млада, изврсна пијанисткиња гца Олга Михаиловић, доминира 
ситуацијом, благодарећи и своме живом темпераменту и одрешитости 
своје технике, ипак је уметнички склад интерпетације наших двеју умет- 
ница био пун...” Јавиће се и Бингулац, који ће се закитии једном изјавом, 
која је нама увек била неодржива у својој суштини. Наиме, пошто је одао 
признање сестрама Михаиловић да, „припадају, с правом, оним нашим 
уметицима који имају храбрости да сами приређују концерте”, уз напомену 
да је сала била пуна, он је онда написао да програмом концерта, „није 
било никаквог угађања укусу публике” (С.Т.), што открива много тога, а 
између осталога и то да се публика, којој се свира и од које се очекује 
одобравање, једноставно не цени! Напослетку, не може се публика стално 
постављати ниже и приземно, то не само да није хумано и недостојно 
уметности, већ је ординарна глупост, јер публику одвраћа од концерата 
и музике уопште. Најзад, публика је, бар онда, била мерило успеха кон- 
церта, поготову што су се само од купљених карата покривали расходи, 
без државне помоћи или тзв. „спонзора”. Па, чак и он подвлачи да -  „имају 
храбрости да саме приређују концерт”, а за кога, ако не за публику!? Али, 
ту спаса нема, та реченица је нашим критичарима тако драга и мила, да 
је и данас сви преписују, непрестано остајући у пози омаловажавања пу- 
блике, ако не чак и гађења према њеном простачком и недостојном укусу! 
Глупо!

О самом извођењу Бингулац каже: „Одлике гце Марије Михаиловић су 
солидност у спремању, прецизност у извођењу и јаснођа у схватању... 
Њена сестра, гца Олга Михаиловић, за клавиром, мада нема још мирноћу 
своје сестре, али има озбољност и солидност студије у извођењу, још и 
снажну предност, одважност и замах. Клавир је под њеном руком кри- 
стално чисто звучао”.222

Познати шпански виолиниста и композитор Хуан Манен, изненадио 
је због „одуства пламеног темперамента Кројцеровој сонати, чији страст- 
вено жарки престо кипти и бије својим пламом”. Али је, зато, по Новаку, 
заносно свирао „Варијације андантеове теме, са својим диференцираним 
изразом тонских преливама”. Ипак, „у трећем ставу показала се једна 
смишљена градација коју су тонски изградили г. Манен, као и г. Фишер, 
један ретко одличан пијаниста”223.

Димитрије Дорјан, који ће касније постати наш челни виолиста, свирао 
је, 22. дец. 1930, са Јеленом Ненадовић Сонату оп. 12, бр. 1 са виолином. 
„Лепе особине овог младог виолинисте дошле су и овога пута до израза.

222 П. Ј. Крстић, Концерт М ари је  и  О лге Михаиловић, Правда, 5. дец. 1930, стр. 6; др М. М, 
Вече соната сестара Михаиловић, Политика, 5. дец. 1930, стр. 4; П. Бингулац, М узички  
преглед, Мисао, књ. 35, бр. 2/4, феб. 1931, стр. 241/242.

223 В. Н, Концерт Хуана Манена, Време, 8. дец. 1930, стр. 7.
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Додуше у мањој мери него приликом његовог првог иступања, свакако 
због тога што се овога пута нашао пред деликатнијим задатком. Више 
мира и сигурности, а и више тона изискује ова Бетовенова соната. Због 
тога је гца Ненадовић за клавиром, и нехотице била снажнија у тону, што 
је реметило звучни еквивалент сонате”.224

На НК приређено је Бетовеново вече, у ком су суделовали тадашњи 
директор МШ „Станковић”, Емил Хајек и њсни професори Петар Стоја- 
новић и Јован Мокрањац, свирајући сонате са виолином, а мол, оп. 23, и 
са челом, Де дур оп. 102, уз клавирски Трио оп. 70, бр. 1.

Пошто је надугачко писао о делима, на начин који ни сама дела не 
обавезују да то буду, Милојевић се осврнуо и на извођаче, крајње успутно 
и без икаквог обележја.

„... У сваком случају програм од интереса, један од оних који тако 
дивно одговарају плодним амбицијама НК, за који су се са веома озбиљним 
и израђеним пијанистом г. Емилом Хајеком, директором МШ „Станко- 
вић”, као душом музицирања те вечери, залагали свим својим преданим 
силама, професори исте школе, г. г. Пера Стојановић и Јован Мокра- 
њац” 225

Трио браће Слатин, толико заслужан ради своје агилности у неуморном 
пропагирању музике коју Београд није чуо, у Милојевићу је, за све време, 
наилазио на огорченог противника, чак тако и толико да смо склони да 
верујемо да су му се нешто -  лично замерили, кад би Милојевић постајао 
неумољиво и неукусно суров и немилосрдан. Тако ће писати и о њиховом 
извођењу Бетовеновог трија, оп. 97.

„Трио Слатин група која не може да достигне ни просечну висину 
(?!) и да је због тога не само непотребна него и некорисна (С. Т.) у нашој 
младој музичкој средини, којој требају само прекаљене моћи... Према томе 
та група није ни могла интерпретовати генијално дело Бетовена, па ни 
Чајковскога...”

Какве неотесаности, која не преза ни од ординарних лажи!
Три недеље касније, они су опет свирали, тог пута Бетовенов трио оп.

11, Бе дур, за који је Коста Манојловић написао: „Други став дат је у 
дискретном тону и у чистијој интонацији. Нарочито је у клавиру удар 
био лепо диференциран. Више мекоте и звучности било је потребно у 
осталим ставовима ...”226

Берлински виолиниста Георг Куленкампф свирао је на свом концерту,
12. феб. 1932, у Павиљону на Калемегдану, и Сонату оп. 12, Де дур. Успех 
је био задивљујући.

„Он критичару не даје могућности -  скоро се жали Петар Крстић -  да 
учини ма једну примедбу ни као виртуозу, ни као музичару, јер су заиста 
ретки такви уметници, који у себи сједињују све елементе техничког

224 Михаило Вукдраговић, Концерт КМ, Политика, 25. дец. 1930, стр. 4.
225 др М. М, Н ародни конзерватријум, Политика, 17. окт. 1931, стр. 8.
226 др М. М, Гђа Лиза Попова и  'Грио Слатин, Политика, 3. нов. 1931, стр. 9; Коста П. Ма- 

нојловић, Д р у ги  камермузички концерт Триа Слатин, Време, 24. нов. 1931, стр. 8.
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савршенства и интелигентног музичког израза, уз један велики мекан и 
племенит тон”.

Милојевић ће искористити прилику појаве таквог једног неомеђеног 
уметника, да буде сладострасно реторичан:

„Куленкампф је првим потезом свога гудала, интерпретирајући Бето- 
венову Де дур Сонату, оп. 12, бр. 1, са својим одличним сарадником, г. 
Волфгангом Розе, показао став који заузима у музици: музика изнад свега.

Са сувереном мирноћом, са много дубоке осећајности скривене у души, 
и са префињеном отменошћу (С. Т.) у изразу тих осећаја, г. Куленкампф 
је развио звучну архитектуру Бетовенове сонате, истичући у њој све ка- 
рактеристичне особине полетних акцената младог Бетовена, али и изража- 
вајући моћ варијација, на пример”.

Манојловић, међутим, покушава да буде аналитичан:
„Треба знати кад се и у каквом се делу може све препустути на вољу 

темпераменту, да би полет и замах дошли до већег изражаја. А г. Кулен- 
кампф то тачно зна. Јер док у I ставу Бетовенове сонате његов тон није 
био нарочито снажан, дотле је већ у II ставу дао већи замах и ширину 
тона...”227

Београд је између два рата, имао неколико гудачких квартета, који су 
понекад радили чак и у исто време, поготову у Радио Београду, што смо 
већ имали прилике, у Међупоглављу, детаљније да обрадимо. Пропратимо 
овде свирање једног од тих састава у оквиру Радио Београда, који је, у 
Павиљону, извео последњи квартет из опуса 18.

„Гудачки квартет Београдске радио станице (г. г. Хаузер, Димитријевић, 
Селински и Мокрањац) добро је познат радио -  аматерима (ондашњим 
слушаоцима радио емисија -  С. Т.) у Београду. Ми смо га прексиноћ први 
пут чули на НК Цвијете Зузорић

Општи утисак је добар, а било је тренутака који су показивали сасвим 
добре особине ове уметничке групе извођача...

Више је слободе, више израза било у Бе дур Квартету оп. 18 бр. 6 од 
Бетовена. И фино камерно ткање тога дела било је и камерним начином 
остварено, али са више ватре, но код Хајдновог квартета”... што је и било 
природно.

Петар Крстић, који је у то време, још увек, и музички шеф Радио 
Београда, даје један шири поглед, који није без интереса: „Чланови Гудач- 
ког квартета Радио станице, кога представају два млада одушевљена музи- 
чара Хаузер и Димитријевић, са солидном школом и техником, и два 
зрелија, искуснија музичара Селински и Мокрањац, исто тако технички 
способни и одушевљени, а свесни свога уметничког задатка, од септембра 
месеца свакодневно држе пробе... Извели су три квартета Хајднов, Двор- 
жаков и Бетовенов оп. 18 бр. 6. Технички и ритмички сва три дела изведена

227 П. Ј. Крстић, К онцерт Георга Куленкампфа, Правда, 14. феб. 1932, стр. 4; др М. М, Концерт  
г. Куленкампфа, Политика, 14. феб. 1932, стр. 5; Коста П. Манојловић, Концертвиолинисте 
Г ерога Куленкампфа, Време, 15. феб. 1932, стр. 2.
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су са пуним успехом. Имао се утисак једног усвираног ансамбла, који је 
у пуној мери ушао у камермузички стил”.228

Коста П. Манојловић је најчешће писао „структуралне” критике, врло 
често тако као да је имао ноте пред собом. Тако је пишући о концерту 
Загребачког квартета писао: „У Бетовеновом квартету (оп. 95), полифо- 
нијско ткање није било довољно рељефно, а ритмичка прегнантност се 
мање осећала у ставовима ритмички измењеним (Апегро асаи, алегрето 
ађитато). Изразитије је дат почетак другог става -  меца воче -  и делови 
када виолончело сонорно даје тему. На местима је било пожељна боља 
интонација. Став шест осмина је, такође, био мање прегнатан”.

Живковић ће, у свом приказу, излетети с једном мишљу која бар у 
први час изненађује: „За нас је важно да је при интерпретацији Бетовена 
и Шумана (кл. квинтет) остао веран традицији (С. Т.). Јер, по нашем 
мишљењу, у томе лежи сва драж и смисао неког дела, да се, ма којој епохи 
оно припадало, да у оним оквирима у којима је настало. Онда ће се имати 
истинита представа и о делу и његовој епохи, јер уметничка дела морају 
бити духовна сведочанства свога времена, иначе су лишена свог соци- 
јалног смисла и спадају у област против природног и стерилног ГаП риог 
Г аП-а. Због тога на Западу постоји јак покрет да се дела старијих епоха 
изводе чак на оригиналним инструментима, за која су писана, и да се 
цела интерпретација приближи, уколикоје то данас могуће, схватањима и 
могућностима дотичног времена”.229

Тај Живковићев „покрет” у наше време узео је још веће размере, по- 
готову у снимању плоча, али даље од „шика” није стигао, и сва је прилика 
да неће сићи у велике концертне дворане, већ и зато што се њиме сужава 
и смањује експресивна моћ музике, и то не само због несавршености 
„оригиналних” инструмената. У погледу очувања традиције, ствари исто 
тако стоје на климавим ногама, јер ми никад нећемо сазнати како су 
Моцарт, Бетовен, па ни Шопен, ни Лист свирали, да бисмо могли досећи 
до „истините представе о делу и његовој епохи”. Напослетку, има толико 
извођача и све ће их бити више, и свак ће увек настојати да буде другачији, 
не само у односу на остале, већ и у односу на своја претходна извођења. 
Решење није што ближи духу времена у ком је дело настало, већ обрнуто, 
што ближи оном ком се свира, ако се жели да оно остане -  класично и 
трајно. И уз све то, увек је битно ко свира, колико је он личност и колико 
уме себе да удене у свирачки чин и одушевљење оних који га слушају.

Нови становник Београда, одлична виолинисткиња Мери Жежељ, која 
ће завршити свој век као редовни професор Музичке академије у пензији, 
и Милка Ђаја, такође будући професор Музичке академије, тада обе на- 
ставнице МШ „Станковић”, свирале су Пролећну и Кројцерову сонату

228 др М. М, Н ародни конзерваторијум, Политика, 27. феб. 1932, стр. 7; П. Ј. Крстић, Концерт  
Гудачког квартета Београдске радио станице, Правда, 27. феб. 1932, стр. 7.

229 Коста П. Манојловић, Загребачки квартету Београду, Време, 7. феб. 1933, стр. 6; М. В. Жив, 
Концерт Загребачког квартета, Трг. гласник, 7. феб. 1933, стр. стр. 3.
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„усвирано и са тежњом да се продуби идејна, осећајна и поетична основа, 
и да се беспрекорно оствари доминантни виртуозни елеменат”.230

Поред Народног конзеваторијума који је сад своје концерте давао у 
Павиљону Цвијете Зузорић на Калемегдану, у оквиру ког друштва је и 
постојао, Колегнјум музикума који је своје концерте давао на Коларцу, и 
сама задужбина Илије Коларца, почела се бавити приређивањем концерата 
„И ове сезоне КНУ наставља своју племениту културну мисију пропаги- 
рања музике у широким слојевима нашега друштва. Започета прошле 
године, та се акција и ове школске године проширује и дели на циклусе
-  класични, романтични и модерни... Други музички час био је посвећен 
Лудвигу ван Бетовену. Предавач г. Рикард Шварц, сликао је у широким 
потезима портре музичке личности Бетовена. Како је предавање било 
илустровано Бетовеновом камерном музиком, требало је дати основне ка- 
рактеристике и кратке анализе дела која су била на програму. Јер се само 
таквим објашњењем садржине и рашчлањивањем формалне структуре, 
публика може научити да слуша и разуме музику. А то јер баш циљ 
музичких часова...”

Том приликом свиран „Гудачки квартет оп. 59 (а не оп. 95 како је у 
програму стајало!) познат по примени руске теме у трећем ставу, имао је 
у квартету г. г. Немечека, Дориана, Бристигера и А. Слатина, технички 
солидне и ритмички прецизне, али не и увек полетне интерпретаторе”.231

И Милојевић и Светомир Настасијевић хвалили су извођење гудачког 
квартета бр. 5 из опуса 18, од стране Дрезденског квартета. Учиниће то и 
Миленко Живковић, али подробније:

„... чини нам се да је Дрезденски квартет достигао кулминацију својих 
изражајних могућности управо у трећем ставу ове композиције (Анданте 
с варијацијама), најјачем и најтипичнијем за Бетовена. Ту је особито им- 
пресивно дошла до изражаја партија виолончела (у I и П Варијацији) која 
је вејала рустичну свежину и здравље. Али ће нам исто тако снажно остати 
у сећању и извођење закључног дела трећег става, у ком су дрезденски 
гости дали академски пример за једно, у боји сливено и у звуку једин- 
ствено и пречишћено, пијанисимо”.232

На свом новом концерту сестре Михаиловић извеле су сонату оп. 30, 
бр. 2, у це молу, која је наишла на искрено одобравање и Живковића и 
Драгутиновића: „... Бетовенову Сонату у це молу оп. 30, бр. 2, сестре 
Михаиловић извеле су са дубокм музикалношћу, емоцијом и полетом... до 
најситнијих детаља, истичући са пуно рељефности њене две основне ка- 
рактеристике: патетику и лиризам”...

230 Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 8/ 9, јуни/јули 1934, стр. 337.
231 Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 8/9, окт/нов. 1935, стр. 331.
232 Миленко Живковић, Концерт Д резден ског квартета, Време, 18. нов. 1936, стр. 2; др М. М, 

Концерт Д р езден ск о г квартета, Политика, 18. феб. 1936, стр. 12; Светомир Настасијевић, 
Концерт Д р езден ск о г квартета, књ. 26, св. 158, дец. 1936, стр. 383.
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„... осетиле су ногресни трагични патос првога става, искрено и топло 
песму вере и надања у Адађу, дали сву веселу разгранатост Скерца, страст, 
снагу и извесну демоничност финала”.233

Петар Стојановић опет је био иницијатор извођења Септета, овога пута 
на деветом музичком часу КНУ.

„Монументални облик Бетовеновог Септета, извео је ансамбл који су 
сачињавали искусни музичари нашег оперског оркестра, г. г. П. Стоја- 
новић (виолина), Д. Дорјан (виола), А. Тот (чело), Ј. Воцосек (контрабас), 
Е. Харант (кларинет), В. Магес (фагор) и Ј. Склењичка (рог). За свој труд 
ови вредни музичари заслужили су више него похвалу, коју им ми од 
срца изражавамо”.234

Дуги низ година италијански челиста Енрико Маинарди био је чести 
и радо слушани београдски гост.

Овога пута, почетком фебруара 1937, на своја два солистичка концерта 
свирао је најпре Сонату оп. 69, а потом и Седам варнјација на тему из 
Моцартове опере Чаробна фрула.

„У уметничкој личности италијанског виолончелисте г. Е. Маинардија, 
музичар и техничар спајају се у једну складну целину... У сарадњи са 
изврсним пијанистом г. проф. Хајеком, г. Маинарди је свирао Бетовенову 
Сонату А Дур, оп. 69, уживљавајући се у њену потресну поетску садржај- 
ност, подвлачећи њену кондензовану драматику и нагле осећајне и дра- 
матичне контрасте, тако карактеристичне за Бетовена”.

„Интерпретирајући интересантан и укусно стилизован програм синоћ- 
њег концерта, г. Маинарди је веома музикално остварио Седам Бетове- 
нових варијација на дует из Моцартове Чаробне фруле (коју је Бетовен 
нарочито ценио због њених етичких вредности)...”235

Десило се да је између априла 1937. и фебруара 1938, дакле за непуну 
годину дана, Београд чуо три велика виолинска аса, као што су Јозеф 
Сигети, Миша Елман и Жак Тибо, и сва тројица са Бетовеновим сонатама.

„Префињени виолинста г. Сигети, поседује један прикривени расни 
музички темпераменат и изванредно искристалисану виолинску технику... 
Кројцерова соната била је круна овога вечера. Сав свој темпераменат и 
музичку силину излио је г. Сигети у ово крепко, ватрено и распевано 
Бетовеново дело. У Београду до сада се није чуло такво моћно и убедљиво 
извођење ове чувене и музички изванредне сонате”.

Са Сигетијем тада је први пут дошао у Београд и млади Никита Мага- 
лов, у својству његовог клавирског сарадника. Сем реченог, обележили су 
се и тиме што су цео програм обојица свирали -  напамет.

Исту сонату је свирао и Миша Елман.

233 Миленко Живковић, Сестре Михаиловић и  М. Амфитеатров на заједничком  концерту, 
Време, 17. јан. 1937, стр. 7; Б. Драгутиновић, К онцерт М арије и  О лге Михаиловић, Правда, 
17. јан. 1937, стр. 8.

234 Миленко Живковић, Девети музички час КНУ, Време, 24. јан. 1937, стр. 9.
235 Бранко Драгутиновић, Концерт челисте Енрика М аинардија, Правда, 10. феб. 1937, стр. 7; 

Бранко Драгутновић, Добротворни концертг. М аинардија, Правда, 14. феб. 1937, стр. 21.
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„Виолиниста виртуоз, г. Миша Елман, донео је сјајну традицију школе 
Леополда Ауера. Виолиниста топлог и распеваног тона, са богатом скалом 
динамичког нијансирања, сигурно постављене и чисте технике, у којој је 
нарочиту пажњу привлачила финеса невероватно лаких „штрихова”, г. 
Елман је у првом реду окренут садржајној суштини уметничког дела... 
Цела је дворана без предаха је пратила сотије штрих какав се ретко чује 
у варијацијама другог става Кројцерове сонате -  али се у сваком моменту 
осећало да та техника није сама себи циљ, да није ту због параде и блефа, 
већ да служи узвишеним циљевима музичке интерпретације... У Бето- 
веновој сонати подвлачио је узбуркну драматику њене садржајности”.

Несхватљива је та упорна борба наших критичара са техничким савр- 
шенством као блефом и парадом, која је сама себи циљ, али још је не- 
схватљивија потреба да се после свега што је речено о Елману, и даље 
настављају те приче, и те и такве „категорије”. Напослетку, ма шта се 
причало и ма шта се хтело, увек у сваком моћном извођачу, има нечег 
опсенарског, без ког опсенарства и не би био то што јесте. То не мора 
бити свестан чин, и утолико је више покоравајући, уколико све то бива 
естрадна условљеност и понесеност. Али је то увек знак и доказ личности 
која зрачи, дакако и умећем.

Нешто од те неодољивости „натукнуо” је Живковић у свом приказу, 
кад каже: „... Понекад ти његови фамозни потези гудала (Стаката, спиката, 
салтанда, итд.), имају просто фрапантно дејство (у Бетовену, Мендел- 
сону!)...”, и само онај који није никад био извођач, не може да схвати 
потребу извођача за тим „фрапантним дејством”!

Иначе о самом извођењу Кројцерове сонате, Живковић ће рећи да је 
„г. Елман са луцидном снагом открио страсну и драматичну борбу првог 
става, озарен лиризам другог и кликтаву радост последњег става... Пра- 
тилац г. Падва окретно је ишао за темпима, фразама и динамиком г. 
Елмана, али са нешто тврдим тоном”.

Интересантно би било знати да ли је Милојевић хтео да одговори 
Живковићу на ону његову реченицу о потреби очувања традиције у интер- 
претацији, што је, иначе, Милојевић знао да чини, тек звучи баш тако, 
као одговор..

„... г. Елман је музичар, неоспорно, од јаког темперамента, али као 
човек данашњег кова он хоће да интерпретује дела разних стилова не  на 
основу традиција. већ по диктату склопа данашњице. (С. Т.) Зато у Бето- 
вену и Хендлу не гледа геније окамањене нормама, неке естетске тра- 
диције, већ мајсторе који заслужују да их данашњи човек (С. Т.) тумачи 
на основу свога душевног и идеолошког склопа”.236

И око Тибоа су се сјатили сви наши критичари, сви сагласни у његовој 
величини, али типично француској, што је и нормално, јер је Француска 
увек у музици била своја, свеједно што су њену музику стварали и... Лили, 
Глук, Спонтини, Керубини или Офенбах...

236 Б. Драгутиновић, Концерт М иш е Елмана, виолинисте, Правда, 26. окт. 1937, стр. 7; М. Ж, 
Концерт г. М. Елмана, Време, 29. окт. 1937, стр. 9; др М. М, Концерт г. М и ш е Елмана, 
Политика, 29. окт. 1937, стр. 17.
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„г. Тибо је својом интерпретацијом Бетовенове Пролећне сонате дао 
једну своју, скроз индивидуалну концепцију, која знатно одступа од оне 
која се гаји у германским земљама (чак је темпо Скерца извео лакше)... 
На клавиру г. Јанопуло био темпераментан, и отуда нешто прејак пра- 
тилац”.

Око те, да тако кажемо, Живковићеве „окоснице”, вртела су се сва остала 
мишљења, с тим, што је Драгутиновић „све то” хтео и да -  појасни, што 
је и иначе била његова потреба, која је често граничила са диктирањем 
дефиниција, којих би се касније и сам упорно и слепо држао.

„Г. Жак Тибо је уметник француског типа- На један дискретан и пре- 
фињено музикалан начин, са чистом и детаљно израђеном виолинском 
техником, која се не разбацује празним бравурама, већ је увек у служби 
продубљеног музичког израза, са темпераментом кога контролише си- 
гурно, типично француско, осећање мере, са богатом скалом динамичких 
нијаси, са изванредним смислом за пречишћени камерни стил... У интер- 
претацији Бетовенове Пролећне сонате, пасторалне по свом основном 
штимунгу, г. Тибо је на један изванредно музикалан начин, и са пре- 
цизним осећањем стила, подвлачио њену умиљату драж, веселост, ведрину 
и праскави хумор њеног скерца... За клавиром је био г. Тасо Јанопуло, 
одличан пијаниста и стални сарадник г. Тибоа. Па ипак, у интерпретацији 
Бетовенове сонате, њих двојица нису чинили нераздвојно јединство схва- 
тања и стила. Док г. Тибо даје Бетовена префињено и дискретно, ниан- 
сирано у прелазима из главних партија сонатног облика у подређене, 
дотле је г. Јанопуло својим снажним, готово грубим тоном, преклапао 
виолину, чак и у моментима када је она била носилац тематског материјала 
и главни чинилац у развоју сонатног облика...”

Настасијевићу ће чак и Јанопуло лежати на срцу: „г. Жак Тибо је 
интерпрет широке музичке културе са ванредно развијеним смислом за 
стил и концепцију дела већег обима... Пианиста г. Тасо Јанопуло је из- 
врсни сарадник г. Тибоа”.237

Пишући о концерту сестара Михаиловић, које су и својом упорношћу 
одржавања на естрадном подијуму толике људе задивиле, Драгутиновић 
је одавајући им признање а и подршку, рекао и нешто што је горка и 
болна, да не кажемо простачки суревњива, пракса нашег поднебља и наше 
свакодневице, и н  континуо. Познавајући га у последњим годинама ње- 
говог живота, када је и сам истучен многим „особинама” ове средине -  
којима је, дакако, у том погледу, и сам знао да немилосрдно доприноси
-  не верујемо да је ово рекао без извесне пројекције према себи и својим 
амбицијама,.. тек рекао је:

„Својим истрајним радом и ретком упорношћу сестре Михаиловић су 
поштено избориле оно место које данас заузимају у нашем музичком

237 Мленко Живковић, Концерт чувеног ф ранцуског виолинисте г. Тибоа на Коларчевом  
универзитету, Време, 18. јан. 1938, стр. 7; Б. Драгутиновић, Концерт Жака Тибоа, вио- 
линисте, Правда, 18. јан. 1938, стр. 8, С. Настасијевић, Концерт г. Тибоа, ЖиР, књ. 26, св. 5, 
феб. 1938, стр. 126.
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животу. Та чињеница заслужује да се утолико више подвуче што је наша 
мала и неизрађена средина без великих и далеких уметничких традиција, 
врло често ломила јаке индивидуалности и  ни је  увек показивала ра- 
зумевања за праве таленте и  позитивне вредности (С. Т.)...”

Што се тиче извођења Кројцерове сонате, коју су иначе више пута 
понављале, рећи ће само: „подвлачиле су узбуркану драматику њене садр- 
жајности...”

Милојевић ће у њиховом упорном камерном музицирању, назрети њи- 
хово одрицање од концертантне каријере, која у нашим условима и није 
могла много да обећава, и он ту одлуку подржава, мада са једном другом 
оградом.

„Сестре Михаиловић, како нам се чини, пришле су области интимне 
камерне музике, ансамблу у двоје. Ми поздрављамо ту одлуку, јер у томе 
видимо озбиљно лично загледање у сопствене извођачке моћи. А кад се 
моћи познају онда се зна и домет моћи. Онда су и резултати сигурнији 
и плоднији.

Налазимо да је при извођењу ванредне Кројцерове сонате темпо био 
ужурбан до те мере, да је стил камерног музицирања био у основи поко- 
лебан, а виртуозитет заоштрен до недостижног вихора, до пароксизма, 
који је сметао уметницама да савладају тај вихор, Бетовену стран”.

Оне ће се појавити и неколико месеци касније, када ће свирати и сонату 
оп. 30, бр. 3, којом ће приликом Павле Стефановић, истаћи њихово савла- 
ђивање камерног свирања тиме што су постигле потпуну равнотежу зву- 
чања.

„Схватање сонате за виолину и клавир као јединствено, хомогено звуч- 
но ткиво,... технички оно се испољава у изједначености улога оба ин- 
струмента, које схватање одудара од иначе најчешћег случаја пригушивања 
клавирске акције у корист динамичког истицања виолине... што може дати 
утисак да клавир местимично и преплављује или затрпава виолинин звук. 
Оне то постижу сукцесивним преношењем маркантног извлачења или 
уцртавања тематске линије с једног инструмента на други, и то не само 
у мери која је обавезна као општи музичарски процес, већ и преко њених 
грана, па тако и у Бетовеновој сонати...”,238 што је, нема сумње, хвале 
вредан резултат.

Опет је дошао Жак Тибо, и опет је свирао Пролећну сонату, што и 
једно и друго чуди.

Један од толиких београдских квартета који ће се назвати Немечек -  
Слатин (Немечек, Доријан, Бристигер и Слатин), на свом концерту сви- 
рали су и други Квартет од три посвећена Разумовском.

Нису се свидели Стефановићу, и то одлучно, што за његов стил писања 
а и понашања, није било уобичајено.

„Новокласичарски стил апсолутно није погођен, камерна чистота фор- 
ми зачињавана је осећајним примесама свирача, који нису споразумно

238 Б. Драгутиновић, Сонатно вече М ари је и  О лге Михаиловић, Правда, 6. март 1938, стр. 6; 
др М. М, Концерт сестара Михаиловић, Политика, 7. март 1938, стр. 12; Ст, Камерно  
м узицирањ е сестара Михаиловић, 12. окт. 1938, стр. 11.
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фиксиране на једну одређену меру, моделисање фраза одавалало је технич- 
ку опрезност, разумљиву у случају овакве несталне четворне комбинације, 
динамичко гибање остајало је услед тога штуро”.239

Гостовање Зина Франческатија, једног баснословног виртуоза, послу- 
жило је као повод Милојевићу да коначно објасни своје схватање тог 
феномена.

„Г. Франческати је виртуоз на виолини, то значи: техничка бравура му 
је неизмерно драга. Он је и способан да је оствари... што је и доказао 
интерпретирајући Концерте де мол Тартинија и Де дур Паганинија. Али, 
г. Франческати је и темпераментан уметник. Ретко је  то, да виртуоз не  
уб и јеу  себи снагу темпераментног излива. (С. Т.) Својим темпертаментом 
он озари своју технику, услед чега његова интерпретација и најврато- 
ломнијих виртуозних бравура трепери ношена неком унутрашњом ватром, 
и није празна техничка игра. Зато је свирање г. Франчексатија толико 
интересантно...”

Нама је то дељење, на виртуозитет и на темпераменат непојмљиво. 
Напротив, мислимо да виртуозитет произлази из бујног темперамента, 
заправо да је само то виртуозитет. Тамо где је он остао само техника, то 
и није виртуозитет. Јер, виртуозитет је увек музика, њена бит. Нема ли 
музике, нема ни виртуозитета, а и једно и друго има основу у бујном 
темпераменту.

Лист у једном писму каже: „Виртуозитет није порок, он представља 
неопходни елеменат музике. Он није пасивни слуга композиције, јер од 
његовог вихора (С. Т.) зависи смрт или живот повереног му уметничког 
дела... Мада се јавља као интерпрет туђег дела, виртуоз је дужан бити у 
тој мери поета, као и сликар који по своме интерпретира природу, коју 
је Творац створио”.

Ту је негде сва дефиниција виртуоза, с тим што се под „вихором” мора 
разумети силина темперамента, и ништа друго. Кад је тај вихор контро- 
лисан или спутан, то је онда знак, да свирач нема виртуозне моћи, да 
није у стању слободно и полетно да изнесе неко технички тешко место. 
Али, то онда више није музика, већ (го) пасаж, сам за себе, и ништа више.

О самој, пак, интерпретацији Кројцерове сонате, Милојевић ће рећи: 
„Никада нисам чуо интерпретирану на начин како је њу интерпретовао 
г. Франческати. Слободно, нервозно чак, али онако како се она преломила 
кроз призму човека данашњег менталитета и данашњих нерава, и та је 
интерпретација била не само занимљива, него је приносила дубок дух 
тога дела дубини духа данашњег човека. А то значи, доживели смо је 
живу, лишену свега пуританскога и свега од ’историјско стилскога’ И 
хвала Богу што је то тако”, што би опет могло да се схвати као „разговор” 
са Живковићем.

И Павле Стефановић ће се бавити Франческатијевим виртуозитетом, 
као незаобилазном чињеницом његовог свирачког чина:

239 Павле Стефановић, Гудачки квартет Н ем ечек - Слатин, Музички гласник, бр. 1, јан. 1939, 
стр. 17.
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„Франческати је свирач неизмерног знања и умења. Виолинска техника 
у свој својој виртуозној, бравурозној и акробатској сложености, не само 
да му је доступна и интимна, већ му је подчињена, подложна...” Ипак, 
Стефановић ће се покушати да одбрани те покоравајуће опсене: „Тек, за 
Бетовенову Кројцерову сонату ускраћујемо овом младом мајстору, неогра- 
ничено дивљење... Особито бисмо лаганом ставу под руком младог мај- 
стора имали шта да замеримо. Недостатак оне транспарентне, скоро ете- 
ричне финоће тона, коју је негде Толстој или морао чути, или величан- 
ственом својим интуицијом морао антиципирати...”,240 што је можда и 
тек Павлов тренутачни утисак, јер Франческати је, крај свег француског, 
ипак рођени Италијан, а певност је код њих полазиште у сваком бављењу 
музиком.

Толико оспоравани, заобилажени и онемогућавани трио браће Слатин 
прихватио се једног подухвата, да изведу сва клавирска трија Бетовена, у 
организацији Југословенског музичког друштва, из Земуна, чији је шеф 
био Миленко Живковић.

Како је увек било тако је и остало, иако су била три вечера, чак је и 
Павле писао само о првој вечери, а Миленко Живковић о прва два, док о 
трећем вечеру нико, а они су пружили јединствену прилику Београду, да 
у три концерта (3. марта, 17. марта, 31. марта 1940) чују оно што никад 
нису чули.

„У организацији Југословенског музичког друштва из Земуна, трио 
браће Слатин, приредили су прошлог вечера у сали „Станковић” прво 
вече Бетовенових трија. Изведена су сва три дела овог рода из чувеног 
опуса бр. 1... Присну атмосферу племените и духовно богате, садржајне 
забаве на овом камерном састанку слушалаца и трио извођача, инаугурисао 
је једним кратким, језгровитим предавањем г. Миленко Живковић, ком- 
позитор”.

„Трио браће Илије (клавир), Владимира (виолина) и Александра (чело) 
Слатина, ставио је себи у задатак да на три концерта изведе сва трија 
Бетовена. Несумњиво да је од велике занимљивости и значења што се 
нашој публици пружа тако ретка прилика да у једној, тако рећи, уској 
повезаности чује целокупан циклус клавирских трија, ту по форми и ду- 
боко изражајну област генијалног бечког класичара, у којој су извесне 
одлике његове стваралачке снаге дошле до врхунца...

За извођење овог Бетовеновог циклуса Трио Слатин изабрао је чисто 
хронолошки ред, што је сасвим на свом месту, јер се на тај начин може 
пратити генеза Бетовеновог стваралачког развоја у овој важној камер- 
музичкој области. Од три објављена концерта, Трио Слатин извео је већ 
два, на којима су изведена трија из оп. 11 и оп. 70. Трио Слатин има ту 
специфичну одлику, што је то зрео усвирани ансамбл у коме влада је- 
динствен духовни склад. У тумачењу Бетовенових трија, осетила се не 
само пуна техничка сагласност браће Слатин, него и сигурно познавање 
Бетовенових стилских одлика, Течно, зрело и коректно музицирање браће

240 др М. М, Концерт г. Франческатија, Политика, 30. марта 1939, стр. 16; П. Ст, В иолински  
концерт Зина Франческатија, Правда, 28. марта 1939, стр. 5.
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Слатин даје занимљивим вечерима озбиљну форму. Зато са интересовањем 
очекујемо и последњи концерт овог циклуса”.241

ВОКАЛНА ЛИРИКА

У погледу вокалне лирике не може се рећи да су се наши уметници 
чешће обраћали Бетовеновом опусу. Напротив, тај опус био је највише 
запостављен. Вероватно, не случајно, да не кажемо с правом. Бетовен ако 
је осећао музички израз, није осећао како да га помоћу вокалног уобличи, 
иако је код Салијерија пуних седам година „учио” писање вокалног става. 
Једноставно, он му није био дат. Уз то, треба рећи, Бетовен је најмање 
био Бетовен у својој вокалној лирици, остајући у оквиру онога што је 
наследио, а управо у том се није могао мерити са претходницима.

Ипак, има неколико излета у саме врхове лида, којима би се сваки 
композитор поносио, као што су балада Аделанда или, пак, ариета У овом 
мрачном гробу.

Први који нам је донео Бетовенов лид, био је руски тенор -  фалсетиста, 
Драгутин Гордон, певајући баш, и то два пута, баладу Аделаиду. После 
другог концерта, од 1. јула 1895, читамо у „Малим новинама”: „Бетовенови 
Аделаиду отпевао је таквом изредношћу да се звучним стихијама чисто 
играо и слушаоца до заноса уздизао”.242

На концерту сестара Редер, румунски тенор Вернер Алберти „освојио 
је срца наше публике одмах, још у првој пијеси -  И1е ЕНге СоПех аш с1ег 
ИаШг (Слава Богу природе?), својим умилним дирљивим тенором и умет- 
ничким начином извођења” 243 коју ће „величанствену песму у мелодиј- 
ском замаху пуном ширине и генијалне непосредности”, отпевати наше 
горе лист, иначе члан Фолкс опере у Бечу, бас Никола Зец, на свом 
концерту шеснаест година касније, а који ће Милојевић прогласити за 
„грандиозан успех”, те ће Зец бити „небројено пута изазиван од публике 
која је до последњег места испунила дворану”.244

У неколико прилика Жарко Цвејић извео је циклус Д уховних песама, 
а после комеморативног концерта КМ, поводом смрти краља Александра, 
Чолић ће написати да је Цвејић „... показао и овога пута не само квалитет 
свога сонорнога гласа, већ и једну израђену музикалност, као и смисао за 
камерно музицирање”.245

У попису извођених песама неколико пута се помињу и Шкотске песме, 
али критичари се нису посебно освртали на извођење тог циклуса. Уоста- 
лом, кад су то и чинили, чинили су то са општом фразеологојим, која би 
се могла употребити за интерпретацију сваке Бетовенове песме.

241 П. Ст, Један користан камермузички подухват, Прввда, 5. марта 1940, стр. 5, друго издање; 
Миленко Живковић, Бетовенова клавирска трија у  извођењ у браће Слатин, Време, 20. 
марта 1940, стр. 12.

242 Ан, Уметност- Гордонов концерт, Мале новине, 3. јула 1895, стр. 3.
243 Ан, Концерт Р е д е р -  Алберти, Нови покрет, 23. феб. 1906, стр. 3.
244 Ми, Концертг. Зеца, Политика, 26. јан. 1922, стр. 5.
245 Д. Чолић, Комеморативни концертКМ, Правда, 3. дец. 1934, стр. 7
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БЕТОВЕН У НАРОДНОМ ПОЗОРИШТУ

ФИДЕЈШО

Једина Бетовенова опера у нашој Опери је премијерски изведена, 22. 
нов. 1929, а потом је за непуну годину дана приказана 11 пута, што је, 
нема сумње, велики успех, у првом реду -  београдске публике. Београд је 
имао прилике да види Фиделија и на гостовању немачке опере из Дрез- 
дена, пред сам рат, 27. феб. 1941, под управом касније славног диригента 
Карла Бема.

Пишући још јуна 1926, велики чланак Пред 100 годишњицу од смрти 
Л. ван Бетовена, у СКГ, Милојевић је изложио један замашан план, који 
би обухватао целу Краљевину у обележавању тог датума, између осталог 
тражећи да се у Београду свакако изведе и Фиделио. Свело се, неђутим, 
на Гетеову драму Егмонт са Бетовеновом музиком, која је, иначе, први 
пут код нас, изведена још 26. јан. 1899, под управом Драгутина Покорног, 
док је сада на премијери, 28. марта 1928, дириговао Стеван Христић.

Ипак, до премијере Фиделија дошло је, и то свега годину и по дана 
касније, на опште задовољство наше музичке јавности.

Препишимо премијерски плакат:

Ф И Д Е Л И О
опера у два чина (четири слике). Речи Ј. Сонлајтнера и Ф. Трајчкеа.

Превео Ст. Бинички.
Музика од Лудвика ван Бетовена

петак 22. нов. 1929. год. 
први пут

Дон Пизаро 
Флорестан 
Леонора . .

диригент г. Брезовшек
Дон Фернандо

Редитељ г. Книтл 
г. Трифуновић 
г. Холотков 
г. Книтл 
гђа Жалудова
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Роко . . . 
Марселина

г. Писаревић
гђа Ђунђенац

Ж а к и н о ...........
Први осуђеник 
Други осуђеник
Официр

г. Петровић 
г. Николић 
г. Шумски 
г. Боглић

Оркестар: између треће и четврте слике изводи се 
увертира Леонора бр. 3 од Л. ван Бетовена

одмор између друге и треће слике
Декор по идејама Г. Малера и А. Ролфе (Беч) израдио 

инж. г. Јовановић, технички шеф

На свих једанаест представа, колико их је било, промена у улогама није 
било, сем што је на деветој, Први осуђеник био Миле Милутиновић, а на 
десетој, Други осуђеник -  Жарко Цвејић.

Ни за једну премијеру наша се критика није тако расписала као о овој, 
најављујући је читавим низом написа, што је можда и чак доста наудило 
самој опери, и то не само зато што наш народ традиционално сумња у 
сваку рекламу, већ и зато што су Фиделнја грдно оптеретили филозофским 
хтењима и значењима, те су га тако у већој мери одвојили од позоришта 
и опере, уопште, што никако није слутило на добро код обичне публике, 
која је ипак волела оперу, ма шта критичари писали о њој као облику и 
жанру, ниже врсте.

Та 1929. година била је веома карактеристична у репертоарском погледу, 
јер је на самом крају јуна била изведена Моцартова Чаробна фрула, а 
одмах потом, на почетку нове сезоне, крајем новембра, као прва следећа 
премијера, Бетовенов Фиделио, што се од стране наше (културтрегерске 
и, у том смислу -  пронемачке) критике поздравило не само као освежење, 
већ и као репертоарско оздрављење, у ком би смеру, по њима, требало 
тежити, утолико пре што је одзив публике био преко сваког очекивања.

Нема сумње, Фиделио је био, не само ризик, већ и многострана новост 
у репертоару који је био претежно италијанско -  француски -  словенски 
оријентисан, што је била и нужност, не само због публике, већ и због 
самог ансамбла, који је на тим операма стасавао и изградио свој стил и 
своју репутацију. Уосталом, као у целом свету.

Треба рећи -  иако је критика готово бесомучно нападала репертоарску 
политику, и уопште рад и стање у Опери, са свакојаким анкетама а и без 
њих -  да је, ипак и у пркос свега, директор Христић имао чвршћих и 
стварних хтења, ма колико његова дирекција, споља гледано, то није пока- 
зивала Тек са његовим одласком то се видело, али ни тад се није признало. 
Зато се и десило, да уместо да добије признање за постављање првог

Почетак у 8 часова у вече.
Цене: Ложа у партеру 300 дин, Задња галерија 15 дин.
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Моцарта и јединог Бетовена, они су у успеху тих премијера видели по- 
тврду својих ексклузивних, такорећи -  фестивалских опредељења, које је 
по њима једино требало следити, не помишљајући ни једног трена на 
„позоришну касу”, од чијег је прихода кућа, по ондашњим буџетским 
нормама, једино могла опремати нове представе. ЈТишени тих брига и 
одговорности, они су и Христића и управника Предића непрестано бом- 
бардовали, све у име неке више културе, којој се мора тежити, олако од 
њих захтевајући ризике, који ови нису смели себи дозволити, ако су же- 
лели да остану не само на челу НП, већ и да оправдају његову свеопшту 
улогу у стварању и одржавању националне културе.

Но, то је већ тако, било и остало, не само у позоришту и Опери. Тек, 
за нас је важно да констатујемо, да је премијера Фиделија била један леп 
успех, који је омогућио позоришту да бар, за тренутак, одахне од свакојаких 
напада и критика

Почнимо, као што је и ред, са др Милојем Милојевићем.
„Београд је до сада небројено пута тапшао инструменталним компо- 

зицјама Лудвига ван Бетовена (1770-1827), једнога од најмоћнијих умет- 
ничких генија кога је је човечанство до сада дало...

И ми смо у Београду осетили изванредну снагу Бетовенових хармонија 
и ритмова и мелодија, и дрхатли смо пред монументалношћу облика 
његових соната, симфонија и квартета...

Бетовен је имао снаге да доведе у савршени склад облик и садржину 
свога дела. Његово „хтети” поклопило се са његовим „моћи”, поклопило 
се сасвим, апсолутно. Зато је и целина у његовим музичким композицијама 
тако фрапантна...

... Али Београд до сада није чуо Бетовенову једину оперу Фиделио. 
Оно што је требало учинити пре, нарочито о прослави стогодишњице 
смрти (марта 1927), најзад је остварено и у нас, вечерас ће зазвучати звуци 
овога бесмртнога музичког великана и у нашој опери, изводи се Фиделио”.

Ако је, не само, по Милојевићу, Бетовенов геније „имао снаге да доведе 
у савршени склад облик и садржину свога дела”, треба рећи да он сам, 
Милојевић (и опет, не само он!), није имао снаге да призна да је Фиделио 
управо у формалном погледу неуспело дело, у ком се на лаке и крхке 
зингшпиловске траверзе, надовезују оне тешке и масивно драматске, да 
би се све то, на крају, преточило у неки ораторијум светости и светлости.

Уместо тог признања, које је нужно, Милојевић баш у тој слабости 
дела, види јакост, уосталом као и сви остали индоктринирани музиколози. 
Шта се све није чинило, и ко се све није изређао да би Фиделија учинио 
сценски сношљивим, чак је убачена и увертира Леонора бр. 3, што је један 
потпунуни драматуршки нонсенс, јер је она, сама по себи, једно формално 
затворено и довршено дело, и убачена у средину опере, између треће и 
четврте слике, с једне стране враћа ствар на почетак, а с друге, га опет 
завршава, према томе није потребно ништа више.

Но, Милојевићу, наравно, све то не пада на памет, и пошто је изручио 
цео Бетовенов досије из себе, обраћа се патетично публици:
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„То снажно дело заслужује пажњу и наше публике, јер га сав културни 
свет прима са одушевљењем. Нашој опери служи на част што га је, ма и 
са извесним задоцњењем, ставила у репертоар. На Београду је да покаже 
да је заслужио да чује Фнделнја. Ми смо уверени да ће Фиделио бити 
примљен са истим разумевањем као и Чаробна фрула, јер осећамо да наша 
публика има смисла за чисту уметност и тражи је. Да не да Бог да се 
преваримо”.

Мора се признати да је толики Милојевићев страх над једним ремек 
делом, „које сав културни свет прима са одушевљењем”, колико чудан, 
толико и дирљив, да не кажемо непотребан, јер би требало да буде и да 
је излишан.

И нико ваљда није био срећнији од Милојевића што се све добро 
свршило, што је њега толико осоколило, да је он -  који је био у уверењу 
и такво уверење ширио, да наступа у име културне Европе -  исписао 
нешто што нико живи не би исписао ни у тој и таквој Европи, па ни у 
Немачкој, у име чије је културе непрестано деловао. Утолико пре, што је 
Вердијева Травијата, коју ће у доњим редовима, изнебуха, анатемисати, 
увек била на врху по репертоарској заступљености, чак и у тој његовој 
просвећеној Немачкој.

„Премијера Бетовенове опере Фиделио прошла је у веома свечаном 
расположењу. Публика је дуготрајним и бурним тапшањем дала израза 
своме задовољству. Ми наводимо ову чињеницу с тога што хоћемо њоме 
да потврдимо наше уверење, да би наша публика била много вернија 
нашој оперској установи, када би јој се пружале представе тако високога 
ранга, тако озбиљно припремљене и тако солидно даване. Ми верујемо да 
је Фиделио задобио нашу публику, и да ће имати судбину Чаробне фруле 
у нас, то јест, да ће бити добро посећивана опера. И верујемо да ће наша 
интелигентна и осетљива публика, посећујући Фиделија, не само имати 
најчистијег уметничког задовољства, него ће се показати и достојна више 
музичке културе и -  а на то јој нарочито указујемо -  пунити кућу за 
представе Фиделија, а остављати кућу празну о Травијати (С. Т.) значило 
би, у исти мах, реаговати против једног конвенциоаналног оперског ре- 
пертоара, демонстрирати против њега у корист уметности, а на част наше 
уметничке културе и нашег културног достојанства.

Публика, просвећена и интелигентна публика има реч!”
Но, то није био крај Милојевићевих егзалтација и позивања на погром 

против свих окужних Травијата, а у корист уметности!
У оцени самог извођења, два главна чиниоца у оживотворењу Бето- 

венове партитуре, диригент и редитељ, добили су само по једну про- 
стопроширену реченицу „Г. Брезовшек је озбиљно проучио партитуру 
Фиделија. Озбиљну студију одаје и режија г. Книтла”. Али је зато декору, 
који није био оригиналан, већ су нацрти преузети из Беча, посвећена 
нарочита пажња. Ипак и ту чуди формулација: „И технички шеф г. Јова- 
новић је сценским сликама -  рађеним по бечком декору -  дао боје и 
потребне убедљивости”, јер ако су нацрти узети, онда је узет и колор! И
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ако се то Милојевићу свиђа, хвала припада Бечу, а не копији! „Чак је и 
мрачна слика тамничка ћелија, несрећнога Флорестана, имала срећно под- 
вучене контрасте на једној у основи мрачној подлози, иначе опасној за 
сценску слику. Интимни дах одаје у дому тамничара Рока, својом светлом 
бојом био је исто тако непосредан, као и мрачни тон сцене у ћелији и 
сцена у тамничком дворишту (са лепо компованом тамничком капијом) и 
она на Парадном тргу. Фиделио је и са декоративне стране успео”.

Милојевићев антагонизам према свему што је опера, наравно, како је 
он разуме, нема граница. Па ће тако и Бетовену пребацити „оперског” 
Пизароа, ваљда зато што има неке фразе, за разлику од Флорестана који 
је сав у немогућим речитативима, писаним у веома високој теситури, и 
као такви готово непевљиви... што је за Милојевића одраз „чисте музичке 
драме”.

„Ми смо већ рекли да је Бетовен у свога Фиделија унео елементе 
комада с певањем или веселе опере и елементе чисте музичке драме, 
местимично (нарочито у улози гувернера Пизара) оперски обојене.”

Па ће тако Холотков бити крив и за Бетовена и за себе.
„Осим г. Холоткова, који није могао да се ослободи оперског шаблона, 

у који је огрезао (!?), па је улогу Пизара још више удаљио од драмског 
тона (а уметник од сценске културе има могућности да у улогу Пизара 
унесе драмски тон или бар умањи оперски), сви носиоци других улога, 
па и хор (нарочито мушки хор затвореника), били су верни тумачи радње 
и карактера. Имало је живота и у говорном тексту, коме оперски певачи 
нису баш много вични.

Ми смо очекивали од гђе Жалудове да ће дати одличну Леонору. Њена 
и иначе веома дискретна природа, подесна је за оживљавање једног драм- 
ског типа који све до последње сцене мора да буде дискретан до краја -  
изузев завршни дует у сцени ћелије, када осећају навру у загрљају напа- 
ћеног мужа Флорестана. Гђа Жалудова је и као фигура чинила изванредан 
утисак. А својом високом певачком школом и фином музикалношћу савла- 
дала је све ниансе које је Бетовен унео у ову тешку улогу и мелодијске 
линије које одају прикривено душевно узбуђење због неизвесности о суд- 
бини мужа, и намештен тон ’младића’, који воли, и сломљеност душе у 
првим сценама у ћелији, и драматски полет, пун љубавне топлине и страха, 
који достиже свој врхунац у сцени са пиштољем, и свечани мах у завршној 
сцени славља, пред министром дон Ферандом, кога је са отменом мир- 
ноћом тумачио г. Трифуновић, у свим тим моментима гђа Жалудова је 
умела да погоди ’ноту’ и гест.”

Марија Жалудова је за непуне три сезоне отпевала у нашој Опери 17 
разних улога, и остала запамћена као непоновљива примадона, и не треба 
сумњати да је била одлична Леонора. Али, рећи за Леонору да мора бити 
„дискретна до краја”, са изузетком завршног дуета у сцени ћелије, када 
„осећаји навру у загрљају вољеног мужа”, таква карактеризација не постоји 
у партији Леоноре, као што је неодрживо подметати Бетовену да је „унео 
у ову тешку улогу и мелодијске линије које одају прикривено душевно
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узбуђење”, кад се зна за ону њену еруптивну арију, која је, због тога, скоро 
једва певљива. Уосталом, нема говора о некој љубавној сцени, о некој 
мекоти и нежности у оквиру реченог дуета. Све је то Милојевић измислио 
и фризирао.

Уз Жалудову која је „била главни носилац бесмртнога Бетовенога де- 
ла... стајао је г. Писаревић. Његова душевност у улози Рока је изванредна. 
Г. Писаревић се све више и више истиче као педостижни мајстор за 
креацију класичног репертоаера. Сетимо се његовог Сарастра. Његов меки 
и баршунасти бас дивно пристаје тако срдачно душевним изливима овога 
озбиљнога и драгог уметника и човека. Г. Писаревић је целу улогу Рока 
изванредно дискретно схватио и дао. Та дискреција се огледала и у веома 
фином моделисању мелодијскких линија, које је, ипак, ваљало дати са 
више тона (а г. Писаревић га има у дивном изобиљу) у скупним сценама, 
овога пута веома добро проученим. Роко у креацији г. Писаревића се не 
заборавља, јер је то једна душевна, човечанска и музичка лепота.”

Могуће је и тако схватити Рока, мада доста тешко, јер је Роко, ипак, 
модел субординације, човек који нити има своје ја, нити жели да га има, 
и као такав типичан је опортуниста, да не кажемо егоиста.

„И г. Книтл је у малој, али веома драматичној улози Флорестана, и 
маском и музикалном интерпретацијом био сасвим на свом месту”, што 
је велика енигма, с обзиром на његов већ испевани и потрошени глас.

„У ову напету драматичну атмосферу уносила је дражи пресрдачна и 
наивна Марселина гђе Ђунђенац и добри момак, Жакино г. Драг. Петро- 
вића.

Гђа Ђунђенац је показала већ у Чаробној фрули да уме да влада и 
тоном комада са певањем, као што влада и улогама младодрамског карак- 
тера (Маргарета) и чистога лиризма (Мими, Манон). Музикално је изви- 
јала из своје душе све мелодије које је Бетовен без позе унео у њену 
улогу: и наивни пркос према Жакину, и топлоте душе према Фиделију 
и оцу, и најзад весеље у загрљају Жакина.

Г. Петровић је после Тамина из Чаробне фруле стекао пуног права да 
носи улоге као што су улоге Жакина. И понео је са чашћу.

Засебна похвала припада хоровима. Оперски хор, попуњен, звучао је 
веома добро и опажало се да је веома савесно упеван. А музички збор је 
у сценама осуђеника изненадио природношћу игре и сочношћу звука. Био 
је заиста саставни део радње, а не само „украс” на сцени.

Кад смо почели да набрајамо све редом, не смемо да заборавимо ни 
оркестар. Увертиру бр. 3 Леонора оркестар је дао са пуним полетом и 
спонтаним понирањем у осећајне партије овог ремек дела класичне увер- 
тире, свирајући је између обе слике другог чина. И трубачи су били више 
у тону, иако им сваки звук није био на свом месту. Али бисмо у уводној 
увертири званој Фиделио желели више духа, у фразирању, у акцентовању 
мелодијских фраза, и више наивног тона. Иначе се оркестар добро држао.

Са креацијом Фиделија која у основи почива на г. Брезовшековој па- 
лици, Београдска опера је стекла права на признање. И ми јој га радо
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дајемо. Успех Фиделија је у исти мах и путоказ: којим путем ваља ићи у 
раду на нашој оперској сцени”.

Скромнији и једноставнији, без Милојевићевих предводничких пре- 
тензија, Петар Крстић је пришао Фиделију много приземније и реалније,
о чему ћемо имати прилике да детаљније говоримо у посебном поглављу... 
Тек, поменимо само оно што је битно за оцену сценске реализације...

Наиме, Крстић, или пак извор којим се послужио, тврди да се Бетовен 
не упушта у „индивуидуалне карактеристике појединих лица”, јер, по 
Крстићу, „њему није било дано да се спусти до многобројних малих, 
ситних, незнатних појава, у животу. Његово уметничко интересовање пре- 
тпостављало је опште човечанско у свему. Тај субјективитет Бетовеновог 
генија обезбедио је, његовим инструментаним делима, нарочито изузетно 
место, и уздигао га за највишег представника музичке идеалне поезије. 
Из тога узрока Бетовен драматичар није био на истој висини са Бетовеном 
симфоничарем”.

Нема сумње, Крстић се овде није прецизно изразио -  јер све су Бето- 
венове симфоније драматичне -  мада је јасно шта је хтео да каже, тј. да 
оно што је Бетовен био у симфонијама, није му успело и у Фиделију.

„И зато су сцене које су одговарале његовим субјективизму, нарочито 
када се појави Леонора, све бујније, ватреније, изразитије, од којих је 
велика Леонорина арија једно од најзначајнијих места у целој опери”.

За поделу улога, он мисли да је могла бити и боља, мада ту тврдњу 
није конкретизовао, али се зато његове оцене много разликују од Мило- 
јевићевих.

„Насловну улогу певала је гђа Жалудова посведочивши и у овој великој 
и тешкој роли своју певачку културу и свежину органа, уносећи у њу 
темперамента и  драмског израза (С. Т.) у пуној мери. Као појава изгледала 
је симпатично у мушком оделу”.

Јасно је, да су и тај темпераменат и тај дрмаски израз морали бити 
видљиви, и да је Крстић писао о оном што је видео, не заносећи се неким 
„идејама” изван дела, и с тога смо склони да верујемо да је он вер- 
одостојнији, но Милојевић са оним својим „дискрецијама”. Јер, смешно 
је тврдити да је Жалудова била носилац целог дела, и у исти мах да је 
била -  дискретна, а вероватно је и и сигурно да је то могла бити као 
темпераментна и драматична, каква се, напослетку, једино може и мора 
бити као успешна Леонора.

„Флорестана је певао г. Книтл музикално и коректно у тону и ритму, 
имао је и добру маску, али није био много убедљив”, што је опет морало 
бити ближе истини.

„Г. Холотков као Дон Пизаро био је глумачки коректан, у певачком 
погледу су вређала она многобројна наглашавања сваког високог тона.

Своје не лаке партије дали са успехом гђа Ђунђенац као Марселина, 
г. Писаревоћ као Роко, г. Петровић Жакино, г. Трифуновић као Дон Фер- 
нандо, као и г. Николић, Шумски и Боглић”.
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Док је Милојевић похвалио тумачење говорног дела текста, Крстић ће 
тврдити супротно: „Као општа замерка мора да се учини недовољна пажња 
на акценат текста и у песми и у прози, како код страних тако и домаћих 
уметника. Изгледа да о томе нико не води рачуна. То вређа, то није 
достојно НП”, мада је чудно да се и у „песми” та непажња осетила, јер 
је преводилац био Бинички, који је имао знатног искуства у том погледу, 
а и сам је био композитор, уз то врстан познавалац нашег језика, са 
свршеним филозофским факулететом.

Да забуна буде већа, Крстић тврди „и у хору су запажене акцентске 
грешке, мада је превод г. Биничког у том погледу савршен”, што једно 
друго искључује, поготову кад, уз то, још тврди да је хор био добро 
навежбан.

„Оркестар је у погледу динамичког нијансирања могао бити мекши, 
пластичнији, углађенији. Бетовен захтева у динамичком погледу да се 
много глади, дотерује свуда... Изгледа да се за то није имало времена, јер 
се журило, да се што пре дође до оперске премијере у овој години”.

Крстић ће с правом замерити увођење Леоноре бр. 3 у представу, али 
у том погледу ретко где се могло нешто урадити, па ни у Београду, јер 
је то већ одавно постала диригентска парада.

„Представа је отворена увертиром Фнделио а у међучину (пред по- 
следњом сликом) свирана је Леонора бр. 3. У немачкој литератури су 
писане читаве расправе о томе, које од четири увертире треба свирати уз 
Фиделија. Мени се свиђа најбоље оно мишљење по коме треба свирати 
увертиру Фиделија пред почетак, а Леонору бр. 3 оставити за концертну 
употребу. Ту драматуршку грешку учинио је први Ото Николај246 композо- 
тор и директор бечке опере 1841, па се после укоренила и пренела и у 
Немачку. А познато је да је Бетовен имао драмске разлоге зашто је ком- 
поновао четврту увертиру Фиделио”... која је, иначе, заменила Леонору 
бр. 3.

Крстић као човек легалитета, разуман и рационалан, није могао да 
отрпи оно што ће наше време учинити не само правилом већ и обавезом.

„Што се режије тиче њу је водио г. Книтл по угледу на режију Густава 
Малера. Она је успела и сценски и декоративно. Нарочито је добра слика
-  што се штимунга тиче -  сцена тамнице. Једино не могу да се помирим 
са оним чупавим, поцепаним и брадатим осуђеницима, који изгледају као

246 Биће да је сам Бетовен, пишући четири увертире за своју једину оперу, отворио проблем  
најадекватније „предигре”. Тако има доказа да је на премијери треће и дефинитивне верзије 
Фиделија, 23. маја 1814 (по некима, 27. маја) у Бечу, дакле у присуству па и садејству 
Бетовена, уместо Л еоноре бр. 3, која је иначе ишла уз другу верзију 1806, свирана његова 
увертираАтинске Руине, адајетек наследећој представисвиранасадашња, иначе четврта, 
увертира Фиделио. Жеља да буде спасена неоспорна лепотаЛ еоноре бр. 3, нагнала је Ота 
Николаја да је први нађе место у самој представи. Међутим, Ханс фон Билов је сматрао, 
сасвим исправно, да она ремети развој саме предсатве, те је увео праксу д а се  изводи после 
завршетка представе, при спуштеној завеси. Тако је настала двогуба пракса, коју ће касније, 
Малер у Бечу а Мотл у Минхену, унифицирати тако што Л еон ору  бр. 3 сместити између 
треће и четврте слике, што је, благодарећи и њиховом великом диригентском ауторитету, 
постало општа пракса. На жалост.
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Руси из Горковог На дну, а не да су у државном затвору са једнообразним 
оделима, ’прописно’ ошишани и тако даље”.

Хвалећи Брезовшека да је музички део спремио „поуздано и у такту и 
у ритму водио”, Крстић такође сведочи о успеху премијере.

„Генијална Бетовенова музика имала је на премијери огроман успех, 
било је много одобравања и изазивања уметника”.

Милојевић је писао у исто време и за СКГ, и чудно, али тај други 
приказ који је писан неколико дана касније, као да је нека синтеза његовог 
првог текста и Крстићеве критике. Благодарећи тој другој критици, са- 
знали смо за неке појединости у сценској постави.

„Није лако поставити Фиделија на сцену. Два диспаратна елемента: 
драматичан (генијално погођен у првој слици другог чина) и елеменат 
из области комада с певањем, па и оперски елеменат највише изражен у 
улози Пизара, треба довести у склад.

Мислимо да је Густав Малер, један од најгенијалнијих диригената 
наших дана (+ 1911) имао права кад је  и  први чин поделио у  две слике 
(С. Т.) -  одаја у стану Рока и сцена у дворишту казненог дома, Тиме је 
интимни моменат љубавне историје Марцелининог, Жакиновог и Леоно- 
риног срца, па и Рокова жеља да усрећи кћер, добио оквир који више 
пристаје, него да је све то изнесено (како Трајчке хоће) у двориште. Има 
извесних осећаја који се отворено изричу само у интимном домаћем куту. 
А ти осећаји доминирају у првим сценама Фиделија. У другој сцени 
првога чина настаје прва градација: жестоке сцене Писара и Рока, сцена 
сужњих (Пуна човечанске истине), сцена Леоноре, која је чула за одлуку 
Пизара да убије једног сужња (можда Флорестана, јер она само слути да 
јој је муж ту затворен), па проклиње окрутнике и са вером у Бога одлучује 
се спасе мученика, ма и не био Флорестан. Тиме је тај други елеменат 
добио свој оквир: мрачне зидине и тешку капију једног затвора. Кулми- 
нацију имамо у мрачној сцени ћелије, да са последњом сценом изађемо 
из мрака у светлост, где се дели милост и правда и где се певају песме 
славља.

У тој подели чинова изведен је Фиделио и у нас, у савесној режији г. 
Книтла. У тој подели су и диспаратни елементи лепо уоквирени и логич- 
но распоређени. Добијају се контрасти који могу само да користе бинском 
утиску”.

Биће да му је неко скренуо пажњу на запостављеног Брезовшека у првој 
критици, те је ту неправду у овој другој отклонио: „Фиделио је у нас 
изведен са пуно стила, благодарећи не само режији, већ и г. Брезовшеку, 
диригенту. Лавовски део посла био је на њему. Г. Брезовшек је умео да 
сачува ’тон’ свију елемената ове музике. Он је немоћан био само пред г. 
Холотковим, који је иначе јако оперски обојену улогу Пизара, још више 
потенцирао својим стереотипним оперским маниром”.

Изостали су сви детаљи осталих тумача улога, сведени на стереотишне 
фразе. Да би се још једном вратио на Брезовшека
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„Бетовен симфоничар, обратио је пажњу и оркестру. Г. Брезовшек је и 
ту успео да из нашег оркестра извуче максимум. Увертира Леонора бр. 3 
свирана (по одомаћеној пракси у Европи) између треће и четврте слике, 
имала је свој брио и своје дубоко болне акценте. Уводној увертири, званој 
Фиделио, у Е Дуру, недостајали су акценти који је приближују тону 
’комада с певањем’ -  како их је замислио сам Бетовен, и извесна пикантност 
у фразирању”.

И на крају сасвим руку под руку са Крстићем:
„Костим је био у складу са сижеом. Можда би било боље да су затво- 

реници мање поцепани. Њихов изглед деловао је натуралистички, као да 
смо били на приказивању неке руске експресионистичке опере. То није 
лоше. Али Бетовенов стил тражи и ту извесну границу која неће сметати 
утиску. Декор, по бечким нацртима, одговарао је радњи и сижеу”.

Приказ Јована Димитријевића утемељује већ речени успех, који у нај- 
већој мери приписује диригенту Брезовшеку.

„Извођење Фиделија значи уздизање нивоа наше оперске позорнице. 
Највећу заслугу за ово има г. Брезовшек, први диригент... чије су спо- 
собности ванредно утанчане, нарочито за дела строгог композиторског 
стила, за класичаре, као што је показао у Моцарту, крајем минуле сезоне, 
и сада у Бетовену... ”

Али, неће заборавити да истакне, по заслузи, и носиоце улога:
„Гђа Жалудова је певала насловну улогу и задивила нас је не само у 

певачком, већ и у глумачком погледу. То је постала једна од њених савр- 
шених партија. Гђа Ђунђенац је исто тако имала обостран успех, г. Пи- 
саревић је, као и претходни, продро у стил и дао једну изразиту креацију. 
Г. Холотков је унео више драматике, него што је потребно за ово дело, 
где све тече по плану да се добро сврши. Г. Книтл је у новоме стилу и 
са убедљивим драмским акцентима дао паћеника Флорестана. Г. Петровић 
и г. Трифуновић су се особито истакли својом беспрекорном стилизацијом 
музичких фраза (!?), као и глумачких улога. Публика је примила дело са 
допадањем, јер је извођење било беспрекорно, а морамо се надати да је 
било и разумевања и осећања за Бетовенову драмску музику, која је слична 
његовој симфонијској музици, с којом је наша публика увек била на вр- 
хунцу радости”.

И Бранко Драгутиновић ће се огласити, сада у „Летопису МС”. Ваљда 
зато што је писао доста касније од осталих, кад је актуелност догађаја већ 
била прошла, он се у свом приказу определио више на писање о самом 
делу, но о његовој постави.

„На сцену Београдске опере Бетовенов Фиделио постављен је са пажљи- 
вом студијом. Редитељ г. Книтл прихватио је режијску концепцију Густава 
Малера, и Фиделија поставио у Бечком, Родеровом, сценском оквиру, са 
пуним успехом. Диригент г. Брезовшек, уз сарадњу главних протагониста, 
од којих се нарочито истакла у насловној улози гђа Жалудова, дао је 
префињену и детаљну студију Бетовенове партитуре, нарочито оркестра, 
у коме је подвлачио тако карактеристичне драмске моменте.
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Бетовенов Фиделио је друга класична опера која улази у репертоар 
београдске Опере. Успех Чзробне фруле и Фиделија показао је пут којим 
треба ићи: освежавати репертоар класиком, засада до Глука”.

Са оволике, скоро седамдесет годишње, дистанце, нека нам буде дозво- 
љено да мислимо да је најпрегледнија али и најубедљивија критика била 
ону коју је написао Виктор Новак. Она је колико прецизна, толико и срећно 
срочена (сем што се не може приписати у грех редитељу уношење увер- 
тире, Леоноре бр. 3), да би био ред да је ни у чему не „тумачимо” и не 
„појашњавамо”, већ да је препишемо као једно неопозиво сведочанство, 
што и чинимо:

Ј1. ван Бетовен: „Фиделио”
(премијера 23. XI. 1929)

Бетовен је својим Фиделијом нашао и у Београду отворена срца и душе. 
Јер, пуно позориште примило је с најлепшим разумевањем једину оперу 
генија, симфоничара и камермузичара, која је тек кроз Голготу уметничког 
пречишћавања постала својина читавог човечанства. Судећи према распо- 
ложењу, која су се прексиноћ поступно повећавало, биће уметничка насто- 
јања наше опере награђена и највећим признањем, па ће Фиделио остати 
сигурно и стално на репертоару, како је то случај и у операма дакако са 
већом традицијом и са публиком високих уметничких захтева, Очевидно, 
радостан и утешан појав. Бетовенова музика је освојила спонтаним за- 
махом, који прелази меру обичних сензација. Наша очекавања, која смо у 
том погледу изразили у прекјучерашњем чланку о постанку Фиделија, 
била су куд и камо скромнија.

Да се осетила, и у чеднијој количини, животна снага ове апсолутно 
лепе и чисте музике, за то припада пуна признања у првом реду уваженоме 
диригенту г. Брезовшеку, који је са пијететом и зналачки спремио музичку 
страну дела. Своју спрему за студиј старијих мајстора показао је г. Брезов- 
шек већ са Моцартовом Чаробном фрулом која је указала и на ову врсту 
његових лепих диригентских способности. Г. Брезовшек је успело да пе- 
вачки ансамбл подреди чистом музикалном изразу, спутавајући уобичајени 
оперски замах и солистичко агирање изван оквира целине. Тако је г. 
Брезовшек омогућио да се у основним линијама задржи ансамбл на исправ- 
ном путу моделовања Бетовеновог музичког израза. Већ сада је у томе 
било знатног успеха, а буде ли код солиста воље и истрајности, моћи ће 
се приближити још и више стилском изразу.

Уважавајући чињеницу да је извођење Фиделија проблем и за опере 
са већом традицијом и са хомогенијим апаратом, онда ваља признати, да 
је г. Брезовшек успео да одлучном вољом подреди оркестар својим агогич- 
ким и динамичким захтевима и да га у знатној мери дисциплинује за 
чисто музицирање. Истина, у симфонијском полету Бетовенове партитуре 
Фиделија има много више целовитости у сенчењу разноврсних тонских 
боја, као и топлине, која веје из тих тако уметнички испеваних страна ове 
генијалне партитуре. Нема ту кривње до г. Брезовшека, јер он није у 
стању лиму (лименим дувачима -  С. Т.) наше опере да удахне мекоће,
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гипкости и топлине. Са њима је имао муке и сам Бетовен, кад је у Бечу 
први пут дириговао Фиделија, или кад је због недостатка форме извођења 
после друге представе повукао свог Фиделија. А да је био прексиноћ већи 
број гудала за пултовима, било би и сте стране јачих и дубљих емоција. 
Овако ваља похвалити храброст и настојање оркестралног апарата, који је 
ипак омогућио да се осети лепота мисли и поетских израза музичара поете. 
Једнако је хор, и ако малобројан, био сугестиван у хору сужњева, као и у 
дивном хору народа, у којему Бетовен наговештава химну радости у својој 
Деветој.

Режијски г. Книтл није био раван диригенту. Он је остао на површини 
проблема. Заведен генијалним каприсом Малера, он је поделио први чин 
у две оделите слике. Дакако, што је Малер замислио није никако могао 
г. Книтл да изведе, и тако је само појачао исцепканост либрета, са чиме 
су имали муке и Зонлајтнер и Бројнинг и Трајчке, који су тај проблем 
решавали заједно са Бетовеном. А да буде у томе још више кидања целине 
и смањивања дејства саме драмске радње, уметнула се између треће и 
четврте слике велика Леонорина увертира, понављајући музички оно што 
се већ у драми, у највећем делу, одиграло! Овај по себи особит симфо- 
нијски ефекат, нарочито сценско-техничке произвољности, према мишље- 
њу истраживача Бетовенових идеја и дела (које су дошле до изражаја 
особито на конгресу приликом Бетовенове стогодишњице смрти), наилази 
на пуну осуду. Недостатак г. Книтлове режије био је особито у тамници, 
где се никако није могао да осети драмски пораст од часа визионарске 
појаве Леоноре до навале Пизароове на Флорестана, дакле до врхунца 
читаве драме, до централне сцене читаве драме.

Колике би инспирације имао мајстор режисер у бакропису Гринеровом 
из 1815, управу за ову најдраматичнију сцену, ако не би посегнуо за 
осталим режијским студијама о истом проблему. Или колико је мртва 
била сцена радости и победе! Укочено постројени народ није само гледа- 
лац него и судеоник радости. Леонорина уметнута увертира још више је 
ослабила прелаз ка триумфу ослобођења осуђеника и правдене казне над 
демонски злим Пизаром, која је само једно нужно зло, јер је свршетак 
драме у реченој сцени. Г. Книтлу није успело да ансамбл савлада прозни 
део говорене речи. То и јест један тежак проблем, кад се има и виду да 
су текст говорили уз Југословене, и Чеси и Руси.

Кад бих се од свих тих напомена известан део кориговао и овај би 
ансамбл имао још веће могућности за интензивнији уметнички успех овог 
несумњиво тешко изводивог дела.

Декор је изабрао према Малеровим и Волфовим идејама г . Јовановић, 
који је не гледећи на горње мисли, сам по себи добар и ако постоје за 
копије бољи и сугестивнији.

Главне улоге биле су у рукама првака опере, који су од реда, више или 
мање, били под сугестивном вољом диригента, и дали све своје најбоље.

Гђа Жалудова као Фиделио -  Леонора певала је своју тешку и знамениту 
арију са много исправног моделовања, али без довољног заноса и осећаја.
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Гђа Ђунђенац као Марселина била је музикално потпуно у стилу, као и 
г. Писаревић (Роко, који треба да узме нешто старију маску) г. Петровић 
(Жакино) и г. Стефановић, као маркантна и племенита фигура министра 
Феранда. Г. Холотков дао је поново један лепо изграђен лик, а певачки 
снажан и изражајан. Г. Книтл певачки неубедљив и без довољно драмске 
снаге у великој арији. Запажени су у мањим улогама осуђеници г. г. 
Шумски и Николић.

Превод г. Сташе Биничког леп и музикалан.
Публика је после представе још дуго аплаудирала и изазивала поред 

вредних певача и заслужног г. Брезовшека”.247

Рекли смо већ да је Београд видео поред домаће поставе, и једну страну, 
на гостовању дрезденскле Опере, која је том приликом извела још и 
Штраусовог Каваљера с ружом, обе под управом Карла Бема. 

Преписаћемо и њихов плакат:

Гостовање Саксонске државне опере из Дрездена 
четвртак, 27. фебрауара 1941. године

Ф И Д Е Л И О
опера у два чина од Треичка. Музика од Лудвига Бетовена 

диригент проф. др Карл Бем Редитељ Макс Хофмилер
Дон Фернандо .................................... Свен Нилсон
Дон Пизаро ..........................................Јозеф Херман
Флорестан .............................................Торстен Ралф
Л е о н о р а .................................................. Гретруд Рингер
Роко ........................................................Курт Беме
Марселина .............................................Ангелина Колниак
Жакино .................................................. Карл Весели
Први осуђеник .................................... Хајнрих Теснер
Други осуђеник.................................... Робер Бисел

После сцена затвора уводи се увертира Леонора бр. 3 
за оперу Леонора (Фиделио)

Декор Адолф Менке 
Цене: Ложа 500, фотеља 110, задња галерија 10 динара 

Почетак тачно у 20 часова

247 Др Милоје Милојевић, Бетовеп и  њ егова опера„Ф иделио", Политика, 22. нов. 1929, стр. 6; 
др Милоје Милојевић, П рем ијера „Ф идели ја”, Политика, 24. нов. 1929, стр. 12; Петар 
Крстић, Фиделио, Правда, 24. нов. 1929, стр. 4; др МилојеМилојевић, „Ф иделио” од  Бето- 
веиа, СКГ НС, књ. 18, бр. 7, од 1. дец. 1929, стр. 544/549; Бранко Драгутиновић, „ Ф иделио” 
одБетовеиа, ЛетоиисМС, књ. 323, св. 1, јан. 1929, стр .62/66; Јован Димитријевић,/7релшуера 
„Ф иделија”, ЖиР, књ. 4, св. 24, дец. 1929, стр. 955/956, В. Н. Фиделио, Време, 24. нов. 1929, 
с гр. 7.



214 Оиам ипа јапита -  Бетовен са нпмп до 1941.

И то гостовање као и претходно, које нам је донело познанство са 
Вагнеровим Прстеном, било је планирано у својству пропаганде великог 
немачког Рајха, како би се Европи приказао као културтрегер. Цинично у 
свему томе је што су они, који су том Европом почели да сеју сужањство 
и смрт, посегли за Бетовеновим Фиделијом, тим оличењем слободарског 
хероизма, који се, на крају, крунише победом и слављем те слободе. На- 
равно, далека је помисао о било каквцј антиципацији онога што ће се 
збити, у то време су се и немачка деца понашала као злотвори над другим 
народима, а камоли одрасли.248 Општа опијеност осветника пораза у првом 
светском рату, владала је читавом Немачком, па су тако могли себи да 
дозволе да буду и цинични и да пропагирају -  слободу! Кажемо, цинични, 
јер су били одвећ јаки и моћни да би имали потребу да буду -  лицемери.

Имаћемо прилике да у посебном поглављу одамо сву дужну захвалност 
и почаст имену Милоја Милојевића за све оно што је умео да каже Нем- 
цима пером једног чистог Србенде, а сад ћемо навести само оно што је, 
независно од речене пропагандне идеје, виђено на сцени, као театарски 
и певачки чин.

„... До танчина верно, чисто, дубоко проосећано и потресно, саксонски 
оперски ансмамбл је остварио Фиделија, у оквиру сценске архитектуре 
снажног потеза, остварене од г. Адолфа Манкеа, уз техничку сарадњу г. 
Георга Бранда. Шпански колорит је постигнут потпуно, јер се радња у 
Шпанији догађа”.

Нема сумње да је овај шпански колорит требало да спасе извођаче од 
универзалности дела и поруке, али и да га у исти мах умртви и сведе на 
голу игру, на позориште ради позоришта.

„И костим је стилски чист.
И гест којим се ова радња остварује. Редитељ г. Макс Хофмилер је 

сигурном руком извео линију развоја радње и умео је контрастне елементе 
да повеже у логичан склад”.

Наравно, главна звезда, која тек има да засја на оперско -  симфонијском 
небу, био је диригент Курт Бем.

„Дириговао је опет г. др. Карл Бем. Ни један акценат партитуре није 
му промакао, а остварење Леонора -  увертире бр. 3, после тамничке сцене, 
иде у врхунска диригентска и оркестарска остварења. Бетовенов дух је, 
тако, оживео пред нама, у свој снази изразу, величанствености и лепоти.

Том оживљавању допринели су и солисти и изврсни хорови дрездесне 
опере.

Хор заточеника је ремек дело стилске и изразите оперско -  хорске 
креације”.

248 У књизи Косте Ст. Павловића, Р азговори са Слободаном Јовановићем, Београд 1993, аутор 
под д а т у м о м -12. маја 1944, на стр. 57. наводи мисли из предавања које је држао Луј Марен 
у Француском институту у Лондону: „У Француској немачки грађани су се понашали горе 
од немачких војника, а из Немачке у Француску евакуисана немачка деца, била су гора и од  
окупационих трупа...”
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Од певача који су певали главне улоге најпознатији је био бас Курт 
Беме (Роко), који ће направити интернационалну каријеру после рата, као 
члан опера у Минхену и Бечу, а певаће и у Скали, Метрополитену Ковент 
гардену, као и на фестивалима у Бајројту и Салцбургу. Интернацоналну 
каријеру направиће и Јозеф Херман (Пизаро), који ће певати и у Скали 
и париској Великој опери и у опери Колон, као и на фестивалу у Салц- 
бургу. Велику каријеру направиће и шведски тенор Торстон Ралф (Фло- 
рестан), који ће се као типичан драмски тенор, винути такође у свет, почев 
од Ковент Гардена, преко Метрополитена, Беча, Минхена, Штокхолма.

Милојевићева оцена њиховог доприноса у представи неће бити далеко 
од њихових даљих репутација:

„Гца Гертруда Рингер је у широком маху до танчина и моћном убед- 
љивошћу израдила тешку улогу Леоноре, као снага вишег певачко глу- 
мачког реда. Таква снага је и г. Курт Беме у улози Рока. Био је уметник 
који понире до последњих карактеристика лика. Г. Торстен Ралф је до- 
стојан интерпрет улоге Флорестана. Моћан тенор његов је сав у служби 
потресне изразитости ове дивне тенорске улоге.

Пуно дражи у музичке и сценске развоје унео је пар Марцелине и 
Жакина, гђа Ангела Колинак и г. Карл Весели...

Најзад г. Јозеф Херман преобразио се у окрутнога Пизара са вештином 
сценског уметника и певача.

У ову целину племенити глас г. Свен Пилсона унео је акценте племен- 
ите улоге министра...

Том складу је особиту вредност давао изврстан оркестар, сав на висини 
задатка, који је беспрекорно решио, триумфујући при интерпретацији 
треће Леонора увертире.

Још једна велики успех и још један дубок уметнички доживљај”.249

249 др М. М, „Ф иделио” у  интерпретацији диригента д р  Бема и  д р езд ен ск о г оперског ан- 
самбла, Политика, 1. марта1941, стр. 12.
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БЕТОВЕН НА РАДИЈУ

Године 1924, отворена је Радио телеграфска станица у Раковици, чији 
су извођачки студији, били смештени у палати Прве хрватске штедионице, 
у Кнез Михаиловој улици. Први радио концерт одржан је 6. септ. 1924. 
Радио концерти су давани три пута недељно (уторником, четвртком и 
суботом), од 18. 45 до 19.45. часова.

Успели смо да пронађемо да је на једном Радио концерту од 10. марта 
1925, Антон Рик -  виолина, члан оркестра Опере, свирао Пролећну сонату.

Ова радио станица радила је до 1926. године, када је антенски стуб, 
услед невремена, срушен.

Радио Београд А.Д. основан је 1929.
Његово свечано отворење обављено је 24. марта 1929, иако је, због 

извештаја од поплава, почео недељу дана раније са емитовањем.
Подаци, које овде објављујемо о извођењу Бетовена на радију, узети су 

из недељног часописа „Радио Београд”, до 1940, а потом (од јула 1940) из 
дневног листа „Време”.

Први број часописа „Радио Београд” изашао је 17. марта 1929, бележећи 
програм од 18. марта 1929.

Као и у нашој књизи Са Чајковсшм, тако ћемо и овде навести само 
„жива” извођења из студија Радио Београда, као и она која је он директно 
преносио из других радио станица.

Као и свуда, музички програм се, углавном, одвијао у „живо”, и, у 
почетку, према ондашњим техничким могућностима, са малим ансамбли- 
ма, па је тако и оркестарска музика извођена у аранжманима, код нас, за 
клавирски квартет, под називом -  Радио квартет. Но, са развојем студијске 
и преносне технике, ансамбли су се врло брзо укрупњавали, што ће се и 
из овог нашег прегледа видети.
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ОПШТИ ПРЕГЛЕД ИЗВОЂЕНИХ ДЕЛА

21. марта 1929, Радио квартет, увертира Егмонт.
6. априла 1929, Радио квартет, Ларгето из Друге симфоније.
13. априла 1929, Радио квартет, Анданте из Пете симфоније.
14. априла 1929, Ружа Винавер -  клавир, Варијације це мол.
29. априла 1929, Четврти камермузички концерт, Петар Стојановић -  вио- 

лина, Фјодор Селински -  виола, Владимир Живојиновић -  кларинет, 
Карло Бајер -  хорна, Фрања Белфин -  фагот, Јован Мокрањац -  чело, 
Момир Венчевић -  контрабас, Септет оп. 20.

24. мај 1929, Емил Хајек -  клавир, Соната оп. 53.
18. јуна 1929, Карло Кромбхолц -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
1. јула 1929, Радио квартет, Ларгето из Друге симфоније, Погребни марш,

Леонора бр. 3.
9. јула 1929, Алексеј Бутаков -  клавир, Соната оп. 90,
13. јула 1929, Радио квартет, увертира Кориолан.
10. авг. 1929, Радио квартет, Ларгето из Друге симфоније
14. авг. 1929, Радио квартет, Ларгето из Друге симфоније.
16. авг. 1929, Радио квартет, увертира Егмонт.
5. септ. 1929, Радио квартет, Ларго из оп. 7.
6. септ. 1929, др Димитрије Герасименко -  клавир, Јован Мокрањац, Соната

за клавир и чело, оп. 5, бр. ?
15. септ. 1929, Концерт Иванке Петровић -  клавир, Рондо оп. 51, бр. 2,

Рондо оп. 129.
2. окт. 1929, Радио квартет, увертира Прометеј.
8. окт. 1929, Концерт Београдског квартета (Личар -  Марија Михаиловић

-  Зорко -  Ткалчић), Гудачки трио оп. 9, бр. 1.
12. окт. 1929, Радио квартет, увертира Егмонт.
21. окт. 1929, Емил Хајек -  клавир, Петар Стојановић, Соната, оп. 96.
2. дец. 1929, Радио квартет, Пета симфонија, први и други став.
4. дец. 1929, Алексеј Бутаков -  клавир, Владимир Слатин, Пролећна и 

Кројцерова.
21. дец. 1929, Карло Кромбхолц -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
21. јан. 1930, Пренос из Загреба, Антонија Гајгер Ајнхорн -  клавир, Соната 

оп. 31, бр. 3.
1. феб. 1930, Злата Ђунђенац -  сопран, за клавиром Ловро Матачић, арија

Марселине из Фиделија.
23. феб. 1930. Концерт БФ, диригент Христић, Хајек -  клавир, Четврти 

клавирски концерт, Осма симфонија.
2. марта 1930, Концерт Владимира Подгајевског -  клавир, Соната оп. 27,

бр. 2.
14. марта 1930, Концерт Руже Винавер -  клавир, Апасионата.
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30. марта 1930, Концерт ПД Месара и кобасичара, диригент Синиша Кору- 
новић, Вечерња песма.

4. априла 1930, Концерт Ане Винше, за клавиром Констанца де Линден,
песма Часни Бог.

9. априла 1930, Концерт Маргарете Нури Андрић -  виолина, за клавиром 
Петар Бингулац. Романса Еф дур.

16. априла 1930, Радио квартет, Адађо из Септета оп. 20
26. априла 1930, Концерт Марије Жалудове -  сопран, за клавиром Гераси- 

менко, песма Сећање.
5. маја 1930, Пренос из Винковаца, Концерт др Хермана Арминског -

клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
16. маја 1930, Концерт Петра Копилкова -  клавир, Патетична соната.
19. маја 1930, Концерт Петра Стојановића -  виолина, за клавиром Гера- 

сименко, Романса Еф дур.
25. маја 1930, Концерт Хајека -  клавир, Соната оп. 109.
2. јуна 1930, Камермузички концерт, суделују Евгенија Пинтеровић -  мецо-

спран, Клавнрски квартет (Герасименко, Вл. Слатин, Лико Ешке- 
нази, Ј. Мокрањац), Клавирски квартет оп. 16 (оригинал Дувачки 
квинтет), Шкотске песме.

11. јуна 1930, Камермузички концерт посвећен Бетовену, суделују Маргар- 
ета Нури Андрић -  виолина, Хајек -  клавир и Мокрањац -  чело, 
Соната за клавир и виолину оп. 12, бр. 1, Клавирски трио оп. 11.

15. јуна 1930, Пренос завршног концерта МШ „Станковић”, Трећи клавир- 
ски концерт, први став, Две шкотске песме, Соната за чело, оп. 5, 
бр. 2, два става, Соната оп. 53.

7. јула 1930, Пренос из Берлина, Концерт Лајпцишког симфонијског ор- 
кестра, диригент проф. Хајнрих Лабер, увертира Леонора бр .2.

9. јула 1930, Концерт Габријеле Ревај -  клавир, Соната оп. 78.
6. авг. 1930, Герасименко, Вл. Слатин, Мокрањац, Клавирски трио оп. 70,

бр. 1,
18. авг. 1930, Заједнички концерт Београда, Загреба и Љубљане. Из Бео- 

града: Концерт Љубов Курилове -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
22. авг. 1930, Концерт Ладислава Дајча -  виолина, Романса Еф Дур
10. септ. 1930, Концерт Марије Жалудове, арија Леоноре из Фиделија.
13. септ. 1930, Концерт Марије Хусар -  клавир, 12 варијација на руску

тему.
15. септ. 1930, Пренос из Беча, Концерт Симфонијског оркестра, диригент 

Макс Аст, увертира Егмонт.
3. окт. 1930, Концерт Београдског квартета, Гудачки трио, оп. 8 (Серенада).
24. окт. 1930, Герасименко, Вл. Слатин, Мокрањац. Клавирски трио оп. 11. 
2. нов. 1930, Црквени концерт, Марија Жалудова -  сопран, Герасименко -

клавир, Мокрањац -  чело. Слављење Бога у  природи.
14. нов. 1930, Концерт Георга Куленкампфа -  виолина, за клавиром Розе,

Романса Еф Дур.
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26. нов. 1930, Концерт Београдског квартета, Клавирски трио оп. 1, бр. 3.
4. јан. 1931, Пренос из Дома „Станковић”, Ученички концерт посвећен 

делима Бетовена, Друга симфонија, песма Слављење Бога природе, 
Варијације це мол, песме Мињон, Нова љубав -  нови живот.

4. јан. 1931, Концерт Ладислава Дајча -  виолина, Пролећна соната.
30. јан. 1931, Концерт Славенског квартета (Вл. Слатин, Ј. Немечек, Ф.

Селински, Ал. Слатин), Квартет оп. 18, бр. 4.
5. марта 1931, Пренос из Беча, Концерт Бечке филхармоније, диригент

Клеменс Краус, Четврта симфонија.
15. марта 1931, Пренос из Прага, диригент Бруно Валтер, Увертира Егмонт,

Прва симфонија, Трећа симфонија.
23. марта 1931, Пренос из Будимпеште, Симфонијски концерт, диригент

Ернест Дохнањи, Девета симфонија, Друга симфонија, арија Лео- 
норе из Фиделија, Ах, перфидо.

31. марта 1931, Пренос из Загреба, Концерт Дувачког квинтета Држ. Музич-
ке академије, Дувачки квинтет.

10. маја 1931, Концерт Лудвига Седлачека -  виолина, Виолински концерт.
19. маја 1931, Пренос из Загреба, Софија Дежелић Егер -  клавир, Соната 

оп. 109.
5. јуна 1931, Хајек -  клавир, Мокрањац, Соната, оп. 5, бр. ?, оп. 102, бр. ?,

Соната оп. 110
12. јуна 1931, Вл. Слатин -  виолина, Мокрањац -  чело, Дуо за виолину и 

чело, оп. 32.
16. јуна 1931, Концерт Едите Хорват -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
7. јула 1931, Пренос из Загреба, Ержи Ђенереш -  клавир, Соната оп. 53.
26. јула 1931, Концерт Марка Крамера -  виолина, Соната оп. 30, бр. 2
30. септ. 1931, Пренос из Берлина, Концерт Берлинског радио оркестра,

диригент Фриц Буш, Адолф Буш -  виолина, Виолински концерт.
11. окт. 1931, Концерт Андрије Хаузера -  виолина, Соната за клавир и

виолину, оп. 30, бр. 2.
18. окт. 1931, Концерт Наде Влашић -  клавир, Варијације це мол.
4. нов. 1931, Концерт Иванке Петровић -  клавир, Анданте фавори.
6. нов. 1931, Радио гудачки квартет (А. Хаузер, М. Димитријевић, Селин-

ски, Мокрањац), Квартет оп. 18, бр. 5.
6. нов. 1931, Концерт Љиљане Добри Христов -  клавир, Варијације це

мол.
27. нов. 1931, Концерт Војтеха Фрајта -  виолина и Отокара Паржика -

клавир, Кројцерова.
2. дец. 1931, Концерт Елзе Гринер, Соната оп. 26.
7. дец. 1931, Герасименко, Вл. Слатин, Селински, Мокрањац, Клавирски

квартет Ес дур (из оп. 16).
18. дец. 1931, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 6.
24. дец. 1931, Радио оркестар, увертира Прометеј.
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18. јан. 1932, Пренос из Прага, Концерт Чешке филхармоније, диригент 
Фриц Буш, Седма симфонија.

26. јан. 1932, Пренос из Загреба, Концерт оркестра Музичке академије, 
диригент Б. Папандопуло, Златко Тополски -  виолина, Виолински 
концерт.

12. феб. 1932, Први пренос из Павиљона Цвијете Зузорић, Концерт Георга
Куленкампфа -  виолина, за клавиром Волфганг Розе, Соната за кла- 
вир и виолину, оп. 12, бр. 1.

10. марта 1932, Концерт Даринке Жига -  клавир, Варијације це мол.
21. марта 1932, Пренос из Лајпцига, прослава 100 година Гетеове смрти, 

Концерт Гевандхаус оркестра, диригент Бруно Валтер, Егмонт, Тре- 
ћа симфонија.

23. марта 1932, Концерт Наде Николић -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
26. марта 1932, Бутаков -  клавир, Мокрањац, Соната, оп. 69.
28. марта 1932, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 59, бр. 1.
2. априла 1932, Пренос из Беча, Концерт Бечке филхармоније, диригент 

Клеменс Краус, Друга симфонија.
10. априла 1932, Симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни,

Пета симфонија.
17. априла 1932, Бутаков -  клавир, Андрија Хаузера -  виолина, за клавиром

Буктаков, Кројцерова соната.
8. маја 1932, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 2.
11. маја 1932, Концерт Милорада Јовановића -  бас, песма Незахвалној.
15. маја 1932, Концерт Милана Димитријевића -  виолина, Романса Еф

Дур-
15. маја 1932, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, увертира Егмонт.
2. јуна 1932, Вече соната, Бутаков -  клавир, Владимир Слатин, оп. 27, бр.

2, Пролећна.
3. јуна 1932, Концерт Олге и Марије Михаиловић, Кројцерова соната.
25. јуни 1932, Радио Гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 3.
13. јули 1932, Концерт Јелене Докић -  Ђурковић -  клавир, Соната оп. 31,

бр. 3.
20. јули 1932, Радио трио (Герасименко, Вл. Слатин, Никола Мандрино) 

Клавирски трио, оп. 70, бр. 1.
6. авг. 1932, Концерт Предрага Милошевића -  клавир, Соната оп. 14, бр. 1.
10. авг. 1932, Концерт Јованке Коњовић -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
18. септ. 1932, Герасименко -  клавир, Никола Мандрино, Соната за клавир

и чело, оп. 69.
13. окт. 1932, Пренос из Беча, Бечки симфонијски оркестар, диригент 

Освалд Кабаста, Девета симфонија, Фантазија за клавир, хор и ор- 
кестар.
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16. окт. 1932, Пренос из Суботице, Црквени концерт ПД „Свете Цецилије”, 
диригент Едмунд Фехер, Ларгето из Друге симфоније, Миса Це 
дур, оп. 86, Адађо, за оргуље, др Ладислав Неј.

31. окт. 1932, Пренос из Загреба, Концерт Паула Лихтенштерна -  клавир, 
Сонате оп. 27, бр. 2, оп. 111.

4. нов. 1932, Концерт Иванке Петровић -  клавир, Соната оп. 90.
4. нов. 1932, Бутаков -  клавир, А. Хаузер, Кројцерова.
5. окт. 1932, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 59, бр. 3.
15. нов. 1932, Пренос из Беча, Концерт бечких симфоничара, диригент 

Роберт Хегер, Друга симфонија.
11. јан. 1933, Концерт Петра Стојановића -  виолина, Романса Еф дур.
15. јан. 1933, Концерт Клаудија Арау -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
23. јан. 1933, Концерт Босиљке Округлић -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
3. феб. 1933, Пренос из Беча, Концерт бечких симфоничара, диригент Ерих

Клајбер, Седма симфонија.
27. феб. 1933, Бутаков -  клавир, Вл. Слатин, Соната, оп. 12, бр. 1.
8. априла 1933, Бутаков -  клавир, Мокрањац, Соната за клавир и чело, оп.

5, бр. 1.
25. априла 1933, Концерт Босиљке Округлић -  клавир, Соната оп. 53.
31. маја 1933, Иванка Петровић -  клавир, Трећи клавирски концерт.
2. јула 1933, Герасименко -  клавир, Петар Стојановић, Кројцерова.
29. јула 1933, Пренос из Салцбурга, диригент Р. Штраус, Фиделио.
9. авг. 1933, Концерт Јованке Коњевић -  клавир, Соната оп. 78.
16. авг. 1933, Концерт Босиљке Округлић -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
21. авг. 1933, Радио гудачки квартет, Квартет, оп. 18, бр. 5.
10. окт. 1933, Јаков Срејовић -  флаута, Јосип Немечек -  виолина, Леон

Бристигер -  виола, Серенада оп. 25.
5. нов. 1933, А. Хаузер -  виолина, Селински -  виола, Мокрањац -  чело, 

Серенада, оп. 8.
16. нов. 1933, Герасименко -  клавир, А. Хаузер, Кројцерова.
14. дец. 1933, Симфонијски концерт оркестра КГ, диригент Покорни. Хајек

-  клавир, увертира Егмонт, Трећи клавирски концерт.
17. дец. 1933, Пренос Другог концерта оркестра „Станковића”. диригент

Мирко Полич, Хајек -  клавир, Пети клавирски концерт.
4. јан. 1934, Концерт (појачаног) радио оркестра, диригент Селински,

Стана Рибникар -  клавир, увертира Прометеј, Други клавирски кон- 
церт.

21. јан. 1934, Пренос Трећег симфонијског концерта оркестра „Станко- 
вића”, диригент Миленко Живковић, Пета симфонија.

26. јан. 1934, Пренос из Загреба, Концерт Маријана Фелера -  клавир,
Соната оп. 27, бр. 1, Варијације Ероика, Соната оп. 110.
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4. феб. 1934, Пренос концерта Музичког друштва Земуна, диригент Да-
виденко, Иванка Петровић -  клавир, увертира Кориолан, Трећи кла- 
вирски концерт.

13. марта 1934, Концерт Симфонијског оркестра радија, диригент Брезов- 
шек, А. Хаузер -  виолина, Виолински концерт.

1. априла 1934, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Јаков Херцог -
виолина, Романса Еф дур.

5. априла 1934, Симфонијски концерт Радио оркестра, диригент Христић,
Шеста симфонија.

9. априла 1934, Пренос из Коларца, Пети симфонијски концерт оркестра 
„Станковића”, диригент Војислав Вучковић, Седма симфонија

19. априла 1934, Пети симфонијски концерт Радио оркестра, диригент 
Станислав Бинички, увертира Егмонт, Пета симфонија.

3. маја 1934. Седми симфонијски концерт Радио оркестра, диригент Јован 
Србуљ, Прва симфонија.

16. маја 1934, Пренос из Љубљане, Божена Мух -  клавир, Трећи клавирски 
концерт.

30. маја 1934. Пренос Концерта Румунске филхармоније, диригент Ђорђе 
Ђорђеску, Пета симфонија.

13. јуна 1934, Мери Жежељ -  виолина, Милка Ђаја -  клавир, Соната оп.
26, Пролећна соната.

29. јуна 1934, Пренос концерта Маријана Фелера -  клавир, Седам багатела, 
оп. 33.

2. јула 1934, Мокрањац -  чело, Бутаков -  клавир, Соната за чело, оп. 102,
бр. 2.

15. јула 1934, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 59, бр. 2.
16. авг. 1934. КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
23. авг. 1934. Пренос из Салцбурга, диригент Тосканини, Седма симфонија.
25. авг. 1934, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, Соната оп. 12, 

бр. 1.
3. окт. 1934. Пренос из Љубљане, Концерт Павела Шивица -  клавир, Вари-

јације це мол.
7. окт. 1934, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 5.
6. нов. 1934, БФ, диригент Христић, увертира Кориолан.
11. нов. 1934, пренос из Салцбурга, Трећа симфонија.
18. нов. 1934, Концерт Милорада Јовановића -  бас, песма У овом мрачном 

гробу.
24. нов. 1934, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, Соната, оп. 12,

бр. 3.
4. дец. 1934, Пренос из Беча, Концерт Бечке филхармоније, диригент

Феликс Вајнгартен, Осма симфонија, Леонора бр. 3, Трећа сим- 
фонија.

12. дец. 1934, Концерт Бети Крајзман -  клавир, Соната оп. 31 бр. 3.
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27. дец. 1934, Концерт Павла Шивица -  клавир, Варијације, це мол.
2. јан. 1935, Концерт Ђорђа Стојкова -  клавир, За Елизу.
28. феб. 1935, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Даница Крстић -

клавир, Пети клавирски концерт.
10. марта 1935, Живојиновић -  кларинет, Мандрино -  чело, Герасименко

-  клавир, Трио за клавир, кларинет и чело.
15. марта 1935, Концерт Татјане Фетисове -  клавир, Соната оп. 78.
20. марта 1935, Концерт Хелмута Бервалда -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
22. марта 1935, Пренос Европског концерта из Букурешта, Виолински кон-

церт, Девета симфонија
28. марта 1935, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Ила Лампа -  

клавир, Трећи клавирски концерт.
30. марта 1935, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 1.
21. априла 1935, Пренос симфонијског концерта МШ „Станковић”, уче-

нички оркестар, диригент Петар Стојановић, увертира Кориолан.
23. априла 1935, Пренос из Новог Сада, Симфонијски концерт Музичког

друштва, диригент Виталиани, Карло Сенаши -  виолина, Виолински 
концерт, уз клавирску пратњу Милице Моч.

24. априла 1935, Пренос из Беча, Симфонијски концерт оркестра Удружења
пријатеља музике, диригент О. Кабаста, А. Буш -  виолина, Вио- 
лински концерт.

4. маја 1935, Даница Станисављевић -  клавир, Соната оп. 10, бр. 3, други
став, оп. 54, Ронцо и капричо, оп. 129.

21. маја 1935, Пренос концерта БФ, диригент Христић, Роговска, Бугари- 
новић, Вл. Поповић, Ж. Цвејић, Леонора бр. 3, Девета симфонија

14. јуна 1935, Петар Стојановић -  виолина, Герасименко -  клавир, Романса
Ф Дур, Кројцерова соната.

18. јула 1935, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 5.
31. јула 1935, Пренос из Салцбурга, Концерт Бечке филхармоније, дири-

гент Ерих Клајбер, Седма симфонија
15. авг. 1935, Ђорђе Путник -  флаута, Мирко Хаузер -  виолина, Селински

-  виола, Серенада оп. 25.
31. авг. 1935. Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 2.
31. авг. 1935, Пренос из Салцбурга, Фиделио (Лота Леман), диригент То- 

сканини.
1. септ. 1935, Коста Таушановић -  виолина, Романса Еф дур.
2. нов. 1935, Пренос са Коларца, предавање о Бетовену Р. Шварц, Гудачки

квартет оп. 59, бр. 2, Четири песме -  Ж. Цвејић, Соната оп. 31, бр. 
3 -  Јелена Ненадовић.

5. нов. 1935, Живојиновић -  кларинет, Мокрањац -  чело, Герасименко -
клавир, Трио за кларинет, чело и клавир.

6. нов. 1935, Печел -  флаута, Харанд -  кларинет, Магес -  фагот, Дувачки
трио.
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7. нов. 1935, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Олга Михаиловић- 
клавир, увертира Прометеј, Трећи клавирски концерт, Шеста сим- 
фонија

14. нов. 1935, Иванка Петровић -  клавир, Рондо оп. 51, бр. 1 и оп. 129.
5. дец. 1935, Зина Певзнер Крековић -  к.павир, Соната оп. 90.
26. дец. 1935, Димитријевић -  виолина, Селински -  виола, Мокрањац -  

чело. Гудачки трио, оп. 9, бр. 3.
26. дец. 1935, Даница Крстић, Соната оп. 53.

Радио станица позива, 29. дец. 1935, све појединце и установе који желе 
да буду увршћени у програм, да се обрате у том циљу најмање три недеље 
раније, за колико се времена унапред утврђује програм.

У броју 6, од 9 феб. 1936: Поводом реорганизације БФ, нови председник 
БФ др Душан Путник. Светска економска криза изазвала је општу де- 
пресију и погодила је осетно концертни живот, код нас и на страни. 
Велики оркестри морали су да се распусте, јер нису могли да покрију 
најосновније потребе. Тек развитком радиофоније која је једним силним 
еланом покренула опет музички живот, дала му нову организациону фор- 
му, оживели су наново велики оркестри. Тон филм и радио станице с 
једне стране, уништили су многе егзистенције, а с друге стране, створише 
довољне могућности рада за велики број музичара. Пошто, услед малог 
броја претплатника наша радио станица не може да издржава сопствени 
оркестар, једно од најприродних решења, јесте сарадња са БФ, па је тако 
она заинтересована и за судбину БФ. (Ипак је годину дана касније, ос- 
новала свој професионални симфонијски оркестар -  С. Т.)

29. феб. 1936, Курилова -  клавир, Жежељ -  виолина, Ђермановићева -  
чело, Клавирски трио оп. 11.

I. марта 1936, Пренос концерта Музичке школе у Београду, Варијације це
мол (Рене Фирст)

12. марта 1936, Концерт оркестра КГ, диригент Покорни, Хајек -  клавир, 
увертира Егмонт, Четврти клавирски концерт, Пета симфонија, Лео- 
нора бр. 2.

17. марта 1936, Гудачки квартет Хаузер, Вестминстер, Селински, Мандри- 
но, Квартет оп. 18, бр. 5.

24. марта 1936, Пренос Концерта БФ, диригент Амфитеатров, Четврта
симфонија.

7. априла 1936, Ђорђе Стојков -  клавир, Патетична соната, оп. 27, бр. 2.
7. априла 1936, Бутаков -  клавир, Мокрањац, Соната за чело оп. 69.
22. априла 1936, Концерт Лидије Леградић -  клавир, Соната оп. 81-а.
25. априла 1936. Карло Кромбхолц -  клавир, Соната оп. 10, бр. 1.
28. априла 1936, Трио Слатин, Клавирски трио оп. 97.
II. маја 1936, Ђура Бајаловић -  флаута, Вл. Слатин -  виолина, Зорко -

виола, Трио бр. 2.(?)
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15. маја 1936, Гудачки квартет (Димитријевић, М. Хаузер, Селински, Ман-
дрино), Квартет оп. 59, бр. 3.

26. маја 1936, Печел -  флаута, Харант -  кларинет, Магес -  фагот, Дувачки
трио.

28. маја 1936, Пренос из Осијека, Концерт градске музичке школе, Мери
Гартлгрубер -  клавир, Четврти клавирски концерт.

5. јуна 1936, Тереза Фројнд -  клавир, Петар Фројнд, Соната, оп. 12, бр. 1.
27. јуна 1936. Концерт Олге Михаиловић -  клавир, Соната оп. 110.
16. јула 1936, Гудачки квартет (Димитријевић, М. Хаузер, Селински, Ман-

дрино), Квартет оп. 18, бр. 2.
25. јула 1936, Нина Мисочко -  клавир, Соната оп. 90.
29. јула 1936, Концерт оркестра КГ, Покорни, Војтех Фрајт -  виолина,

Леонора бр. 3, Виолински концерт.
8. авг. 1936, Ирма Росманић -  клавир, Апасионата.
27. авг. 1936, КГ, диригент Покорни, Пета снмфонија.
16. авг. 1936, Трио Слатин, Клавирски трио оп. 1, бр. 2.
17. септ. 1936, Зина Певзнер Крековћ -  клавир, Рондо оп. 51, бр. 2.
25. септ. 1936, Елизабета фон Малзен -  клавир, Јелене Рајхел Пачић, 

Соната за клавир и чело, оп. 5, бр. 2.
I. окт. 1936, КГ, диригент Покорни, Хајек -  клавир, увертира Прометеј,

Четврта симфонија, Трећи клавирски концерт, Леонора бр. 3.
3. окт. 1936, Концерт Олге Михаиловић -  клавир, Соната оп. 109.

У Броју 41, од 11. окт. 1936, Појачан београдски радио оркестар -  пошто 
је добио право на дизање емисионе јачине на 20 к\У. Појачан оркестар 
члановима оперског оркестра, способан за сваку врсту литературе.

13. окт. 1936. Концерт појачаног радио оркестра, диригент Михаило Вук- 
драговић, директор МШ „Станковић”, Виолински концерт (не пише 
ко свира) (Вукдраговић је тада био референт -  осмомесечни -  за 
народну музику, док је главни музички референт и даље био Петар 
Крстић.)

16. окт. 1936, Пренос из Варшаве, Концерт варшавске филхармоније, дири- 
гент Ловро Матачић, Јозеф Сигети -  виолина, Виолински концерт.

10. нов. 1936, Зина Певзнер Крековић -  клавир, Соната, оп. 109.
19. нов. 1936, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 59, бр. 3.
4. дец. 1936, Иванка Петровић -  клавир, гђа Коњовић, Кројцерова.
5. дец. 1936, КГ, диригент Покорни, Друга симфонија.
II. дец. 1936. Герасименко -  клавир, Андрија Хаузер, Соната. оп. 30, бр. 1.
5. јан. 1937, Рене Фирст -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
13. јан. 1937, Јелена Велимировић -  клавир, Апасионата.
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(Предвиђало се да се формира Симфоиијски оркестар са 42 члана, и у 
ту сврху реорганизације боравио је из Прага, Јиржи Јирак, генерални 
музички директор свих чешких радио станица.)

1. феб. 1937, Концерт Радио оркестра, Франц Пинто, Виолиски концерт.
7. феб. 1937. Камерни концерт ученика МШ „Станковић”, Клавирскн трио 

(Милица Илић, Илија Маринковић, Коста Кокош), Клавирски трио 
оп. 11.

18. феб. 1937, Илија Слатин -  клавир, Едит фон Фојхтлендер, Соната, оп.
12, бр. 1.

23. феб. 1937. Пренос концерт БФ, диригент Брезовшек, Осма симфонија.
18. марта 1937, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 1.
25. марта 1937, Симфонијски концерт Великог радио оркестра (ВРО), пово- 

дом 110 година од смрти Бетовена, диригент М. Вукдраговића, Олга 
Михаиловић -  клавир, увертира Фиделио, Трећи клавирски концерт, 
Четврта симфонија.

28. марта 1937, Трио Слатин, Клавирски трио оп. 1, бр. 3.
31. марта 1937, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, Соната оп.

12, бр. 1, Романса Еф Дур.
1. априла 1937, Лаура Хајм -  клавир, Лика Калмић Пазини, Соната, оп.

30, бр. 2.
10. априла 1937, Милка Ђаја, -  клавир, Мери Жежељ, Кројцерова.
16. априла 1937, Иванка Петровић -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
14. маја 1937, Герасименко -  клавир, Серђо Пазини, Пролећна.
18. маја 1937, Радио гудачки квартет, Квартет оп. 18, бр. 4.
18. маја 1937, Пренос из Коларца, БФ, хор „Станковић”, диригент Вук-

драговић, Миса солемнис.
25. маја 1937. Милка Коро Патаки -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
19. авг. 1937, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукадраговић, Четвр-

та симфонија.
29. авг. 1937, Рене Фирст -  клавир, Соната оп. 110.
22. септ. 1937, Концерт А. Бутакова -  клавир, Соната оп. 31, бр. 3.
14. окт. 1937, Симфонијски концерт ВРО, диригент Војислав Вучковић, 

увертира Кориолан.
6. окт. 1937, Олга и Марија Михаиловић, Соната, оп. 12, бр. 1.
2. нов. 1937, Пети камермузички концерт Марија и Олга Михаиловић,

Сонате за клавир и виолину, оп. 12, бр. 3 и оп. 23.
4. нов. 1937, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Рудолф 

Шмит -  клавир, увертира Егмонт, Четврта симфонија.
9. нов. 1937, Пренос концерта БФ, диригент Брезовшек, Леонора бр. 3.
23. нов. 1937, Јавни концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Четврта сим-

фонија
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7. дец. 1937, Пренос са концерта БФ, диригент К. Барановић, увертира 
Егмонт.

14. дец. 1937, Други камермузички час, Марија Михаиловић, Милан Дими- 
тријевић -  виолине, Софија Цветкова -  виола, Јуро Ткалчић -  чело, 
Ћирил Личар -  клавир, Квартет оп. 18, бр. 2, Клавирски трио оп. 
11

11. јан. 1938, Камерни концерт, Олга и Марија Михаиловић, Сонате Про- 
лећна и оп. 30, бр. 1.

11. феб. 1938, Ђорђе Стојков -  клавир, Соната оп. 27, бр. 1 и 2.
17. феб. 1938, Герасименко -  клавир, Никола Мандрино, Соната, оп. 69.
22. феб. 1938, Гордана Милојевић -  клавир, Соната оп. 53.
I. марта 1938. Курилова -  клавир, Жежељка -  виолина, Ђермановићка -

чело, Клавирски трио, оп. 97
II. марта 1938, Олга и Марија Михаиловић, Соната, оп. 30, бр. 2.
17. марта 1938, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Тре- 

ћа симфонија.
26. марта 1938, Пренос са концерта БФ, поводом јубилеја Балоковића, 

диригент Луј Зигел, увертира Кориолан.
1. априла 1938, Квартет ди Рома, оп. 95.
13. априла 1938, Бојана Јелача -  клавир, Соната оп. 110.
26. априла 1938, Час Бетовенових дела, ВРО, диригент В. Вучковић, Хајек

-  клавир, Прва симфонија, Четврти клавирски концерт.
4. маја 1938, БФ, диригент Мирко Полич, Шеста симфонија.
5. маја 1938, Рене Фирст -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
9. маја 1938, Татјана Фетисова -  клавир, Соната оп. 10, бр. 3
9. маја 1938, Милка Ђаја -  клавир, Мери Жежељ -  виолина, Варијације

оп. 35, Соната, оп. 12, бр. 3.
3. јуна 1938, Концерт камерне музике „Станковић”, Гудачки квартет (Ши- 

мара, Венигер, Блам, Кокош), Гудачки квартет, из клавирске сонате 
оп. 14, бр. 1.

7. јуна 1938, Ћ. Личар -  клавир, Марија Михаиловић -  виолина, Ј. Ткалчић
-  чело, Клавирски трио оп. 11.

16. јуна 1938, Симфонијски концерт ВРО, диригент Вукдраговић, А. Бу-
таков -  клавир, Трећи клавирски концерт, Четврта симфонија.

10. авг. 1938, Герасименко -  клавир, Златко Тополски, Романса Ге Дур
8. септ 1938, Хајек -  клавир, Соната оп. 109.
8. септ. 1938, Симфонијски концер ВРО, диригент В. Вучковић, Прва сим-

фонија.
20. септ. 1938, Иванка Петровић -  клавир, Соната оп. 53.
26. септ. 1938, Герасименко -  клавир, Фриц Пинто, Романса Ге Дур.
9. окт. 1938, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Трећа

симфонија.
17. окт. 1938. Јелена Ненадовић -  клавир, Варијације оп. 35.
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25. окт. 1938, Пренос концерта БФ, диригент Матачић, Пета симфонија.
16. нов. 1938, Хабшид -  флаута, Фледл -  кларинет, Лингер -  фагот, Дувачки

трио, оп. 87.
17. нов. 1938, Нада Влашић -  клавир, Соната оп. 54, Варијације це мол
28. нов. 1938, Концерт Ладислава Хорвата -  чело, 12 варијација на Моцар-

тову тему Чаробне фруле.
5. дец. 1938, Живојиновић -  кларинет, Мандрино -  чело, Герасименко -  

клавир, Трио.
7. дец. 1938, Станојло Рајичић -  клавир, Мери Жежељ, Соната оп. 12, бр. 2.
16. дец. 1938, Пренос концерта Југословенског музичког друштва у Земуну,

диригент Илија Слатин, Четврта симфонија.
22. дец. 1938, Бутаков -  клавир, Тополски -  виолина, Л. Хорват -  чело, 

Клавирски трио, оп. 1, бр. 1.
8. јан. 1939, Славко Попов -  чело, 12 Варијација на Хендлову тему за чело.
16. јан. 1939, Јелена Михел (Шоповић), Анданте оп. 35.
1. феб. 1939, Јелена Докић -  Ђурковић -  клавир, Соната оп. 81-а.
7. феб. 1939, Пренос концерта БФ, диригент Ловро Матачић, Леонора бр. 3.
4. марта 1939, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, Соната, оп. 96.
16. марта 1939, Симфонисјки концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Четврта 

симфонија.
24. марта 1939, Пренос концерта поводом 10 годишњице Радио Београда, 

Нада Јевђенијевић -  виолина, Илија Тодоровић -  чело, Герасименко
-  клавир, Клавирски трио, оп. 11.

2. априла 1939, Пренос концерта ансамбла Радио Торина, диригент Арман-
до Ла Роза Пароди, Девета симфонија.

2. маја 1939, Пренос концерта БФ, диригент Јозеф Крипс, Седма симфо-
нија.

5. маја 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Мирко
Хаузер -  виолина, Виолински концерт.

8. маја 1939. Гудачки квартет Немечек -  Слатин, Квартет оп. 18, бр. 4.
16. маја 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Мирко 

Хаузер -  виолина, Виолински концерт.
22. маја 1939, Вида Тодоровић -  клавир, Соната оп. 101.
29. маја 1939, Олга и Марија Михаиловић, Кројцерова.
3. јуна 1939, Гудачки квартет (Шимара, Андрија Венигер, Блам, Коста

Кокош), Квартет оп. 18, бр. 2.
30. јуна 1939, Концерт Лоле Станојевић -  клавир, Варијације це мол.
29. авг. 1939, Пренос из Луцерна, диригент Тосканини, Седма симфонија.
12. септ. 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Прва 

симфонија, Четврта симфонија.
26. септ. 1939, Герасименко -  клавир, Славко Попов, Соната, оп. 69.
4. окт. 1939, Олга и Марија Михаиловић, Соната оп. 23.
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9. окт. 1939, Емил Хајек -  циклус Бетовенових клавирских соната оп. 2,
бр. 1 и 2.

10. окт. 1939, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл, Кројцерова.
20. окт. 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Друга

симфонија.
27. окт. 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Шеста 

симфонија.
29. окт. 1939, Петар Стајић -  клавир, Соната оп. 78.
14. нов. 1939, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (2), оп. 2 бр. 3,

оп. 7.
17. нов. 1939, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Трећа 

симфонија.
20. нов. 1939, Квартет Немечек -  Слатин, Квартет, оп. 59, бр. 1.
6. дец. 1939, Гудачки квартет (Тополски, Вајланд, Хаузер, Хорват), Квартет 

оп. 18, бр. 4.
12. дец. 1939, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (3), оп. 10, бр. 1 

и бр. 2.
15. дец. 1939, Зина Певзнер Крековић, Варијације, оп. 34.
26. дец. 1939, Квартет Немечек -  Слатин, Квартет оп. 59, бр. 1.
30. дец. 1939, Вокални концерт Катице Мушалек, песма Лделаиде.
12. јан. 1940, Герасименко -  клавир, Марчело Виецоли -  чело, оп. 69.
15. јан. 1940, Београдски гудачки квартет (Тополски, Вајланд, Дорјан, Вие- 

цоли), Квартет оп. 18, бр. 2.
22. јан. 1940, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (4), оп. 10 бр. 3,

Патететична соната.
30. јан. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, Квартет оп. 74.
6. феб. 1940, Пренос концерта БФ, диригент Алберт Херберт, Пета сим- 

фонија.

Оркестар Радио Београда 57 чланова.
10. феб. 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Ни- 

колај Орлов -  клавир, Четврти клавирски концерт.
19. феб. 1940, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл, Соната 

оп. 30, бр. 2.
19. феб. 1940, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (5), оп. 22, оп. 26.
23. феб. 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, увертира

Егмонт.
29. феб. 1940, Герасименко -  клавир, Иван Перко, Соната за клавир и хорну, 

оп. 17.
8. марта 1940, Симфонијски концерт ВРО, дрфигент В. Вучковић, Четврта 

симфонија.
19. марта 1940, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (6), оп. 27, бр.

1 и бр. 2.



230 0,иа$1 ипа [ап1а$1а -  Бетовен са нама до 1941.

24. марта 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Ше- 
ста симфонија 

28. марта 1940, Даница Крстић -  клавир, Рондо оп. 129
31. марта 1940, Дрезденски гудачки квартет, Квартет, оп. 59, бр. 1.
23. априла 1940, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (7), оп. 28, оп.

31, бр. 1.
24. маја 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент Екитај Ан, увертира

Егмонт.
28. маја 1940, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (8), оп. 31, бр. 2 

и бр. 3.
31. маја 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Вучковић, Пета 

симфонија
I. јуна 1940, Златко Тополски, Романса Еф дур.
10. јуна 1940, Концерт ВРО, диригент Ф. Селински, Катарина Јовановић

-  сопран, Шкотске песме бр. 10 и бр. 11.
21. јуна 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, Друга

симфонија

(од 10. јула 1940, дневни лист „Време”)
9. јула 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент М. Вукдраговић, гђа 

Блум -  клавир, Трећи клавирски концерт.
19. јула 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент Вукдраговић, Шеста 

симфонија
22. јула 1940, Герасименко -  клавир, ЈТеон Бристигер -  виола, Соната за

клавир и чело, оп. 69.
27. авг. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, Квартет, оп. 59, бр. 2.
3. септ. 1940, Ернст фон Донањи -  клавир, Апасионата.

Од 13. септ. 1940, шеф музичког програма Стеван Христић а секретар 
Војислав Илић, за помоћника и саветника Коста Манојловић, за саветника 
и секретара Светомир Настасијевић.

15. септ. 1940, Популарни симфонијски концерт, ВРО, диригент Војислав 
Илић, увертира Егмонт, Друга симфонија.

4. окт. 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент В. Илић, Прва симфо-
нија

8. окт. 1940, Пренос концерта БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
II. окт. 1940, Симфонијски концерт ВРО, диригент С. Христић, Леонора

бр. 3.
15. окт. 1940, Ђорђе Стојков -  клавир, Соната оп. 31, бр. 2.
27. окт. 1940, Концерт ВРО, диригент Воја Илић, Даница Крстић -  клавир, 

Четврти клавирски концерт и увертира Егмонт
30. окт. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, Квартет оп. 18, бр. 6.
5. нов. 1940, Марија Грација -  клавир, Соната оп. 27, бр. 2.
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4. дец. 1940, Академиски гуд. квартет, оп. 59, бр. 1.
8. дец. 1940, Пренос из Икаруса, ВРО, диригент Христић, Леонора бр. 3.
4. јан. 1941, Шимара -  виолина, Урошевић -  виола, Спасојевић -  чело,

Гудачки Трио, оп. 25 (Серенада)
9. јан. 1941, Хабшид -  флаута, Медвен -  обоа, Партлић -  кларинет, Перко

-  хорна Туршић -  фагот, Дувачки квинтет, оп. 16
20. јан. 1941, Олга и Марија Михаиловић, Пролећна.
25. јан. 1941, Иван Ноч -  клавир, Срејовић -  флаута, Туршић -  фагот, Трио

за клавир, флауту и фагот.
26. јан. 1941, Радио гудачки квартет, Квартет, оп. 59 бр. 3
27. јан. 1941, Хајек -  клавир, Цикулс Бетовенових соната (9), оп. 53 и оп.

54.
14. феб. 1941, Герасименко -  клавир, Урош Преврошек, Кројцерова.
17. феб. 1941, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (10), оп. 57 и оп. 78.
18. феб. 1941, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, Квартет, оп. 95.
19. феб. 1941, Бранка Мусулин -  клавир, Соната оп. 111.
21. феб. 1941, Концерт ВРО, диригент Христић, увертира Кориолан, Пета

симфонија.
19. марта 1941, Преворшек -  виолина, Урошевић -  виола, Тодоровић -  

чело, Просинек -  контрабас, Брун -  кларинет, Туршич -  фагот и 
Перко -  хорна, Септет, оп. 20.

31. марта 1941, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл -  виолина, 
Соната, оп. 30, бр. 2.

1. априла 1941, Хајек -  клавир, Циклус Бетовенових соната (11) Соната 
оп. 81-а, оп. 90.

1. априла 1941, Лангер и Здравковић -  обое, Кракер -  енглески рог, Трио 
за 2 обое и  енглески рог.

ПРЕГЛЕД ИЗВЕДЕНИХ ДЕЛА НА РАДИЈУ, ПО ОБЛИЦИМА 

Фиделио
29. јула 1933, Пренос из Салцбурга, диригент Р. Штраус, Фиделио
31. авг. 1935, Пренос из Салцбурга, Фиделио (Лота Леман), диригент То- 

сканини.

Симфоније и  фантазије
23. феб. 1930, БФ, диригент Христић, Осма симфонија.
4. јан. 1931. Пренос концерта МШ „Станковић”, Друга симфонија.
5. марта 1931, Пренос из Беча, Бечка филх, диригент Клеменс Краус,

Четврта симфонија.
15. марта 1931, Пренос из Прага, диригент Бруно Валтер, Прва симфонија,

Трећа симфонија.
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23. марта 1931, Пренос из Будимпеште, диригент Ернест Дохнањи, Девета 
симфонија, Друга симфонија

18. јан. 1932, Пренос из Прага, Чешка филх, диригент Фриц Буш, Седма
симфонија

21. марта 1932, Пренос из Лајпцига, Гевандхаус орк, диригент Бруно Вал- 
тер, Трећа симфонија.

2. априла 1932, Пренос из Беча, Бечка филх, диригент Клеменс Краус,
Друга симфонија

10. априла 1932, КГ, диригент Покорни, Пета симфонија
13. окт. 1932, Пренос из Беча, Бечки симф. орк, диригент Освалд Кабаста, 

Девета симфонија, Фантазија за клавир, хор и  оркестар.
15. нов. 1932, Пренос из Беча, Бечки симф, диригент Роберт Хегер, Друга

симфонија
3. феб. 1933, Пренос из Беча, Бечки симф, диригент Ерих Клајбер, Седма

симфонија.
21. јан. 1934, Пренос концерта Орк. „Станковић”, диригент Миленко Жив-

ковић, Пета симфонија
5. априла 1934, Радио орк, диригент Христић, Шеста симфонија
9. априла 1934, Пренос, концерта Орк. „Станковић”, диригент Војислав 

Вучковић, Седма симфонија
19. априла 1934, Радио орк, диригент Станислав Бинички, Пета симфонија.
3. маја 1934, Радио орк, диригент Јован Србуљ, Прва симфонија
30. маја 1934. Пренос конц. Румунске филх, диригент Ђорђе Ђорђеску,

Пета симфонија.
16. авг. 1934, КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
23. авг. 1934. Пренос из Салцбурга, диригент Тосканини, Седма симфонија
11. нов. 1934, пренос из Салцбурга, Трећа симфонија.
4. дец. 1934, Пренос из Беча, Бечка филх, диригент Феликс Вајнгартен,

Осма симфонија, Трећа симфонија
22. марта 1935, Пренос Европског концерта из Букурешта, Девета сим-

фонија
21. маја 1935, Пренос концерта БФ, диригент Христић, Роговска, Бугари- 

новић, Вл. Поповић, Ж. Цвејић, Девета симфонија
31. јула 1935, Пренос из Салцбурга, Бечка филх, диригент Ерих Клајбер,

Седма симфонија
7. нов. 1935, КГ, диригент Покорни, Шеста симфонија
12. марта 1936, КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
24. марта 1936, Пренос концерта БФ, диригент Амфитеатров, Четврта сим-

фонија
27. авг. 1936, КГ, диригент Покорни, Пета симфонија.
1. окт. 1936, КГ, диригент Покорни, Четврта симфонија
5. дец. 1936, КГ, диригент Покорни, Друга симфонија
23. феб. 1937, Пренос концерта БФ, диригент Брезовшек, Осма симфонија.
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25. марта 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговића, Четврта симфонији
19. авг. 1937, ВРО, диригент М. Вукадраговић, Четврта симфонији 
4. нов. 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Четврта симфонија.
23. нов. 1937, Пренос концерта, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Четврта

симфонија.
17. марта 1938, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Трећа симфонија.
26. априла 1938, ВРО, диригент В. Вучковић, Прва симфонија.
16. јуна 1938, ВРО, диригент Вукдраговић, Четврта симфонија 
4. маја 1938, БФ, диригент Мирко Полич, Шеста симфонија.
8. септ. 1938, ВРО, диригент В. Вучковић, Прва симфонија.
9. окт. 1938, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Трећа симфонија.
25. окт. 1938, Пренос концерта БФ, диригент Матачић, Пета симфонија. 
16. дец. 1938, Пренос концерта Југословенског музичког друштва у Земуну, 

диригент Илија Слатин, Четврта симфонија.
16. март 1939, ВРО, диригент В. Вучковић, Четврта симфонија.
2. априла 1939, Пренос концерта Орк. Радио Торина, диригент Армандо 

Ла Роза Пароди, Девета симфонија.
2. маја 1939, Пренос концерта БФ, диригент Јозеф Крипс, Седма симфонија 
29. авг. 1939, Пренос из Луцерна, диригент Тосканини, Седма симфонија.
12. септ. 1939, ВРО, диригент В. Вучковић, Прва симфонија, Четврта сим- 

фонија.
20. окт. 1939, ВРО, диригент В. Вучковић, Друга симфонија.
27. окт. 1939, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Шеста симфонија.
17. нов. 1939, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Трећа симфонија.
6. феб. 1940, Пренос концерта БФ, диригент Алберт Херберт, Пета сим- 

фонија.
8. марта 1940, ВРО, диригент В. Вучковић, Четврта симфонија
24. марта 1940, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Шеста симфонија 
31. мај 1940, ВРО, диригент В. Вучковић, Пета симфонија.
21. јуна 1940, ВРО, диригент М. Вукдраговић, Друга симфонија.
19. јула 1940, ВРО, диригент Вукдраговић, Шеста симфонија.
15. септ. 1940, ВРО, диригент Војислав Илић, Друга симфонија.
4. окт. 1940, ВРО, диригент В. Илић, Прва симфонија.
8. окт. 1940, Пренос концерта БФ, диригент Матачић, Трећа симфонија.
21. феб. 1941, ВРО, диригент Христић, Пета симфонија.

Мисе
16. окт. 1932, Пренос из Суботице, Црквени концерт ПД Свете Цецилије,

диригент Едмунд Фехер, Миса Це дур оп. 86,
18. маја 1937, Пренос концерта БФ, хор „Станковић”, диригент Вукдра-

говић, Миса солемнис.
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Увертире
21. марта 1929, РК, увертира Егмонт.
1. јули 1929, РК, Леонора бр. 3.
13. јули 1929, РК, увертира Кориолан.
16. авг. 1929, РК, увертира Егмонт.
2. окт. 1929, РК, увертира Прометеј.
12. окт. 1929, РК, увертира Егмонт
7. јула 1930, Пренос из Берлина, Лајпцишки симф. орк, диригент проф.

Хајнрих Лабер, увертира Леонора бр. 2.
15. септ. 1930, Пренос из Беча, Симф. орк, диригент Макс Аст, увертира 

Егмонт
15. марта 1931, Пренос из Прага, диригент Бруно Валтер, Увертира Егмонт.
24. дец. 1931, Радио оркестар, увертира Прометеј.
21. март 1932, Пренос из Лајпцига, Гевандхаус орк, диригент Бруно Валтер, 

Егмонт.
14. маја 1932, Пренос концерта КГ, диригент Покорни, увертира Егмонт.
14. дец. 1933, КГ, диригент Покорни, увертира Егмонт.
4. јан. 1934, Појачани радио оркестар, диригент Селински, увертира Про- 

метеј.
4. феб. 1934, Пренос Концерта Музичког друштва Земуна, диригент Дави- 

денко, увертира Кориолан.
19. априла 1934, Радио оркестар, диригент Станислав Бинички, увертира 

Егмонт.
6. нов. 1934, Концерт БФ, диригент Христић, увертира Кориолан..
4. дец. 1934, Пренос из Беча, Бечка филх, диригент Феликс Вајнгартен, 

Леонора бр. 3
21. април 1935, Пренос концерта МШ „Станковић”, ученички оркестар, 

диригент Петар Стојановић, увертира Кориолан.
21. маја 1935, Пренос концерта БФ, диригент Христић, Леонора бр.З.
7. нов. 1935, КГ, диригент Покорни, увертира Прометеј.
12. марта 1936, КГ, диригент Покорни, Леонора бр. 2.
29. јула 1936, КГ, Покорни, Леонора бр. 3.
1. окт. 1936, КГ, диригент Покорни, увертира Прометеј, Леонора бр. 3.
25. марта 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговића, Фиделио.
14. окт. 1937, ВРО, диригент Војислав Вучковић, увертира Кориолан.
4. нов. 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговић, увертира Егмонт.
9. нов. 1937, Пренос концерта БФ, диригент Брезовшек, Леонора бр. 3.
7. дец. 1937, Пренос концерта БФ, диригент К. Барановић, увертира Егмонт.
25. марта 1938, БФ, диригент Луј Зигел, увертира Кориолан.
7. феб. 1939, Пренос концерта БФ, диригент Ловро Матачић, Леонора бр. 3.
23. феб. 1940, ВРО, диригент В. Вучковић, увертира Егмонт
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24. маја 1940, ВРО, диригент Екитај Ан, увертира Егмонт
15. септ. 1940, ВРО, диригент Војислав Илић, увертира Егмонт,
11. окт. 1940, ВРО, диригент С. Христић, Леонора бр. 3.
27. окт. 1940, Концерт ВРО, диригент Воја Илић, увертира Егмонт.
8. дец. 1940, Пренос из Икаруса, ВРО, диригент Христић, Леонора бр. 3.
21. феб. 1941, ВРО, диригент Христић, увертира Кориолан.

Клавирски концерти
23. феб. 1930, Пренос концерта БФ, диригент Христић, Хајек -  клавир, 

Четврти клавирски концерт.
15. јуна 1930, Пренос концерта МШ „Станковић”, Трећи клавирски кон-

церт, први став.
31. маја 1933, Иванка Петровић, Трећи клавирски концерт.
14. дец. 1933, КГ, диригент Покорни, Хајек, Трећи клавирски концерт.
17. дец. 1933, Пренос концертаОрк. „Станковића”. диригент Мирко Полич, 

Хајек, Пети клавирски концерт.
4. јан. 1934, Појачани радио оркестар, диригент Селински, Стана Риб- 

никар, Други клавирски концерт.
4. феб. 1934, Пренос концерта Музичког друштва Земуна, диригент Дави- 

денко, Иванка Петровић, Трећи клавиркси концерт.
16. маја 1934, Пренос из Љубљане, БоженаМух, Трећи клавирски концерт.
28. феб. 1935, КГ, диригент Покорни, Даница Крстић, Пети клавирски

концерт.
28. марта 1935, КГ, диригент Покорни, Ила Лампа, Трећи клавирски кон- 

церт.
7. нов. 1935, КГ, диригент Покорни, Олга Михаиловић, Трећи клавирски 

концерт.
12. марта 1936, КГ, диригент Покорни, Хајек, Четврти клавирски концерт.
28. маја 1936, Пренос из Осијека, Градска музичка школа, Мери Гартлгру-

бер, Четврти клавирски концерт.
1. окт. 1936, КГ, диригент Покорни, Хајек, Трећи клавирски концерт
25. марта 1937, ВРО, диригент М. Вукдраговића, Олга Михаиловић, Трећи

клавирски концерт.
26. априла 1938, ВРО, диригент В. Вучковић, Хајек, Четврти клавирски

концерт.
16. јуна 1938, ВРО, диригент Вукдраговић, А. Бутаков, Трећи клавирски 

концерт.
10. феб. 1940, Пренос концерта ВРО, диригент М. Вукдраговић, Николај 

Орлов, Четврти клавирски концерт.
9. јула 1940, ВРО, диригент М. Вукдраговић, гђа Блум, Трећи клавирски

концерт.
27. окт. 1940, ВРО, диригент Воја Илић, Даница Крстић -  клавир, Четврти

клавирски концерт.
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Виолински концерт
10. маја 1931, Лудвиг Седлачек.
30. септ. 1931, Преиос из Берлина, Берл. радио орк, диригент Фриц Буш,

Адолф Буш.
26. јан. 1932, Пренос из Загреба, Орк. Музичке академије, диригент Б.

Папандопуло, Златко Тополски.
13. марта 1934, Орк. радија, диригент Брезовшек, А. Хаузер.
22. марта 1935, Пренос Европског концерта из Букурешта, „?”. 23. априла 

1935, Пренос из Новог Сада, Карло Сенаши, за клавиром -  Милица 
Моч.

24. априла 1935, Пренос из Беча, Орк. Удружења пријатеља музике, дири- 
гент О. Кабаста, Адолф Буш.

29. јула 1936, КГ, Покорни, Војтех Фрајт.
13. окт. 1936, Појачани Радио оркестар, диригент М. Вукдраговић, неиме-

нован солиста,
16. окт. 1936, Пренос из Варшаве, Варшавска филхармонија, диригент Лов- 

ро Матачић, Јозеф Сигети.
1. феб. 1937, Радио орк, Франц Пинто.
5. маја 1939, ВРО, диригент В. Вучковић, Мирко Хаузер.
16. маја 1939, ВРО, диригент В. Вучковић, Мирко Хаузер.

Романсе
9. априла 1930, Маргарета Нури Андрић, за клавиром Петар Бингулац. Еф

ДУР-
19. маја 1930, Петар Стојановић, за клавиром Герасименко, Еф дур.
22. авг. 1930, Ладислав Дајч, Еф дур
14. нов. 1930, Георг Куленкампф, за клавиром Розе, Еф дур.
15. мај 1932, Милан Димитријевић, Еф дур.
11. јан. 1933, Петар Стојановић, Еф дур.
1. априла 1934, КГ, диригент Покорни, Јаков Херцог, Еф дур.
14. јуна 1935, Петар Стојановић, Герасименко -  клавир, Еф дур.
1. септ. 1935, Коста Таушановић, Еф дур.
31. марта 1937. Милан Димитријевић, за клавиром Герасимеко, Еф дур.
10. авг. 1938, Златко Тополски, Ге дур.
26. септ. 1938, Фриц Пинто, Ге дур.
1. јуни 1940. Златко Тополски, Еф дур.

Сонате за клавир
24. маја 1929, Емил Хајек, оп. 53.
18. јуна 1929, Карло Кромбхолц, оп. 27, бр. 2.
9. јула 1929, Алексеј Бутаков, оп. 90,
21. дец. 1929, Карло Кромбхолц, оп. 27, бр. 2.
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21. јан. 1930, Пренос из Загреба, Антонија Гајгер -  Ајнхорн, оп. 31, бр. 3.
2. марта 1930, Владимир Подгајевски, оп. 27, бр. 2.
14. марта 1930, Ружа Винавер, Апасионата.
5. маја 1930, Пренос из Винковаца, др Херман Армински, оп. 27, бр. 2.
16. маја 1930, Петар Копилков, Патетична.
25. маја 1930, Хајек, оп. 109.
9. јула 1930, Габријела Ревај, оп. 78.
15. јуна 1930, МШ „Станковић”, оп. 53.
18. авг. 1930, Заједнички концерт Београда, Загреба и Љубљане. Из Бео-

града: Љубов Курилова, оп. 31, бр. 3.
19. маја 1931, Пренос из Загреба, Софија Дежелић Егер, оп. 109.
5. јуна 1931, Хајек, оп. 110.
16. јуна 1931, Едита Хорват, оп. 27, бр. 2 .
7. јула 1931, Пренос из Загреба, Ержи Ђенереш, оп. 53.
2. дец. 1931, Елза Гринер, оп. 26.
23. марта 1932, Нада Николић, оп. 27, бр. 2.
2. јуна 1932, Алексеј Бутаков, оп. 27, бр. 2.
13. јула 1932, Јелена Докић-Ђурковић, оп. 31, бр. 3.
6. авг. 1932, Предраг Милошевић, оп. 14, бр. 1.
10. авг. 1932, Јованка Коњовић, оп. 31, бр. 3.
31. окт. 1932, Пренос из Загреба, Паул Лихтенштерна, оп. 27 бр. 2, оп. 111.
4. нов. 1932, Иванка Петровић, оп. 90.
15. јан. 1933, Клаудио Арау, оп. 31, бр. 3.
23. јан. 1933, Босиљка Округлић, Соната оп. 27, бр. 2.
25. априла 1933, Босиљка Округлић, оп. 53.
9. авг. 1933, Јованка Коњовић, оп. 78.
16. авг. 1933, Босиљка Округлић, оп. 31, бр. 3.
26. јан. 1934, Пренос из Загреба, Маријан Фелер, оп. 27, бр. 1, оп. 110.
13. јуна 1934, Милка Ђаја, оп. 26,
12. дец. 1934, Бети Крајзман, оп. 31 бр. 3.
15. марта 1935, Татјана Фетисова, оп. 78.
20. марта 1935, Хелмут Бервалд, оп. 27, бр. 2.
4. маја 1935, Даница Станисављевић, оп. 10, бр. 3, други став, оп. 54.
2. нов. 1935, Јелена Ненадовић, оп. 31, бр. 3
5. дец. 1935, Зина Певзнер Крековић, оп. 90.
26. дец. 1935, Даница Крстић, оп. 53.
7. априла 1936, Ђорђе Стојков, Патетична, оп. 27, бр. 2.
22. априла 1936, Лидија Леградић, оп. 81-а.
25. априла 1936, Карло Кромбхолц, оп. 10, бр. 1.
27. јуна 1936, Олга Михаиловић, оп. 110.
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25. јула 1936. Нина Мисочко, оп. 90.
8. авг. 1936, Ирма Росманић, Апасноната.
3. окт. 1936, Олга Михаиловић, оп. 109.
10. нов. 1936, Зина Певзнер Крековић, оп. 109.
5. јан. 1937, Рене Фирст, оп. 31, бр. 3.
13. јан. 1937, Јелена Велимировић, Апасионата.
16. априла 1937, Иванка Петровић, оп. 27, бр. 2.
25. маја 1937, Милка Коро Патаки, оп. 31, бр. 2.
29. авг. 1937, Рене Фирст, оп. 110.
22. септ. 1937, А. Бутаков, оп. 31, бр.З.
11. феб. 1938, Ђорђе Стојков, оп. 27, бр. 1 и 2.
22. феб. 1938. Гордана Милојевић, оп. 53.
13. априла 1938, Бојана Јелача, оп. 110.
5. маја 1938, Рене Фирст, оп. 31, бр. 2.
9. маја 1938, Татјана Фетисова, оп. 10, бр. 3
8. септ. 1938, Емил Хајек, оп. 109.
20. септ. 1938, Иванка Петровић, оп. 53.
17. нов. 1938, Нада Влашић, оп. 54.
1. феб. 1939, Јелена Докић -  Ђурковић, оп. 81-а.
22. маја 1939, Вида Тодоровић, оп. 101.
9. окт. 1939. Емил Хајек -  циклус, оп. 2. бр. 1 и 2.
29. окт. 1939, Петар Стајић, оп. 78.
14. нов. 1939, Хајек -  Циклус (2), оп. 2 бр. 3, оп. 7.
12. дец. 1939, Хајек -  Циклус (3), оп. 10, бр. 1 и бр. 2.
22. јан. 1940, Хајек -  Циклус (4), оп. 10 бр. 3, Патетична соната.
19. феб. 1940, Хајек -  Циклус (5), оп. 22, оп. 26.
19. марта 1940, Хајек -  Циклус (6), оп. 27, бр. 1 и бр. 2.
23. априла 1940, Хајек -  Циклус (7), оп. 28, оп. 31, бр. 1.
28. маја 1940, Хајек -  Циклус (8), оп. 31, бр. 2 и бр. 3.
3. септ. 1940, Ернст фон Дохнањи, Апасионата.
15. окт. 1940, Ђорђе Стојков, оп. 31, бр. 2.
5. нов. 1940, Марија Грациа, оп. 27, бр. 2.
27. јан. 1941, Хајек -  Цикулс (9), оп. 53 и оп. 54.
17. феб. 1941, Хајек -  Циклус (10), Апасионата и оп. 78.
19. феб. 1941, Бранка Мусулин, оп. 111.
1. априла 1941, Хајек -  Циклус (11) оп. 81-а, оп. 90.

В ари јаци је  за клавир
14. априла 1929, Ружа Винавер, Варијације це мол
13. дец. 1930, Марија Хусар, 12 варијација на руску тему.
4. јан. 1931, МШ „Станковић”, Варијације це мол.
18. окт. 1931, Нада Влашић, Варијације це мол.
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6. нов. 1931, Љиљана Добри Христов, Варијације це мол.
10. марта 1932, Даринка Жига, Варијације це мол.
26. јан. 1934, Пренос из Загреба, Маријан Фелер, Варијације, оп. 35.
3. окт. 1934. Пренос из Љубљане, Павел Шивиц, Варијације це мол
27. дец. 1934, Павле Шивиц, Варијације, це мол.
9. маја 1938, Милка Ђаја, Варијација, оп. 35.
17. окт. 1938. Јелена Ненадовић, Варијације, оп. 35.
17. нов. 1938, Нада Влашић, Варијације це мол
30. јуна 1939, Концерт Лоле Станојевић, Варијације, це мол.
15. дец. 1939, Зина Певзнер Крековић, Варијације, оп. 34.

Рондо и  компди за клавир
15. септ. 1929, Иванка Петровић, Рондо оп. 51, бр. 2, Рондо оп. 129.
4. нов. 1931, Иванка Петровић, Анданте фавори.
29. јуна 1934, Пренос из Загреба, Маријан Фелер, Седам багатела, оп. 33.
2. јан. 1935, Ђорђе Стојков, За Елизу.
4. маја 1935, Даница Станисављевић, Рондо и капричо, оп. 129.
14. нов. 1935, Иванка Петровић, Рондо оп. 51, бр. 1 и оп. 129.
17. септ. 1936, Зина Певзнер Крековић, Рондо оп. 51, бр. 2.
28. марта 1940, Даница Крстић, Рондо оп. 129

Клавирски трио
11. јуна 1930, Хајек -  клавир, Маргарета Нури Андрић -  виолина и Мо-

крањац -  чело, оп. 11.
6. авг. 1930, Герасименко, Вл. Слатин, Мокрањац, оп. 70, бр. 1.
24. окт. 1930, Герасименко, Вл. Слатин, Мокрањац, оп. 11.
26. нов. 1930, Београдски квартет, оп. 1, бр. 3.
20. јули 1932, Радио трио (Герасименко, Вл. Слатин, Никола Мандрино), 

оп. 70 бр. 1.
10. марта 1935, Герасименко, Живојиновић, Мандрино, Трио за клавир,

кларинет, и чело, оп. 11.
5. нов. 1935, Герасименко, Живојиновић и Мокрањац, Трио за Клавир,

кларинет и чело.
29. феб. 1936, Курилова -  клавир, Жежељ -  виолина, Ђермановићева -

чело, оп. 11.
28. априла 1936, Трио Слатин, оп. 97.
16. авг. 1936, Трио Слатин, оп. 1, бр. 2.
7. феб. 1937, МШ „Станковић”, Клавирски трио (Милица Илић, Илија

Маринковић, Коста Кокош), оп. 11.
28. марта 1937, Трио Слатин, оп. 1, бр. 3.
14. дец. 1937, Марија Михаиловић, Јуро Ткалчић, Ћирил Личар, оп. 11.
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1. марта 1938. Курилова -  клавир, Жежељ -  виолина, Ђермановић, оп. 97.
7. јуна 1938, Марија Михаиловић, Ј. Ткалчић, Личар, оп. 11.
5. дец. 1938, Герасименко, Живојиновић, Мандрино, Трио. оп. 11.
22. дец. 1938, Бутаков -  клавир, Тополски -  виолина, Л. Хорват -  чело, оп.

1, бр, 1.
24. марта 1939, Герасименко, Нада Јевђенијевић -  виолина, Илија Тодо-

ровић -  чело, оп. 11.

Сонате за клавир и  виолину
21. окт. 1929, Емил Хајек -  клавир, Петар Стојановић, оп. 96.
4. дец. 1929, Алексеј Бутаков -  клавир, Владимир Слатин, Пролећна, Крој- 

церова.
11. јуна 1930, Емил Хајек -  клавир, Маргарета Нури Андрић, оп. 12, бр. 1.
4. јан. 1931, „?”, Ладислав Дајч, Пролећна соната.
26. јула 1931, „?”, Марко Крамер, оп. 30, бр. 2.
11. окт. 1931, „?”, Андрија Хаузер, оп. 30, бр. 2.
27. нов. 1931, Отокар Паржик -  клавир, Војтех Фрајт, Кројцерова.
12. феб. 1932, Први пренос из Павиљона Цвијете Зузорић, Волфганг Розе

-  клавир, Георг Куленкампф, оп. 12, бр. 1.
17. априла 1932, Алексеј Бутаков -  клавир, Андрија Хаузер, Кројцерова
2. јуна 1932, Алексеј Бутаков -  клавир, Владимир Слатин, Пролећна
3. јуна 1932, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, Кројцерова
4. нов. 1932, А. Бутаков -  клавир, Андрија Хаузер, Кројцерова
27. феб. 1933, А. Бутаков -  клавир, Вл. Слатин, оп. 12, бр. 1.
2. јула 1933, Герасименко -  клавир, Петар Стојановић, Кројцерова.
16. нов. 1933, Герасименко -  клавир, А. Хаузер, Кројцерова
13. јуна 1934, Милка Ђаја -  клавир, Мери Жежељ, Пролећна
25. авг. 1934, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, оп. 12, бр. 1.
24. нов. 1934, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, оп. 12, бр. 3,
14. јуна 1935, Герасименко -  клавир, Петар Стојановић, Кројцерова
5. јуна 1936, Тереза Фројнд -  клавир, Петар Фројнд, оп. 12, бр. 1.
4. дец. 1936, Иванка Петровић -  клавир, гђа Коњовић, Кројцерова.
11. дец. 1936. Герасименко -  клавир, Андрија Хаузер, оп. 30, бр. 1.
18. феб. 1937, Илија Слатин -  клавир, Едит фон Фојхтлендер, оп. 12, бр. 1.
31. марта 1937. Милан Димитријевић, за клавиром Герасименко, оп. 12, 

бр. 1.
1. априла 1937. Лаура Хајм -  клавир, Лика Калмић Пазини, оп. 30, бр. 2.
10. априла 1937, Милка Ђаја -  клавир, Мери Жежељ, Кројцерова
14. маја 1937, Герасименко -  клавир, Серђо Пазини, Пролећна
6. окт. 1937, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 12, бр. 1.
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2. нов. 1937, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 12, бр. 
3 и оп. 23.

11. јан. 1938, Олга Михаиловић- клавир, Марија Михаиловић, Пролећна 
и оп. 30, бр. 1.

11. марта 1938, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 30,
бр. 2.

9. маја 1938, Милка Ђаја -  клавир, Мери Жежељ, оп. 12, бр. 3.
7. дец. 1938, Станојло Рајичић -  клавир, Мери Жежељ, оп. 12, бр. 2.
4. марта 1939, Герасименко -  клавир, Милан Димитријевић, оп. 96.
29. маја 1939, Олга Михаиловић- клавир, Марија Михаиловић, Кројцерова.
4. окт. 1939, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, оп. 23.
10. окт. 1939, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл, Крој-

церова.
19. феб. 1940, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл, оп. 30, бр. 2.
20. јан. 1941, Олга Михаиловић -  клавир, Марија Михаиловић, Пролећна.
14. феб. 1941, Герасименко -  клавир, Урош Преворшек, Кројцерова.
31. март 1941, Герасименко -  клавир, Нада Јевђенијевић Брандл, 30, бр. 2.

Сонате и  Варијације за клавир и  чело
6. септ. 1929, др Димитрије Герасименко -  клавир, Јован Мокрањац, оп.

5, бр. 1.
15. јуна 1930, МШ „Станковић”, оп. 5, бр. 2, два става.
5. јуна 1931, Е. Хајек -  клавир, Ј. Мокрањац, оп. 102, бр. 2.
26. марта 1932, А. Бутаков -  клавир, Ј. Мокрањац, оп. 69.
18. септ. 1932, Герасименко -  клавир, Никола Мандрино, оп. 69.
8. априла 1933, Бутаков -  клавир, Мокрањац, оп. 5, бр. 1.
2. јула 1934, Бутаков -  клавир, Мокрањац, оп. 102, бр. 2.
7. априла 1936, Бутаков -  клавир, Мокрањац, оп. 69.
25. септ. 1936, Елизабета фон Малзен -  клавир, Јелена Рајхел Пачић, оп.

5, бр. 2.
17. феб. 1938, Герасименко -  клавир, Никола Мандрино, оп. 69.
28. нов. 1938, „?”, Ладислав Хорват, 12 варијација на Моцартову тему из 

Чаробне фруле.
8. јан. 1939, Герасименко -  клавир, Славко Попов -  чело, 12 Варијација

на Хендлову тему.
26. септ. 1939, Герасименко -  клавир, Славко Попов, оп. 69.
12. јан. 1940, Герасименко -  клавир, Марчело Виецоли, оп. 69.
22. јула 1940, Герасименко -  клавир, Леон Бристигер -  виола, оп. 69.
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Гудачкм трио
8. окт. 1929, Београдски квартет (Личар -  Марија Михаиловић -  Зорко -  

Ткалчић), оп. 9, бр. 1.
26. дец. 1935, Димитријевић -  виолина, Селински -  виола, Мокрањац -  

чело. оп. 9, бр. 3.

Гудачки квартет
30. јан. 1931, Словенски квартет (Вл. Слатин, Ј. Немечек, Ф. Селински, 

Ал. Слатин), оп. 18, бр. 4.
6. нов. 1931, Радио гудачки квартет (А. Хаузер, М. Димитријевић, Селин-

ски, Мокрањац), оп. 18, бр. 5.
18. дец. 1931, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 6.
28. март 1932, Радио гудачки квартет, оп. 59, бр. 1.
8. маја 1932, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 2.
25. јуни 1932, Радио Гудачки квартет, оп. 18, бр. 3.
5. окт. 1932, Радио гудачки квартет, оп. 59, бр. 3.
21. авг. 1933, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 5.
15. јула 1934, Радио гудачки квартет, оп. 59, бр. 2.
7. окт. 1934, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 5.
30. март 1935, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 1.
18. јула 1935, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 5.
31. авг. 1935. Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 2.
2. нов. 1935, Радио гудачки квартет оп. 59, бр. 2.
17. марта 1936, Гудачки квартет (Хаузер, Вестминстер, Селински, Мандри-

но), оп. 18, бр. 5.
15. маја 1936, Гудачки квартет (Димитријевић, М. Хаузер, Селински, Манд-

рино), оп. 59, бр. 3.
16. јула 1936, Гудачки квартет (Димитријевић, М. Хаузер, Селински, Манд-

рино), оп. 18, бр. 2.
19. нов. 1936, Радио гудачки квартет, оп. 59, бр. 3.
18. март 1937, Радио гудачки квартет, оп. 18, бр. 1.
14. дец. 1937, Марија Михаиловић, Милан Димитријевић -  виолине, Софија

Цветкова -  виола, Јуро Ткалчић -  чело, оп. 18, бр. 2.
1. априла 1938, Квартет ди Рома, оп. 95.
3. јуни 1938, МШ „Станковић”, Гудачки квартет (Шимара, Венигер, Блам,

Кокош), квартет из клавирске сонате оп. 14, бр. 1.
8. маја 1939. Гудачки квартет Немечек -  Слатин, оп. 18, бр. 4.
3. јуни 1939, Гудачки квартет (Шимара, Андрија Венигер, Блам, Коста 

Кокош), оп. 18, бр. 2.
20. нов. 1939, Квартет Немечек -  Слатин, оп. 59, бр. 1.
6. дец. 1939, Гудачки квартет (Тополски, Вајланд, Хаузер, Хорват), оп. 18,

бр. 4.
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26. дец. 1939, Квартет Немечек -  Слатин, оп. 59, бр. 1
15. јан. 1940, Београдски гудачки квартет (Тополски, Вајланд, Доријан, 

Виецоли), оп. 18, бр. 2.
30. јан. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, оп. 74.
31. марта 1940, Дрезденски гудачки квартет, оп. 59, бр. 3
27. авг. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, оп. 59, бр. 2.
30. окт. 1940, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, оп. 18, бр. 6.
4. дец. 1940, Академиски гуд. квартет, оп. 59, бр. 1.
26. јан. 1941, Радио гудачки квартет, оп. 59 бр. 3
18. феб. 1941, Гудачки квартет Хаузер -  Хорват, оп. 95.

Септет
29. април 1929, Петар Стојановић -  виолина, Фјодор Селински -  виола, 

Владимир Живојиновић -  кларинет, Карло Бајер -  хорна, Фрања 
Белфин -  фагот, Јован Мокрањац -  чело, Момир Венчевић -  кон- 
трабас.

19. марта 1941, Преворшек -  виолина, Урошевић -  виола, Тодоровић -
чело, Просинек -  контрабас, Бруно -  кларинет, Туршич -  фагот и 
Перко -  хорна.

Камерна м узика
2. јуна 1930, Клавирски квартет (Герасименко, Вл. Слатин, Лико Ешкенази,

Ј. Мокрањац), оп. 16 (оригинал Дувачки квинтет)
3. окт. 1930, Београдски квартет, Гудачки трио, оп. 8 (Серенада).
31. марта 1931, Пренос из Загреба, Дувачки квинтет Држ. Музичке ака-

демије, Дувачки квинтет.
12. јуни 1931, Вл. Слатин -  виолина, Мокрањац -  чело, Дуо за виолину и 

чело, оп. 32
7. дец. 1931, Герасименко, Вл. Слатин, Селински, Мокрањац, Клавирски  

квартет Ес дур. (из оп. 16)
10. окт. 1933, Јаков Срејовић -  флаута, Јосип Немечек -  виолина, Леон

Бристигер -  виола, Серенада оп. 25.
5. нов. 1933, А. Хаузер -  виолина, Селински -  виола, Мокрањац -  чело,

Серенада, оп. 8
15. авг. 1935, Ђорђе Путник -  флаута, Мирко Хаузер -  виолина, Селински

-  виола, Серенада оп. 25.
6. нов. 1935, Печел -  флаута, Харанд -  кларинет, Магес -  фагот, Дувачки

трио.
11. маја 1936, Ђура Бајаловић -  флаута, Вл. Слатин -  виолина, Зорко -

виола, Трио бр. 2 (?).
26. маја 1936, Печел -  флаута, Харант -  кларинет, Магес -  фагот, Дувачки 

трио.
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16. нов. 1938, Хабшид -  флаута, Фледл -  кларинет, Лингер -  фагот, Дувачш  
трио, оп. 87. (транскрипција)

29. феб. 1940, Герасименко -  клавир, Иван Перко хорна, Соната оп. 17.
4. јан. 1941, Шимара -  виолина, Урошевић -  виола, Спасојевић -  чело, оп. 

25 (Серенада).
9. јан. 1941, Хабшид -  флаута, Медвен -  обоа, Партлић -  кларинет, Перко

-  хорна Туршић -  фагот, Дувачки квинтет, оп. 16
25. јан. 1941, Иван Ноч -  клавир, Срејовић -  флаута, Туршић -  фагот, Трио

за клавир, флауту и фагот.
1. априла 1941, Лангер и Здравковић -  обое, Кракер -  енглески рог, Трио 

за 2 обое и енглески рог, оп. 87 (оригинал)

Песме и  арије
1. феб. 1930, Злата Ђунђенац -  сопран, за клавиром Ловро Матачић, арија

Марселине из Фиделија.
30. март 1930, ПД Месара и кобасичара, диригент Синиша Коруновић,

Вечерња песма.
4. април 1930, Ане Винша, за клавиром Констанца де Линден, песма Славу 

Богу.
26. априла 1930, Марија Жалудова -  сопран, за клавиром Герасименко,

песма Сећање.
2. јуна 1930, Евгенија Пинтеровић -  мецоспран, Клавирски квартет (Ге-

расименко, Вл. Слатин, Лико Ешкенази, Ј. Мокрањац), Шкотске пе- 
сме, за глас и К лавирсш  трио.

15. јуни 1930, МШ „Станковић”, Две шкотске песме.
10. септ. 1930, Марија Жалудова, арија Леоноре из Фиделија.
2. нов. 1930, Марија Жалудова, Герасименко -  клавир, Слављење Бога у  

природи.
4. јан. 1931, МШ „Станковић”, Слављење Бога природе, песме Мињон, 

Нова љубав -  нови живот.
23. марта 1931, Пренос из Будимпеште, диригент Ернест Дохнањи, арија 

Леоноре из Фиделија, Ах, перфидо.
11. мај 1932, Концерт Милорада Јовановића -  бас, песма Незахвалној.
18. нов. 1934, Милорад Јовановић -  бас, песма У овом мрачном гробу.
30. дец. 1939, Катица Мушалек, Аделаиде.
10. јуна 1940, ВРО, диригент Ф. Селински, Катарина Јовановић -  сопран, 

Шкотске песме бр. 10 и бр. 11.
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БЕТОВЕН И НАША МУЗИЧКА МИСАО

Деветнаести век -  век је опере. Чак и у немачким земљама, иако су 
обиловали великим творцима чисто инструменталне музике, који су и 
сами, најчешће безуспешно, покушавали да пишу опере, колико због попу- 
ларности, још и више због новца.

Наш, пак, деветнаести век, век је најпре устанака и ратова, а потом 
борбе за одржавање извојеване слободе и њеног међународног признања, 
у оквирима српске матице, која је временом, све више постајала Пијемонт 
читавог Српства, што ће наопаком политиком добити много шире и, за 
Србију и Српство, погубне апетите. Та наопака политика, још од самих 
почетака, последица је међусобних трвења српских првака, која ће се ка- 
сније преточити у страначку борбу, што није презала ни од каквих обра- 
чуна и зулума, па и јавних издаја српских интереса, што је све заједно 
чинило атмосферу пренапрегнутом и осветничком, тако да се може рећи 
да је Србија живела у непрекидном латентном грађанском рату, чиме је 
идеја реформи и смиреног и смишљеног померања унапред, замењена 
идејом рушења и тзв. прекретницама. Државни живот претворио се у 
немилосрдну и сталну борбу против „режима”, као таквог, свеједно што 
су се они знали и мењати и прелазити из једних партијских руку у друге, 
под свакојаким називима и свакојаким комбинацијама, а све за „добробит 
народа”, који ће временом -  са радикалском агитацијом -  и сам ући у 
игру, непосредно и саучеснички, што је давало за право кнезу и краљу 
Милану за једну згодну досетку, по којој Србија личи на -  сумњиве хотеле, 
тј. на оне у којима кад се заноћи, никад се не зна да ли ће се и осванути. 
Или, пак, оно што је рекао његов син, трагични, краљ Александар -  да 
ни једна странка не користи добијене политичке слободе за рад на по- 
бољшању живота народа, већ одмах тражи још веће и шире слободе... Као 
да је слобода сама себи циљ.

У оквиру свега овога, што ствара један незаобилазни миље нарави и 
понашања, свакако да је тешко наћи стабилно место за музику као једну 
од учитељица узвишеног морала и духа, и то не само зато што смо до 
стварања грађанског друштва, које ће дорасти за приступ музици, као 
таквој, имати да причекамо док се школе и живот разгранају и укрупне... 
да бар Београд, почне да има потребу, ако ништа друго, да имитира остале 
престоне градове. При том се мора имати у виду да су, две -  три деценије, 
наше престоно грађанско друштво чинили претежно цинцарска трговачка 
чаршија и пречанско чиновништво, дакле и једна и друга „популација”
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придошлих, а не „аутохтоних” Срба, да смо ми у свом развоју ка европским 
навикама и потребама, морали чинити, не само у музици, очајно непри- 
родне „скокове”, који су нас час стављали у ред света, а час још више 
уназађивали, већ и зато што смо губили корак са својом националном 
природом, балканским па и оријенталним навикама, којих смо хтели, на 
врат на нос, да се ратосиљамо.

У том и таквом „скоковитом” развоју, ми смо често губили тло под 
ногама, чак и онда кад нам то више није било потребно, као после Првог 
светског рата250, када смо, кад је реч о музици, одједном ускочили у 
најекстремније модернистичке правце, и то благодарећи нашим „чешким 
ђацима”, тако да се десио један готово трагикомични парадокс: придошли 
Чеси помогли су нам, на домаћем терену, да станемо на своје националне 
музичке ноге, а њихови тамошњи сународници помогли су нам да их, 
преко наших тамошњих ђака, изгубимо. Но, то су све дечје болести свих 
младих култура, и тешко да смо их могли избећи и у бољим националним, 
државним и друштвеним околностима.

Тек, ма колико и ма како имитирали велики свет, на почетку нашег 
музичког живота и живљења, наш пут никако није могао бити њихов, кад 
је реч о опери. И то не само зато што смо наше национално позориште 
основали тек 1868, а под кров ставили 1869, онда кад је већ постојалаНародна 
библиотека (1832), Народни музеј (1844), Велика школа (1863), а земља тек 
што је добила свој први (самостални) Устав (1869), и кренула за мудрим 
намесником Јованом Ристићем, у један релативно мирни период свога 
развоја и живота. Већ, једноставније речено, нити смо имали публику, нити 
смо имали паре, које опера претпоставља. И тако смо, супротно светским 
кретањима, у музику ушли преко њеног инструменталног дела, свеједно

250 „Како изгледа ствар иа први поглед. Место једног позоришта имамо два. Имамо не само 
драмски, него и оперски репертоар. Имамо балет. Имамо велики број концерата. Примамо 
не само појединце, него и читаве ансамбле уметника. Сликарски радови се излажу у исто 
време у неколико дворана. Продукција књига скочила је знатно. Велике и раскошне куће 
зидају се на све стране.
А како изгледа ствар на други поглед. Брзи и претенциозни новитети, и то у свему, од кућа 
до тоалета, дају врло шарену, често и врло жалосну слику. Репертоар драме недовољно 
консеквентан, без строгих тенденција Опера нам долази у стародревном програму неке 
провинцијске кућеу бившој Аустрији. Концерти су ретко историјски, симфонијски- ретко 
логични и чисти. Још се у већини случајева спајају са гозбама, маскарадама и игранкама, 
и служе управо само као увертире у та драгоцена уживања... Прави став и здрав однос  
према јавној уметности код нас нема ни београдска публика, ни београдска штампа, па ни 
сама београдска уметност... Хоћемо да кажемо да већина наше широке публике, кад је реч 
о потпомагању уметности, није дошла ни до степена снобизма, а камоли до степена ме- 
ценатства”. (Исидора Секулић, Београд и  уметпост, СКГ, МС IX, бр. 5, од 1. јула 1923, стр. 
340/341)
Ко зна шта је све И сидору Секулић навело на сва ова негирања, али не можемо се отети 
у гиску да су она исфорсирана и за једну, до скора професорку шабачке гимназије, при- 
лично претенциозна. Поготову кад је реч о опери. Шта би то она хтела и у име чега, који 
и какав то репертоар за Београд, који је једва имао нешто више од 100 хиљада становника, 
скупљених са свих страна ондашње СХС!
Десило се да је Андрић, четири дана по изласку горњег броја СКГ, писао из Вишеграда (4. 
јула 1923), Зденки Марковић, „У Београду сам провео неколико лепих дана са Војновићем. 
Имају савршену оперу.Тешкасрца сам оставио Београд” (С вескезадуж бинеИ ве Андрића, 
бр. 8/10, 1993/1994, Београд, стр. 170.)
Тако Андрић који је дотле већ службовао у Риму, Трсту, Букурешту,... и који је имао 
прилике да види шта је то опера у белом свету...
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што вокални није био запуштан, преко хорова и соло песме, што ће нас 
поступно довести и до опере, најпре иницијативом Драгутина Покорног 
(почев од 1906. до 1909.), а потом, чврстим и стабилним, дефинитивним 
замахом Сташе Биничког (1913), у предвечерје самог светског рата.

Код таквог музичког „хода”, природно је, дакле, било што смо до Бето- 
вена дошли релативно доста рано, чак и пре оснивања НП. Исто тако, 
природно је што смо пре дошли до Бетовенове музике, но до наше мисли 
о њему, али она и кад је дошла, стигла је са свим оним што је било већ 
одавно саставни део самог имена његовог, дакле, величанственог, недо- 
стижног и непоновљивог. Бетовен је био само један и, готово, довољан, 
тако да ма какав приступ чињен, њему или било ком његовом делу, увек 
се почињало и завршавало са служењем том јединственом Божанству, чији 
је донесени и неговани „култ личности”, онемогућавао било какво реал- 
није и сталоженије сагледање.

Веома карактеристичан приступ том и таквом идолопоклонству учинио 
је др Војислав Вучковић, поводом извођења Девете симфоније 1935. Он, 
који је са становишта марксистичке филозофије, хтео да дође до Бетовеновог 
назора на свет, и који је, да би задовољио сопствени велтаншаунг, оперисао 
са читавим низом контроверзних ставова, чиме је по много чему „скинуо” 
Бетовена са божанског престоља, одједном и без икаквог образложења, даје 
једну „коду”, потпуно ван дотадашње атмосфере свога текста, као да се и 
сам уплашио од могућег „скрвнућа”, или, оне недодирљивости што се зове 
Бетовен, те ужурбано саопштава свом читаоцу: „То је ненадмашни музички 
геније, коме приступамо са одушевљењем и са љубављу. Али не зато што 
га обожавамо као идола, као религиозну светињу, као фетиш, не зато да у 
њему дивинизирамо човека, већ да плодове његове уметности искористимо 
у циљу остварења његових идеала -  ослобођење човека”.

Ако је Вучковић покушао, бар и за тренутак, да успотави неко (чак -  
виртуелно!) „равнотежно стање”, Милојевићу оно никад неће пасти на 
памет, ни њему, ни осталима, што ће најбоље показати једна „сентенца” 
изречена истим поводом 1935, у предвечерје извођења Девете симфоније.

„Његова дела... су на највишим висинама уметничке чистоте и савр- 
шенства, и кад се изговори реч Бетовен, ми готово заборављамо да је она 
само ту ради именовања једног човека у друштвеној заједници, већ се у 
нашој свести та реч сублимира у један појам који се везује за музичку 
уметност, она нам управо значи симбол највишег, најпречишћенијег у 
музичкој уметности, символ недостижног савршенства”.

Та нужност и облигатност да се Бетовен, безусловно и увек и у свакој 
прилици, само велича, да му се на сваком сусрету „ударају темена”, као 
Богу, готово да је депласирала сваку мисао. Остало је само да се нађу речи 
којима ће се то величање што ласкавије исказати, дакле, оно што се Бетовену 
догодило за време Бечког конгреса. Али, док су га ондашње европске вел- 
може хвалиле и славиле, правећи од тог хвалоспева једну од многих бенгал- 
ских ватри тог монденог скупа, што ће се убрзо потом распршити као свака 
необавезност, која ће Бетовена одвести у скоро потпуни заборав... нова, 
демократска времена, обновиће и преточиће ту лажну атмосферу цифрања 
и кићења, у збиљу и у свеважећи кодекс, стављајући Бетовена не само близу



248 Оиаз1 ипа /апШзЈа -  Бетовен са нама до 1941.

Бога, већ ће га стварно и реално устоличити за неприкосновено Божанство, 
свих религија и свих простора. И заувек.

Биће да та времена (не само код нас) почињу са Ролановом књижицом 
о Бетовену (1903), издатом одмах после рата, 1922, у Библиотеци музике 
и музичачара, под уредништвом Косте П. Манојловића, постајући основ 
ним и непрестаним исходиштем свих наших сусретања са Бетовеном.

Тешко је рећи шта је Ролана натерало да тако и толико глорификује 
Бетовена -  што су за Берлиозом, чинили и остали француски писци као 
Прудом, Вермел, Клосон (Фламанац), Д’Инди, Ерио -  ком циљу је под- 
редио и читав низ искривљених материјалних чињеница, које су имале 
да послуже као потврда унапред створене слике. Могуће је да су француски 
писци, истичући фламански карактер и темпераменат у Бетовену, хтели 
у по нечем да „отму” Бетовена од Немаца, свеједно што је Бетовен, ма 
колико био човек света, ипак био један стабилан и сигуран Немац. Али 
то „могуће” исувише је танко и успутно да би постало разлог, не само 
толиком енормном заокупљеношћу француских писаца Бетовеном, већ и 
толиког губљења тла под ногама, иако, дабоме, не треба никада изгубити 
из вида, да ни Французи никад нису успевали да не буду (најпре и само) 
Французи, дакле, они који имају вечите рачуне са Немцима, на шта тако 
лепо подсећа и опомиње, и некадашњи председник Француске Републике, 
Ерио у својој биографији о Бетовену.

Све то што је овде речено, довољан је разлог за све оно што има да 
уследи у оквиру теме Бетовен и  наша музичка мисао, јер добро је знано 
колико је ондашња наша култура била изведена из француске. Уз то, ту 
је, не само практичан утицај немачке музичке школе на све оно што је 
била наша музика, до дана данашњег, већ, дакако, и све оно што са тим 
утицајем иде, те нам остаје само да констатујемо да је Бетовен код нас 
дошао на, да тако кажемо, „котурнама”, тако да нашој музичкој мисли и 
није остајало ништа друго него да се придружи постојећим „хорским 
деоницама” тог свеопштег славља, стим да у свему пази на тон и такт, 
како би проклетство или обележје свог провинцијализма, у што већој мери 
прикрила. Напослетку, зар је могло другачије?

Срећом, остала је Бетовенова музика, њој није могло ништа да смета, 
па чак ни величање.

*

Први већи осврт на Бетовена и његово дело,251 написао је Јован Д. 
Миланковић 1897, иначе виолиниста и повремени критичар, у своје време 
ученик Јосифа Свободе, са којим је, 25. феб. 1896. у Грађанској касини, 
као пратиоцем за клавиром, одсвирао Адађо из Шпоровог концерта и Сен

251 Интересантно, иако је Јованка Стојаковић донела читаву прегршт Бетовенових соната, 
свираних и у Новом Саду и у П анчеву- дакле, у грађанскијим срединама но што је био 
ондашњи Београд -  нигде се ништа није рекло о самом Бетовену, нити о њему, нити о 
његовим сонатама, сем што ће после другог концерта, 27. априла 1872. у Н. Саду, када је 
свирала Валдштајн сонату, у  „Позоришту”, бити написано: „Следовала је Бетовенова 
Валдштајн соната, која се са своје лепоте може уврстити међу прве умотворине славнога 
компонисте”.
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Сансову Хоту Арагонезу... Он ће поводом 70. годишњице Бетовенове смрти 
написати један текст који ће, додуше, патити од многих претеривања и 
историјских неистина, али о Бетовену се и иначе тако писало, од часа кад 
је усвојено мишљење да је он -  горостас, непоновљив и јединствен. За 
нас, пак, важно је то што је тај текст написан, што је то прва годишњица 
Бетовенова која је у Београду обележена, и што је имао ко да је разгласи 
и што је важније -  ком да је упути. Било је то у радикалском дневнику 
„Народ”, у његовој другој години излажења, чији је уредник био Јован 
Ђаја, бивши министар и члан најужег руководства радикала.

С тога за нас -  бар за овај час -  и неће бити важне омашке и пре- 
теривања, ма које врсте, утолико пре што је Јован Миланковић могао 
бити, и вероватно је био -  више преводилац, но стварни писац тог чланка.

„... Истина да се свет од 26. марта 1827, много изменио, да је укус постао 
друкчији, али и то је истина, да савременици тога уметника не беху 
дорасли, да појме важност, дубину и величанство његовог духа. То су 
доцнија покољења почела боље поимати, и с тога се живи интерес распро- 
стираше тако далеко, да данас имамо опширну литературу и немачку а и 
других модерних образованих народа о овом уметничком великану.

Сва три периода252 његова рада спадају у ненадмашно савршенство у 
средини божанске хармоније... Сви се клањају узорној величини, сви па- 
дају на колена пред узорном величином, пред творцем савршене музике, 
пред џиновском његовом снагом.

Песничка његова душа била је исто тако немирна, његово срце исти 
онакав лептирић, којим карактеришемо осећаје свих великана. Поезија је 
основ и овоме генију, не мања, као и ономе који се доцније развио у другој 
врсти уметности. Поред чврстоће карактера, поред недостижне бистрине 
ума, немирни дух подлегао је прелазним утисцима. А то и јесте највеће и 
најдрагоценије благо у његовим бесмртним музичким радовима- што дела 
износе живот људски, са свима менама радости и жалости. Тај живот људски, 
његова најчистија субјективност, тако нам изгледа класичан и идеалан, да 
се готово замислити не да. И ипак све невероватности, или романтичке 
бајке, заношљиви призори, све су то тренуци који је овај бесмртник доиста 
и -  проживео. Па такав живот сам по себи, његов лични, неодољиви темпера- 
менат и урођена генијалност -  довољне су основе за стварање савршенства.

Али лирски моменат његових осећања, као свуда, тако и код тог узор 
уметника, односи лаворике. Његова љубав -  његова тежња свом идеалу -  
били су најглавнији мотиви, који су допринели, да песник својим осећа- 
јима, даде одушке у божанственим и складним звуцима. Ово је најважнија 
мисао и одговор за свако зашто и зато, што се односило на Бетовена, То

252 В. Ф. Ленц, руски државник, музички писац и пијаниста, објавио је 1852, на француском, 
књигу Бетовен и  њ егова три стила, којаје, мада је изазвала живу полемику, паинегирања, 
остала, са својим поделама Бетовеновог стваралаштва, да важи. Интересантно, у свом делу 
Ленц узима за главни предмет Бетовенове сонате, стављајући на прво место Сонату оп. 26 
са посмртним маршем, а уз њу Пасторалну симфонију. Иако ће рећи да се у трећем стилу 
Бетовенова генијалност раширила, ипак он ће назвати истинско великим стилом други 
„манир”, ком периоду припадају реченаСонатаоп. 26 иПасторална симфонија. У зто, Ленц 
ће сматрати Бетовена чистим аристократом у души, у ком погледу неће бити усамљен. (А. 
Н. Серов, СтатБИ о музнке, Бетховени три его стилл, книга В. Ф. Ленца, Музика, Москва, 1984).
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је природна последица -  неизбежна експозиција у драми бесмртника. Ова 
електрична струја, мађијском силом створи од човека неко више биће, 
чаробном моћи пробуди иза сна бесмртну генијалност и отвара застор 
улазу у нови виши свет.

Ово једнострано посматрање посвећујем овом вишем животу његова 
деловања, посвећујем основу или полазној тачки његова рада. Младићеве 
композиције биле су само чеда необично развијене фантазије. Од своЈе 
пете године бавио се музиком, у једанаестој свираше најтеже пијесе на 
виолини и гласовиру -  свираше их као уметник. А то значи, да његови 
осећаји тако необично беху развијени, да је он постао веран тумач компо- 
зиторових замиси. Та развијеност креће се у границама наивности и једно- 
страности све док уметник не дође у доба, да са свих страна позна свет 
и карактере и док не доби пречишћене појмове о идеалноме животу и 
тежњи за нечим савршеним, које се тешко постизава... Ту му придођу лако 
најнежнји осећаји љубави, који га окружаваху и који над њиме лебдијаху, 
као стална и верна светла тачка свуда и на сваком месту.

Плод тадашњег рада био је озбиљан, и љубак, и узвишен, и занимљив. 
Из доба пуне мушке снаге сваки осећај, који је лако затреперио његовом 
лиром, био је у сваком погледу савршен.

И тако је, у том стању, непромењено или променљиво -  уметник свој 
век провео.

Кад већ сухо лишће оглашује крај мирног доба, онда нам се последња 
ружа, поред све своје заношљиве лепоте, дражи, мира и бајки чини, да је 
њезино лице нека сета обузела. Макар да га боли љубав. Он је негује. Ох, 
како је љубав дивна. И кад тугује!

То бејаше најслађи сан Бетховена. Амалија Себалд, одлична певачица, 
бејаше последња љубав Бетховенова. Око 1810, немирни дух Бетовенов 
гонио га на велике шетње, у друштву и сам шеташе по више сахата дневно, 
махом у (са) мислима. Да ли време згодно беше или не, то му бејаше 
споредна ствар. Често је у дубоку јесен вихор немилосно хујао и својим 
хладним струјама шибао лице уметниково... То му понајвише причини те 
га је слух почео изневеравати, и то све већма, да је 1812. године потпуно 
оглувео.253 Могло би се мирно рећи да је тиме пети чин његове драме 
био завршен... Али тако није у ствари... Исте године (1812) први пут

253 Не зна се тачно кад је потпуно изгубио слух, по некима 1816, по некима чак 1818, у време 
кад је почео са пријатељима да општи само преко тзв. Свезака за разговор, којих је од око 
400 остало једва око 140, јер је његов „секретар” Антон Шиндлер остале униш гио, пошто 
су „садржали разлоге због којих их није требало сачувати”. Композитор и пијаниста Ф. 
Хилер оставио је овакав запис: „Познато је да се разговор са Бетовеном морао обављати 
делом и писмено. Наиме, он је говорио, а његови саговорници су морали да исписују своје 
одговоре и питања. У том цил»у имао је увек са собом спремне велике свеске и оловке... У 
ствари, он би погледом више следио руку којапише, но што би читао... и чим би разумео, 
сместа би одговарао”... што ове Свеске  чини „читл»ивим” само за зналце. Но и као такве, 
фрагментарне, онеза научнике представљају корисне и незаобилазне„сведоке” последњих 
десет година Бетовеновог живота. Из њих се види да то и није био живот у целости, већ 
сведен и издвојен. Баш због тога, због те и такве атмосфере, тешко је отети се утиску да су  
се у свем том могла стварати другачија дела, но она која су прекинула везу са стварним 
животом осталога света... па, дакле, да су она, принудно, била мање комуникативна од  
ранијих, насталих у његовом другачијем, да не кажемо, светском животу. О томе као да 
нико не мисли, или, пак, неће да мисли... већ се тај период једноставно али и неозбиљно 
проглашава периодом живљења једног Пророка.
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Бетховен спази Амалију. Његово срце запламти силном жарком љубављу. 
Он је више свега обожаваше, она му беше идол ћоМзеИ%е Јип$јгаи. Тај 
страсни осећај оста му до смрти веран. Али изгледаше, као да Амалија 
никакав нежнији осећај у срцу своме не гајише према овоме генију. Пона- 
шаше се у прво време доста хладно према њему. Пет година касније 
срећно се уда за једног судију у Берлину.

Још првих дана њихова познанства Амалија опази голему наклоност 
младога уметника према њој. Као кокета умеде да га још више задобије, 
кад му једног дана, шетајући се по парку у Теплицу, одсече прамен косе 
са лавовске му главе, који се прамен међу њеним драгоценостима нашао 
после њезине смрти, Амалија је умрла 1846.

Ипак, мора се признати да је чвршћа духовна веза постојала између 
Бетовена и Амалије за дуже времена. Удаљеној посвећене су многе песме 
и композиције његове254, прави алем камен у збирци најчистијих класич-

254 Године 1957. директор Бетовеновог Архива у Бону, проф. Ј. Шмит -  Герг публиквао је 
факсимиле 13 Бетовенових писама грофици Ж озефини Дајм, рођеној Бруинсвик, дакле 
рођеној сестри Терезе, оној за коју се веже настајање Четврте симфоније, и о којој постоје, 
широко распрострањене, приче о њеној и Бетовеновој тајној веридби (1806). Ако се зна да 
је њихова сестра од ујака била Ђулијета Гуичарди, она којој је посвећена „месечева” 
Соната, и која јетакође билаБетовенова л»убав, ондаиспада да јеБетовен волео три сестре, 
што би и за Казанову био леп резултат, поготову што је он стигао само до две сестре. 
Уопште, цео Бетовенов интимни живот обвијен је велом. За оне љубави за које се зна, све 
су биле управл>ене женама из аристократских кругова, са којима, као плебејац, никако није 
могао бити у јавном’„саобраћају”, а поготову није могао помишљати на брак са њима, што 
је и он сам знао. Из једног и из другог, јасно призлази закључак, да је његова несрећа на 
том плану, ако је уопште и постојала, више ствар његових биографа, но њега самога 
Бетовену се приписују веома високи етички принципи, али из епизоде (или, скандала!) са 
сјајном пијанисткињом, Маријом Биго (Одсвирала Апасионагу, прима виста, са његовог 
рукописа!!!), која је била удата, за његовог познаникаако не и пријател.а, а он јој заказивао 
шетње у време одсуства њеног мужа, и то писмено, ти се принципи не могу бранити. Из 
речених 13 писама Жозефини Дајм, може се доста јасно пратиги њихов л.убавни роман. 
Иначе, писма нису датирана од стране Бетовена, само је у једном назначено Хајлигенштад 
20. септ. Но и то је било довољно директору Шмит -  Герту, да поређењем са осталим, 
установи, да првих осам припадају периоду 1804-1805, а осталих пет 1807. години. У време 
н.иховог познанаства, 1799, Бетовен је био заљубљен у Ђулијету. Месец дана по том сус- 
рету, Ж озефину су натерали да се уда за грофа Дајма. Јануара 1804, она остаје удовица са 
четворо деце, последње ће родити као посмрче. Бетовен јој је скоро за све време био учител. 
клавира. Као одлична пијанисткиња, налазила је утеху у музици. Почетком 1805. он јој већ 
откривасвој љубавни плам. Било јето  у време послеЕ роике и Апасионате, и у време писања 
Ф иделија  одн. Леоноре. Дакле, страсносттих дела, последица јеи  његовог л.убавног огња. 
Он не само што је обасипа страсним и страдалничким исповестима, већ пише и песму ,,Ка 
нади”, а она му одговара: „Знајте, драги Бетовен, да ја далеко више страдам но Ви. Далеко, 
далеко више”. Она је тада имала 26, а он 35 година. За ту љубав знала је и Тереза, а изгледа 
и цела фамилија, и сви су били против. Не само из сталешких разлога, мада су они били 
најбитнији. У време трајања те љубавне историје, Бетовен пише и К р о јц ер о в у  сонату, и 
Сонату оп. 53, звану А урора  (што је присталији наслов од уобчајеног Валдштајн, коме је 
посвећена). Та соната била је написана за њу, с тим што је средњи став Анданте, Бетовен 
заменио са једним краћим „интерлудијом” а првобитни издао као засебну композицију, 
познату под именом Анданте фавори. Много касније, Тереза се у свом дневнику питала -  
зашто њена сестра није пошла за Бетовена, и нашла је одговор у сумњи да Бетовен не би 
могао да се посвети васпитању њене деце. То је, ваљда и био разлог да се она 1810. удала 
за васпитача своје деце, да би се две године касније од њега развела За многе биографе 
овим писмима, тајна чувеног писма Бесмртној д р а го ј  (знано од 1840, кад га је Шиндлер 
сместио у 1801, и приписао Ђулијети), као да је решена. Јер по читавој атмосфери која 
избија из њих, по љубавним изливима и грцањима, недовршеним речима и понавл,ањима, 
оваписма и речено писмо су „близанци”.Међутим, имаауторакоји сматрају дајезагонетка  
остала, сем што се сви слажу да оно потиче из 1812. У низу могућих „бесмртних драга” 
била је и Амалија Зебалд, о којој пише и наш Јован Миланковић.
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них дела. Ова га љубав одржаваше, она му придаваше толику радост и 
тугу. Једног дана писао јој ово: „О чему снивате, мила Амелија? Зар не, 
да мени ништа неће бити. Али, говорите, реците што! Ја се надам да 
ћемо ове мисли усмено продужити. Увек ми је жеља била, да вам моје 
присуство улива мир и задовољство, и да будете према мени искрени. Ја 
мислим да ће ми сутра бити боље, да ћемо неколико безбрижних тренутака 
моћи да проживимо, дивећи се бајној природи. Лаку ноћ лепа и мила моја 
Амалијо...”

Или друго писмо: „Већ ми је лакше. Ако мислите да ја пристајем да 
к мени дођете, то ће ме веома обрадовати. Али ако је то по вашем мишљењу 
непристојно, знајте да слободу свих људи поштујем, и како год и у сваком 
другом случају будете урадили, било по вашим назорима или по чистој 
вољи, мене ћете свакад наћи као одана вам и искрена пријатеља, кога и 
ако заборављате, не би требало да заборавите.”

Амалија називаше га својим „тиранином” и сасвим се од њега одвоји...
Бољка све више отимаше маха. 1827, марта 26, бејаше бурна ноћ. Водена 

болест преоте снагу животу -  у 51/3 сахата увече његов искрени пријатељ 
Анселм Хитенбренер255 држаше у наручју охладнело чело Бетовеново.

Дух се његов оне бурне ноћи узнео у више сфере божанских хармонија, 
где не допиру гласи што их истрошена земља од себе издаје”.

Иако су писма, у по нечем, фризирана, иако је „друго” писмо написано 
пре -  првог, ми се, као што смо већ напоменули, нећемо заустављати, јер 
ће таквих омашки, свесних или преписаних, бити и касније, када ћемо 
све то, према садашњим сазнањима, „дотерати у ред”.

Други већи осврт на Бетовена и његово дело био је везан за извођење 
Шесте симфоније, којом је приликом истицано да се „феноменалност овог 
концерта састоји се у томе, што је на њему изведена... први пут на Балкан- 
ском полуострву, једна Бетовенова симфонија”, што смо већ имали при- 
лике да оповргнемо, али треба разумети ту радост и то претеривање, 
поготову што у оно време, још нико није могао веровати да је ондашња 
бојарска Румунија, у много чему отишла испред нас. Бар кад је реч о 
музици.

255 Тај Хитенбренер (Анселм) био је музичар и присни друг Шубертов, али не и Бетовенов, 
већ готово странац. У часу смрти, сем њега, крај Бетовена је била и његова снаја, са којом 
је годинама био љути и беспоштедни бој око свог синовца а њеног сина Карла, ком је 
Бетовен хтео, пошто пото, да буде једини старалац и отац. Тај Хитенбергер задужиће 
потребу за романтичном сликом умирања једног Титана, какав је био Бетовен, својим 
сећањем, али тек из 1860, када је Бетовеновом биографу Александру Таиру, написао писмо 
са описом последњих тренутака композитора, који се од тада непрестано преписује. „Бе- 
товен је у пет по подне изгубио свест и почела је борба са смрћу, кад је посве изненада једна 
муња, праћена громом, осветлела собу, на један потресан начин. На крововима испред 
прозора провејавао је снег. У трену тог необичног феномена природе, који ме је страшно 
узбудио, Бетовен је одшкринуо очи, подигао десну руку стегнуту у песницу, и са дивљим 
и претећим изгледом остао тако непомичан неколико тренутака. Потом му рука клону на 
кревет, а очи остадоше полуотворене. Ја му тад десном подигох главу, а леву спустих на 
груди. Престао је да дише, срце је стало...” (Цитат из књиге Слоуапш СагП Ва11о1а, Вее(Иоуеп, 
еј. АссасЈегша, МПапо, 1977, стр. 106)
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Пишући о самој симфонији, критичар који се заклонио иза псеудонима 
Печорин, дао је доказа о њеном познавању, мада је и он улетео у клопку 
коју је сам себи Бетовен поставио, јер кад год се та симфонија изводи, 
увек се око тог проблема копља ломе. Наиме, да ли је она -  слика природе, 
или, пак, представља осећаје на сусрету са природом.

„Ову симфонију Бетовен је довршио 1808, заједно са це мол симфо- 
нијом, у доба кад се његов геније сасвим ослободио утицаја старе школе 
Хајдна и Моцарта, и када су његова дела почела наговештавати, како је 
јединственог музичког генија добио свет у њему. Када је ова симфонија 
први пут свирана у позоришту Ап с1ег \УЈеп, прошла је неопажено. Шта 
више, мало позније, један јетки критичар, говорећи о овој симфонији, 
каже: ’како он не може да разуме, зашто је Бетовен претрпао ову симфонију 
силним модулацијама. Тек што смо се -  вели он -  навикли на дур, а не 
прође ни 10-12 тактова, а он нас изненади, без икаквог разлога, са једним 
мол -  пасажом’.

Као што се види, ово је један од козервативаца музичких, с каквим -  
хвала Богу -  ни ми не оскудевамо!

Ова је симфонија тако пуна најразличитијих лепота, тако веран израз 
човекове душе, тако савршена копија природе -  нарочито сцена крај лотока 
и грмљавина -  олуја; да у музичкој уметности нема до данас примера, да 
је икоме од музичких величина, испало за руком толико савршено дело.

О самом склопу, о лепоти појединих делова -  пасажа, о дивним пре- 
лазима и утисцима, које човек осећа после ове симфоније, могло би се 
писати и причати дуго и дуго...”256

Ако бисмо, пак, хтели баш да идемо током реда догађања, па самим 
тим и нашим „исказима” о Бетовену, онда наилазимо на Девету симфонију 
чије је извођење 1910, нема сумње, највећи наш музички подвиг пре 
Великог рата, који готово све ошамутио. Биће, више од саме идеје, но од 
остварења, јер су ипак, после свега, сви морали бити свесни да ондашњи 
извођачки корпус није могао да задовољи захтеве дела, крај свег енту- 
зијазма и неоспорне жеље да све испадне најбоље.

Друго извођење Девете, поводом 10. годишњице БФ, 1935, било је у 
сасвим професионалним условима, и оно се, као такво, не може ни у ком 
погледу поредити са првим. Међутим, ако се само извођење не може 
поредити, могу се поредити размишљања о делу, свеједно што су и каснији 
критичари били, такође, чисти професионалци и у знатнијој предности 
према првима, При том, узимање Девете у разматрање, неће бити никакв 
прескок, јер иако има и озбиљних аутора који тврде да је Бетовенов стил, 
не само у свим симфонијама, јединствен, ипак је Девета толико одвојена 
од осталих, да представља, такорећи, новог аутора.

„С почетка хтео је Бетовен да компонује целу Шилерову химну Ап сће 
РгеипсЈе, и носио се том мишљу много година. Али се она у њему касније 
тако развила, да је компоновао само неке строфе и уметнуо их у последњи 
став. Тако је место кантате постало нешто друго, нешто ново: мешавина

256 Печорин, К онцерт у позоришту, Звезда, бр. 57, од 3. јуна 1899.
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инструменталне и вокалне музике. Музички свет се питао изненађен, да 
л се то може чинити, или је то само Бетовен који изузетно сме и тако 
што учинити”.

Ових неколико редова показују да је непознати писац у листу „Ново 
време”, био доста добра обавештен. Постоји писмо, из 1793, професора 
Бонског универзитета, Фишениха, иначе блиског пријатеља породице Ши- 
лер, у ком он саопштава песниковој жени, да Бетовен има намеру да 
композује Оду радости, и то строфу по строфу.257 И да тог младића, који 
је као кнежев питомац, отишао у Беч да учи код Хајдна, интересују само 
„велики и величанствени садржаји”. Касније, док је компоновао Седму и 
Осму сифмонију, дакле у времену између 1809. и 1812, Бетовен је правио 
неке скице за једну Коралну увертиру на Шилерову Оду. Опште је познато 
или прихваћено, да је Фантазија за клавир, хор и  оркестар оп. 80, изведена 
крајем 1808, била нека „предспрема” Бетовенова за будућу Девету, најпре 
зато што је употребио хор, а онда и зато што је у њој један корални мотив 
(позајмљен из његове песме Узајамна љубав из 1794), постао мотив Ра- 
дости у Деветој. И ако је то опште прихваћено, ми се не бисмо са тиме 
сложили, јер откуд би једно успутно дело, без неког посебног значења, 
какав је тај оп. 80, могло имати значај једног таквог „фермента”! Уз тај 
мотив, за који су неки нашли да личи на комичну арију Берте из Роси- 
нијевог Берберина,258 и није нека мелодија којој се може исказати ни 
радост, ни „одраз” свеопштег људског братимљења. Међутим, Девета је у 
свему „митизована”, па је тако та несрећна Фантазија послужила као 
„доказ” да је Бетовен у себи носио Девету пуних 12 година пре но што 
се одлучио да приђе њеном дефинитивном писању, што је, свакако, чиста 
глупост. Како може једна идеја или чак једно надахнуће да траје толико 
година, поготову што је за то време Бетовен написао гомилу других дела. 
Коначно, Бетовен је тек у последњем часу, ту Оду унео у симфонију, дотле 
је мислио да и последњи став, буде -  инструменталан, чак је и сачуван 
један фрагмент, који је потом искористио у финалу Гудачког квартета оп. 
132. А шта би се десило да је остао при инструменталном четвртом ставу? 
Да ли би Девета онда била Девета, или је постала Девета само због Шиле- 
ровог текста? А онда, тај последњи став са певањем, делује као налепљен, 
као нешто што припада „другом филму”. Уосталом, не треба се ни чудити, 
Бетовену се журило, хтео је што пре да удовољи лондонском филхар- 
монијском Друштву, које је поручило симфонију и платило 50 фунти 
стерлинга, за право првог извођења, што је за Бетовена било, у том часу, 
као поклон од самог неба. И тако, у тој журби, он се послужио реченом 
Фантазијом, и њу надградио и надоградио до оних висина на којима је 
Ода какву познајемо. Одиста, у писми издавачу Шоту, од 10. марта 1824, 
нудећи му, између осталог и Девету симфонију он каже да је то: „једна 
нова велика симфонија са Финалом, карактера моје Фантазије са хором, 
међутим много је  већи (С. Т.) са солистима и хоровима”... дакле, реч је 
само о -  карактеру дела, а не о -  ферменту, па још са задршком!

257 У Деветој Бетовен је употребио 9 строфа, док Шилеров спев има 24.
258 Што је, дабоме, случајна коинциденција, јер Б ерберин  је настао 1816, док сеДевета огла- 

сила 1824, а за поменуту песму, насталу 1794, Росини никако није могао знати.
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Али, пођимо редом.
„Прва три става су потпуно у стилу симфоније; први, Алегро ма нон  

тропо, ун  поко маестозо, у такту 2/4, са својом богатом и занимљивом 
тематиком, није тешко разумљив, нарочито за оне који и иначе познају 
Бетовена; други, Молто виваче, у такту 3/4, са необично кратком темом, 
ритмички је значајнији но мелодијски, и прелазећи у најживљи Скерцо, 
садржи, особито у бурној коди, необично пуно драмских елемената; трећи 
дивни став, подељен на два дела: у Адађо молто е кантабиле Бе Дур, у 4/4 
такту, и у Анданте модерато Де дур у 3/4 такту, који се делови преливају 
један у други и варирају, али увек јасни и прегледни. Ко би се надао, да 
ће се на ово надовезати финале с певањем! Бетовен се усудио учинити 
нешто нечувено”.

Овај крајњи усклик нашег писца, најпотпуније доказује његову струч- 
ност а и у упућеност у генезу Девете симфоније. Напослетку, трећи став 
је кључ целе симфоније, јер тај Адађо и кантабиле, на који се надовезује 
Анданте модерато, колико је светао, толико је и мрачан, сав у понирању 
у неку дубину, као у неки бег, што собом исказује симболику а и „исповест” 
самог Бетовена, кад је и сам осећао да је све прошло, утолико више и 
безнадежније, што је тај последњи део његовог живота дошао после оног 
ватромета славља током Бечког конгреса, за који је сада морао видети да 
је био тек и само -  бенгалска ватра. Треба прочитати оних неколико 
саучесних Росинсијевих реченица о сусрету са Бетовеном, 1822, и тад 
много шта бива јасније.259 И баш зато што је тај последњи став изгледао 
као некакво страно тело на корпусу прва три става симфоније, требало га 
је на један необичан и изненађујући начин увести у живот, што наш 
писац веома сликовито и веома талентовано описује.

„Једним фортисимом секстакорда бе мол, који изненадно уноси у целу 
ствар оштру дисонанцију, ствара он најјачи контраст што може бити 
хармоничном складу ставовима дотле, и понавља тај крик, све јаче, више 
пута, кроз речитатив басова, који групише оркестар за драмску радњу. 
После најснажнијег понављања, изводи обоа мото финала, које прекидају 
басови опет једним речитативом, да почне онда најзад пуну мелодију из 
Де Дура, коју прихвата полако цео оркестар. Тако добија цела симфонија 
свој програм, и, кад се с мало усиљености (С. Т.) преведе у речи, имамо 
песму о радости и што је с њоме у свези: први став тужи и плаче, у другом 
хтело би се ослободити тог стања али не иде, у трећем осећа се рајска 
узбуђеност, али све то није радост, тек у четвртом, после очајног крика,

259 „Пен.ући се по басамацима, који су водили у сиротињски стан, где је живео велики човек, 
ја сам с муком савлаћивао своју узнемиреност. Кад су нам отворили врата, угледах при- 
лично прљаву собицу, у којој је царовао потпуни метеж. Нарочито ми је запала за око 
таваница, која се налазила испод самог крова зграде, са широким пукотинама, кроз које је 
сигурно киша лила потоцима. Портрети Бетовена, које знамо, уопште доста верно преносе 
његов лик. Но, никаквим длетом немогуће је представити неизрециву тугу (потиштеност) 
којом су биле прожете црте његовог лица У исто време, под његовим густим обрвама, као 
из какве пећине, мотриле су његове невелике али скрозирајуће очи. Глас му је био мек и 
једва чујан...” (из разговора Росинија са Вагнером 1860, из књиге 1~лп§ј Ко§пош, СшссНто 
Котт , есј. Етаисћ, МПапо, 1977, стр. 402.)
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на почетку, кад оркестар тражи праву мелодију па је најзад нађе, долази 
до израза и песма праве радости. После једног поновног пада у очајање, 
које потребује сву снагу суделовача, одјекне глас певачев који објављује 
песму певану сола и хора: Ргеипс1е зсћопег ОоиегГипкеп! Ту прелази дакле 
симфонија у кантату, оркестар није довољан да изрази пуну радост, песма 
мора да помогне.”

Мора се рећи да је оно што највише изненађује у овом тексту јесте 
његова прегледност, баш као и објективност, која ниуколико не смета 
стварној величини Бетовена, али зато доприноси веродостојности приказа

„Тако је Бетовен схватио ствар, и ма колико да музичари и људи од 
струке не налазе довољно убедљив овакав поступак у музичком смислу, 
ипак сви признају да је оваква интерпретација и њено извођење нешто 
ново, смело, величанствено. Дабоме да је немогуће извести кантату онако, 
како ју је Бетовен замислио, и ма какав да је певачки хор, успех може бити 
само релативан. То нека теши наше певаче. Ово важи нарочито за Пре- 
с т и с и м о , којим се завршава цела симфонија, и у којој јачина иде до вр- 
хунца

Деветз. симфонија дуго времена није могла да продре, и њ ену данашњу 
популарност не треба толико метати на рачун већег разумевања музике 
у  данашње публике, колико њене амбиције, која би хтела да се покаже 
како све разуме. (С. Т.) С овог гледишта могли бисмо хвалећи велику 
добру вољу и снагу г. Биничког, ипак можда мало завртети главом и 
питати у себи: Да ли је ово већ за нас, и да ли се то већ може изводити 
код нас ?” (Ново време)

Права је штета што не знамо ко се крије иза овог анонимног аутора, 
али кад знамо када је то написано, ми не можемо а да не зажалимо, што 
тај напис није обележио крај, већ почетак наших сусрета са Деветом.

Композитор Охридске легенде, Стеван Христић, умео је да пише, и 
можда би по нашу музичку културу било боље да се, попут толиких 
композитора, бавио критиком, но дириговањем, али би тад морао живети 
далеко скромније, уместо што је живео готово хазардно, вечно у дуговима, 
чак и по цену достојанства једног директора Опере. Као врло млад ком- 
позитор успеле музике за Чучук Стану (1908), који је чекао своју дири- 
гентску шансу, почео је и да пише приказе, па тако и о Деветој, поводом 
њеног првог оглашења у Београду.

„Девета симфонија (којој многи претпостављају Трећу звану Ероика 
или Пету, звану Симфонија судбине) по своме облику и садржини, спада 
међу највеће музичке творевине, уопште. Може се рећи да је Девета по 
поетској тенденцији свога садржаја већ крајња граница ’апсолутне музике’. 
Она се приближује, можда не намерно, ’Програмској музици’, која ће тек 
после Девете, у епоси романтике, да се кристализује и као намера да се 
оствари под пером генијалногХектораБерлиоза”... чиме Христић прескаче 
програмност Шесте симфоније, за коју је баш сам Берлиоз тврдио да је 
изразито програмска и да му је била нека врста „узора”.
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„Бетовен који је у ранијим симфонијама до савршенства довео класичну 
форму сонате и Хајднове симфоније, у Деветој, дао је у појединим дело- 
вима веће слободе, веће потезе.

Један читав живот, читав свет лежи у овој симфонији. Читаво постање, 
борба, живот, љубав, страдање и најзад крајња победа, слава и задовољство 
осећа се у тоновима великога генија”. (Ново време)

Христић се јавио истим поводом и у СКГ, где ће бити опширнији.
„... Овај први део симфоније, можда је, поред трећега, најјачи по садр- 

жини и изразу”
Дакле, и он као Верди и као толики други, мисли да је вокални део 

Девете -  музика нижег ранга.
„Овај почетак... почетак је модерне симфоније. Осећа се тежња да се 

ослободи чисте формалности и да изрази душевно расположење, уну- 
трашњи живот и осећање великог уметника. Девета симфонија и у првом 
и у трећем ставу је зора најмодернијих погледа на симфонију. Она је пуна 
осећања, душе, живота. У сваком ставу осећа се тенденција за модерним 
облицима. Због тога је мање прегледна и јасна, но што су на пример: 
Трећа, Пета или Шеста. Али, зато Девета иде даље по свом изразу, можда 
не толико музикалном, колико поетском. Ни у којој другој од Бетовенових 
симфонија не осећа се толико унутарњи, душевни живот уметника, колико 
у њој. Колико израза у трећем ставу! А са толико мало хармонских сред- 
става, да је то за дивљење. Тај став је исповест најприснијих осећања 
уметникове душе.

Она нема одређен ’Програм’ (поетску, филозофску или наративну иде- 
ју). Али се инстинктивно осећа читав један спев са лирским -  много мање 
епским -  и филозофским идејама. Док је Шеста симфонија, музички спев 
природе, дотле је Девета музички спев душевног живота те природе”. 
(СКГ)

Веома је карактеристично, што Христић, који је и сам био лирска 
композиторска природа, истиче ту лиричност, с једне стране, кроз мод- 
ерност, а с друге, кроз -  мању прегледност Девете симфоније у односу 
на раније, из које би се „узрочности” и повезаности, могла извести многа 
мисао, али свакако и пут ка почетку „отуђености” и самодовољности му- 
зике, која је најпре и довела до нужности -  програмности. Мада је, кад 
је реч о Бетовену, познато да је он обећао Шиндлеру, негде пред свој крај, 
ако прездрави, да ће испод сваког свог дела потписати извесно литерарно 
„појасњење”, које га је водило док га је писао (што је, уместо њега, Вагнер 
учинио баш за Девету, у којој је и нека места, у оркестрацији, ретуширао 
и допунио)260, што би значило да ни Бетовенова музика није била чиста 
и апсолутна музика. Но, то не значи да бисмо је могли подвести под 
каснију -  програмску музику, већ и зато што је ова имала чисто литерарни 
програм, чији је далеки претеча био Вивалди са своја Четири годишња 
доба. Да ли само он, јер, шта су (не само оперске!) увертире, па и саме

260 Сиг1 у о п  "Меб^егпћа^еп, ЈУа$пег, е<1 АссасЈетЈа, МПапо, 1972 (превод са немачког) стр. 106-107.
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опере? Али то је већ тако, једни су писали музику, а други су нам објаш- 
њавали и класификовали оно што су нам први написали.

„... Бетовен одушевљен идејама слободе, одужио се свом генију најлеп- 
шим што је његов дух могао да да: он је Шилеровој Одн Слободи дао 
своју Депету симфонију, своју најлепшу творевину. Сјајнији монумент 
слободи, поуздано, није нико подигао, нити је и један уметник снажније 
осетио радост за слободом и одужио се њезиној узвишеној манифеста- 
цији”. (Штампа)

Како је ово чудесно речено и како залази у срж саме ствари: „он је 
Шилеровој Оди дао своју Девету симфонију”, тј. она прва три инструмен- 
тална става, да би, опет, Шилер дао своју Оду целој симфонији!

Иначе, горњу идеју о -  слободи, а не о -  радости, развиће, истим речима, 
и извесни С. Н, у „Београдским новинама”, што би могло да буде више 
него претпоставка да је реч о истом писцу, што онда није била реткост, 
поготову што се у „Штампи” писац текста, није потписао.

„... Девета је компонована 1823, дакле у трећој периоди Бетовеновог 
рада. По форми одступа унеколико од одређених схематских правила. Први 
део се не понавља, а четврти је писан са хором... Поједини ставови и теме 
представљају читаве драмске слике. Нарочито се у том погледу одликује 
четврти став, у ком се пева Шилерова Ода о слободи. Бетовен је обожавао 
слободу и с тога јој је и посветио читав четврти став. Данас се свуда пева 
уместо слобода- радост!, због цензуре, која је забранила Шилеру употребу 
тих револуционарних речи. Из саме инструментације може се лако пого- 
дити текст”. (Београдске новине)

Ми не знамо одакле писцу или писцима овај податак о Шилеру261, али 
налазимо се у предвечерју великих догађаја, изазваних анексијом Босне 
1908, која је код нас подигла читаву буру патриотизма ношеног жудњом 
за слободом, и ово њихово слободарство или „слободарење” нам је колико 
природно, толико и ужасно симпатично. Напослетку, ми у Бетовеновој 
музици, почев од баритонског кликтавог сола преко тенорског марша, 
више осећамо поклич за слободом, но за радошћу. Музика далеко више 
прокламује и позива, но што се препушта осећању радости. Између позива 
и препуштања, огромна је разлика.

„... најлепша места у овој симфонији Адађо молто и кантабиле и Ан- 
данте модерато. Ови ставови који представљају један сентименталан ли- 
ризам, у драмским и трагичним партијама ове 'епопеје човечанства’, наме- 
њени специјално за фино нијансирање и изражавање музичког фортрага...

261 Интересантно, славни руски пијаниста и композитор, оснивач Петроградског конзерва- 
тријума, са којим је руска музика почела да се професионализује, Антон Рубинштајн, у 
својој књизи М узш а  и  ее представители, Москва 1891, на стр. 55, написао је исте речи: „Ја 
не верујем да је тај последњи став Ода радости, већ Ода слободи. Говоре, да је Шилер по 
налогу цензуре изменио реч слобода  речју радост, да је Бетовен то знао, и ја сам потпуно 
уверен у то. Радост се не добија (не стиче) она долази и она је ту, али слобода она се стиче, 
и зато Бетовенова тема почиње у басовима у пиану, пролази кроз многе варијације, да би 
накрају прозвучалатриумфално; сем тога, слобода је веома озбиљна ствар, и затотема ове 
О де  има сериозни карактер”.
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Као контраст овог нежног и лепогДда/ја и Андантеа, долази једно страшно 
и трагично место које човеку натерује језу ужасним крицима инструмента 
и грмљавином добоша. То је чувено место звано бсћгескепзГапГаге -  страш- 
не фанфаре... Апегро асаи, који представља радосно клицање и победу, 
изведен врло живахно и весело. Али победа је привидна, јер опет се чују 
страшне фанфаре као јауци и отимање, настаје ломњава и хаос у оркестру
-  одједном се јавља човечји глас да се супротстави овом беснилу ин- 
струмената, које личи на пенушаво море, уставља га и разбиструје си- 
туацију. Радост, радост! И неописиво весеље и одушевљење људских гласо- 
ва као да се надмеће и утркује са високим и јаким тоновима инструмената. 
Соло партије и квартети се утишују за неко време овај урнебес од радости, 
да би, на крају, прешао у прави занос победе и триумфа”. (Правда)262

Нема сумње, један веома интелигентно срочен опис музичког „дога- 
ђања”, који је не само опис већ и тумачење и сугестија, као права музичка 
драма.

Ова мала лепеза мишљења и ставова на првом сусретању са Деветом, 
велика је част наше ондашње критике, која не само да је лишена празно- 
речја и утиска домаћег задатка у препричавању наученог штива, већ пре- 
дставља веома трезвено и искрено распредање и разастирање свега онога 
што се испречило Деветом симфонијом, као проблем и као нужна потреба 
да се цело њено богатство што једноставнијим, природнијим и разум- 
љивијим речима, пласира аудиторијуму.

Каква изненађујућа разлика, наилази у другом сусретању са Деветом, 
25 година касније, кад смо, и том приликом, морали дати доказа свеколиког 
стасавања и сазревања, па, дакле, и супериорности у односу на минула 
времена, од којих нас је делило много више него тих егзактних четврт 
века. Одиста, разложност је уступила место празноречју, у ком се непре- 
стано осећа вежбање у верности култу личности, у тражењу речи да се 
погоди нечије ванвременско и ванпросторно мерило.

Почнимо од најинтелектуалнијег али и најмушичавијег, мада и најне- 
винијег у реченој „разлици”, Павла Стефановића, песника новог доба, 
немирног и неформалног духа.

„Рађена за оркестар, сола и мешовити хор, Девета још од првих дана 
свог концертног живота (7. маја 1824. у Бечу) збуњиваше духове. Л. Шпор 
је сматрао за неукусну, тривијалну, најслабијом међу свих девет симфо- 
нија, а Менделсон не могаде да се измири са завршним хорским ставом, 
у једном инструменталистичком делу. Рихард Вагнер је, пак, искористио 
(С.Т.) за своју новаторску борбену тезу о музичкој драми као синтетичком 
делу, гледајући у Бетовеновом поступку признање банкротства чисто ин- 
струменталне музике. Поводом дела у току година развише се читаве

262 Ан, Бетовенова Девета симфонија, Ново време, 7. априла 1910, стр. 3. Х(ристић), Девета 
симфонија Бетовена -  синоћњи утисци, Ново време, 6. априла 1910, сгр. 3, С. Христић, 
Девета симфонија, СКГ, књ. XXIII, бр. 8, од 16. априла 1910, стр. 621/623, Ан, Девета сим- 
фонија, Штампа, 12. априла 1910, сгр. 3, С. Н, Девета симфонија, Београдске новине, 7. 
априла 1910, стр. 3, Борис (Милутин Борисављевић, пијаниста и композитор), Монстр 
концерт Станковићева друштва, Правда, 20. априла1910, стр. 3.
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естетске теорије. Дан данас мишљења осцилирају. Угледни француски 
музиколог Емил Вилермозо не сматра уопште Бетовеново симфоничарско 
стваралаштво за првокласно, а мноштво немачких биографа види у овим 
делима сву мудрост овога света, у Деветој њен врхунац”.

Нама се свиђа ово Павлово „искористио”, јер Вагнер је у једном, да 
тако кажемо, памфлету, који је назвао Ка Бетовену, „описао” своју посету, 
и 10 у 1840, писцу Девете, који ће му ставити у аманет све оно, што је 
сам Вагнер био прописао као своју реформу опере у успостављању тзв. 
музичке драме. Наравно, није Вагнер био ни први ни последњи који је 
ставио своје речи у уста Бетовенова, али је био први и једини који је тако 
„опремљеног” Бетовена ставио у искључиву службу својих идеја и по- 
треба.263

„... Паул Бекер, скоро романсијерском експозицијом развија овакву исто- 
ријско -  психолошку слику: После првих двеју симфонија у стилу савре- 
мене моцартовско хајдновске формалистике, Ероика, Четврта и Судбинска, 
слика су Бетовенове борбе кроз живот за срећу и кроз уметност за завла- 
ђивање материјом израза, док следеће три -  Пасторална, Седма и Осма -  
значе победу и ослобођење и ликовање. Девета је, међутим, олимпијски 
осврт на прошлост, као неки биланс личне историје и рекапитулација 
свих патњи херојских душевних подвига, дакле дефинитивни морално -  
филозофски закључак. А има и других тумачења, и још колико само!

Као у последњим гудачким квартетима, у клавирским сонатама од 109. 
до 111, овај крти, упорни, узбуђени и уздржани човек, сигурно да се и у 
овом последњем симфонијском делу обрачунава са материјом, формом и

263 Осамнаестогодишњи Предраг Милошевић, будући композитор, пијаниста и диригент, 
професор и декап Музичке академије, превео је ово Вагнерово дело, које је Коста Ма- 
нојловић, 1922, издао у оквиру своје Библиотеке „Музика и музичари”. И ево шта каже 
Бетовен свом посетиоцу, Вагнеру: „...Када бих хтео да створим једну оперу, која би била 
по мојој вољи... ту не би било ни арија, ни дуета, ни терцета, ничег од оног, од чега се данас 
скрпљују опере... ко би створио праву музичку драму био би сматран за будалу”. А онда 
га, као, Вагнер пита: „А како би се морало прећи на посао -  упитах ја загрејан -  да би се 
створила једна таква музичка драма”? А тад Бетовен грмну: „Као што је чинио Шекспир 
кад је писао своје комаде!... Јер, зашто не би вокална музика могла да образује, исто тако 
добро као и инструментална музика, један велики, озбил.ан жанр, који би лакоумни пе- 
вачки свет, исто тако поштовао, при извођењу, као што то чини оркестар у некој сим- 
фонији? Човечји глас већ имамо. Он је, шта више, далеко лепши и племенитији тонски 
орган него ма који инструмент у оркестру. Зар га не бисмо могли употребити исто тако 
самостално (С. Т.) као сваки други инструменат... Доведимо оба ова елемента (мисли на 
глас и ипструм ент- С. Т.) у заједницу, ујединимо их! Ставимо, насупрот дивљим, у бес- 
крајностистрчалим осећаЈима, изражених инструментима, и јасно, одређено осећањељуд- 
ског срца, изражено човечјим гласом... Свакако ће се при покушају да се реши овај задатак, 
наићи на неке препреке; да би се могло певати потребне су речи. Али, ко би био у стању да 
обухвати речима ону поезију која би потпуно одговарала таквом једном здружењу свих 
елемената? Песма мора овде да заостаје, пошто су речи за овај задатак преслаби органи. 
Ви ћете скоро упознати једну моју композицију, која ће Вас подсетити на оно о чему сам 
сада говорио. То је једна симфонија с хоровима... Најзад сам се одлучио да искористим 
лепу химну нашег Шилера „Ка радости” (Ап сИе РгеипсЈе), то је свакако једна племенита и 
узвишена песма, иако далеко удаљена од тога да искаже оно, што у овоме случају, не би 
могао исказати ни један стих света”. Тад Вагнер, самом себи, каже: „Ни данас још не могу 
да схватим срећу што ми је тиме пала у део, да ми је сам Бетовен, овим наговештењем, 
помогао да потпуно разумем његову последњу џиновску симфонију, која тада тек беше 
довршена...” И као крај, још једном Бетовен: „Путујте, срећно! Сећајте ме се, и тешите се 
мноме у свим незгодама”. (Рихард Вагнер, Ка Бетовену, превод П редраг Милошевић, изда- 
вачка књижара Освит, Београд, 1922, стр. 3 2 -3 7 .
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естетским препонама, колико и са животним сметањама. Иза трагике беше 
настала борба, а иза победе, ето, завлада њиме елизиумска нека озареност...” 

И сад наступа Павле песник, који као да је све претходне „материјане 
чињенице” исписао као тему (или теме) за сопствене узлете и апрокси- 
мације, које, као такве, ни њега самога не обавезују, а поготову не постају 
нека константна датост са „употребном вредношћу”, јер је све то једна 
импровизација, која и не мора да има везе са самом „фактографијом”. Шта 
више, уколико је мање има, утолико боље по песника, тј. по писца и 
хроничара.

„Динамичка констрастирања у уском опсегу једне једине фразе, то је 
тај нови стил који се ортодоксним савременицима чињаше распојасаност, 
а којима се, како данас знамо, неосетно и сигурно клизило у романтику... 
Али Бетовен свесно прихвата све окове форме... Начином распоређивања 
брзих и спорих мотива, он је остварио ону духовну путању којом се развија 
сазревајућа мисао, или узбуђена стремљења воље, или ритам елементарних 
емоција... Тек из низа Бетовенових тема произилази један душевни напон, 
једно логично сабирање узбудљиво као најжешћа борба. У кршењу и 
ломњави те борбе надвлађују се силе живота, а мирни ларго на крају става 
спушта на мисли, на чело тихо задовољство победе... Бетовен је тако 
фиктивна рекапитулација свих животних напона и као такав подстрек за 
све реалности. Ето, дакле, и његове актуелности данас и овде”. (Штампа) 

Миленко Живковић не улази ни у какве финесе. Шта више, њега интер- 
есују само већ утврђена „факта”.

„У европској музици развој симфонијског стваралаштва достигао је у
19. веку своју кулминациону тачку. Врхунац овог замаха, једног од најзна- 
чајнијих у историји музике, чини титанско дело Девета симфонија ЈТ. в. 
Бетовена. Ако одбацимо ону густу маглу легенди и романтичарског ен- 
тузијазма који обвијају ово генијално дело, његова огромна вредност и 
значај његове величанствене појаве, неће тиме бити нимало умањени, 
напротив његова вредност остаје стварна у свој својој велелепности.” 

Један, такорећи, егзистенцијалистички приступ. Вредност као чиње- 
ница, и чињеница као вредност.

Баратујући и даље „чињеницама” и „вредностима”, Живковић конста- 
тује да оно што је симфонија у музици, то је роман у књижевности, што 
никако не може да се прихвати. Јер, поређења нема, пошто симфонија, 
поготову класична, има строгу форму, има нечег техничког и незаобилазно 
нужног у распредању садржаја, што роман нити је имао, нити је могао 
да има. Симфонија може бити само -  музичка драма, и то најчистија. Као 
што, исто тако, позоришна драма није што и опера, што иначе тврди 
Живковић.

„Симфонија спада у највише, најчистије и најсложеније музичке об- 
лике. Симфонији би у литератури отприлике одговорао роман, као што 
драми у музици одговара опера. Композитор се у симфонији служи апсо- 
лутним музичким средствима, која је зато, у овом сложеном облику, при- 
нуђен да развија и спроводи до крајњих граница њихових техничких и 
изражајних могућности...”
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Изражајне могућности нису у питању, само је форма, њена законитост 
и обавезност, у питању. Ништа друго. И зато нема места, не само код 
Живковића, но и од осталих писаца, који тврде да је Бетовен исцрпео све 
техничке и изражајне могућности. То је глупост, јер би то значило крај 
симфоније, а поготову је глупост, што је еимфонија и даље живела без 
хора и гласова, чак и скоро искључиво.

„По својој основној идејној концепцији, Бетовенова Девета симфонија 
сродна је његовој Петој: симболизовање човекове животне борбе са земаљ- 
ским недаћама у првом ставу, да кроз разне перипетије (средњих ставова) 
на крају триумфује радост, правда и доброта. Стога је и принцип контраста, 
који је у апсолутној инструменталној музици основни услов, у Деветој 
потпуно заступљен и доведен до крајњих граница могућности. Једна од 
најзначајних реформи које је Бетовен извршио у Деветој симфонији, јесте 
увођење соло гласова и хора у последњем ставу, на Шилеров текст Ода 
радости. Мада ова реформа није код његових последника наишла на јаче 
подржавање (осим код Малера), она је узрок што је Девета симфонија 
формално проширила и у изразу продубила дотадашњи облик симфоније”.

Што је, готово, и комично и апсурдно, у исти мах. Јер, чему реформа, 
која је остала тек или скоро -  изолован случај.

„Осим тога Бетовен је у Деветој постигао и врхунац своје иначе огромне 
способности за техничком и психолошком разрадом тематског материјала. 
Отуда су поједини ставови ове монументалне симфоније далеко дужи од 
ставова његових ранијих симфонија, које чине значајне етапе на овом 
грандиозном успону ка Деветој симфонији.

Први став Девете је потресна драма једног неукротивог генија који се 
хвата у коштац са судбином. Баханална распојасаност другог става (Скерца) 
није излив радости и задовољства, овде се могу потпуно применити Ге- 
теове речи: „Нестало је радости и зато сам се бацио у пијани вртлог 
најболнијег уживања’. После страховитих и надчовечанских борби, Бето- 
вен се у трећем ставу подаје нирванској блажености, која га вуче у све 
дубља душевна доживљавања. У последњем ставу Бетовен даје одушка 
својим необузданим изливима радости, чији су гласови соло гласови. Угла- 
збена Шилера Ода радости јесте јасан и речит усклик бескрајне виталне 
снаге глувог музичког генија (умро са 57 година!). У овом ставу фрагмен- 
тарно се понављају поједине теме из ранијих ставова, док најзад попут 
лавине не крену моћне и широке реке племените и човечанске радости, 
која није сама себи циљ, већ се слива у бескрајан океан узвишеног ху- 
манизма и непоколебљивог пацифизма”. (Време)

Нема сумње, Живковић је овде жртва неког преписивања, јер овакве 
несувислости, он никада није писао. Одиста, по томе како је „описао” 
своје схватање Девете, испада да је она скуп издвојених и засебних „уго- 
ђаја”, који су једноставно слепљени једни за друге.

А сад пустимо Милојевића, који ће изгубити сваку меру и сваки осећај 
у претеривањима, тако да је то глорификовање, само по себи, довољно, 
Бетовенова музика није ни потребна, Тај неукус, за који Бетовен не сноси 
никакву кривицу, на жалост, највише њему штети. Посебно у Деветој (и
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М иси солемнис), јер ствара читав низ посебних предубеђења и ишчеки- 
вања, и редовно доводе до неке врсте разочарења, поготову што се непре- 
стано оперише са Одом, као врхунцем врхунаца. А до ње треба проћи кроз 
дуга три става, од којих трећи зна, у појединим интерпретацијама, да се 
тако и толико успори, да једва мили ка свом крају... и онда, кад је публика 
већ преморена или чак засићена, оглашава се -  Радост, која, као што смо 
већ рекли, и није израз правог осећања радости.

Но читајмо Милојевића!
„Лудвиг ван Бетовен то је име једног човечанског горостаса који је 

својим духом, својим музичким генијем наткрилио све оне који су носиоци 
музичке културе човечанства. Његова дела -  мислимо она дела која карак- 
теришу његову стваралачку моћ: јер и најснажнији уметник уме да да по 
које дело, које није достојно његовог духа -  та његова дела су на највишим 
висинама уметничке чистоте и савршенства, и кад се изговори реч Бетовен, 
ми готово заборављамо да је оно само ту ради именовања једног човека у 
друштвеној заједници, већ се у нашој свести та реч сублимира у један 
појам који се везује за музичку уметност, она нам управо значи симбол 
највишег, најпречишћенијег у музичкој уметности, символ недостижног 
савршенства”.

И шта после свега тога, има још да се каже?
„Шта је то што је личност Л. в. Бетовена подигло до тих висина? Откуд 

то да један уметник победи све нараштаје који су пре њега били, и који 
су нам дали многе велике таленте и геније којима се дивимо, као што се 
дивимо генију Бетовена, и којима се и сам Бетовен дивио, и нараштаје 
који су после њега дошли? Каква је то снага у њему која је учинила да 
су други моћни таленти, позвани да музичку културу поведу и даље, у 
ново доба, морали да обиђу око Бетовена, да би се могло отићи даље. А 
у уметности не сме да буде застоја и увек се мора ићи напред. И напред 
ће се ићи само онда ако се нови путеви буду тражили не на рушевинама, 
подигнутим -  рушењем онога што је било, већ подизањем новога на 
неприкосновеним тековинама прошлости”.

Милојевић је овде на самој ивици па да прогласи у уметности начело 
тзв. прогреса. Јер шта значи то -  напред, ако не у -  боље и величајније?

„Бетовен је горостасом својим препречио пут нараштајима који наи- 
лазе... Откуда то да је он генијем својим повукао линију између онога 
што је било -  и што је и њему било знаменито и драго, као школа, као 
радост живота -  и онога што је после њега дошло -  и што не би могло 
доћи да није било њега, Бетовена?

То је једна велика тајна природе. Најсветлији умови човечанства су се 
трудили да проникну ту тајну, да сазнаду где су извори из којих геније 
црпе свој израз. И тумачили су, налазили су тумачења, па ипак: уметник 
и његово дело су остајали тајна. Свет је осећао у додиру са њима, нешто 
необично, и налазио је радости и уживања у томе, и широки слојеви 
човечанства су били срећни не питајући се зашто је музика ’више откро- 
вење него сва мудрост и филозофија’ (Бетовен). Па, ипак, има елемента у 
уметности на основу којих се може закључити о вредности уметничких
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дела и о снази духа ствараоца тих уметничких дела. Има нешто објективно 
у уметничком делу, што се издваја као најзнаменитија компонента, пре- 
судна, из читавога сплета факата који са уметничким делом стоји у вези.

Одавно је позната чињеница да је сваки стваралачки дух део човечанске 
заједнице, доба у коме живи. И никада није био ограничен квалитетима 
и амбицијама њеним. Прави стваралачки дух је кореном у средини и добу, 
али махом својим, или, боље речено: махом свога бића, изнад доба, Оно 
што он даје прелази границе доба и показује се -  кроз уметничко дело -  
као наставак, као синтеза елемената прошлости и као талас у будућност 
и увек је било са музичарима тога типа, оно што је Шопенхауер тврдио, 
за ту врсту људи: ’он изговара највишу мудрост језиком који његов разум 
не схвата’. То значи: који у заносу ствара и у заносу рађа,

Тајна Бетовенова је у том заносу, који је имао стихијску снагу и где 
је рефлексија била подређена инстинкту. А та стихијска снага је развијала 
његово биће изнад нараштаја, и оно је бацало своју сенку на нараштаје 
под собом, и оне пре њега и оне после њега.

Али реални докуменат те снаге је тек уметничко дело, не естетизирање, 
не речи, и само речи, него дело. И ако је која реч пала, она је извирала 
из истог узбуђења из кога се и дело рађа, А и Бетовен је умео да је каже. 
На пример: ’Права уметност је непролазна и прави уметник осећа најдубље 
задовољство при додиру са знаменитим продуктима духа’.”

Иако Милојевић каже да су речи -  речи, а дело -  дело, он се овим 
својим речима толико занео, уосталом као и увек кад запада у панегирике, 
да је њима изгубио осећај за дело, за његове реалне, земаљске и људске 
оквире.

„Како је Бетовен успео да створи непролазна уметничка дела? Он је 
инстинктивно осећао да је уметничко дело спој материјалних и немате- 
ријалних фактора. То значи: да уметничко дело мора имати оквир (облик) 
за једну садржину. Да уметничко дело није празна играчка звукова, да оно 
не може и не сме да буде тенденциозно, са наменом ма чему и ма ком 
другом циљу, осим да буде објавитељ индивидуалне снаге уметника. Да 
буде израз његовог душевног живота”.

Од тога, до лар пур лар -  а, нема много корака, а Бетовен је био одвећ 
укорењен у живот, да би своју уметност, оставио да виси у ваздуху, свеједно 
што га Милојевић „спасава” од -  „празне играчке звукова”.

„Тај душевни живот је лична вредност уметника. Он може да буде, па 
је готово и увек огледало струјања доба у коме уметник живи, али је 
узвишенији, пречишћенији од тог струјања. Душевни живот уметника је 
ризница из које уметник износи лепоту, чистоту и доброту у свет, као 
вођ, као тешитељ, као учитељ, као усрећитељ.

Бетовенова снага била је у томе, и била је у томе неизмерна: да из 
душе извире. Та снага је умела све оно што је у души треперело да искаже 
на савршено складан начин, музичким језиком, чији је речник био богат, 
до танчина диференциран. И гим елементима стављеним у службу једном 
од најсветлијих духова у човечанству, и у службу најдубљој уметничкој
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души откада човечанство постоји, Бетовен је изградио своје бесмртно дело 
и на њему се извео као недостижни гранитни масив небу под облаке”.

Иако су то све сувисле речи, сама идеја водиља Милојевићева је ипак 
несувисла, јер настоји да објасни један феномен, који се, по њему, у 
крајњој линији, своди на појам -  надчовека, на самог Бога.

„Његове симфоније, сонате, његови гудачки квартети, његова Миса 
солемнис, његов Фиделио, његова бесмртна дела једном речи, стоје као 
мостови који везују два света. Човечанство на измаку 18. са човечанством 
нашега новога доба. На тлу традиција друге половине 18. века млади 
Бетовен (рођен 1770) је поставио прве стубове свога дела, прве сонате, 
квартете и прве симфоније. Уколико је дубље залазио у живот, уколико 
је више сазнавао, кроз патње, у колико је његова лична трагедија била 
већа, због глувоће која га је рано почела обузимати, али и због његових 
назора који су били у толикој мери опречни са назорима друштва тога 
доба, утолико се и његов дух изоштравао, његов стил развијао, продуб- 
љивао, да најзад свака његова музичка реч постане реч у име највише, 
општечовечанске истине, поштена, најпоштенија, дубока и неприкоснова. 
И тражећи свој говор, Бетовен је најзад проломио традиције, чак и оне 
старокласичне, којима је у зрелим годинама пришао свом својом озареном 
снагом, и његова последња дела, Миса солемнис, последње сонате за 
клавир, последњи квартети, значе гранитне основе новога доба”.

Милојевић овде много уопштава и прилагођава, чинећи Бетовена одвећ 
супротним свом добу, а опет с друге стране, по њему, то -  ново доба које 
Бетовен најављује и уобличава, и даље траје, све до Милојевићевих дана, 
што, све заједно, не само да није тачно, већ и неодрживо. Ипак, у мору 
тих речи постоји нешто што је тачно, а што се могло рећи далеко једно- 
ставније: Бетовен се појавио у епоси бежања од полифоније, што се код 
њега види још у најранијим делима, да би се касније, у трећем периоду 
свог стваралаштва, њој вратио. Управо тај га је повратак и учинио мање 
прегледним а више херметичним, мање свежим и прилепчивим, а више 
еклузивним и себи довољним.

„У сенци тих гранитних основа, настали су нови моћни млади таленти. 
Гледајући у њих, ти таленти су их обишли, и ослањајући се о њих дали 
нова дела, створили нов музички прогрес”.

Коначно! Оно што је горе, као што смо видели, увио у недореченост, 
сада је исказао! Прогрес!

„А тај прогрес је нашао најсочније идеолошке хране у Деветој сим- 
фонији  Бетовена -  оној којој није потребно додати ни чија је, нити шта 
је, јер се у човечанству зна да је то ремек дело уметника Бетовена, који 
је, на филозофским висинама боравећи, својим инстинктом победио све 
оно што је пролазно на овом свету, у првом реду таштину (?!), давши 
символ највишега у уметности, најчистијега, свом снагом, као у сну, своју 
Девету.

То је дело најчистија химна човекова изречена у славу човека. И њу 
могу разумети само они који су достојни човечанске љубави. Много их 
је у човечанству, зато је Девета и постала уметничко еванђеље. Ми смо
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захвални БФ што нам то дело изводи и не желимо ништа друго него да 
оно засја својом доброчином снагом. Да кроз Девету и ми осетимо колика 
је срећа за човечанство бити велик, и колика је срећа за човечанство истина 
за коју се борио Бетовен помоћу звукова, кроз речи: ’Ходите да вас загрлим, 
милиони људи’!” (Политика)

Нема сумње, ни Десет божјих заповести, које су основни закон свих 
зак(Јна, не само у хришћанском свету, нису постале достојне оваквих речи 
и оваквих узношења. Истина, Милојевић се унеколико ограђује, па Деветој 
даје печат -  „уметничког еванђеља”, али ако ту „химну” могу разумети 
само они који су „достојни човечанске љубави”, она онда престаје бити 
јеванђеље, сем ако сама по себи није нека -  нова вера. При свем том, 
видимо, да и Милојевић, као и толики други, целу Девету своди на Оду, 
дакле, на њене речи, што би значило, оно што смо већ истицали, да њих 
није било, човечанство би било лишено тог прочишћења и тог Еванђеља, 
што је неодрживо. Јер, свет је, као појам и као реалност, увек бивао виши, 
недокучивији и недохватљив, за било какву формулу или коначност. У 
противном не би био свет.

Најзад, то би већ једном требало да се призна и схвати, сваки Немац 
је небројено пута имао ту срећу -  која је нама запала тек два пута за 
четврт века -  да се сусретне са Деветом; шта више, нема Немца који до 
танчина не познаје Девету, али у исти мах -  нема народа који је више 
људи побио од њих! С тог је неодржива Милојевићева теза да Девету 
„могу разумети само они који су достојни човечанске љубави”! То смо ми 
Срби најбоље осетили, судбина коју су нам они тако сурово наметали, 
најречитији је сведок у рушењу те тезе, свеједно што су нас Бетовенови 
сународници, из генерације у генерацију, проглашавали за дивљаке, и 
које, као такве, треба истребити, без икакве одговорности.

Наравно, ми овим нити можемо, нити желимо да одузмемо музици 
њене идеале и све оно што она чини у духовном животу човековом, али 
ма колико да заступамо мишљење да се музиком може васпитати и одухо- 
вити један народ, не можемо да затворимо очи пред једном истином 
векова: да нема народа који више живи са музиком од Немаца, али у исти 
мах, ни народа који је крволочнији према другима, од њих самих! Другим 
речима, они су баш живи доказ да музика може бити и -  празна игра 
звукова! Као некакав цивилизацијски дезерт.

Драгутин Чолић, и иначе, целу музику гледа кроз облик, па тако ће о 
Деветој симфонији написати:

„... Бетовенова Девета симфонија, једно је од најгенијалнијих дела 
читаве класичне епохе у развоју музике. Дело које представља најусавр- 
шеније развијен облик класичне цикличне сонате. Девета симфонија за- 
једно са последњим гудачким квартетима генијалног мајстора Лудвига 
ван Бетовена, представља управо коначну тачку врхунца, на који је досегла 
класика и изнад кога се, с обзиром на облик, ни романтика није могла 
издићи”. (Правда)

Познати марксиста и страдалник због и рад њега, др Војислав Вучковић, 
поводом извођења Девете симфоније, написао је читаву једну студију у
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„Звуку” (коју је и читао на јавном часу КНУ), под насловом Бетовенов 
назор на свет и  његова уметност, којом је обухватио готово целокупно 
Бетовеново симфонијско стваралаштво.

Управо због те и такве ширине захвата, та студија пати од недостатка 
форме, прилично је раштркана и врлудава, па тако и ако на самом почетку, 
каже: „Да бисмо... питања о његовом инструметалном смеру и слогу Девете 
симфоније... решили... потребно је расветлити историјске промене које 
су утицале на његово стварање, као и на формирање његовог назора на 
свет...” он скоро заборавља Девету симфонију, и тек пред крај са неколико 
општих места и њу узима у третман. Очигледно, било му је важније да 
Бетовена смести у оквире друштвено економских кретања, тако драгих 
марксистима, и ту је направио многе „вираже” и „лупинге”, не много 
сретне, у којима је Бетовен свакојако прошао.

Дакле, стављајући Бетовена у друштвени контекст, он, сасвим супротно 
од Милојевића, трага за деловањем тог „контекста” на Бетовена, са жељом 
да покаже да је Бетовен „производ” времена, а не обрнуто, поготову не 
као Милојевић, који га „махом свога бића” ставља „изнад свога доба”. 
Вучковић ће покушати да дође и до Бетовенових назора на свет, који ће, 
дабоме, бити пре свега Вучковићеви проналасци а никако реално стање 
ствари. При томе, треба ипак признати, Вучковићу у прилог, да је сам 
Бетовен једном рекао: „Човеков живот одражава живот друштва у оној 
мери, у којој само друштво, собом представља појединца, у најширем 
смислу речи”, што је вероватно неки непријављени цитат, а што код 
Бетовена није редак случај.

„Победом грађанске револуције створени су услови за нагли културни 
напредак. Економско благостање омогућило је развој науке и уметности”, 
што као „формула” стоји на веома климавим ногама, јер довољно је сетити 
се Енглеске, која је прва, револуцијом, остварила грађанску државу, али 
је у музици остала последња, све до Бритна. А и питање је о каквом је то 
благостању реч, и ко то плива у њему? И када и где?

Вучковић свуда тражи и налази сталну борбу, чак ако се и појединац 
осами, он је опет у некој латентној борби, јер повлачећи се, он се исказује... 
„против омрзнутог удобног живота победносног грађанства, кад ово више 
није било ’подгревано жаром ослободилачке борбе и кад је његовој ум- 
етности преостало једно: идеализирање њене негације грађанског начина 
живота’ -  реакција, дакле, која је имала за резултат бекство... уметника из 
реалног живота у свет имагинације, у сферу најсубјективнијих доживљаја, 
у уметност ради уметности...” што, другим речима, уметника чини ум- 
етником, само ако је у дослуку са ослободилачком борбом народа, која је, 
по њему, присутна и кад је нема.

Вучковић даље тврди да ослобођењем од феудалних дворова, који су 
диктирали једну музичку форму, ради њихове забаве, уметници постају 
индивидуални и стварају у оквиру других форми. Међутим, без обзира у 
ком друштву живели, уметници увек имају -  егзистенцијалне проблеме, 
већ и зато што њихова професија увек зависи од онога коме је та уметност 
потребна, па и ради забаве, као нека разбибрига, као неки одисај, као нека
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потреба душе... Марксисти не дају тај „одих”, не дају уметности право да 
буде смирај, они и тада и у њој траже борбу... Па, тако и Вучковић.

Бетовенови историчари необично су површно испитали формирање 
његовог животног назора. Овде онде су фрагментарно забележили по неки 
моменат у његовом развоју. На једном месту у студији симпатичног Рол- 
ана, каже се: Тевоуција је захватила цео свет, па и Бетовена’, други исто- 
ричар наводи познато место из Шиндлера: ’Волео је републиканска начела’, 
трећи тврди да је класно свестан (Марковац) итд.

У ствари, сви су ти подаци неодређени. Што се из писама и од прија- 
теља забележених мисли, може једино са сигурношћу закључити, то је да 
је Бетовен, упркос својој ограниченој култури, захваљујући природној 
интелигенцији, и ’урођеној правичности’, наслутио пулс свога времена и 
исповедао нешто што није било далеко од безазленог републиканства. 
Али, да му је свест о свим осталим социјалним и економским узроцима 
развоја друштав била неодређена и магловита и да су његови политички 
хоризонти били скучени, то је ван сваке сумње”.

Наравно, остаје као питање да ли би му та и таква свест помогла да 
буде више Бетовен, него што је био, а што је Бетовена једино и искључиво 
интересовало. Напослетку, Бетовенови политички назори били су онолико 
широки, колико су могли бити, крај његовог живота, поготову од часа кад 
се, због све веће глувоће, клонио људи, а то је почињало доста рано, већ 
крајем прве деценије прошлога века.264

,,’Слобода и напредак су циљеви уметности као што су то и у целом 
животу’, каже Бетовен у писму надвојводи Рудолфу. На другом месту 
бележи у свој дневник: ’Потчинити се, до краја се потчинити својој судби- 
ни: ти не можеш више да постојиш за себе, него само за друге; за тебе 
ван твоје уметности нема више среће’. Трећи пут пише Вегелеру: „Моја 
уметност треба да се посвети само добру бедних”.

Ови цитати истргнути су из три потпуно различита животна контекста, 
и никако не представљају одраз његових политичких и друштвених ста- 
вова, већ строго интимних проблема.

„Одушевљен ратом за независност 1813, пише симфонију у славу победе 
Велингтонове, а годину дана доцније патриотски хор Обнова Немачке. На 
Бечком конгресу необично му ласка ’зато што се с њим опходе као са 
европском славом’, и што му принчеви указују поштовање. Он није могао 
остати индиферентан, још мање се могао придобити за реакцију, која је 
била тако страна окорелом револуционару” (?!).

Све су ово невероватне апроксимације које чак добијају размере ин- 
синуација.

Пре свега, Велингтонова симфонија, нија настала као његова потреба, 
нити је то била његова идеја, а ни цело дело није његово. Наиме, про-

264 У писму свом другу из детињства, доктору Вегелеру, од 29. јуна 1801, каже: „Могу рећи да 
спороводим бедан живот. Ево, већ готово две године, како избегавам свако друштво, јер не 
могу да кажем свету: Г лув сам!”
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налазач метронома, пијаниста и педагог, Јохан Непомук Мелцел, пред- 
ложио је Бетовену да искористе тренутак општег славља Велинготонове 
победе над Наполеном код места Викторија у Шпанији (21. јуна 1813), и 
да за његов тзв. панхармоникум (једна врста механичких оргуља, слична 
верглу са цилиндричним ваљцима, које су обједињавале све инструменте 
војног оркестра, што се активирају путем мехова, а за који су већ написали 
музику и други композитори, међу којима и Керубини), напише одгова- 
рајући музички „картон”, који би он после урезао на цилиндре. Уопште, 
у то време, непрекидних Наполеонових ратова, читаву Европу је захватила 
мода ратничке музике, тако да Мелцел са својом идејом није био ни у 
чему изузетак.

Логично, како је све потекло од Мелцела, „... Бетовен се овде и не јавља 
као једини аутор. Цео план дела, а такође и маршева и трубних сигнала, 
распоред и понављање делова и епизода, као и карактер извођења, све је 
то било Мелцелово”. Овај је хтео да се што детаљније дочара битка супрот- 
них табора, са ономатопејом пуцњаве пушака и грмљавином топова, а у 
триумфалном финалу да се свирају и британске химне (Ки1е ВгНаша и 
Оос1 бауе 1ће Кт§). А круна или разлог свега, Мелцел је желео да оду у 
Лондон, и да тамо богато наплате тренутак еуфорије енглеског патри- 
отизма и поноса. И, дабоме, Бетовен, чим су биле паре у питању, одмах 
је пристао, поготову што се годинама заносио плановима о путовању у 
Енглеску, у ту обећану земљу за све музичаре. Али, како нису имали 
новаца за пут, то су -  да ствар не би чекала -  приредили добротворни 
концерт у Бечу, у корист рањеника у бици код Ханау- а. За тај концерт 
Бетовен је оркестрирао комплетну музику за прави оркестар, коју је, иначе, 
написао од августа до новембра 1813. Успех је био енорман, па је концерт, 
од 8. дец, поновљен, и 12. дец. 1813, са истим урнебесом, што је Бетовена 
нагнало да приреди још један концерт, 2 јан. 1814, али у своју корист (не 
помињући Мелцела ни у ком виду!), после чега је одбио да да партитуру 
Мелцелу. Но овај не буде лењ, па на основу неких штимова реконструише 
партитуру, оде у Енглеску, и приреди концерте у своју корист, што је 
довело до суда, који ће се завршити тек 1817. -  поравнањем.265

265 На основу књига: Алшванг, Л у д в и г  ванБетовен, Москва 1963, стр. 383-386, О. СагП Ва11о1а, 
н. д. 327- 330, као и Бетовеновог писма упућеног бечком адвокту, барону Карлу Адлерс- 
бургу, крајем јула 1814. У извоћењу оба концерта узели су учешћа сви познати музичари 
Беча, као и бечки гости. Од композитора: Салиери, Хумл, Шпор, Мајербер, Ромберг, Мо- 
шелес, Ђулијани, Зибони... а од извођача: Зупанчиц, Мајзедер, Сина, Вајс, Линке, Дра- 
гонети, А. Крафт, Н. Крафт, М. Шлезингер... којима ће 15. дец. 1813. Бетовен написати 
посебну Захвалницу, у којој је истакао да се он појавио као диригент само зато што је био 
писац те музике, иначе би и он узео место другог добошара, попут Хумла... Познаги 
виолиниста и „квартетиста” Зупанчић био је концертмајстор, Салијери је одбројавао такт 
бубњевима и топом... На оба концерта свирана је први пут Седма симфонија, и два марша 
Дусека и Плејела наМелцеловом инструменту. У спехВелингтон симфоније  био је такав, 
да нико није ни приметио -  Седм у симфонију. Тај и такав урнебесни успех поновио се и 
на лондонским концертима, 10 и 13. феб. 1815, све нумере су биле бисиране! Бетовен је био 
очајан, јер од тог лондонског успеха није имао никакве материјалне користи. Надао се да 
ће добити бар неку компензацију тиме што је дело посветио енглеском принцу регенту, 
будућем краљу Ђорђу, али тај га није удостојио чак ни одговора, што му Бетовен ни на 
самрти није опростио, непрестано јадикујући у бројним писмима: „Да сам то своје дело 
посветио ма ком од савезничких монарха, присутних на Бечком конгресу, мене би сместа и 
достојно наградили”!
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Дакле, ни о каквом патриотском одушевљењу не може бити речи, чији 
би доказ требало да буде Велннгтонова симфонија.

Исто тако, чудно је што је Вучковић најпре произвео Бетовена, уз помоћ 
Ролана и Шиндлера, за -  окорелог револуционара, да би га потом нападао 
за недоследност и попустљивост пред аристократијом. Уопште, Вучковић 
ставља Бетовена пред дилеме, којима се Бетовен никада није заокупљао, 
па тако испада да је Вучковићу цела ова прича послужила само зато, да 
би сам могао да развије сопствене идеје.

„Међутим, поставља се питање, колико је Бетовен -  човек утицао на 
Бетовена -  уметника; да ли се у његовој уметности одражавају ти исти 
погледи на свет: да ли је његова уметност директан одраз његовог по- 
литичког Велтаншаунга и да ли је објективно штогод допринела борби 
за стварање идеала слободе који је у Бетовену -  човеку увек био пред 
очима”.

И пошто је тако поставио „ствар”, он је сам разрешава на начин, који 
најбоље указује да сва та мудровања и нису била потребна: „У овом питању 
треба бити веома обазрив и не приступати решењу олако”. Но, ни тада 
не попушта, свеједно што је морао бити свестан да запада у све већи 
амбис.

„Бетовенова музика, иако субјективно револуционарна, по својој друшт- 
веној примени, по својој објективној функцији у друштву, није се уопште 
разликовала од Моцартове, Хајднове, Глукове, да је Бетовен, као и његови 
претходници, био упућен на двор и цркву као на једина упоришта ум- 
етничке музике”.

А на ког би иначе требало и могао да се упути у време у ком је живео! 
Не треба заборавити да је Бетовен приредио само десет (ауторских) кон- 
церата илити академија, како се онда звало (2. априла 1800, 5. априла 1803,
22. дец. 1808, 2. јануара 1814, 27. феб. 1814, 18. јуна 1814, 29. нов. 1814, 2. 
дец. 1814, 7. маја 1824, 23. маја 1824.), од тога четири у 1814, и то само 
благодарећи успеху Велингтонове симфоније. Ако се, пак, зна да та сим- 
фонија није ни издалека битна у његовом стваралаштву, напротив!, а да 
је на њој стекао готово сав свој иметак (који ће у акцијама оставити синовцу 
Карлу) и за живота своју највећу славу, онда то не само да је горка иронија, 
већ и доказ неоснованости Вучковићеве тврдње. Уз то, Бетовен се никад, 
ни у чему, није наслањао на цркву.

„Врло важна чињеница је напр. да је Бетовен, пошто се разочарао у 
Наполеона,266 посветио своју Ероику кнез Лобковицу, на чијем је двору 
она не само доживела прво извођење, него се неколико година једино 
тамо и изводила. Бетовену републиканцу и заточнику (!?) идеје Француске 
револуције није, дакле, нимало сметало његово уверење да композицију 
у којој је дивинизирао борбу за слободу, борбу против представника феу- 
далног угњетавања -  племства и свештенства -  посвети феудалном пле-

266 Трећа симфонија није била посвећена Наполеону, већ се звала- Бонапарте, што је огромна 
разлика, а што се лепо види на титуларном листу симфоније, на ком пише на (полу) 
италијанском: 8'тјота $гапс1с, тТо1а1а ВиопараПе, 814. и т  Аи§иб1, сЈс! бј§г. Еошх Вее1ћоуеп.
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мићу. Зато се не треба чудити кад Бетовен другом приликом изјављује: 
’Нема разлике међу сталежима, постоје само разлике између добрих и 
рђавих људи’. А превидети ту противречност између Бетовена субјектив- 
ног уверења, субјективних мотива његовог стварања, и објективне историј- 
ске улоге његовог дела, значи огрешити се о историјску објективност”.

Ми не знамо где је Вучковић нашао да је Бетовен посветио кнезу 
ЈТобковицу Ероику.. (Уосталом, све своје симфоније, сем Осме, која ником 
није посвећена, Бетовен је посветио искључиво грофовима и кнежевима, 
а последњу Девету пруском краљу). Не улазећи сада у даље детаље око 
те посвете, ипак Вучковић и даље изненађује својим нападима на Бетовена, 
на основу „чињеница” које му је сам подметнуо.

Коначно, питање је да ли је Бетовеново осећање за слободу -  морално 
или политичко. Ако је морално -  како се нама чини -  оно је шире и 
свеобухватније, и дакако -  хуманије. Јер, оно као такво, искључује свако 
насиље и сваку узурпацију, као принцип. Вучковић сигурно -  не искључује. 
И ту се они нити „разумеју”, нити се могу разумети.

На овом месту дозвољавамо себи једну дигресију, али, врло умесну. 
Једном смо разговарали са песником Душаном Матићем, и он нам је рекао 
да је Вучковић био ретко и немилосрдно искључив, и да га Немци нису 
злочиначки убили, он би, у име својих идеала, ко зна какве све злочине 
починио. Ми овде сусрећемо управо једног таквог Вучковића, који неми- 
лосрдно напада на основу инсинауција које је сам измислио.

„Видимо (!?), дакле, да се у Бетовену сукобљавају два света. Један свет 
је свет бунтовника, револуционара и  борца за социјалну правду (С.Т.) 
други свет, свет је уметника, који, уколико је у питању његово стварање, 
не прави разлику између класа; даје хуманистички и филантропски коло- 
рисану уметност мирно у руке политичких противника (!?), дозвољава да 
се она искористи као инструмент борбе у корист реакције (!?). Зато ваљда 
што његова уметност треба ’да се посвети само добру бедних’. Јесу ли ти 
бедни икада чули Бетовенову музику? Је ли она рекла оно што је Бетовен 
толико жудео да каже. Не”.

Те „бедне” Вучковић је истргао из Бетовеновог писма његовом другу 
из детињства Ф. Вегелеру од 29. јуна 1801. у ком он каже: „Уверен сам да 
ћете на нашем сусрету констатовати да сам одраслији; да сам достигао не 
само као уметник већу зрелост, већ да сам постао бољи и савршеији као 
човек. И ако се у том времену благостање наше отацбине поправи, то нека 
искључиви циљ моје уметности буде олакшање судбине бедних”. 267У 
коментару тог писма,268 Фишман, каже како је „Вегелер ту фразу довео у 
везу с тим, што је после освајања Бона од стране Француза, културни и 
економски живот града, почео опадати. Неко време није радио ни универ-

267 Интересантно, Бранко Лазаревић у свом Бетовену ту реченицу преводи овако: „Моја умет- 
ност треба да се посвети само добру -  потиштених”, дакле, ни -  бедних, ни -  сиротих.

268 П исш а Бетховена (уводни чланак и коментари од Н. Л. Фишмана), Музмка, Москва, 1970, 
том I, стр. 142. (У даљем тексту БП).
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зитет, на ком је сам Вегелер био професор медицине”. Дакле, никако у 
оном социјалном смислу, који Вучковић приписује тим речима, а које је, 
јасно се види, Бетовен потпуно успутно и тек онако рекао, као што је 
рекао и толике друге речи, којима се, истргнутим из контекста, редовно 
дају другачије значење.

У горњем цитату ми смо извукли Вучковићеву инсинацију, по којој се 
у „Бетовену сукобљавају два света”, од којих је један -  „свет бунтовника, 
револуционара и  борца за социјалну правду”, и одмах на то надовежимо 
једно Бетовеново писмо од 8. априла 1802. „Предлажете ми да напишем 
једну такву сонату. За време револуционарне грознице (С. Т.), још које 
како, тада још нешто слично томе могло се и учинити, али сада када се 
жели да се све врати у своју стару колотечину, када Бонапарте закључује 
конкордат са папом, сада таква соната?! Такву сонату, истинити Боже, у 
ова новонаступајућа хришћанска времена, од тога ништа!” Наиме, нека 
дама тражила је од Бетовена, преко Хофмајстера из Лајпцига, да јој напише 
једну клавирску сонату, по програму који је био револуционаран, и он је 
то, као што се види отклонио, на начин који руши целу Вучковићеву 
грађевину. Чак и више од тога, јер, види се, Бетовен се према целој ствари 
поставља као -  професионалац, па чак и као онај који је изван ствари, и 
да, као такав, пише музику која одговара тренду и потреби времена. У 
сваком случају, једно дозлабога незгодно писмо, које би за многе било 
боље да никада и није написано, чим га нико не помиње.

А онда, којој би то, по Вучковићу, Бетовен класи припадао? И да ли је 
у време Бетовена уопште постојао појам -  социјалне правде, онако како 
га Вучковић схвата и тумачи?

„Не! Зато што је Бетовен свој револт и своје незадовоство према посто- 
јећем стању изразио на најсубјективнији начин, служећи се апстрактним 
средствима -  мелодијом и бојом -  средствима апсолутне уметности, којима 
је удахнуо садржину мало разумљиву, мало конкретну, мало одређену, 
због чега је његова Ероика могла тако да се претвори из симфоније која 
’слави генија револуције’, у симфонију компоновану ’за успомену на ве- 
ликог човека’. Први пут се велича револуција, други пут -  портрет великог 
човека... Не треба губити из вида то да је убеђење Бетовена као човека 
добило у његовој уметности један апстрактни облик, да је у том облику 
било неприступачно свим људима, дакле, да се оно није могло саоп- 
штавати, па ни сугерисати оним бедним којима Бетовенова уметност треба 
да се једино посвети... Деградирати уметност на пуки ефекат, тј. дејство 
уметности, психолошко дејство уметничког дела, значи профанисати је”.

Како је то опасан човек, какав беспоштедни догмата, са осећањем да 
дели „правду”, онда кад најжешће подмеће. Међутим, да ли се дело мења, 
ако се мења посвета? Посвета није променила ни једну ноту! Како је, 
дакле, дело остало исто, Бонапарте или „успомена на једног великог 
човека”, зар то није исто? Није ли и сам Бетовен, кад је чуо да је Наполеон 
умро, рекао, да је мислио на ту смрт пре толико година, док је писао 
Ероику! О беднима смо већ имали прилике да дамо напомену, које сад
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Вучковић чини једино привилигованим, тј. да само њима треба посветити 
уметност. Напослетку, да ли је Наполеон био баш -  геније револуције? 
Није ли већ државним ударом од 9. нов. 1799, под видом првог конзула, 
постао диктатор, три године пре но што је Бетовен почео да пише сим- 
фонију Бонапарте, а скоро пет пре но што је довршио.269

„Бетовенова величина је у снази његовог музичког талента, а не у 
ванмузичким идејама које је хтео изразити”.

Нема сумње, оно што је хтео да изрази он је изразио, иначе не би био 
Бетовен. С друге стране, Вучковић је исто тако био композитор, познат 
по својим -  ванмузичким идејама, које је такође хтео да изрази кроз музику, 
и није успео. Шта је важније, имати талента или ванмузичке идеје?

„Тиме не желимо рећи да револуционарно врење које је узбудило 
Европу, које је и Бетовен доживео, није утицало на формирање његовог 
духа, да му није дало подстрека за велике доживљаје, да није обогатило 
његов дух драгоценим искуствима. Напротив. Али то још никако не значи 
да је оно што је у Бетовеновој музици велико -  идеја Француске револуције
-  идеја слободе или уопште каква ванмузичка идеја. Бетовен је генијални 
композитор исто онако како је Моцарт. Њихови стилови се утолико разли- 
кују уколико се разликују времена и средине које су их формирали. Али 
се нипошто не може рећи да је Бетовенов стил већи и бољи, зато што 
Моцартов израста на врхунцима феудалног друштва, а Бетовенов са њего- 
вог згаришта.

... Бетовенова музика је толико субјективна, толико лична, толико не- 
конвенционална -  и онда кад је израђена ’неконвенционалном’ формом -  
да је већ та њена унутарња суштина против сваке шаблонске законитости 
специфично романтична. У том смислу, дакле, Бетовен је збиља врхунац 
класичне музике, а истовремено њена негација”.

269 У С весци за разговоре, од јануара 1820, дакле годину дана пре Наполенове смрти, тече 
један разговор, неименованих саговорника, о њему, с тим, што на жалост, не знамо шта је, 
том приликом, Бетовен рекао, пошто је он, као присутан, сигурно учествовао у разговору. 
По оном шта је речено о Наполеону и о оном што је он пронео кроз Европу, мора се 
закључити да су саговорници били и обавештени и веома оштроумни људи.
-  Ако би се Наполеон сад вратио, могао би очекивати одличан пријем у Европи.
-  Он је схватио душ у епохе и знао је да влада. Наши потомци знаће боље да га цене. Као 
Немац био сам његов велики непријатељ, а онда су ме прилике учиниле помирљивим...
-  Он је имао осећај за уметност и науку, мрзео је мрак.
-  Требало је више да цени Немце и да протежира права (закон).
-  У последње време био је окружен издајницима и неверним генералима.
-  Најбољи маршали су се повукли.
-  Синови Револуције и душа епохе тражили су једну сличну гвоздену личност.
-  Па ипак, он је свуда срушио феудални систем, и био је бранилац права и закона.
-  Брак са књегињом ЈТујзом био је његов прави врхунац.
-  У том часу требало је дати свету мир и добре законе, и напустити сваку жељу потоњих 
освајања...
-  Уображеност може преобразити једну велику срећу, у једну велику несрећу.
-  Кад се стари капут поцепа, више се не може закрпити.
-  Искуство би требало да нас чини паметнијим, уместо што постајемо глупљи.
-  А то је чим дају привилегије.
-  Како је могуће наследити племенитост срца?
-  Привилеговани су прво укинули Друш т вени уговор, а причају о правима... (I џаа<1ет1 сИ 
сопуегхагшпе сИ Вее1ћо\’еп, 11_,ТЕ, Топпо, 1968, стр. 230).
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Питање је да ли је све ово требало изрећи што је изречено, за један 
духовит парадокс. Али, да Бетовен није имао снагу и моћ која је покорила 
свет, питање је да ли би се све ово свело на речени парадокс. И сад се 
тек Вучковић окреће Деветој.

„... Скице за први став Девете потичу још из 1809270, а из 1808. је 
Фантазија за клавир, хор и оркестар, која се сматра као студија за последњи 
став Дсвсте. Цслокупни план направио јс 1817, адстаљној изради приступа 
1822/23”.

О тој „целокупности”, као ни плану у 1817. нигде нема ни помена.
„Спој кантате и симфоније употребио је пре Бетовена, Петер Винтер 

1814. у својој борбеној симфонији и Машак у својој Бици код Лајпцига 
Та идеја, дакле, није потпуна нова. Али ни једна од ових композиција не 
може се поредити са Деветом. Крајем 1823. или почетком 1824. завршио 
је Бетовен симфонију, означио је као оп. 125, и посветио је пруском краљу 
Фридриху Вилхелму Трећем. То је већ други (?!) случај, после Ероике, 
коју је посветио кнезу ЈТобковицу, да се Бетовен огрешио о своја републи- 
канска начела”.

Можда неће бити на одмет да баш на овом месту укажемо Вучковићу, 
на бескрај Бетовенових огрешења „о своја републиканска уверења”, тиме 
што је готово сва своја дела посветио аристократији, у чијем је кругу 
непрестано био и чију је наклоност вазда тражио.

Учинићемо то у виду једне табеле, у коју ћемо уписати -  ради њене 
потпуности, па самим тим и употребљивости -  поред назива, опуса и 
тоналитета дела и имена оних којима су она посвећена, време њиховог 
настанка и издавања. Биће то, углавном, она дела која су код нас извођена.

Опере
Фиделио, I вер. у 3 чина

II. верз. у 2 чина

оп. 72, III. верз, у 2 чина надв. Рудолф

1804/05. 20. XI 1805.

1806. 29. III 1806. 

1814. 23. V 1814.

Лајп. 1908. 

Лајп. 1810. 

Беч, 1814.

Балети
оп. 43, Стварања 
Прометеја

гроф М. 
Лихновски 1800/01, 28. III 1801. Беч, 1801.

Сценска музика
оп. 84, Бгмонт, увертира+ 9 ком 1810. Беч, 1810.

270 Веровало се тако, пошто су, код колекционара барона де Тремона, пронађени листови 
Бетовенових аутографа били измешани. Међутим, још од 1902, зна се да скице из П р во г  
става потичу, тек, из 1822. Уз то, треба имати на уму, да је Бетовен 1814/1816. започињао 
много ствари, па и симфонија, као и шести клавирски концерт, са којим је био прилично 
одмакао... али, све је го остало недовршено или претопљено у нека друга дела, што су и 
други композитори радили сасвојим недовршеним стварима.
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С им ф оније
оп. 21, бр. 1, Це

оп. 36, бр. 2, Де

оп. 55, бр. 3, Ериока

оп. 60, бр. 4, Бе

оп. 67, бр. 5, це

оп. 68, бр. 6, Еф, Пасторална

оп. 92, бр. 7, Л

оп. 93, бр. 8 Еф

оп. 125, бр. 9, де

Увертире
оп. 43, Стваратва Прометеја 

оп. 72 а, Леонора II, Це 

оп. 72 а, Леонора III, Це 

оп. 62, Кориолан  

оп. 113, Атинске руш еви н е  

оп. 124, Освећење куће

барон Г. ф. Свитен 

кнез К. Лихновски 

кнез Ф. Лобковиц (?) 

гроф Ф. Оперсдорф  

Лобковиц и Разумовски 

Лобковиц и Разумовски 

гроф М. Фрис

краљ Ф. Виљем III

X. ф. Колен 

Кнез Н. Галицин

1799/1800. Беч, 1801.

1800/02. Беч, 1804.

1802/04. Беч, 1806.

1806. Беч, 1808.

1804/08. Лајп, 1809.

1807/08. Лајп, 1809.

1811/12. Беч, 1816.

1812. Беч, 1817.

1822/24. Мајнц, 1826

1801. Лајп, 1804.

1805. Лајп, 1842.

1806. Лајп, 1810.

1807. Беч, 1808.

1811. 1823.

1822. Мајнц, 1825.

1813. Беч, 1816.

1798. Беч, 1801.

1794/1798. Лајп, 1801.

1800. Беч, 1804.

1802. Лајп, 1803.

1802. Беч, 1805.

1803/04. Беч, 1807.

1805/06. Беч-Пешта, 1808.

1806. Беч-Пешта, 1808.

1807. Беч-Пешта, 1808.

1808. Лајп, 1811.

1809. Лајп, 1811.

Разне ко м п о зи ц и је  за оркестар
оп. 91, Велингтон симф. краљ Ђорђе IV

Концерт и

оп. 15, бр. 1, Це

оп. 19, бр. 2, Бе (II верз)

оп. 37, бр. 3, Це

оп. 40, Романса, Ге, за виол.

оп. 50, Романса, Еф, за виол.

оп. 56, Трипли конц. Це

оп. 58, бр. 4, Ге

оп. 61, за виол, Де,

Транс. за клав.

оп. 80, Фантазија, за хор и клавир 

оп. 73 бр. 5, Ес,

кнез Б. Одескалки 

К. ф. Никелсберг 

кнез Луј Фердинанд

Фр. Лобковиц 

надв. Рудолф  

Ст. ф. Бројнинг 

Ј. ф. Бројнинг 

краљ Ј. Максимилијан 

царски надв. Рудолф
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Сонате
оп. 2, еф, А, Це Ј. Хајдн 1794/95. Беч, 1796.

оп. 49, 2, Сонатина, Ге 1796. Беч, 1805.

оп. 7, Ес Б. ф. Кеглевич 1796/97. Беч, 1797.

оп. 10 це, Еф, Де грофица Бровн 1796. Беч, 1798.

оп. 49, 1, Сонатина ге 1796. Беч, 1805.

оп. 13, це, Патетична К. Лихновски 1798/99. Беч, 1799.

оп. 14, Е, Ге Ж. ф. Браун 1799. Беч, 1799.

оп. 22, Бе гроф И. Бровн 1799/1800. Лајп, 1802.

оп. 26, Ас кнез К. Лихновски 1800/01. Беч, 1802.

оп. 27, 1, Ес књегиња Лихтенштајн 1800/01. Беч, 1802.

оп. 27, 2, цис грофица Ђ. Гуичарди 1801. Беч, 1802.

оп. 28, Де, Пасторална Ј. ф. Зоненфелс 1801. Беч, 1802.

оп. 31, Ге, де, Ес 1801/02. Цирих, 1803/04.

оп. 53, Це, А урора гроф Ф. Валдштајн 1803/04. Беч, 1805.

оп. 54, Еф 1804. Беч, 1806.

оп. 57, еф, Апасионата Ф. ф. Брунсвик 1804/05. Беч, 1807.

оп. 78 Фис Ф. ф. Брунсвик 1809. Лајп, 1810.

оп. 79, Ге, сонатина 1809. Лајп, 1810.

оп. 81 а, Ес, ЈТес адие надв. Рудолф 1809/10. Лајп, 1811.

оп. 90, е гроф М. Лихновски 1814. Беч, 1815.

оп. 101, А Д. ф. Ертман 1816. Беч, 1817.

оп. 106, Бе, Хамерклавир надв. Рудолф 1817/1818. Беч 1819.

оп. 109, Е М. Брентано 1820. Берлин, 1821.

оп. 110, Ас 1821. Бер.-Пар. 1821.

оп. 111, це надв. Рудолф 1821/1822. Бер.-Пар. 1822.

Варијације за клавир
оп. 34, 6е вар, Еф кнез Б. Одескалки 1802. Лајп, 1803.

оп. 35, 15 вар, Ес гроф М. Лихновски 1802. Лајп, 1803.

-  32 вар, це 1806. Беч, 1807.

оп. 120, Це, Д иабели А. Брентано 1819/1823. Беч, 1823.
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Комади за клавир
оп. 51, 1, Рондо, Де 1796/97. Беч, 1797.

оп. 51, 2, Рондо, Ге књегиња Лихновски 1800. Беч, 1802.

Анданте фавори, Еф 1803/04. Беч, 1805.

Багатела, За Елизу, Т. ф. Малфати 27.4.1810. Лајп, 1867.

Клавирски трио
оп. 1, Ес, Ге, це кнез Лихновски 1793/95. Беч, 1795.

оп. 11, Бе, (Клар.) грофица М. Тун 1798. Беч, 1798.

оп. 38, Ес, из Септ. оп. 20 (Клар.) Ј. А. Шмит 1802/03. Беч, 1805.

Транс. II Симф. 1805. Беч, 1805.

оп. 70, Де, Ес грофица Ердеди 1808. Лајп. 1809.

оп. 97, Бе надв. Рудолф 1811.

Композиције за клавир и  дуваче
оп. 16, Квинтет Ес, об, клар, 
фаг, хор, кнез Шварценберг 1794/97. Беч, 1801.

II верзија за клав. квартет 1796. Беч, 1801.

оп. 17, Соната са хор, Еф Ж. ф. Браун 1800. Беч, 1801.

оп. 41, Серенада, Де, са флау- 
том, из оп. 25 (Бет. редактор) 1803. Лајп, 1803.

Клавирски дуо са виолином
оп. 12, Де, А, Ес А. Салијери 1797/98. Беч, 1799.

оп. 23, а гроф Фрис 1800/01. Беч, 1801.

оп. 24, Еф, П ролећна гроф Фрис 1800/01. Беч, 1801.

оп. 30, А, це, Ге цар Александар I 1802. Беч, 1803.

оп. 47, А Р. Кројцер 1802/03. Бон, 1805.

оп. 96, Ге надв. Рудолф 1812/13. Беч, 1816.

Клавирски дуо са челом
оп. 66, 12 вар. на тему Чар. ф руле 1798. Беч, 1798.

оп. 5, Сонате Еф, ге краљ Виљем II 1796. Беч, 1797.

-  7 вар. на Чар. фр. гроф Бровн 1801. Беч, 1802.

оп. 69, Соната А барон Глајхенштајн 1807/08. Лајп, 1809.

оп. 102, Це, Де грофица Ердеди 1815. Бон, 1817.
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Г удачки квартети
оп. 18, Еф, Ге, Де, це, А, Бе кнез Лобковиц

-  Еф, транс. оп. 14, бр.1 бароница Ж. Браун

оп. 59, Еф, е, Це. 

оп. 74, Ес 

оп. 95, еф 

оп. 127, Ес 

оп. 132, а 

оп. 130, Бе

оп. 133, Велика фуга, Бе 

оп. 131, цис 

оп. 135, Еф

кнез Разумовски 

кнез ЈТобковиц 

Н. Цмескал 

кнез Н. Галицин 

кнез Н. Галицин 

кнез Н. Галицин 

надв. Рудолф  

Ј. ф. Штутерхајм 

Ј. Волфмајер

Разне ком позици је  за гудаче
оп. 3. трио Ес

оп. 4, Квинтет Ес, из октета 
оп. 103

-  Дует за виолу и чело, Ес

оп. 8, Серенада, Де, за Гуд. трио

оп. 9, Трио Ге, Де, це гроф Бровн

оп. 29, Квинтет Це гроф М. Фрис

оп. 104, Квинтет це, из Трија 
оп. 1, бр. 3

оп. 137, Фуга Де, за квинтет

К ом позици је  за дуваче
оп. 103, октет Ес, по 2 об, клар, 
хор. и фаг.

оп. 87, трио Це, за две хорне 
и енгл. хор.

оп. 71, Секстет Ес, по две хорне, 
клар. и фаг.

оп. 81 б, Секстет Ес, за 2 хор, и 
гуд. квинтет

оп. 25, Серенада Де, за фл, 
виолину и виолу

оп. 42, Ноктурно Де, транс, оп. 8 
за виолу и клавир (Бет. ред.)

оп. 20, Сепетет Ес, клар, хор, 
фаг, гуд. трио и бас

1798/1800.

1801/02.

1805/06.

1809.

1810. 

1822/25. 

1825. 

1825/26.

1825.

1826.

1826.

1792.

1795/96.

1795/98.

1796/97.

1796/98.

1801.

1817.

1817.

1792.

1794.

1796.

1794.

1795/96.

1796.

царица Мар. Терезија 1799/1800.

Беч, 1801.

Беч, 1802.

Беч, 1808.

Лајп, 1810.

Беч, 1816.

Мајнц, 1826. 

Берлин, 1827. 

Беч, 1827.

Беч, 1827.

Мајнц, 1827. 

Берл.-Пар, 1827.

Беч, 1796.

Беч 1796.

Лајп, 1912. 

Беч, 1797. 

Беч, 1798. 

Лајп, 1802.

1955.

Беч, 1817.

Беч, 1830. 

Беч, 1806. 

Лајп, 1810. 

Бон, 1810. 

Беч, 1802. 

Лајп, 1888. 

Лајп, 1802.
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Мисе
оп. 86, Це кнез Ф. Кински 1807. Лајп, 1812.

оп. 123, Солсмнис  надв. Рудолф 1819/23. Мајнц, 1827.

Дакле, као што се види, Бетовеи је био многоструко и вишеструко везан 
„пупчаном пантљиком” за аристократију, и то за све време свог живота и 
свог стваралаштва. Коначно, другачије није ни могло бити.

Пошто смо тако одржали „лекцију” Вучковићевим подметањима, вра- 
тимо се крају његовог текста

„За ондашњу публику Девета симфонија била је исувише тешка, али 
ипак је схватила да је реч о великом делу и поздравила га је одушевљено.

Шилеровој Оди радости приступио је пред крај свога измученога жи- 
вота. Детињство испуњено трзавицама, мучна борба за егзистенцију, глу- 
воћа у високом степену и потпуна усамљеност изазвале су у Бетовену 
потребу да бар у уметности осети и доживи радост. Зато је компоновао 
Шилера.

Из садашње перспективе гледан, Бетовен има проминентни историјски 
значај. То је ненадмашни музички геније, коме приступамо са одушев- 
љењем и са љубављу. Али не зато што га обожавамо као идола, као рели- 
гиозну светињу, као фетиш, не зато да у њему дивинизирамо човека, већ 
да плодове његове уметности искористимо у циљу остварења његових 
идеала -  ослобођење човека”. (Звук)211

Нема сумње, ове последње реченице, делују као један потпуно „други 
филм”, као да му је понестало снаге, или му се учинило да је све илузорно, 
пред једном таквом величином и још више пред створеном легендом. 
Колико је посустао, види се и по томе што није чак стигао ни да се 
„обрачуна” са Бетовеном поводом посвете Девете краљу Пруске, а која, 
иначе, гласи:

„Величанство,
Велика је радост мога живота што је Њ. В. благоизволело допустити 

да Му могу посветити, са пуним поштовањем, ово моје дело. В. В. не само 
да је отац својих поданика, већ је и патрон уметности и науке, па утолико 
пре морам бити радостан за Ваше срдачно допуштење, пошто и ја имам 
срећу, као грађанин Бона, да се рачунам међу поданике Вашег Величанства.

Молим Ваше Величанство да љубазно прими ово дело као најмањи знак 
мог високог дивљења, у славу врлина Вашег Величанства. Вашем Величан- 
ству, највернија поданичка послушност, Ј1. в. Бетовен”.272

271 Павле Стефановић, Бстовсн, стваралац Девете, Штампа. 11. априла 1935, стр. 8; М. Ж , Девета 
смфонија Л  д  Бетвена, пред  јуб и л а р н и  концерт БФ, Време, 11. априла 1935, стр. 6; др 
Милоје Милојевић, Бетовен, поводом вечераш њ ег свечаног концерта БФ, 20. априла 1935, 
стр. 5; Д. Чолић, Јубиларни концерт БФ - први  путпосле ратаизведена Бетовенова Девета 
симфонија, Правда, 24. априла 1935, стр 5; др Војислав Вучковић, Бетовенов назор на свет 
и њ егова уметност, Звук, бр. 6, јуни 1935, стр. 208/217.

272 Вее1ћоуеп, Ер 'Шо1апо, ес1. Рга1еШ Восса, МПапо, 1947, стр. 443.
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Без обзира што је ова посвета писана 1826, дакле у време Рестаурације 
и пуне реакције, кад је и сам Бетовен на многе ствари гледао ако не 
другачијим оком, а оно са извесном резигнацијом, треба ипак знати да је 
Виљем III био први претплатник за Мису солемнис, што је Бетовен, који 
се налазио у очајним финансијским приликама и пред неизвесном будућ- 
ношћу, морао да цени и ценио је, више од свих других обзира, које је, 
после свега, могао већ и да сматра -  предрасудама, далеко нижег ранга 
од тешкоћа које му је живот наметао.

О Бетовену се много писало и поводом 100 годишњице смрти. Први 
је писао Милоје Милојевић, антиципирајући саму прославу за неколико 
месеци.

„Пролеће идуће године донеће нам дане у које ће се сав културни свет 
са најдубљим страхопоштовањем (?!) поклонити успомени највећег међу 
музичким великанима, кога физички нема међу нама, али је жив -  кроз 
своја горостасна уметничка дела -  и који ће тако остати жив док буде 
било здравих и поштених (!?) духова у свету. Двадесет и шестога дана 
марта идуће године у пет и три четврти по подне биће, равно 100 година 
од смрти Лудвига ван Бетовена. У томе часу појавиће се у визији свију 
оних који су дрхтали у екстази слушајући звуке бесмртних дела Бетове- 
нових, слика великана на самртном одру. Они ће се сетити борбе, дуге и 
страшне, коју је снажна конструкција Бетовенова издржала са смрћу, и 
његових речи упућених смрти: ’Дођи када ти буде било драго, ја ти од- 
важно идем у сусрет’ -  сетиће се грознога мука који је владао у самртничкој 
одаји песника цис мол квартета и Девете, и Мисе и Ероике, и страшне 
олује која је напољу беснела док је верни (?!) Анселм Хитенбренер стајао 
сам уз постељу самртника, и угледаће, као у сну, измучено лице Бето- 
веново, и његову косу у нереду, и раздрљане груди, и његову песницу 
истурену у вис у последњем грчу, и најзад његов пад у јастуке, и последњи 
ропац. У те тренутке кроз душе милиона прострујаће једно једино осећање 
бола са тешке смрти, онога који је био рођен да теши човечанство, и који 
га је, својом радошћу и лепотом својих дела, тешио, и који га и данас 
милује и чини да оно заборавља на ништавило овога света, У те тренутке 
ће звонити звона са свију звоника света, из свију фрула безбројних оргуља, 
брујаће звуци његове вечите уметности, и верни ће певати његово Кредо, 
и погружено ће слушати снажне акценте његових симфонијских дела, и 
префињену дубину савршено цизелиране његове камерне музике, и у 
једном даху, полетно и силно, да се проломе небеса, да земља затрепери 
у екстази, винуће се из безброј срдаца Бетовенова песма милости и доброте: 
’Ходите милиони људи, да вас загрлим!’ У слави и заносу човечанство ће 
пасти ничице пред генијем Лудвига ван Бетовена.

Пашћемо ничице и ми, морамо ничице пасти, јер његова реч је била 
упућена и нама, јер смо и ми међу оним милионима којима је Бетовен 
испевао своју химну Радости, јер је његова велика душа осећала и било 
наших предака, исто тако одушевљених за слободу и правду, као што је 
у победу веровао и он; јер смо најзад, ми, људи од данас, под овим нашим 
сунцем, чеда његових идеала, непоколебни борци за свету истину за коју
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се борио и он; за слободу индивидуе, за мир међу људима добре воље, за 
љубав и за праштање.

Оно што су векови ковали, подижући музичку уметност од њених првих 
муцања ка зрачним висинама, и оно што су векови исковали златним 
чекићима којима су ударали Ласо и Палестрина, Монтеверди, Бах и Хендл, 
Хајдн и Моцарт, довршио је, и до врхунца изнео, и учинио је да заблиста 
кроз Свемир, Лудвиг ван Бетовен. Највећи геније музичар кога је човечан- 
ство икада дало. Био је свестан лепоте и величине онога што су пре њега 
мањи од њега, али веома значајни генији, дали, и учио је од њих. Нај- 
вернији ученик њихов, Лудвиг ван Бетовен је у исти мах постао и највећи 
учитељ, нових нараштаја. И на заранку 18. столећа, кад су после свирепе, 
па ипак тако благодатне Француске револуције, синули нови дани човечан- 
ству, као једна од кула светиља која је обасјавала пут нараштајима који 
наилазе, био је и дух и геније Бетовенов. И зраци те куле светиље, још 
пробијају таму, и још увек указују пут онима који су залутали, И још увек, 
идући по њима, иде се напред, кроз уметничко савршенство, до праве 
уметничке лепоте коју је познао Бетовен.

Он је први геније који је ослободио уметничку индивидуалност од уза 
социалних и естетско -  шаблонских предрасуда. Први субјективист. Бето- 
вен је у исти мах и први представник слободног изражавања личног 
душевног живота уз примену свију техничких елемената које музика уоп- 
ште ставља на расположење. А како је његова душа, као какав беспримерно 
савршен апарат, треперила под утицајем флуида који је извирао из душе 
човечанства које га је окруживало, и како је она реагирала и на мистичне 
таласе из душа оних који су пре њега били и чије су се тежње расуле по 
сферама, лутајући из душе једнога у душе других, тражећи симпатичну 
душу да се у њој настане и кроз њу оваплоте, -  то је Бетовен, говорећи 
у своје име, говорио у исти мах и у име човечанства, као песник опште 
човечанских радости и болова, тежњи и снова, и нада, и уздања, и борбе 
за истину и правду. Отуда његово дело и припада човечанству, и отуда 
његово слово разумеју сви: и они на северу и на југу, и на западу и истоку, 
земаљског шара. И као што ће сав културни свет прославити спомен на 
100 годишњицу смрти тога музичкога генија, морамо то учинити и ми, у 
Београду, Загребу и Љубљани, у свим средиштима наше културе. И не 
само то, него се на дан смрти Лудвига ван Бетовена (26. марта 1927) у 
свим школама, и у народу, мора говорити о Бетовену, да би најшири 
слојеви нашега народа, и деца и омладина, сазнали о лепоти над лепотама, 
којој је служио и коју је стварао Бетовен ради среће и добра човечанства. 
Душе се дижу у додиру са лепотом. Ко то заборавља, чини злочин, јер 
душа подизана без додира са лепотом -  што је синоним доброти -  пада 
у бездан и каља се повлачена по нискостима овога света. Помилујте душу
-  опазићете сузу радости и захвалности у души ближњега; одгурните је
-  у очима одгурнутога засјаће искра мржње и освете, јер мало је оних 
који умеју да кажу: ’Опрости им, Господе...’

... На измаку марта идуће године звуци Бетовенове вечно лепе и ван- 
редно снажне музике спојиће и код нас милионе здравих духова, да се



282 <2шш ипа јамста -  Бетовен са нама до 1941.

спојени поклоне величини Бетовеновога дела и значаја које то дело има 
за опстанак човечанства Спојени, они ће непоколебљиво доказати да смо 
и ми културан народ и да музичка уметност, као и све остале културне 
манифестације, значи животну потребну нашега народа. То ће бити мани- 
фестација која ће, у исти мах, доказати да се помоћу уметности над ум- 
етностима, музике, људи, загрљени једним загрљајем од доброте и лепоте, 
дижу изнад свакидашњице у више регионе где влада чистота и срећа”.273

Ми смо у целости преписали Милојевићев текст, који је, као што се 
види, једна нова варијација на задату тему, задиханим и одушевљеним 
речима исказана, као на каквом митингу. Пажљивијим његовим ишчи- 
тавањем, у потрази за неким чвршћим и стабилнијим ставом, мора се доћи 
до закључка да је то ипак компилација разних мишљења, која нису увек 
у сазвучју, што је Милојевића гонило на „модулације” или помирење 
међу њима, да би на крају, ипак, испливао на чистину, као Бетовенов 
ганутљиви и емфатични барјактар.

Девет месеци касније у Београду274 се огласила једна широко остварена 
прослава, са бројним концертима, уз које се нашла и представа Егмонта 
у НП. Тада су се поред редовних музичких критичара огласили и Драгиша 
Лапчевић, један од социјалистичких првака наших, као и Богдан Поповић, 
професор Универзитета, познати естетичар, у своје време и активни вио- 
линиста.

Пустимо најпре Драгишу Лапчевића.
„... За класична дела је потребно да се сам дух развије класично, а то 

значи да читави векови прођу. Та кристализапја духа почела је у Италији, 
класичној земљи Уметности, али је у Музици завршава тек Бетовен. Ши- 
рећи се из Италије као своје жиже, Музика је у дубоком германском духу 
нашла свој врхунац, свој класични израз. Оно што је у форми дала грчка 
пластика, то је Бетовен дао у форми и новом савременом духу Европе. 
Огромна синтеза мотива, хармонично је изражена у делу овог генија, који 
је био уметник над уметницима. Дубока, општечовечанска религија, ван 
сваке цркве, јесте религија великог Надчовека који ће доћи и она моћно 
звони у музичком естетичком идеалу Бетовена. Али колико борбе, колико 
очајања и горчине да се достигне тај Идеал! Џиновска, права титанска 
борба са мрачним силама света завршава се победоносно, и пред нама се 
отварају небеса непознатог света, који је открио и победио велики Бетовен. 
Дела су племенито проста -  са мало средстава једна маса покрета. Вечни 
покрети човечанства хармонично се сливају, често само у неколико тактова. 
Херојска борба и тежња идеалу, очајање, љубав, поетично у ужем смислу, 
бол, радост, победа -  све се то спаја у једну хармонију досада невиђену 
и нечувену у Уметности, Геније спаја цео свет у себи, и даје нам да и ми 
кроз тонове осетимо шта је свет, шта је живот, његов циљ и његова врлина.

273 др Милоје Милојевић, У славу Бетовена -  П ред 100 го д и ш њ и ц у  од  смрти Л  & Бетовена, 
СКГ, НС, књ. 18, бр. 3, од 1. јуна 1926, стр 220/221.

274 Београд, 1927, могао је имати не више од 160.000 становника. (Трг гласник, 31. јан. 1927)
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Бетовен је слободан, апсолутан. Не мешајући музику са осталим умет- 
ностима и избегавајући чак и грло човеково, он је основао једну недо- 
стижно чисту, инструменталну музику, која се не мисли, већ само осећа, 
и код које осећања значе највиши степен филозофије. Ништа нисмо ми- 
слили а све смо разумели. Сва дубина и сва мистика света полако се 
открива пред нашим очима у духу, и у том тренутку, ми видимо истину 
о Свету. Но и поред божанске слободе, форма му остаје класична. Слобода 
у Закону, то му је идеал, јер то је и дух који влада Светом.

Достигао је оно што је Кант само као идеал претпостављао -  спојио је 
грацију и достојанство, као нико до сада Џиновски гестови са лакоћом 
лептира. То је Бетовенова снага, којом се успео до свога идеала. И та снага 
је и изнела Бетовена из мрачног очајања у класичне ведрине идеала и 
помирења. Тако чист дух његове музике јесте у исти мах опшетечовечанска 
религија, слободна од сваке санкције и неосумњичена никаквом логиком 
или филозофском конструкцијом.

Тако слободан и дубок Бетовен је дао најчистију класику Новога Века, 
која је један плус старе античке класике у развићу човечанства. Генијални 
музичар израдио је драму над драмама целога Човеначства, и зато га данас 
цео свет слави. Тек данас после сто година, свет га осећа и разуме.

Бетовен је оснивач не само нове Музике, већ уопште Нове Уметности. 
која се тек помаља на обзору Човечанства”.

Зна ли се да је писац овог текста, Драгиша Лапчевић, као човек цео 
свој век провео на некој -  другој страни; другим речима, онај који је увек 
бивао и био -  против, један упорни и доследни анфан терибл, не само 
нашег класног радничког покрета, горњи текст не може а да не чуди, и 
својом „позитивиношћу” и дефинисаношћу, и својом јасноћом и сигур- 
ношћу, и својом беспоговорном ауторитативношћу. Још кад се зна да је 
тај „професионални” бунтовник, имао само три разреда основне школе! 
Али, кад се и ништа не би знало о њему, овај текст може да му послужи, 
ако не као биографија, а оно као поуздани интелектуални атестаст, пар 
екселанс.

Не желимо да будемо ни малициозни, а ни провокативни, тиме што 
стављамо после овог текста Драгише Лапчевића, говор Богдана Поповића, 
нашег чувеног естетичара, који је, уместо њега, присутног на Бетовеновој 
бечкој прослави, прочитао његов брат Павле Поповић, ондашњи ректор 
београдског Универзитета, на чијој се свечаној седници обележавала 100 
годишњица смрти Бетовена. Богдан Поповић је иначе био председник 
универзитетског камермузичког друштва Колегијум музикум, који је и 
био организатор тог свечаног скупа.

„Реч г. Богдана Поповића:
Узимајући вечерас свој удео у свечаностима организованим за 100 го- 

дишњицу Бетовена, Колегијум музикум придружује се од срца, са захавл- 
ношћу и поштовањем, глорификацији једнога од хероја човечанства, нај- 
већег музичког генија, и можда највећег уметника који се икада јавио.
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Најбољи начин, и најпотпунији, да се достојно оцени величина Бето- 
вена, био би да се Бетовен упореди не само са великим музичарима, који 
су му претходили или следовали, него и са другим великим уметницима 
и са великим песницима, који су велики колико и он.

Јер, разлике које постоје међу уметностима, у ствари су спољашње и 
привидне и оне крију само једну, дубоку, основну, битну, истоветност 
која их спаја. Има пуно елемената, особина и дарова који су очевидно 
заједнички за сва уметничка дела, и за све уметнике. Све уметности имају 
исти циљ, производе ефекте једне исте природе, потпадају под исте прин- 
ципе уметничког изражавања, састоје се из истих елемената ума и емоције. 
Богатство идеја, јасноћа, хармонија, вештина композиције, вештина изво- 
ђења, укус -  разноликост, дубина и јачина осећања -  оригиналност -  све 
су то особине по којима се уметници и песници могу поредити.

Упоређујући творачки ум Бетовена са умовима других великих ум- 
етника и великих песника, морамо признати да ни један не превазилази 
његов ум, и да можда, кад се све узме у обзир, ни један није њему раван. 
Никад ни један уметник, никад ни један песник, није у том ступњу спојио 
снагу са мером, као Бетовен, није спојио као он плодност и смелост 
инвенције са беспрекорном корекцијом стила, идеалну лепоту са апсо- 
лутном истином, концизност са хармоничном ширином развијања, експре- 
сивну снагу са непогрешивом лепотом форме. Тај јединствен спој ових 
високих особина, уз то, она племенитост његовог карактера, потпуна и 
никад недемантована служба највишим моралним идејама; најзад, неверо- 
ватна иронија судбине која је трагично замрачила његов живот једним 
страшним ударом -  свет тонова нестао је за једног Бетовена! -  све је то 
оно што је ставило овог уметника и човека на једну усамљену висину, и 
допринело да његова ремек дела постану највише тајне и чудеса музичке 
уметности, а може бити и уметности уопште”.275

Ако смо пред Лапчевићем текстом, скривено и у дубини душе, стрепели 
шта може један самоук да каже о једном Бетовену, треба рећи да смо и 
пред Богданом Поповићем исто тако имали један страх, неће ли тај ес- 
тетичар, целу ствар интелектуализовати тако и толико, да ће Бетовен 
остати недирнут и по страни, као споменик или заобиђен. Десило се да 
је све време остао у жижи.

И тако, код Лапчевића -  од Бетовена ка свету, код Поповића -  од света 
ка Бетовену. Као да су се договорили. Чудесно! Желели бисмо да делимо 
сопствени понос са поносом наших читалаца, што смо са тако два разли- 
чита пола обухватили Бетовена, уметника и човека, без остатка, што је 
благодарећи њима, он постао и наш.

О Бетовену, тим свечарским поводом, писао је и Виктор Новак, у то 
време критичар „Политике”, иначе професор београдског Универзитета.

„Уметност с је д и њ у је  цео свет”, 
(Бетовен, у писму Керубинију, 1823.)

275 Драгиша Лапчевић, Бетовен као класични уметник, Правда, 26. марта 1927, стр. 3; Ан, У  
славу Бетоевна -  Стогодишњица смрти великог м узичког ген и ја  на Београдском  уни- 
верзитету, Политика, 31. марта 1927, стр. 6.
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Бетовен је општа човечанска величина. Општа човечанска вредност 
најдубљих садржина. У великом низу хероја, које је прошлост дала чове- 
чанству, за утеху његовог сталног стремљења ка највишем, Бетовен се 
титански уздиже међу многима. Јер, Бетовен је херој духа и срца, у животу 
и уметничком делању. Германски дух може бити горд, да мало иза Хајдна 
и Моцарта, иза Шилера и Гетеа, даје нацији и општој култури Бетовена, 
и иза њега опет Вагнера. Но, међу њима свима, силнима, Бетовенова 
демонска величина има своју изразитост, која је општија од свих њих, 
човечанскија, и коју човечанство већ више од стотину година сматра као 
своју, као типичну својину целога света... Он је обухватио и сажео у делима 
својим сву дубину бола и прометејског страдања човека -  борца, и улио 
му надања у његову победу. У уметности је осетио најчишћу и најси- 
гурнију копчу која веже цео културни свет...

Дајући у делима целога себе, захватио је и са својим болом општи бол, 
са својом радости општу радост. ’Кроз бол ка радости’. У дугогодишњој 
најстраховитијој депресији (?!), јер је преко 20 година био глув... побеђује 
самог себе... Горд на своју снагу и своју вредност, јер познаје снагу своје 
беспримерне воље. Етички потпуно идеалан човек, невин у телу и духу, 
и онда када је заљубљен у Ђулијету Гуичарди или Терезу фон Брунсвик, 
своју бесмртну љубљену.276 Деиста и пантеиста, кад пише М ису солемнис. 
Алтруиста кад се брине за неваљалалог синовца, или кад стоји пред само- 
убиством, од чега га одвраћа сазнање, да ваља остати у животу, ако се нада, 
да бар још једно добро дело може учинити. Пун је снаге и воље за животом 
кад пише свој хајлигенштатски тестамент277 у коме мислећи на смрт, 
чезне за даљом радости. ’0, провидности, дај ми, објави бар један дан 
чисте радости’. И дочекао је дане кад се највише сукобио у коштац са 
јадом и патњама, да их победи и да створи Девету, химну радости (?!) У 
дубини музичких откровења тражи суштину свега, праизвор свега чове-

276 Као и толики други, и он мисли да је бесмртна драгаТереза фон Брунсвик, ш то је као што 
смо видели неосновано мишљење.

277 После смрти Бетовена у његовим хартијама нађено је и једно писмо, које је  он написао 
својој браћи, 6. окт. 1802. изХајлигенштата(предграђаБеча) које и својим текстом и својим 
стилом не представља јединствену целину. Час говори о свом крају, час о жељи да има бар 
један срећан дан, час да је желео да се убије, час да ће ускоро умрети па дели своју имовину 
браћи уз савете како да се понашају и пазе, после њ ега То писмо, накнадно је проглашено 
његовим тестаментом, чији је дух текста ужасно надуван, до громогласне трагичности. 
Међутим, ако се оно пореди са ранијим писмима његовим, јединим пријатељима, Аменди 
и Вегелеру, видеће се, да њима пише о губљењу слуха релативно смирено и без патоса, 
просто као о једној датости са којом се треба мирити и тражити трезвено решење, док у 
„тестаменту” има грчева и егзалтација, очигледно више намењених потомству, но браћи. 
Фишман, пак, пореди поједина места „тестамента” са Гетеовим Вертером, указујући на 
њихову сличност, ако не речи, а оно по унутршњој вези... напомињући да је Бетовен 
одлично познавао роман Јади младога Вертера (БП, I, стр. 13/14) И тако, благодарећи том 
тзв. „хајлигенштатском тестаменту”, закоји смо већреклидаје пронађен послеБетовенове  
смрти, тај период Бетовеновг живота накнадно је драматизован, проглашен трагичним и 
безнадежним, свеједно што је баш у то време довршио Д р у г у  сим ф онију  која је сама 
радост, баш као и Сонату оп. 31, бр. 3. Немогуће је тврдити да је Бетовен унео у своје дело  
исповест своје душе, и у исти мах, да је имао велику душевну кризу, у часу кад је писао та 
дела! Немогуће је, ипак, превладало. Мада је било и оних који су тај „тестаменат” ос- 
поравали, већ и зато што је име млађег брата, Јохана, избрисано или није било ни написано!
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чијег. У снази свога духа и воље уздиже се све више, обраћа се својој 
нутрини и после Мисе солемнис и Девете, пише последње квартете, 
најинтимније стране (?!) свога дневника. У сталном болу и реткој радости 
свестан је увек своје силне воље и снаге. Бетина Бретано 1812. гледајући 
Бетовена рекла је ’да ни један цар, ни један краљ нема толико свести о 
својој снази’.

Са усудом, кад је оглувио, хвата се у дивовску борбу: ’хватам га за 
чељусти, да ме сада, у најстрашнијем доживљају не сруши’.

Одушевљавају га Хомер, Плутарх, Шекспир, Платон, Сократ и Христос, 
и у њима налази утехе, и најбоље другове. Јер, он је, неразумеван од 
околине, сам устврдио да је ’само у регионима идеала налазио пријатеље’. 
Гледајући једном себе, два дана пред смрт, не боји је се, и руга се и 
саркастички гледа на крај своје трагедије. Он теши пријатеље, кад је поп 
отишао, који му је донео последњу хришћанску утеху: Р1аисШе агша, сош- 
есНа Пппа е$1.278 Ту му је у историји раван само Сократ. А умире за снежне 
вејавице кроз коју се меша прасак громова са севањем муња. Као да му је 
вечност дала пратњу достојну, једино, пророка Илије. Игра бурне природе 
коју је Бетовен изнад свега волео. Музика је то била коју је природа 
компоновала за пратњу генија.

Бетовен је делао као музичар на свим пољима музике. Сјајан виртуоз 
на клавиру... његов геније се показао у форми и садржају лирске песме, 
у клавирским сонатама, гудачким квартетима, у опери и симфонији, као 
у грандиозној М нси Солемнис.

Бетовенова генијалност означила га је као највећу вредност међу немач- 
ким композитрима. Но он, ипак, није најгерманскији композитор. То је 
Рихард Вагнер. Да ли у томе има удела фламанско -  биолошки спој, или 
је Бетовенова божанска искра, коју је он у себи носио од рођења до смрти, 
ма и од оца пијанице, учинила, да је значај вредности његових дела сасвим 
засебан и индивидуалан, виши, општији, човечанскији. Сетна и бедна 
младост Бетовенова припада крају 18. века, док дела која су мајсторово 
име утврдила за вечност, настају у последњих двадесетпет година његовог 
живота... Дела његова објавише нови свет...

Бетовенову композиторску величину у широком свету, утврдило је ње- 
гових девет симфонија. Једнако и формална структура клавирске сонате 
(као и њена садржина) чију је изражајност после Хајдна и Моцарта уздигао 
до највишег дејства. Он употпуњује класичан идеал камермузике и усавр- 
шује га напосе у гудачким квартетима... Ако је Моцарт са својим делима 
повео човека жедна уметности и музике у земљу сунца и апсолутне, чисте 
лепоте, Бетовен га води у највиша узбуђења, преко својих симфонија и 
соната у страховите горовите крајеве, у којима бесне олује душа и тајних 
усуда, да се на крају борбе и победе науживају у блесковима вечне радости...

Бетовен је управо са својим последњим делима, а напосе са Деветом и 
са опером Фиделио, тим светлим симболом и идеалом супружанске љу-

278 Та епизода је измишљена.
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бави, назначио путеве музике будућности. Бетовен је дао Вагнера. Јер 
Бетовену је оркестар све. Тек где наступа његова немоћ у наступима 
највишег полета и надахнућа посеже за речју (Девета, Миса). Његова 
настојања обележена у Деветој окрећу Вагнера према музичкој драми.

Уметничко делање Бетовена поделише музиколози на три велике епохе, 
од којих свака има своје значење. Прва је хролошки од 1790 -  1803, кад 
још Бетовен стоји на основама својих претходника, Хајдна и Моцарта, 
иако се његов очевидни индивидуалитет јасно показује у свим делима из 
те епохе. Друга почиње са симфонијом Ероика. Трећа обухвата од 1816. 
до смрти.

Тежиште целокупног уметничког делања Бетовена је у симфонији. 
Прва и Друга још су у знаку великих претходниа, У свим даљим опажа 
се оно битно ново, што наговештава и нове епохе. Његов је оркестар према 
претходницима битно увећан, инструментална техника постаје пунијом 
и искључивим средствима израза. Менует, дело Хајдна, замењује он са 
скерцом, а према потреби мења уобичајени след ставова. У својим симфо- 
нијама, у тим божанственим лепим тонским фрескама, којима је једини 
Микеланђело по вредности раван, захватио је у најдубље људске осећаје, 
и сва њихова гибања, обликујући их тоновима у најузбудљивијим изра- 
зима. Коликих лепота садржи Четврта симфонија Бе Дур, или опет права 
класична трагедија Пета, це мол. А шеста Пасторална Еф Дур, програмна 
музика у најплементијем смислу речи, или како је зове Ромен Ролан 
’божански сан летњег дана’. Седма А Дур, узвишени дитирамб најси- 
ловитијег полета и страственог дионизијевског заноса, баканалске распо- 
јасаности, химна Баху, у оргији ритмова и природних радости, као и 
страховитих испада узбешнелог пијанства. А и сам је за њу казао, кад ју 
је Гете означио експлозивним делом пијанице: ’Ја сам Бахус који цеди 
најлепше вино за човечанство. Ја опијам људску душу божанским пићем’. 
Осма А Дур, полифонија је хумора и трагедије, чудновата као и страховита.

У последњој симфонији ’Божанској’, целокупни оркестрални израз има 
да увећа солиста и хор. Неслућена лепота и демонска смионост њених 
унутрашњих лепота деловала је најсугестивније 1824. кад је први пут 
изведена. Делириј узбуђења и аплауза није ушима чуо несрећни мајстор. 
А данас након стотину година, апсолутна њена лепота, делује једнако 
сугестивно са свом узвишеношћу највишег израза. Генијални мајстор сим- 
фоније једнако је сјајан и у својим увертирама Егмонт, Кориолан и Ле- 
онора, али мајсторски влада и вокалним ставом. Хоричне масе у симфо- 
нијским склоповима делују драматски потресно (Миса и Девета). Кредо 
у М иси  више је демонска борба између сумње и вере, коју наговештавају 
велики валови звукова, него преданост вери. Пуна, фаустовска идеја, пре- 
таче се у тоновима Мисе. У М иси  спојио се геније са божанством. Геније 
који за собом води људство, које се колеба у тешком страху неизвесности 
пред величином последњег суда и блаженства у вечности, људства, које 
издише и чезне за катарзом својих патњи, борби и греха...
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Право је и истинито означио Ромен Ролан кад каже: ’0 н  је много више 
него први музичар. Бетовен је највећа снага модерне уметности. Он је 
највећи и најбољи пријатељ оних који страдају и који се боре. Кад се 
растужи беда овога света он нам приступа, он седа за пиано растужене 
мајке да без речи теши ону која плаче, песмом своје резигниране туге. И 
кад нас обузме умор од те вечне, узалудне борбе против мана и врлина, 
једино и неисказано добро је утопити се у овом оксану воље и вере. Он 
нас заражава храброшћу и уживањем у борби, пијанством једне савести 
која у себи осећа Бога’.”279

Један, без сумње, веома лепо срочен текст на бази опште познатих 
места из Бетовенове канонизиране биографије и свег оног што је њу, као 
потреба и као тумачење других, допуњавало и укрупњавало. Јер то је све 
тако и никако другачије, па и овај текст који је потекао из те скројене 
дефинитивности. Јер, ма шта да се дирне, стварају се пукотине на згради 
која је тако лепо саздана и исцелизирана. Но, ма шта се рекло, срећом, 
остаје Бетовенова музика, која у својим најбољим изданцима, ипак, најре- 
читије и најнеодољивије делује сама собом.

Иако смо на неким местима ставили знак (?!), ми нећемо и због цело- 
витости речене зграде, отварати те заграде, тек само да скренемо пажњу 
читаоцу, који ће, уосталом, у целини наше књиге, наћи места где ће оне 
бити „отворене”.

Као и Новак, и Петар Крстић је, за свој текст о Бетовену -  посегао у 
ризницу тих општих места -  углавном код Ролана, Римана и Бекера -  али 
очигледно са мање литерарних амбиција и моћи, али и реалнијег хори- 
зонта, он Бетовена своди на ужи терен, најпре и највише на оно што би 
Милојевић назвао -  интимни лик, али тако написан, „из низине”, он 
одише топлином и разумевањем, чак чини ближим тог горостаса, поготову 
што је писан једноставно и искрено, обичним, свакодневним језиком, без 
икаквих емфаза и учене или нацифране фразеологије.

„Благо оном ко д о  ви јека живи, 
Имао се и  рашта родит и”.

„26. марта 1827. у 5 и по час. по подне, док је беснела велика олуја и 
грмљавина, уз пуцњаву громова -  издахнуо је Бетовен, композитор геније, 
чија генијална дела... ни један други композитпор није достигао, ни над- 
машио. Бетовен је крштен 17. дец. 1770. у Бону. С тога се мисли да је 
рођен 16. дец. исте године. Његов отац Јохан (1732-1792), био је певач, 
тенориста у кнежевској капели. И деда му је био певач, доцније капелник. 
Као што се види породица се кроз неколико деценија бавила музиком, и 
ако ни деда, ни отац нису компоновали. Бетовенов композиторски дар 
показао се врло рано. Отац, који је био врло слаб педагог, уз то пијаница, 
није био у стању да плаћа наставу своме сину. С тога се Бетовен, по жељи

279 др Виктор Новак, Бетовен (16. дец. 1770 -  26. март1827) 0  100 годи ш њ и ц и  смрти н а јвећ ег  
музичара, Политика, 26. марта 1927, стр. 6; П. Ј. Крстић, Бетовен, Правда, 27. марта 1927, 
стр. 5,
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очевој развијао углавном аутодидактички.280 Већ у осмој години, Бетовен 
је по жељи очевој концертирао у Келну као пијаниста, у својој десетој 
упознат (?!) је са оргуљама, тако да је у 12. могао самостално да руководи 
службом у цркви. Године 1783, појављују се у штампи три клавирске 
сонате, посвећене кнезу. Све је то скренуло пажњу на дечака, кога је свет 
називао другим Моцартом, али који је имао сам себи (?!) да прокрчи пут. 
На правац којим ће се Бетовен развијати, имао је пресудног утицаја тадаш- 
њи музички репертоар у Бону, који је био под утицајем Манхајмске школе 
и Бахов Темперирани клавир (?!), са којим га је упознао органиста Нефе. 
Како је већ 1783, био постављен за акомпањера у кнежевској палати, то је 
јасно, да му је пракса била стварни учитељ и да му је упознавање са 
најновијом литературом, допуњавала оно што је требало да му пружи 
систематска школска настава Како је већ 1781. престао да иде у школу, 
то је и његово опште образовање било аутодидактично, а по упуству и 
подстреку образованих кругова у којима је се кретао. Године 1787. буде 
послан у Беч да постане Моцартов ученик, али услед смртног обољења 
материног, морао је после неколико недеља да се врати у Бон.281 У то 
време долазио је у Бон, у посету, гроф Валдштајн, велики пријатељ музике, 
који се нарочито заузео за Бетовена, и имао значајан утицај на његов 
развој. Грофова заслуга је што Бетовен 1792, по други пут одлази у Беч 
(као кнежев питомац) и што је свесрдно примљен у првим кућама бечког 
пламства Како је Моцарт 1791. био умро, то Бетовен постаје Хајднов 
ученик, који није био рођен за учитеља Поред Хајдна учи код Шенка, а 
код Албрехтбергера контрапункт.282 Од 1792-1802. студира код тадашњег 
директора бечке опере, Салијерија, драмску композицију. Како је 1794, 
услед рата, изгубио стипендију из Бона, морао је сам да се издржава 
давањем часова и хонорарима од композиција. Све до 1795. није дао у

280 Пре свега, отац је био веома цењен као вешт музички учитељ. А онда, нетачно је да Бетовен 
није имао учитеље. Имао их је чак -  петорицу: Тобиас Пфајфер, глумац и чембалиста; 
Хајнрих ван дер Ееден (фламанац, као и Бетовенови) дворски оргуљаш; Франц Георг 
Ровантини, виолиниста, Вилибалд Кох, францисканац... и пети, Кристијан Готлиб Нефе, 
дворски оргуљаш, дипломирани правник, литерата, филозоф и естета, који је свој модел 
имао у Филипу Емануелу Баху. Нефе је показао 12 годишњем Бетовену и Бахов Д обро  
темперовани клавир. Годину дана касније, Нефе је објавио и један чланак о свом ученику, 
у ком каже да дечак свира клавир „са великом способнош ћу и моћи”, да исто тако добро  
чита „с листа”, и да свира, „пре свега Добротемперовано чембало од Баха”, који му је он 
сам, „ставио у руке”. Даље, Нефе каже да му држи лекције из генерал баса, такође и 
композиције, и да би га „окуражио, штампао је у Манхајму, његових Д евет варијација  на 
тему Марша од Дреслера.” На завршетку, Нефе каже: „Овај млади геније треба помоћ, да 
би наставио студије”. Касније, Бетовен ће признати колико је доброга и вреднога научио 
од Нефеа, пишући му (Беч, септ. 1793): „Ако било када постанем познат, део мога успеха 
припашће и Вама”. (БП, I, стр.80) Даље, нетачно је да је Бетовен сам себи крчио пут, ту  је 
био и гроф Валдштајн са својим силним препорукама за бечку аристократију, па и сам 
изборни кнез, који му је и даље давао пуну плату да би у Бечу учио код Хајдна, све док није 
и сам пропао са наиласком Француза (1794). Напослетку, постоје докази да је Бетовен волео 
свога оца. Брамс је 1893. предао Бетовеновом музеју у Бону, једну копију из Кантате Ф. Е  
Баха, на чијем је врху Бетовеновом руком исписано: „Преписано од стране мога драгог 
оца”. (ПБI, стр. 80)

281 Бетовен је остао у Бечу само 13 дана, од 7. до 20. априла 1887.
282 Бетовен је код Хајдна учио годину дана, код Шенка пола године, код Албрехтбергера 

годину и по дана, до пролећа1795. Од тог времена он је слободан композитор и виртуоз.
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штампу ни једну своју композицију (изузумајући маленкости у Бону), а 
појављивало се и као пијаниста и као композитор у салонима својих бечких 
протектора. Бетовенове намере да се ожени пропале су. Са Терезом ф. 
Брунсвик брак је био немогућ из сталешких разлога. А са Терезом Мал- 
фати, којој је 1809-1810 написао низ писама, није дошло до брака, јер је 
она одбила понуду. У то време (!?) Бетовен се кретао у највишим кру- 
говима бечког племства. Између осталих од нарочитог је значаја однос 
према ерцхерцогу Рудолфу, који је био Бетовенов ученик 1805 -  1812. из 
композиције. Бетовенова браћа су се преселила такође у Беч око 1795. 
Односи између њих били су врло срдачни, све док се браћа нису оженила. 
Он се у Бечу није прихватао никаква посла, живео је од својих композиција. 
Његова су се дела добро плаћала. Од 1800. примао је од кнеза Лихновског 
годишњу плату од 600 форината. А кад је Бонапарте283 покашао да га 
придобије за наследника Рајхартовог у Каселу, удружили су се Ерцхерцог 
Рудолф и кнежеви Лобковиц и Кински, и загарантовали му годишњу ренту 
од 4. 000 форинти да га задрже у Бечу. При свем том што се много дружио 
са властелом, није био њихов ни покорни слуга, ни дворски човек, већ је 
целога живота био демократа и републиканац, гледајући у владарима тир- 
ане. Гледајући у Наполеону највећег републиканаца, посветио му је своју 
симфонију Ероику, али чим се овај примио царског достојанства, здерао 
је посвету. Бетовен је по смрти једнога свога брата, постао старалац си- 
новцу Карлу. Тај синовац му је задао многе муке и болове, али га је при 
свем том волео, да га се није могао одрећи, све до своје смрти. Поред 
неприлика са синовцем, Бетовен је већу патњу сносио услед болести 
ушију, која је почела 1800. и све се више погоршавала, да би 1819. завршила 
потпуном глувоћом. Болест је утицала да се све више повлачио из живота 
и од свега, постао је особењак, који се кретао само у кругу својих пријатеља. 
Од 1819.284 могло се са њим само писмено да разговара Бетовен који је 
иначе био осредњег раста, јаке, мускулаторне грађе, почео је од 1825, да 
подлеже хроничној болести џигерице. Почетком дец. 1826. добија запа- 
љење плућа и водену болест. Четири операције нису могле ништа да 
помогну. Изнемогао организам је подлегао.

Бетовен као инструментални композитор значи кулминацију онога сти- 
ла који почиње око половине 18. века, па преко Хајдна и Моцарта завршава 
са Бетовеном. У симфонији, камерној музици, сонати ненадмашан. У томе 
лежи величина Бетовеновог генија. И кад се зна да свако музичко дело 
садржи у себи основне музичке елементе: мелодију, хармонију и облик, 
онда анализом Бетовенових композиција и поређењем са истим творе- 
винама других аутора, дошла је стручна критика до резултата да је Бетовен 
та три елемента умео тако вешто, тако лепо, тако уметнички да споји, као 
нико пре ни после њега. Критичари тврде да је Брамс достигао Бетовена 
у хармонији и облику, али не и у мелодији.

283 Брат Наполеона, Жером, вестфалски краљ.
284 Прве Свеске датирају од фебруара 1818.
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Бетовен човек умро је пре 100 година, Бетовен уметник живи, његова 
дела, његов је уметнички дух жив широм света. Иако је Бетовен у сравњењу 
са Моцартом и Хајдном оставио мањи број дела, она се квалитетом знатно 
издижу изнад свих његових претходника. Писана у стилу који је специјал- 
но Бетовенов, она се разликују у многоме једно од другог. Свака је, на 
пример, клавирска соната друкчија, носи у себи нешто ново, оригинално, 
карактеристично, што је издаваја од других. Бетовен је био необично јаке 
инвенције. При том је умео мелодије и ритам да искористи, обради, до 
крајњих граница, до којих је то са естетске тачке гледишта могуће ... Он 
је свако своје дело писао са много студије. Скицирао је, дотеривао, брисао, 
скраћивао, продужавао. Свака његова соната, симфонија, рађена такт по 
такт, тешући и клешући као у мрамору. Бетовен није био од оних компо- 
зитора који су своје музичке мисли одмах преносили мастилом у пар- 
титуру, као што су били Моцарт, Шуберт, Дворжак, Макс Регер и други. 
Био је велики аутокритичар, и сваки му је рад задавао довољно труда и 
мука, док није испао онако како је желео. За то су најбољи докази његове 
четири увертире за његову једину оперу Фиделио.

„Без муке се сабља н е  искова/ 
Без муке се пјесма н е  испева”.

И када један генијалан дух са толико преданошћу, љубави и искре- 
ношћу, прилази сваком послу, залажући се за своје моћи, да рад буде што 
је могуће бољи, онда је само једно тако могуће објаснити узорност његових 
дела: да су она израз споја генијане духовне снаге и идеалног уметничког 
поштења.

Бетовена уметника познајемо из његових дела која су свима присту- 
пачна. Бетовена човека, његов карактер, његове навике и обичаје живље- 
љња, можемо у потпуности сагледати из историјских бележака које су о 
њему остале. Дух човека је љубопитљив. И најбољег познаваоца и обо- 
жаваоца његове уметности заголицаће љубопиство да што ближе сазна о 
човеку у ком је био настањен тако велики геније. Међу људима постоји 
навика да се на велике људе гледа увек са идеалистичког становишта, и 
с тога је и Бетовен направљен онаквим какав у ствари није био. Тврдило 
се да је Бетовен био непрактичан и да се тешко провлачио кроз живот. 
Дакако то није тачно, и да је мало који музичар имао тако јасан и реалан 
поглед на своју околину као Бетовен, и да се у оцени својих суграђана 
ређе варао прецењујући их него потцењујући их -  што га свакако не 
карактерише као идеалисту и сањалицу. Ма како његов живот у извесним 
тренуцима изгледао необичан, ипак је одговарао извесном циљу и оцртавао 
га као човека који све реалне односе тачно и јасно расуђује. При свем том 
Бетовен није био трговац.

Уметност му је увек била изнад животних интереса. Материјално обе- 
збеђен рентом од 4.000 форинти годишње и приходима од својих ком- 
позиција, које је умео уз добру награду да уступи издавачима, Бетовен 
није био у рђавим материјалним приликама, чему је много доприносио 
и његов скроман начин живота. Ценио је новац, није расипао, био је
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штедљив, али је у случајевима нужде радо пружао новчану помоћ. Највећа 
раскош му је био угодан стан. Не могуће да се увек од прве на такав 
намери, он би узимао други, па трећи, плаћајући истовремено сва три, 
јер се селио без претходног отказа.

На своју спољашност није никад обраћао нарочиту пажн>у. Особито за 
време стварања великих дела сасвим би занемарио тоалету. Али, не треба 
заборавити ни да је Бетовен у Бечу посећивао и школу играња. Његов 
груб организам слабо се привикавао грацији. Жеља за елеганцијом није 
била његова унутарња потреба, већ углавном признање да му је потребна 
отменост ради пријема у аристократске салоне.

У опхођењу са својом околином и светом био је безобзиран и без страха 
да ли ће кога увредити или не, па било то каква нижа или виша личност. 
Кад би кога увредио онда би га молио дотле док му се не опрости. Узроци 
том његовом тако суровом понашању, почивају у никаквом домаћем и 
недовољном школском образовању, као и у глувоћи у доцнијим годинама, 
која је знатно потенцирала мрзовољу. Као такав није никад у животу имао 
правог пријатеља. Али му је у тренуцима радости и задовољства увек 
требао неко, с ким би то поделио, као и у тренуцима гнева на кога би се 
искалио.

Бетовен није никада био без љубави, која га је била обузимала. Ко су 
биле те жене и до којих је граница та љубав ишла, остало је непознато, 
јер се то из писама није дало утврдити.

Умерен у свему, уздржљив у страстима, да би само што савесније 
послужио својој уметности, Бетовен је био умерен и у пићу, иако је та 
жица била јака у фамилији. Бетовен није био пијаница и није се опијао. 
Па ипак, узрок његове смрти придају лекари алкохолу. Болест јетре дошла 
је услед веће употребе алкохола но што га је Бетовенов организам могао 
поднети, па је она и проузроковала смрт. Бетовен човек умро је пре сто 
година. Бетовен уметник живи и данас и надживеће све нас смртне.

„Благо оном ко д о  вијека живи/ 
имао се рашта и  родити” 285

Две и по године касније поводом премијере Фиделија, опет ће се о 
Бетовену опширно писати.

Иако нас од тог времена дели пола века, цела „иконографија” Фиделија 
готово да је остала иста. Не само наша музичка мисао, већ и сва она друга, 
која се махом претакала у нашу, или, пак, бивала њена основа, никако није 
могла да се помири са чињеницом да је Фиделио једна неуспела опера, 
свеједно што је ма која њена премијера, и поред спољњег и разгласиваног 
успеха, доживљавала, у времену понављања, стварни неуспех. Узмимо само 
Беч, као пример, у ком је и било прво извођење Фиделија, 20. нов. 1805, 
када су приказане, као што се зна, само 3 представе, потом је 1806, прика- 
зана друга верзија са 2 представе, и на крају трећа, из 1814. -  са 13 представа, 
затим (тек) 1907. направљена је нова премијера, која је играна 16 пута. И

285 П. Ј. Крстић, Бетовен, Правда, 27. марта 1927, стр. 5
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то је све, до 1955.286 Може ли бити речитијег и поразнијег доказа о једној 
неуспелој опери?

А онда,
Прва темељна чињеница, која се до дана данашњег упорно заоблази, а 

та је, да Фиделија није написао Бетовен, та би опера била одавно за- 
борављена.

Друга темељна чињеница јесте та, што Бетовен и ако је од малих ногу 
био везан за позориште, свирајући виолу у позоришном оркестру пуних 
седам година, он није успео да асимилује театарски дух, посебно није се 
везао за људски глас, тачније за певање, као један од битних феномена у 
опери. За њега је људски глас, био и остао, више тонска боја, она коју 
нема ни један инструмент, и ништа више. Што ће показати и Девета и 
Миса солемнис, у којој су хорске деонице, искрено речено, тврдоглаво 
непевљиве.

Трећа темељна чињеница јесте та, да он није имао изворни позоришни 
укус, што је имало за последицу да никако није могао да нађе „погодан” 
либрето, да би на крају узео један који је био апсолутно немогућ, у ком
-  понављајући Вердијеве речи поводом Леонгрина -  има мало догађаја, 
који се споро развијају! Одиста, Фиделио је једна скаска, чак један сценски 
трен, и ништа више. Дакле, тренутак када Леонора вади пиштољ и спасава 
мужа од Пизароа. Оно друго су више мање досадне жанр сцене, са једва 
осредњом музиком, који се феномен може објаснити само потпуним од- 
суством смисла за певану драмску музику, који је утолико већи, ако се 
има у виду да је Бетовен скоро десет година „учио” италијански вокални 
став од Салијерија. Али, бадава, једноставно -  није ишло. Међутим, треба 
признати и подвући, да је Бетовен имао драматског смисла као ретко ко. 
Његова музика је сва из драматских конфликата састављена, али то је 
друго, ту је драма остварена помоћу инструмената, а не помоћу гласова. 
Али, кад се зна да је његов виолински концерт чиста кантилена, од почетка 
до краја, чак тако и толико да би се могао певати, енигма постаје још већа, 
али се увек своди на једно, потпуни оперски антиталенат. И то на немачки 
начин! Сетимо се само Шуберта, Шумана и Менделсона! Покушавали су, 
чак су писали опере, још колико, и -  ништа! Али је, рецимо, зато један 
Шуман дозволио себи да, после Доницетијеве Фаворите, своју критику 
сведе на један -  крст!?

И као круна, до треће, данас једино игране, верзије Фиделија дошло 
је после феноменалног успеха Велингтон симфоније, која је, сем пара, 
донела Бетовену свеопшту популарност, па су три певача, када им је 
препуштено да изаберу оперу за своју корисницу, решили да то буде 
заборављена Бетовенова опера Фиделио, надајући се да ће тадашња Бе- 
товенова популарност и њима користити, на најбољи могући начин. Дру- 
гим речима, да није било те несрећне бојне симфоније, по којој сви од

286 Ап1оп Ваиег, Орет ипА ОрегеИеп т Шеп, уоп 1629 Се$еттаП, Огаг/Кое1п 1955.
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реда пљују, као једној творевини недостојној Бетовена,287 не би било ни 
Фиделија! Јер прве две верзије су скинуле дело са репертоара, иако се 
тврдило да је друга имала успеха. Али да је имала стварног успеха, не би 
Бетовен правио нову верзију.

Са овим „предзнањем”, које је могло бити и власништво наших ондаш- 
њих критичара, јер се све то и онда знало, али свесно заобилазило, да се 
не би кварила већ устоличена слика, кренимо сада у њихове написе о 
Фиделију.

„Бетовен је до последње године свога живота показивао живо интер- 
есовање за позорницу, и имао сталну жељу да пише опере.288 Што се та 
жеља свега једном остварила, једини је узрок немање одговарајућег текста. 
Целог свог живота Бетовен је тражио песника који би му написао погодан 
либрето. Бетовеново интересовање за позорницу датира још из његове 
младости. Његова вишегодишња делатност као виолисте у НП у Бону 
дала му је сем важних практичних искустава оркестраског свирача, и 
опсежно знање и познавање ствари из савремене оперске, мелодрамске и 
друге музичко сценске литературе. Одржавајући сталну везу са позориш- 
ним круговима, Бетовен се једног дана обавезао барону Брауну, директору 
дворског позоришта у Бечу, да компонује оперу Леонору по тексту Зон- 
лајтнеровом. Прави аутор текста за Леонору (Фиделија) јесте Ј. Н. Буји 
секретар департмана код Тура за време Француске револуције, који је 
скупљао доживљаје из свога живота, па их доцније слободно прерађивао, 
да су тако од њега остала два најчувенија оперска текста за Водоношу и 
Леонору. Леонору је прво компоновао француски композотор Пјер Гаво.289 
Сензационални успех је причинио да текст буде превден на немачки и 
италијански.У италијанској редакцији текст је прерађен слободније и 
прилагођен италијанској опери, коју је компоновао Фердинанд Паер, а 
приказана је у Дрезди 1804. Строжије се придржавао француског ориг- 
инала, немачки преводилац Јозеф Фердинанд фон Зонлајтнер, музикалан 
дилетант, многоструко образован тадашњи секретар Дворског театра. Он 
је највећим делом задржао текстове песама, повећао је број музичких 
нумера, прерадом дијалога, тако да је немачка Леонора имала 18 нумера, 
док је француска имала свега 12. Нагомилавање музичких нумера нагнало 
је аутора да подели драму у три чина -  удаљујућу се од оригинала, што 
је било кобно за њено драмско дејство”.

287 Бетовен се никад није одрицао те симфоније, ниги је било кад шта лош е рекао о њој. 
Напротив. Постоји неколико писама у којима настоји да што више користи (новца) од ње 
извуче. Толико му је било стало до њене популарности, да је за њу лично направио 
клавирски извод, што иначе није радио. Напослетку, жеља за њеном популарношћу види 
се и по томе, што је та симфонија издата не само у клавиру за две руке, већ и за четири руке, 
затим и као: гудачки квинтет, клавирски трио, за два клавира, а такоће и за војно -  дувачки 
оркестар „јаничарске (турске) музике” (ПБII, стр. 321), у ком је аранжману, највероватније 
и наш Бинички извео, 24. јуна 1906.

288 У једној од сачуваних Свезака за разговор  из 1822, његов брат апотекар Јохан, једно време 
веома ауторитативни Бетовенов секретар за продају његових дела издавачима, записао је: 
„Росини се обогатио са својим операма, мислим да би и ти требало да пишеш велики број 
опера”. Док су Италијани писали опере што су морали, или нису за друго марили, Немци 
су стално маштали о томе да пишу опере и да се преко њих обогате, али им није полазило 
за руком, ни једно, ни друго.

289 Гаво је, иначе, био и певач, па је у својој Л еонори  певао Флорестана.
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И овај непознати аутор, није волео да чита свој текст, иначе би при- 
метио да га својим закључцима, онемогућава. Наиме, немогуће је најпре 
тврдити да се Зонлајтнер „строжије придржавао француског оригинала”, 
да би пет редова касније, писао како је он: „удаљујући се од оригинала”, 
учинио да овај изгуби драмско дејство. Али, писац је желео да правда 
Бетовенов неуспех, иако је у почетку причао о солидном Бетовеновом 
музичко -  драмском искуству, мада је тиме, што је прихватио текст са 
разводњеном драмском фабулом, и то искуство стављено под под знак 
питања. Но, такве суноврате није правио само наш непознати аутор, већ 
и толики други ауторитети, па и онај од кога је он, сиромах, све ове 
„лупинге” преписао.

„С тога, Бетовенова прва и једина опера, има три редакције, прву од 
20. нов. 1805, другу од 29. марта 1806, и трећу од 23. маја 1814, која је свуда 
задржана. Зато су на тексту његове опере сарађивала три либретиста, Буји 
(?), Зонлајтнер, Трајчке. Зато је Бетовен за оперу компоновао четири увер- 
тире: бр. 1, 2 и 3, и Фиделио.”

Чудно, писац не помиње Стефана фон Бројнинга, иначе Бетовеновог 
пријатеља из најмлађих дана, који је прерадио либрето за другу верзију, 
и при том је свео на два чина.290 Интересантно, и Доницетијев учитељ, 
Симоне Мајр, написао је оперу на исти садржај, али само у -  једном чину, 
што би према драмском потенцијалу целе приче, било и најлогичније, 
коју логику Бетовен никако није увиђао, чак толико, да је, у последњој 
слици, своју оперу преточио у -  кантату!

„У првој и другој редакцији његова се опера зове Леонора (?!), а тек 
у трећој даје пристанак да се зове Фиделио, како се и данас зове. У историји 
опере Бетовенов Фиделио долази у она дела, чији стилски елементи при- 
падају делимично Зингшпилу, делимично драмској музици вишега стила. 
За тадашње време то двојство стила није било ништа необично. Бетовенов

290 Постоји Бетовеново писмо са почетка марта 1806, упућено либретисти Зонлајтнеру, с 
молбом да дозволи да се „либрето поново штампа (са садашњим изменама) под Вашим 
именом. Кад је било потребно правити те измене, Ви сте били презаузети Вашом Фаниском 
(опером од К ерубинија- С. Т.), па сам их зато ја сам учинио. Ви не бисте имали стрпљења 
за тај посао, а и извођење наше опере би се још више отегло. Те околности давале су ми 
наду да ћу добити Вашу сагласност, и с тога нисам ни разговарао са Вама. Опера је пре- 
рађена из три чина у два, чиме се желело да се добије живље одвијање радње, и зато сам, 
колико је то било могуће, неке ствари скратио, углавном хор затвореника и неке нумере 
тог рода. Све то захтевало је неке промене у првом чину, што и чини измене унесене у 
садашње либрето. Ја ћу штампаги либрето на мој трошак и још једном Вас молим да 
уважите моју молбу. С поштовањем, Ваш, Бетовен.

Н Б 1. Остало је још веома мало времена да бих Вам послао либрето, како бисте се могли 
уверити у речено.

НБ 2. Како је мени неопходна Ваша сагласност због Цензуре, то, молим Вас, мили Зон- 
лајтнеру, пошал.ите ми је одмах по мом слузи.” (БП, I, стр. 234 -235.) Зонлајтнер је ову 
Бетовенову дипломатску игру прогутао, и тако је либрето друге верзије штампано под 
његовим именом. Остало је непознато зашто је Бетовен прикрио учешће Бројнинга у 
преради либрета, вероватно зато што је Зонлајтнер био писац са репутацијом, а можда и 
зато што је прикрио и све остало што је претходило преради целе опере, до које је дош ло  
после једног ширег саветовања, у ком су учествовали Бетовенови пријатељи, на челу са 
породицом кнеза Лихновског, са жељом да се нађе неко решење, после неуспеха премијере. 
Један од првих закључака тог „саветовања” био је да се опера безусловно скрати, и тог се 
посла примио Бетовенов друг из детињства, Стефан Бројнинг.
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Фиделио носи све стилске одлике великог музичког генија, субјективног 
и апсолутног.

Да се Фиделио одржао на сцени има у многоме заслуга Трајчке, који 
је дело 1814. дефинитивно сценски прерадио, скратио, свео опет (?!) на 
два чина и тиме допринео да музика највећег музичког генија има и на 
сцени интензивног дејства...” (Правда)

Неважно је, али постоји плакат са премијере прве верзије, на ком јасно 
пише да се опера давала под насловом Фиделио; а онда, Трајчке је задржао 
два чина, колико је већ имала и друга верзија, с тим што је последњу 
сцену -  кантату, изнео на светлост дана, уместо што се она одвијала у 
самој тамници.

О истом проблему око опере, бавио се и Милојевић, мада у оквиру 
целог Бетовена, али опет на котурнама, опет са свим оним божанским 
величањима, која колико су махнитија, толико више сметају самом Фи- 
делију, сем ако Милојевић није желео да створи суд мимо дела, да тим 
и таквим величањима утка у гледаоце неко страхопоштовање, које ће 
искључити било какву дилему, сваки природни осећај и неминован суд. 
Ипак, нешто од тог исфорсираног ватромета морамо оставити.

„... Бетовен је имао снаге да доведе у савршени склад облик и садржину 
свога дела. Његово ’хтети’ поклопило се са његовим ’моћи’, поклопило се 
сасвим, апсолутно. Зато је и целина у његовим музичким композицијама 
тако фрапантна. На подједнакој висини стоји изванредна музичка мисао 
овога највећега музичког мајстора и техничка страна његове уметности. 
Нико пре њега, ни за његова живота, ни после њега није имао толико 
узвишени музички дух и тако сигуран инстинкт за моделисање одухов- 
љеног музичког облика, као он. Зато је и смео да преломи све формалне 
шаблоне, које му је била оставила прошлост у баштину, обогативши му- 
зички облик (техничку страну музичке уметности уопште) и зато је, пре- 
ломивши тај облик, постао учитељ и вођа у музичкој уметности, јер је у 
тај нови облик унео сву искреност свога духа и своје душе. Он је створио 
темеље за слободно корачање музичке уметности унапред. Он је први 
прекинуо са игром звука ради звука, и тоновима је дао смисао речи. Музика 
је благодарећи њему постала говор најубедљивији и најнепосреднији који 
из душе иде право у душу. И Бетовен је први уметник који је ради човека 
(!?) стварао, певајући у исти мах апотеозу човека, одбацујући сваку ласку 
привилегисаним сталежима који су, до Француске револуције, сматрали 
да су једини миљеници Бога и све има да постоји само ради њих, ради 
њихове насладе и њихове разоноде.

Колико је велико дело Бетовеново са чисто уметничке тачке, толико је 
исто велико и због те демократске идеје љубави према човеку, о којој 
Бетовен говори у сваком свом делу, од онога часа кад су му велики догађаји 
револуције преобразили душу (?!)”.

И сад, после свега, Милојевић меша срећу са уметношћу, па каже:
„... Премијера је била 20. нов. 1805. Али Бетовен није имао среће са 

овом партитуром. ’Сишла је са репертоара’ већ после три представе. Фран- 
цузи су били баш продрли у Беч. Никоме није било до музике. Осим тога,
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Бетовен је у првобитну партитуру свога Фиделија био унео више музике, 
но што је потребно за једно бинско дело које треба да буде концизно. И 
уз то, та музика није била увек ни довољно драматична.”

Ако сад читалац дозволи себи, да се врати на уводни део овог текста, 
он ће морати да закључи оно што сам Милојевић није успео да увиди док 
га је писао; наиме, да њиме негира и самог себе и Бетовена. Јер, зар би 
онакав музички горостас, код кога је, између осталог, „целина ... тако 
фрапантна”, дозволио себи да напише „више музике но што је потребно” 
и да му „уз то, та музика није била довољно драматична”!!!

„Прерађен, Фиделио је поново извођен марта 1806. Место три чина 
сада је имао два. Боље је прошао, али се ипак није одржао на репертоару. 
Имао је и мање представа, но прва верзија. Изведен је свега два пута. Тек 
1814. Фиделио је добио свој дефинитивни облик, два чина, од којих други 
има две слике. Густав Малер је тај облик утолико измемио, што је и први 
чин поделио у две слике. У том облику се даје и код нас.”

Благодарећи Н. ЈТ. Фишману, састављачу и коментатору већ помињаних 
Бетовенових писама291 у могућности смо да дамо, у виду табеле, како се 
вршило сажимање првобитне верзије, кроз смањивање броја тактова, при 
готово истоветним темпима; другим речима, како се и колико се настојало 
да се Фиделио учини оперски, одн. театарски подеснијим и прихватљи- 
вијим.

НАЗИВ НУМЕРА 1. ВЕРЗИЈА 2. ВЕРЗИЈА 3. ВЕРЗИЈА

бр. 1 Арија Марселине 97 97 84

бр. 2 Дует Марселина -  Жакино 234 220 210

бр. 3 Терцет Марс. -  Жакино -  Роко 106 67 -

бр. 4 Квартет Марс. -  Л еон ора-Ж ак . -Р о к о 52 52 51

бр. 5 Арија Рока 91 - 87

бр. 6 Терцет Марс. -  Леонора -  Роко 232 211 198

бр. 7 Марш 38 38 38

бр. 8 Арија Пизара са хором 122 117 122

бр. 9 Дует Пизаро -  Роко 181 181 169

бр. 10 Дует Марселина -  Леонора 98 80 -
бр. 11 Речитатив и арија Леоноре 188 174 149

бр. 12 Финале, са хором затворенка 667 544 521

бр. 13 Интрод. и арија Флорестана 129 110 146

бр. 14 Дует Леонора -  Роко 122 104 132

бр. 15 Терцет Леонора -  Флор. -  Роко 190 148 158

бр. 16 Квартет Леон. -  Флор. -  Пиз. -  Роко 207 207 213

бр. 17 Речитатив и дует Леон. -  Флор. 289 184 124

бр. 18 Финале 467 330 421

291 БП, 1, стр. 4 0 -4 1 .
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Овде треба учинити једну напомену. Наиме, тек на седмој представи, 
18. јула 1814, треће верзије, певана је арија ЈТеоноре са данас познатим 
речитативом, на којој је представи враћена и арија Рока, која је у шест 
претходних била брисана, као и у другој верзији. Али пошто је та пре- 
дстава била Бетовенова корисница, то је он желео да и бас Вајнмилер има 
солистичку партију, па је тако Рокова арија, о злату, нешто измењена, 
враћена.

„По садржини својој радња за Фиделнја иде у област тзв. опера стра- 
хота, опера спасења. Тај оперски тип поникао је у Француској, за време 
револуције и убрзо је прешао границе Француске и нашао присталице и 
у Немачкој. Прилике су га изазвале. У тренутку када је, благодарећи 
Француској револуцији, човек постао главно, а сталеж изгубио права, на 
сцену су изнети предмети човечанске садржине. У опери страхота пате 
добри људи и када нам се чини да им је неопходно дошао крај, настаје 
обрт, спасење. Правда побеђује и насилник бива демаскиран...

Сав први чин је проткан сценама, час лаким, из области комада с 
певањем, или веселе опере која је бујала у то доба, час драматичним, више 
оперским, но чисто музичко драмским. Али од тренутка сцене у мрачној 
ћелији (кад ЈТеонора препознаје свога мужа у лику затвореника, кога треба 
да убије Пизаро -  С. Т.) настаје драма изванредне снаге, чиста у стилу, 
дубока у изразу која до сржи продире. Благодарећи њој Фиделио је остао 
на репертоару, као једини представник опере спасења, већ давно изумрле”. 
(Политика)

Погледамо ли претходну Табелу, видећемо да тај „благословени тре- 
нутак” настаје тек током квартета, бр. 16,292 дакле, пошто је прошло две 
трећине представе! И сад кад се у све то, по одомаћеној пракси, између 
треће и четврте слике, убаци увертира Леонора бр. 3, која је један чисти
-  симфонијски комад, на који се, потом, надовезује финале, у облику -  
чисте кантате... онда је јасно да Фиделио није, нити може бити оперско 
и театарско дело. А што је оно опстало то није заслуга његових квалитета, 
већ што му је, као што смо рекли, Бетовен потписник.

Милојевић ће се јавити и у СКГ, у ком ће у много чему себе ублажити 
ако не и ревидирати, али успутно, да не кажемо и -  „прећутно”.

„Са разлогом постоји уверење да је ЈТ. в. Бетовен пре свега симфоничар, 
инструментални композитор. То уверење имао је и сам Бетовен. На неко- 
лико година пред смрт, после многих горких искустава које му је донело 
његово једино оперско дело, Фиделио, Бетовен је рекао: ’Публика није 
разумела мог Фиделија, али ја знам да ће доћи време када ће га ценити. 
Па ипак, и ако добро знам која је вредност Фиделија, знам сасвим јасно 
и то да је симфонија мој први елеменат. Када се звуци пробуде у мени, 
чујем увек цео оркестар; инструментима могу све да поверим, а при ком- 
поновању за певаче увек морам да се питам: Може ли се ово певати’.293

292 Одн. бр. 14, пошто су две нумере, нз претходних верзија, брисане.
293 Овако нешто Бетовен никада није рекао; то је један од оних цитата који му се приписују и

-  преписују.
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Уколико је више сазревао, утолико се више у њему самом учвршћивало 
ово уверење. Јер је енергични Бетовен, који је дубоко веровао у себе, који 
је умео да задрхти страсније но и један уметник досада, дубоко религиозан 
и мислилац, који је свет посматрао са пуно критицизма, морао је доћи до 
уверења да му је за израз његове мисли довољан само тон, звук. Он је био 
музичар изнад свега. За Бетовена ’реч и са речју везана слика, ишчезавају. 
Реч бива подигнута до вишег степена апстракције. Тон је прихватио сми- 
сао речи, у себе га је усисао. Инструментални звук постаје рефлектор 
догађаја који се одигравају у свету фантазије, далеком од свега стварног. 
Инструментални израз постаје носилац духовног сазнања, орган до нај- 
тананијих прелива рашчлањеног говора афеката, непосредније огледало 
најдубљих доживљаја’. (Паул Бекер)”

У претходном тексту Милојевић, видели смо, поводом Девете каже да 
је она „дело у коме је певана реч (С. Т.) дошла у помоћ инструменталном 
звуку, да би композитор могао до краја да изрази своју дубоку етичку 
мисао”... касније, у истом тексту, каже, „он је први прекинуо са игром 
звука ради звука, и тоновима је  дао смисао речи  (С. Т.). Музика је благо- 
дарећи њему постала говор...”, што једно друго искључује. Сад, пак, у 
новом тексту, он наводи Бекера: „Тон је прихватио смисао речи”, што је 
и сам рекао, потом оповргао, што све говори колико је Милојевићев суд, 
у ствари, жонглерај речи и позајмљених судова, а не последица чврстог 
и спознајног става његовог.

„Звуцима својих инструменталних композиција Бетовен је изразио све 
богатство своје душе и духа, свој дитирамбски ентузијазам и дивни свој 
хумор, и веселу раздраганост, и револт против угњетача и насилника, сву 
своју етику. А када је у Деветој, бесмртној Деветој, прибегао вокалној 
музици, компонујући Шилерову Химну радости, до краја изрекао своју 
високу мисао, он је у исти мах показао да је и драматски темпераменат 
првога реда. То је најјасније подвукао Рихард Вагнер, у свом сјајном 
филозофском есеју Бетовен.

Бетовен је неоспорно симфоничар, јер искоришћује и усавршава тзв. 
сонатни облик, специфично инструментални облик, и тип варијације, 
ронда итд. И само са те формално техничке стране он је симфоничар. 
Када се дубље сагледа у те његове инструменталне композиције, нарочито 
оне из његовог зрелог доба, опази се да оне имају садржине, да нешто 
говоре, да служе некој узвишеној идеји, да нису писане за насладу слуха 
(?!) Кроз њих је Бетовен хтео људе да подигне до Бога. За Бетовена човек 
је огледало Бога у природи. Човек јунак то је покретач и циљ Бетовенове 
уметности. А однос у који се човек ставља према природи је чисто дра- 
матичан. Према томе, садржина Бетовенове музике је најузвишенији драм- 
ски израз, чисто човечански израз. Наполеон, Егмонт, Кориолан, Леонора 
су човечански типови које је он изнео”.

Читајући све ово, као и претходно, човек се нехотице пита: чему сви 
ти изливи, кад њихово обиље ствара утисак затрпаности, непрестано пу- 
цање у већ погођену мету, која убрзо постаје рупа, те сви нови хици 
непримећено кроз њу пролазе. Толико нас је пута убеђивао да је Бетовен
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прекинуо са игром звукова као насладом слуха, да би сад тај „феномен” 
приписао тек и нарочито -  зрелом добу!

И сад опет отужне приче о немогућности да нађе либрето, јер су му 
либретисти „нудили” -  оперу, а он је хтео -  драму, другим речима, оне 
историјске инсинуације које је чинио Вагнер у свом тексту о Бетовену. 
Али, кад се те приче доведу у везу са оним што је на почетку навео као 
Бетовенове речи,... симфонија је мој први елеменат... а при компоновању 
за певаче увек морам да се питам: ’Може ли се ово певати’...” онда се види 
да је то један непотребни галиматијас, чак кошмар, у ком је немогуће се 
снаћи. Јер, очигледно је само једно, да Бетовен није био оперски компози- 
тор. И чему тражити оправдање и разлоге у другима.

„Бетовен је дао само једно оперско дело, Фиделија, али је све време 
свога живота тражио песнике од којих би могао да добије текст за музичко 
драмску обраду. На седам година пред смрт помишљао је чак да сам 
напише оперски текст. Магбет, Брадаманте, Рушевине Вавилона, Улисов 
повратак, Ромулос и  Рем, Бахус, Прича о Драхомири, Бајка о лепој Мелу- 
зини, Фауст -  то су сижеи либрета која је Бетовен тражио или добијао 
од Колена, Грилпарцера, Коцебуа, де ла Мот Фукеа, париских либретиста, 
Теодра Кернера. После дугих преговора, проучавања текста, критиковања, 
све их је одбио, Јер је (и несвесно) хтео драму, а нудили су му оперу. 
Тако је до последњег даха. Хтео је велико дело, митски сиже, јуначки, да 
се поклопи са његовим узвишеним идејама, социјалним, етичким и рели- 
гиозним. И онда је прибегао инструменталној музици, првенствено кон- 
цертној драматичној увертири. У њу је унео драмске сукобе који су бујали 
у његовом темпераменту, који је још био и потхрањиван читавом атмо- 
сфером у знаку нових идеја Француске револуције”.

И сад као врхунац, сопственим аргументима оповргава оно што хоће 
да афирмише. Јер, све то што он наводи као доказ, то бива, управо, негација 
Бетовенових природних предизпозиција.

„Осим тога, Бетовен је већ од прве младости био у додиру са позо- 
риштем, не само тако што је био син и унук певача и глумаца, већ и што 
је прву кору хлеба зарађивао у оркестру позоришта свога роднога Бона. 
Ту је не само чуо, него је као свирач и дубље познао многа ремек дела 
музике писана за позориште: Отмицу од сараја, Дон Хуана, Фигара од 
Моцарта, Паизјеловог Севиљског берберина и дела Бенцина, Дитерсдорфа, 
Глука, Гретрија, Чимарозе, и толиких других. У Бечу је био стални гост 
позоришта, у тренутку када је опера била тражена и радо гледана.”

Нема никаквих доказа да је Француска револуција из темеља променила 
Бетовена, поготову не у друштвеном погледу, јер је он за све време био 
и остао аристократ, по духу, па чак и по понашању, стављајући себе изван 
племића по крви. (,Ја сам ништа, али племство има више респекта према 
мени, него ја према њима”) Па је и додатак свом имену „ван”, изједначавао 
са „фон”, да би га чак суд морао уверавати да то није исто, кад су му 
онемогућили вођење парнице против снаје, а мајке братанца Карла, пред 
трибуналом одређеним за племиће. То што је он презирао великаше,
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укључујући и двор, то је долазило од личног уверења да је он виши од 
свих њих. (У писму Лихновском: „Кнеже то што Ви јесте, дужни сте 
случају и Провиђењу, а Бетовен је само један”) Чак и да су га они, којим 
случајем, изједначили са собом, ни то не би ништа изменило, јер би 
Бетовен увек остао „једновалентан”, неспособан да се за било шта и за 
било кога веже, за било каква приклањања, за било какве утицаје, непре- 
стано остајући изван ствари.

Али, литература о Бетовену је имала већ своје навике, стваране чак и 
помоћу фалсификата, само да се створена слика не би мењала, па тако и 
наш Милојевић није могао да изостане.

„Француска револуција, која је и Бетовену отворила очи, и која га је 
учинила упорним демократом, изнела је на позорницу живота, насупрот 
привилегисаним сталежима, човека у свој његовој душевној и духовној 
наготи, тај високи етички моменат који је продро био и у Француску 
оперу, за једно време добио је био превагу над свима другим елементима, 
у опери и ван Француске. Средишни интерес драмских песника био је 
човек, његов живот, његово болови, његове радости. За читаву четвртину 
столећа, баш у времену кад је Бетовен компоновао Фиделија, предмети те 
врсте су били најомиљенији. Најозбиљнији музичари тога доба су их 
обраћивали. И ако су и други оперски типови били и даље компоновани, 
и ако је и дах романтике почео да веје -  а њега је било и у овим операма 
са етичком основом -  овај последњи тип, тзв. опера са дијалогом, све је 
више узимао маха. ’0д  1793, може се рећи, ток критичних ствари је одре- 
ђивао и тип старе француске опере комик, тј. опере са дијалогом. То су 
озбиљне мрачне драме, а музика за њих одаје дубоке и тешке тонове’. 
(Кречмар) Зато се оне зову и ’опере са страшном садржином’ (бсћгескеп- 
борег) А како се кроз њихова сижеа подвлачи увек и по једно лице, главно 
уосталом, које доноси спас паћеницима, то се оперски тип зове и ’опера 
спасења’ (КеПип^борег).

Бетовенов Фиделио је „опера спасења’ са дијалогом и тај тип је кроз 
Фиделија остао жив до данас. Директни узор му је Керубинијева опера 
Водоноше (Хе5 с1еих јоигпее), која је 1800. побудила веома жив интерес 
Гетоов. Та опера, по Гетеу, има можда „најсрећнији сиже који смо икада 
у позоришту видели”. Гете је ценио Водоноше (доцније и Фиделија), јер 
је налазио да се њихов сиже може и без музике са успехом играти... ’0д 
колике је важности добар текст, вели Гете, композитори изгледа не схва- 
тају, или не могу да нађу стручне песнике, који би им давали добре 
предмете за обраду. Једно је, међутим, извесно: да ћу у једној опери 
уживати само онда, када јој је и сиже исто толико саврешен, као и музика, 
тако да обоје стоје у истој линији’. А Бетовен је писао Керубинију: ’Права 
уметност је вечита, и прави уметник бескрајно ужива у великим про- 
изводима духа. И увек сам очаран кад год чујем какво ново дело од Вас, 
и интересујем се њиме више но својим рођеним делом’.

Али поред овог озбиљног правца у оперском стварању, равноправно је 
бујала и скромна комична опера народног типа, „комад с весељем” (зинг- 
шпил). Та два таласа носе и стил Бетовеновог Фиделија. За Фидлија
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Бетовен се послужио драмом једног француског песника „трогателних 
идеја” (рое1е 1асгуша1) Жана Николе Бујиа (1763-1842). Буји је дао Керу- 
бинију текст за Водоноше, а написао је и текст за оперу Леонора или 
Супружанска љубав, коју је компоновао Пјер Гаво (1761-1825) и извео је 
још 1798. у Паризу. Тај исти текст преведен на немачки од Зонлајтнера, 
назван Фиделио, компоновао је и Бетовен (1805, па га два пута прерадио 
1806. и 1814.) а на италијанском Паер. Изгледа да је Бетовсн употребио и 
узор Гавоа. ,Где су Леоноре од Гавоа и Паера. Прошле су, јер од три 
Леоноре, партитура Гавоа је слаба, вели Берлиоз, Паерова једва да је од 
талента, а трећа је дело генија”. (СКГ)

После овог „рингшпила” тешко је остати стабилне главе и чврсте 
мисли, али Милојевић је све то морао да лансира; шта више, он је по 
свом угледу и месту које је заузимао, на то и такво лансирање био -  
обавезан. Па самим тим, и ми смо имали обавезу да се попнемо, на ту 
његову вртшеку.

Петар Крстић који се ретко кад залетао и који је, као такав, волео увек 
златну средину, овога пута, ваљда, ослањајући се на неку књигу, у коју је 
имао поверења, залази у неке финесе, које згодно звуче, али питање је да 
ли је то баш била идеја Бетовенова или његова симфонијска навика и 
потреба, тј. да избегава карактеризацију ликова, а да све проблеме решава 
у глобалу, кроз музичке контрасте.

„... Зашто је компоновао Фиделија? Привлачила га је пожртвована љу- 
бав Леонорина, према своме мужу, коју је музички ненадмашно снажно 
изразио. Привлачио га је један узвишен естетски и етички опште чове- 
чански мотив. И Бетовен га решава на свој генијално индивидуални начин. 
На место индивуидуалне карактеристике појединих лица, на место све- 
сног, прорачутог ефекта, појављује се музика која руши све бране, музика 
бујне, узвишене страсти, појављује се моћ личне енергије, не победна моћ 
разума, већ моћ страсти, која побеђује и саму власт разума.

Та Бетовена љубав, страст, са којом је стварао, није била објективна у 
односу на предмет, већ увек везана субјективним интересом. Тај ства- 
ралачки субјективизам представља његову величину, као и границу ње- 
говог дара. Њему није било дано да се спусти до многобројних малих, 
ситних, незнатних појава, у животу. Његово уметничко интересовање пре- 
тпостављало је опште човечанско у свему. Тај субјективитет Бетовеновог 
генија обезбедио је његовим инструменталним делима нарочито изузетно 
место, и уздигао га за највишег представника музичке идеалне поезије. 
Из тога узрока Бетовен драматичар није био на истој висини са Бетовеном 
симфоничарем”. (Правда)

Крстић ту испада из тока својих мисли, јер Бетовен драматичар је 
остао, али је драма кроз вокални део изостала, тако да су оркестарске 
вредности, далеко превазишле вокалне. А то не може бити залога једне 
опере, поготову њеног успеха. Срећом, Бетовен је написао само једну 
оперу, али је зато Вагнер, са сличним манирима и резултатима, написао 
десет, од којих су само три успеле да одрже, колико толико, ту нужну
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равнотежу. Напослетку, Вагнер није страдао од вокалне немоћи, већ од 
својих „тоталитарних” идеја, од свог тзв. СезатгкипзГмегка, илити \УоП — 
Топ — Огата.

Писао је и Јован Димитријевић, који се није упуштао у шире и дубље 
анализе, констатујући само чињенично стање, пред анализом оног што 
се добило самом премијером на сцени.

„Бетовен је компоновао само ову оперу, и то са много доцнијих допуна 
и измена, док није постигао потпуну заокругљеност у облику и чистоту 
у музичком стилу. И овде, као и у својим симфонијским и камерним 
делима, Бетовен не осваја мелодијом и површном драматиком, већ продире 
у душу тематском обрадом, хармонијом и инструментацијом, јер се то све 
слива у његовим делима, и даје израз својствен само Бетовену...” (ЖиР) 
што, никако није тачно, Бетовенова мелодија још како осваја у његовим 
инструмнеталним делима.

Бранко Драгутиновић, који је тада имао тек 25 година, и за собом само 
Музичку школу, њен теоретско -  наставнички одсек са композицијом, у 
којој му је Милојевић био главни наставник, и овим је текстом морао да 
покаже да нити може, нити сме ићи даље од свог професора. Уосталом, 
он то, интимно, није ни желео.

„Лудвиг ван Бетовен генијални симфоничар, који је у свом грандиоз- 
ном делу синтетисао све тековине дотадашњег музичког развоја, био је у 
првом реду инструментални композитор. ’Мени је јасно, говорио је Бе- 
товен, да је симфонија мој прави елеменат. Кад се звуци пробуде у мени, 
чујем увек цео оркестар, инструментима могу поверити све, а при ком- 
поновању за певаче морам се увек питати: ’Може ли се ово певати?’ Познато 
је колико му је труда задао вокални део Мисе солемнис. Зна се, исто тако, 
из његових бележака и скица, колико се решавао да уведе хор у финале 
Девете симфоније (Ромен Ролан Бетовенов живот, Библиотека музике, 
стр. 66). Чињеницу да је Бетовен био првенствено инструментални ком- 
позитор, треба нарочито подвући кад има да се говори о Бетовену као 
оперском композитору. Јер, из те чињенице, у крајњој линији, резултирају 
и први неуспеси његове једине опере Фиделио, као и сав значај који 
Фиделио има у развитку опере. Бетовен је у основи драматичар. Његов 
драматски темпераменат јасно се истакао у његовим симфонијама. Наро- 
чито у Трећој, Петој и Деветој, у којима је Бетовен, у оквиру сонатног 
облика, развио читаве инструменталне драме. Сасвим је природно да се 
Бетовен морао заинтересовати за оперу. Целог живота тражио је погодан 
либрето, који би одговарао његовој, чисто драмској концепцији опере... 
Драматичар по темпераменту, Бетовен је тражио драму, док су му његови 
либретисти пружали само оперу”.

То смо већ читали код Милојевића, истим речима исказано.
„Поред тога, под утицајем идеја слободе и човекових права, које је 

истакла Француска Револуција, Бетовен је тражио један дубоко човечански 
сиже, који би у себи помирио потресну драмску радњу и јако подвучени 
етос”.
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Имали смо већ прилике да видимо тај Драгутиновићев шаблон, који 
се зове -  помирење. Као и толико пута, ако не увек, то помирење, увек 
значи -  клацкалицу, између позитивног и негативног. У овом, пак, случају, 
међутим, драмска радња произлази из етоса, и ту нема мирења, нити га 
може бити.

„Бетовен који је обожаовао (?!) Моцарта, највише је ценио његову 
Чаробну фрулу, баш због њене дубоке етике... док му није могао опростити 
што је компоновао Дон Хуана и тиме профанисао свој геније. (Р. Ролан, 
н. д  стр. 27)

„... Текст Жана Бујиа, поред тога што је задовољавао Бетовена у драм- 
ском погледу, одговарао је његовим идејама о жени, љубави и браку. Чедан, 
смеран и дубоко моралан, Бетовен, за кога је његов интимни пријатељ 
Шиндлер, рекао да је ’кроз живот прошао са девојачком чедношћу, не- 
мајући никад (потребу) да пребаци себи било какву слабост’, имао је 
пречишћене појмове о узвишености женскога бића, лепоти и светости 
љубави. ’Мој је основни принцип, писао је Бетовен, да не примам никакав 
други однос између човека и жене, осим брак’. За Бетовена љубав вреди 
само онда, кад се њој нешто жртвује. Оданост супружника нема као разлог 
само чулност, него и слободу. И то је лајтмотив Бетовеновог Фиделија. 
Док је Моцарт исцрпео идеју земаљске љубави, дотле је Бетовен прославио 
идеалну љубав, која се херојски жртвује. Бетовен је целог свог живота 
волео, али није нашао свој идеал жене. Због тога је још више патио. И у 
том болу треба тражити извор његовим најплоднијим инспирацијама. ( 
Р. Ролан, н. д. стр. 27, и даље). Оно што му живот није пружио, Бетовен 
је створио у својој опери Фиделио: оживотворио је свој идеал жене и 
испевао апотеозу жени и супружанској љубави, и химну личној и поро- 
дичној слободи. И кроз Фиделија проведена је она основна идеја која се 
провлачи кроз Бетовеново стварање: ’Кроз мрак ка светлости, борбом до 
победе!’.”

„... Пре Бетовена компоновали су исти текст Гаво у Паризу (1798) и 
Пеар у Дрездену (1804). Бетовен је познавао обе партитуре. Једна детаљна 
упоредна анализа показала би да су Гаво и Пеар, у извесној мери, утицали 
на Бетовена. Тако, постоје извесне сличности (КоћеП Нааб, Иег Орег /т  
18. ЈаћгћипАеП и АсИег НапЉисН с!ег Мш1к%езсИ1сћ1е, стр. 691) у мелодијском 
и формалном смислу у Роковој арији о злату и у сцени тамнице, са Гавоом, 
а у почетном дуету, са Пеаром. Под утицајем Керубинија, Бетовен је 
нарочито подвукао демонски карактер Пизара, док је код Гавоа улога Пи- 
зара не певачка, већ говорна. Поред тога, квартет у тамници, тако драмски 
значајан у партитури код Бетовена, код Гавоа је говорени дијалог. Уопште, 
најјачи драмски сукоби и врхунац драмске радње остварени су код Бе- 
товена, за разлику од његових претходиника, нарочито Гавоа, музичко 
драмским средствима. Чисто музички Фиделио је заснован, с једне стране, 
на елементима немачког Зингшпила, а с друге стране, на принципима 
музичке драме, са применом говорних дијалога. Тај музичко драмски мо- 
менат је значајан у партитури Фиделија, нарочито по улози оркестра, 
који, постављен на принципе Бетовеновог симфонијског стила, интензив-
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но подвлачи драмску радњу и постаје активан чинилац у опери. Својом 
садржином и узвишеним трагичним патосом Фиделио се наслања на тзв. 
опере страхота (бсћгескепборег) и опере спасења (КеПип^борег), које су 
постале у Француској за време и под утицајем Француске Револуције, а 
има директан узор у Керубинијевим Водоношама (Хет Аеих јигпеез). У 
првом чину преовлађује елемент Зингшпила, премда се осећа како ор- 
кестар полако излази из подређености пратње и добива улогу активног 
чиниоца. Још у првом чину истичу се својом драматиком арија Пизара, 
дует Пизара и Рока, хор заточеника, и, донекле, арија Леоноре. У другом 
чину потпуно нестаје елемената Зингшпила и опере, и ми присуствујемо 
развијању једне праве музичке драме, у којој градација страсти и про- 
дубљивање осећања носи бетовеновски карактер.

Бетовенов Фиделио, у ком се, по речима Луја Келера преображава дух 
опере и опера скреће ка вишој музичко драмској идеји, извршио је врло 
велик утицај на развитак немачке музичке драме, специјално на Вагнера. 
У Фиделију је први пут остварен Вагнерова идеја Ег1оешп$а, ослобођења 
човека кроз херојско пожртвовање и чисту љубав жене, коју је Вагнер 
доследно спровео кроз све своје музичке драме. У погледу третирања 
оркестра као активног фактора у музичкој драми, Бетовенов Фиделио био 
је од пресудног утицаја. У томе је, поред апсолутне музичко драмске 
вредности Фиделија, његов велики и трајни историјски значај.

Бетовен је, са инстинктом генија, дубоко веровао у вредност свога дела 
и говорио после првих неуспеха: ’Публика није разумела мог Фиделија, 
али ја знам да ће доћи време кад ће га ценити’. И није се преварио”. 
(Летопис МС) 294

Не скривајући да је његов текст компилација из наведених извора, мора 
се признати да је Драгутиновић и таквим начином умео да покаже лично 
осећање за форму и њену прегледност, кроз коју је провукао опште познату 
причу о настанку Фиделија и његовог значења, посебно са становишта 
појачаног учешћа оркестра, који не само да прати већ и замењује и на- 
докнађује радњу и њен драматски израз.

Још једном се писало о Фиделију, и то поводом гостовања Франк- 
фуртске опере фебр. -  март 1940. Имали смо већ прилике да кажемо да је 
стављање на репертоар тог гостовања и Фиделија, био чисти цинизам, а 
сад да одамо признање Милојевићу, који је умео да од Фиделија направи 
немачки бумеранг, остајући за све време у сфери чистог Бетовена и ње- 
гових људских идеала, које су, дабоме, Немци сви од реда знали -  напамет, 
као научену песмицу, као што су, исто тако знали, да их они ни у чему 
не обавезују. Напротив.

294 Ан, П оводом  прем ијере Бетовенове опере „Ф иделио”, Правда, 21. нов. 1929. стр. 6; др  
Милоје Милојевић, Бетовен и његова опера,, Ф иделио”, Политика, 22. нов. 1929, стр. 6; др 
М илојеМ илојевЋ,„Фиделио” одБетовена, СКГ, НС, књ. 18, бр. 7 од 1. дец. 1929, стр. 544/549; 
П. Ј. Крстић, Фиделио, Правда, 24. нов. 1929, стр. 4; Јован Димигријевић. П рем ијера„Ф и- 
д е л и ја ”, ЖиР, књ. 4 св. 24, дец. 1929, стр. 955/956; Бранко Драгутиновић, „Ф и дели о” од  
Бетовена, П оводом  извођењ ау Београф скојопери, ЛетописМС, књ. 323, св. 1. јан. 1930, стр. 
62/66.
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„После Штраусовог Каваљера с ружом, ансамбл Саксонске државне 
опере из Дрезде, остварио је и Бетовенову једину оперу Фиделно (Лео- 
нора) на сцени престоничког НП. После модерне романтике прожете 
духовитом и пикантном поентом у оквиру раскошног декора и пресићеног 
сценског сјаја, опера сасвим другог типа: класика, прожета високим чове- 
чанским идеалима, ношена генијем једног човека чија је етика била не- 
милостива и који је лепоту тражио у чистоти нарави и поступака; и који 
је увек био готов да нискост жигоше, који је непоколебљиво веровао у 
снагу доброте, и да зло увек бива добрим побеђено”.

Савршено! Немцима се тада није могло више, темељније и лукавије 
подвалити.

„Уз то који је у жени гледао симбол величанствености природе и 
приписивао јој квалитете који су је уздизали изнад свакидашњега у сфере 
готово недокучне, до идеала за које вреди гинути и патити, и до идеалнога 
које је способно да гине и пати, и да најзад побеђује атрибутима доброте 
и пожртвовања”.

Ту је свака реч прорачуната, свака мисао право тане.
„Фиделио је изданак атмосфере који је Француска револуција била 

створила: човек и његова права постали су очевидни. И право жене у 
животу, и њена моћ да се и она у животу одржи. И како је та револуција 
носила пуно страхота са собом, то се етика нових људи на обзорју 19. века 
остварила у оквиру са страшном позадином. Позориште је на тај начин 
кроз тип тзв. ’драме страхота’, одн. ’опере страхота’, добијало елементе 
помоћу којих се рељеф етичкога необично истицао. А победа доброг над 
злим, као спасење мученика од мука и патњи. Зато се те опере сматрају 
и типовима ’опере -  спасења’.

... Бетовен симфоничар није био човек позоришта, као Моцарт. Али 
генијалан какав је био, уз то прожет етиком, пришао је и опери, уверен 
да кроз њу може и свој етички назор непосредније да изрази, у чему се 
није преварио.

... Оно што је и за нас, као и за сав свет интересантно је: да је Бетовен, 
иако не драмски таленат, дао дело највиших уметничких квалитета, на 
махове потресно у својој величанствености, и, могло би се чак рећи, реали- 
стичкој непосредности. Историја Флорестана, човека чисте мисли и са- 
вести, кога је његов противник, окрутни Пизаро бацио у тамницу и на- 
менио му смрт у њој (јер Флорестан познаје зла дела Пизароа), на махове 
је заиста реалистички показала на сцени, па и музички, уколико је то 
класичарска формалистика допуштала (у сценама тамнице).

...Правда је победила. Зло је обелодањено, и етичар Бетовен окитиће 
ту победу потресним финалом своје опере. Племенита фигура министра 
као да је персонификација душе Бетовенове”.295

295 др. М. М, „Ф иделио” у  интерпретацији диригента Др. Бема и  Д р езден ск о г оперског 
ансамбла. -  прексиноћ у Н П к о д  Споменика, Политика, 1. марта 1941, стр. 13.
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Био је то један шамар, колико лукав, толико намеран и свестан, шамар 
једног Србенде, и ми не можемо не бити понисни за тај и такав чин. 
Браво!

Интересантно, о немачком Фиделију само је Милојевић писао, остали 
су се гнушали, и погрешили су. Немцима је требало рећи, њима увек 
треба рећи, да немају права на Бетовена. А поготову не да се њиме ките. 
Јер су увек и свуда сејали само смрт. Никад и нигде човекољубље није 
било саставни део њихове акције. Сваки пут само злочин. А ту Бетовен 
нема шта да тражи. Са Вагнером је већ друга ствар.

Уз то, треба рећи, поред оног што је речено, да се јасно види из 
Милојевићевих речи, да је потпуно ревидирао и своје мишљење о непри- 
косновености Фиделија у Бетовену.. Да ли је то последица жеље да нешто 
„друго” каже, неважно је.

Од крупних вокално -  инструменталних дела, остао је још један Бето- 
венов члан, Миса солемнис, који је привукао темељну пажњу наших 
критичара.

Миса у Де дуру, звана Миса солемнис, првобитно је била намењена 
устоличењу надвојводе Рудолфа, дугогодишњег Бетовеновог ђака и при- 
сног пријатеља, за кардинала и архиепископа у Олмицу, који се чин оди- 
грао 9. марта 1820... али је она временом добила такве размере, да је већ, 
увелико кардинал, надвојвода Рудолф добио свој примерак, тек у марту
1823, док су прве скице датиране још 1818... но, то Бетовену није сметало, 
да је још ненаписану продаје, већ од феб. 1820, најпре издавачу Симроку, 
а потом редом Петерсу, Шлезингеру, Артарију, Штајнеру и Дијабелију... 
цена откупа се већ била попела на 1000 форинти, кад је дошао на идеју 
да је не штампа, већ да понуди копије рукописа дворовима и великашима 
за по 50 дуката по примерку, у нади да ће тако више зарадити. Коме све 
није писао... свим главним немачким кнежевима, пруском и француском 
краљу, тосканском војводи... затим Гетеу, Керубинију, диригентима Л. 
Шпору и К. Целтеру, свом некадашњем ученику а сада пријатељу Ф. Рису, 
с надом да ће они, бар, допринети пропаганди дела.

Наведимо, тек примера ради, неке одломке из писма Гетеу, који му, 
међутим, није одговорио, као, уосталом, ни Керубини.

„Беч, 8. феб. 1823. (Пошто му је исказао своје дивљење за његову вели- 
чанствену поезију, коју је толико пута већ компоновао, Бетовен прелази 
на сам предмет)... А сада једна молба Вашој Екселенцији. Написао сам 
једну велику М ису  коју не желим још да штампам, јер је одређена само 
за највеће дворове. Хонорар је 50 дуката. У том смислу обратио сам се 
вајмарској амабасади Великог војводства, која је примила молбу за Његову 
Екселенцију Великог Војводу, и обећала ми је да ће му послати... Моја 
молба састоји се у овоме: да Ваша Екселенција заинтересује Његову Висост 
Надвојводу да се и он претплати. Писао сам много, а зарадио сам... скоро 
ништа. Али сада више нисам сам, јер више од шест година сам отац сина 
мога покојног брата, једног дечака од 16 година, пуног лепих нада, свег 
преданог науци... али у овим земљама такве студије много коштају... а
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онда, не може се мислити само на садашњост, већ и на будућност, и 
колнко год сам раније гледао само на небо, сад морам да улравим поглед 
и  на земљу (С. Т.)... Ја знам, да Ваше залагање за једног уметника неће 
изостати... Неколико Ваших речи, Његовој Експеленцији Надвојводи, иза- 
зваће у мени осећај захвалности...”

Писао је и Надвојводи Рудолфу, ком је дело посвећено, с молбом да 
поради на тосканском и саксонском двору, да се и они претплате. На 
његову велику жалост, било их је више него мало који су се одазвали, 
међу њима француски и пруски краљ, као и руски цар, благодарећи руском 
кнезу Гаљицину, који не само да му је поручио последње квартете, већ је 
једини, за Бетовеновог живота, извео целу Мису у Петрограду (7. априла 
1824.), док је Бетовен извео само три нумере на својој академији, 7. маја
1824.

Наша критика се, међутим, одмах убацила у само дело, стављајући га 
и више од саме Девете, ваљда и због тога, што је сам Бетовен, у свим 
реченим писмима, непрестано истицао да му је то највеће дело. Не би се 
могло рећи да ли је он сам, интимно, тако мислио, или је, пак, тако писао 
из рекламних разлога, Напослетку, имамо писма у којима, рекли смо то 
већ, велича и Велингтонову симфонију, што, у извесном смислу, рела- 
тивизира апсолутност и недодирљивост његових речи.

Оно, пак, што највише изненађује у писању наших критичара, јесте 
Живковићева тврдња, да је Миса -  католичка, чак пример тог и таквог 
религиозног осећања и израза Јер, иако је Миса компонована, као што 
смо рекли, за устоличење надвојводе Рудолфа, она уопште није предвиђена 
да се изводи по црквама, па према томе и није могла бити стављена у 
директну службу католичке религиозности. Имамо један запис из Свески 
за разговоре, из марта 1823, у коју је неки од учесника разговора записао: 
„Па и Моцартов Реквијем, као и Хендлови Ораторији, стално су давани 
у салама за концерте”, што је недвосмислен доказ, да је тада, када се повела 
реч о томе, пресуђено, да Миса у концертним салама, неће, у том погледу, 
бити -  никакав изузетак.

„Два дела громадних размера и недостижних величанствености у из- 
разу, Девета симфонија и Миса солемнис, обележавају последњи период 
његовог стваралаштва, период најпуније зрелости. Рађена готово једно- 
времено... ова дела имају извесне сродности: прво је у де молу а друго у 
Де дуру, и обадва су за сола, хор и оркестар. Међутим, у основи показују 
две сасвим супротне стилске врсте. Симфонија, чији је последњи став 
израђен на текст Шилерове Оде радости, најпотпуније изражава субјек- 
тивну исповест колико Бетовенове уметничке идеологије толико и ње- 
гових хуманистичких тежњи; Миса, напротив, изражава снажно религиоз- 
но осећање аутора, који се овде ’толико удубио у мистику католичког 
богослужења, да је у том смислу ретко нађен потпунији музички израз 
уопште’...”

Живковић не наводи од кога је преписао тај цитат, али колико је он 
неоснован види се и по томе, што Бетовен, своју Мису, није понудио
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католичкој цркви, већ једино дворовима. А да је то хтео, сигурно би то 
учинио, и највероватније да би његову понуду, католичка црква једва 
дочекала, свеједно што се знало за Бетовенов став према цркви, а посебно 
према католичкој, што њој, као вечној установи, никад није сметало, чека- 
јући свој тренутак.296

„По формалном склопу Миса се разликује од дела сродне врсте знатно 
већом и монументалнијом развијеношћу појединих ставова, у којима је 
до врхунца доведена позната моћ Бетовенова за развијање облика помоћу 
најразглобљеније мотивске обраде. У том смислу Глориа и Кредо заузи- 
мају прво место. Што се тиче унутарњег израза, поједини делови Мисе 
одају не само дубоку и прецизну психолошку карактеризацију, већ и снаж- 
ну логику повезаности. Све ово чини да је Миса солемнис пример једин- 
ствене стилске самониклости и чистоте у целокупној музичкој литератури. 
А то се најбоље види по изузетној концепцији појединих ставова, у којој 
се стихијски изражава непоколебљива и необуздана самосвест генија да 
тексту и идејама у њему, кроз музику, да дубље и разноврсније тумачење 
и страснији полет.

Због тих особина Миса солемнис, носи у себи један необично бујан и 
необуздан динамизам, који се пред извођаче појављује у облику техничких 
проблема, коме по сложености и тежини скоро да нема равна међу делима 
старије музике...” (Време)

И Бранко Драгутиновић, не знано како и од кога, преузео је став да 
Миса припада црквеној музици, додуше, са извесним оградама.

„У светској музичкој литератури Бетовенова Миса солемнис представ- 
ља један од најграндиознијих дела црквене музике. Иако првобитно за- 
мишљена за једну пригодну прилику, за промоцију његовог ученика над- 
војводе Рудолфа за надбискупа у Олмицу, Бетовенова Миса солемнис, и 
по свом обиму и по својим монументалним сразмерама, и по своме ка- 
рактеру, далеко превазилази узане оквире једног црквеног обреда, исто 
као и Бахова ха мол свита. Само док Бах васкрсава црквени текст у пуној 
његовој догматичности, он Бетовену служи као претекст за његова ин- 
дивидуална исповедања”.

Има још једна битна разлика међу њима: Бах је био протестант, и то 
култни, а Бетовен католик, и то -  тек успутни.

„Ослобођен догматских ставова католичке вере, Бетовен схвата литур- 
гијски текст свом страсном субјективношћу једног етички и филозофски 
настројеног музичког генија и ствара од њега моћну и дубоку хорску

296 Навели смо већ како је нека дама тражила је од Бетовена, преко Хофмајстера из Лајпциха, 
да јој напише једну клавирску сонату, по програму који је био револуционаран. Бетовен 
у писму од 8. априла 1802, одговара: „Предлажете ми да напишем једну такву сонату. За 
време револуционарне грознице, још које како, тада још нешто слично томе могло се и 
учинити, али сада када се жели да се све врати у своју стару колотечину, када Бонапарте 
закључује конкордат са папом, сада таква соната?! Такву сонату, истинити Боже, у ова 
новонаступајућа хришћанска времена  (С. Т.), од тога ништа!” (БП I, стр. 153)... што јасно 
показује Бетовенов став према цркви, који се ниучему није изменио, свеједно што је он био 
религиозан човек, и што се непрестано обраћао -  свом Богу.
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симфонију, дело религиозно у најлепшем и најдубљем смислу те речи... 
Због тога је Миса солемнис... људска и жива религија човечанства, која у 
хоровима, само у речима одговора хришћанској религији, иначе као идеја 
и израз она је општерелигизони израз људског стремљења ка боговима и 
небесима...

По својој унутрашњој структури Миса солемнис јасно показује основне 
карактеристике стила последњег Бетовена. Контрапунктски слободно во- 
ђење хорских гласова, које готово нигде не прелази могућности извођења 
(!?), али се ипак удаљује од просечног карактера људских гласова, сасвим 
је сродно инструментално -  линеарној концепцији Девете симфоније и 
последњих великих гудачких квартета.

Уопште у М иси солемнис уједињује се најсуптилнија музичка алгебра, 
изражена у тематској обради и ’облигатном акомпањаменту’, у оном про- 
жимању пратње мотивском садржином, са најдубљим музичким изразом, 
ради остварења једне религиозне симфонијске идеје”.

Чуди, да Драгутиновић који је годинама био други диригент у „Оби- 
лићу”, налази такву једну недоречену стилизацију, у погледу вођења хор- 
ских гласова, он који је волео прецизно да се изражава!? Довољно је, 
међутим, отворити партитуре Девете и Мисе солемнис, па се свако ко је 
искрен мора запањити, колико су оне тврдоглави и агресивни напад на 
љуски глас, поготову за сопранску хорску деоницу. Тако је у Деветој скоро 
цела деоница, непрекидно испуњена линијом е -  еф -  ге -  а, у другој 
октави, што је ужасно исцрпљујуће, а на једном месту кроз девет тактова, 
држи се „а”, у другој октави, што је просто ван сваке музичке савести, да 
не кажемо -  памети. Слично је и у Миси, која обилује сфорцатима и 
држаним тоновима на ноти „ха”, у другој октави, што је доиста ван памети, 
јер то је врхунски природни тон, у сопранском гласу, који је и за солисте, 
а камоли за хористе, често проблематичан, поготову ако се тако учестано 
и дуго понавља... те онда није чудо, да се током извођења тих дела редовно 
више чује кричање, но певање, што је последица оног, већ подвученог, 
Бетовеновог односа према људском гласу, који он више третира као боју, 
а мање као конкретан звук са текстом. Дабоме, у тако високој теситури 
нема говора о било каквој дикцији, чак је и сваки текст депласиран.

Ако пређемо преко те Бранкове несхватљиве „пристрасности”, мора се 
закључити да је он, с једне стране, веома објективан у анализи дела, а с 
друге, да поставља дело у оквире Бетовеновог интимног музичког бића, 
дајући тако једну доста прегледну „слику”самог дела, што у крајњој ли- 
нији и јесте један од задатака критике.

Милојевић ће, наравно и опет, заћи у прави барок речи, који час указује 
на то, да се дело „извило” из црквене догме, а потом, да се „извило” и из 
живота, у ком нема решења, тако да је то не само црни песимизам, већ 
нешто што је неспојиво и са Бетовеном, и са самим делом. Јер, ако је 
тако, у чему је онда -  свечаност саме Мисе? Бетовен за ту врсту црнила, 
па чак ни сивила, није имао смисла. Он је увек конкретан и готово једно- 
значан.
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„Огроман је подвиг извести Бетовенову Де дур Мису, то дело које се 
извија из ритуалног црквеног оквира (С. Т.), и залази у област само- 
сталних исповести генија, који тражи решења животних проблема у над- 
животним мисаоним сферама, пошто је у реалном животу наишао на 
препреке, моралне и духовне, које су учиниле да проблем у тој сфери 
постане нерешљив. Човек, као индивудуална снага, побеђује живот само 
онда када се уздигне изнад живота. Зрели Бетовен, пошто је у своме бићу 
био претурио одушевљење које је га је инспирисало за стварање ероичне 
симфоније (Треће), тј. култ хероја; и који је пробијајући се кроз живот 
био дошао до озарене филозофије своје Осме симфоније, само је још један 
корак имао да учини, па да се извије изнад живота у  област трансце- 
денталног (С. Т.). И то је учинио са својим делом Миса солемнис.

Дубина мисли, визионарство, изванредан динамизам израза, сав у нај- 
прочишћенијем замаху, и у најискренијем акценту потиштености (?!), то 
су садржајне компоненте Мисе солемнис, ношене елементима огромног 
вокално -  инструменталлног ансамбла. Тај ансамбл је обрађен са свима 
средствима новокласичарске естетике последњега Бетовена, али је -  иако 
не црквено -  прожмано верском екстазом, те је Бетовен на махове залазио 
и у техничке поступке црквене музичке класике строгог стила. Један 
снажан субјективизам избија из овога дела класичне фактуре, али слободне 
идејне концепције, и то је тај моменат који извођење овог дела чини тако 
тешким...” (Политика)291

Но, и ако све ово нема везе са Бетовеновом Мисом солемнис, која не 
може бити израз потиштености, већ и стога, што она има веома мало 
интимних оаза, смираја и повлачења, већ је, напротив, непрестано сва у 
првом плану и сва са, да тако кажемо, пенетрирајућом амбицијом... мора 
се признати да Милојевићеве мисли нису без дубљег основа, да оне могу 
да значе и значе, и ход и развој једног хероја, од клицања до замора и 
резигнације. Међутим, ако је Бетовен имао тај и такав развој, он га са 
Мисом  није „додирнуо”, коначно ни са Деветом, сем можда у њеном 
трећем ставу, а свакако не и са последњим својим клавирским сонатама. 
Заснивање тих и таквих мишљења и на бази последњих гудачких квартета, 
једва да се може сматрати озбиљним и достојним, јер су ти квартети 
најмање судбински и, у исти мах, најмање бетовеновски, да би се по њима, 
он сам, могао препознати. Друга би, дабоме, ствар била да је довршио 
Десету симфонију, по њој би се вероватно могао дати дефинитивнији суд 
и о тој резигнацији и свему осталом, што му се сада приписује и на чему 
се гради читава једна филозофија, не само музике. Али, Бетовен за то није 
крив.

Приликом првог извођења Пасторалне симфоније, пре првог светског 
рата, читали смо неке наше приказе о њој. Како је она била увршћена и

297 Миленко Живковић, П рви пут ј е  прексиноћ свирана Бетовенова „М иса солем нис”, у  из- 
вођењ у учествовало око 200љ уди , Време, 21. маја 1937, стр. 5; Бранко Драгутиновић, Кон- 
цертхора МД„Станковић”, извођењ е Бетовенове„Мисе солем нис”, Правда, 20. маја 1937, 
стр. 13; др. М. М, Један знаменит догађај у  Београду, извођењ е Бетовенове Д  Д у р  мисе 
(М исе солемнис), Политика 20. маја 1937, стр. 9.
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у програм првог концерта, тек основане БФ, 1923, то је, посве природно, 
било опет говора о њој.

Милојевић ће указати на то, како ова симфонија нема великих кон- 
траста, истичући да је, по Бетовену, она више осећање, но сликање, што 
ће и Бингулац рећи, док ће се Крстић опет више држати Берлиоза, који 
је у Шестој видео чисту програмску музику.

„... Њом Бетовен излази из оквира апсолутне музике. Она је чисто 
програмског карактера, и први претеча симфонијске поеме. Рађена по 
програму: Буђење ведрих расположења при одласку на село; На потоку; 
Весели збор сељака; Бура, олуја; Песма пастира -  Радосна осећања после 
буре, она је пуна народних мотива из јужнословенских крајева, што је 
научним истраживањима утврђено, о чему је реферисао Др Божидар Ши- 
рола, на конгресу у Бечу 1927, приликом 100 годишњице од Бетовенове 
смрти... Њена изванредна музичка лепота, само још више потврђује Бето- 
венову огромну љубав за природу, не мању његову музичку генијалност, 
којом је кроз тонове оцртао сеоску идилу и живот природе”. (Правда)

„... Шеста симфонија (пасторална) је класичног облика, и ако про- 
грамског садржаја... Али, све је то, како каже Бетовен, више израз осећаја, 
него цртање. Бетовен је увек волео природу, о чему сведоче топлија дела 
(на пр. Виолинска соната Ге дур), увек волео народну песму и игру. Из 
ове симфоније више избија његово лично расположење, његово уживање 
у тим природним лепотама, него што би зрачила сама природа, него што 
би по јевтиним имитацијама погађали узоре: он је изабрао лепшу и тежу 
унутарњу страну -  а птичији цвркут и запад сунца, остављао је другима”.298

Да је хтео да погледа партитуру, Бингулац би видео да има и тих 
имитација, чак прецизно означених, и то баш птичијег цвркута -  славуја, 
препелице, кукавице -  али, то и није битно, јер се пасторални карактер 
не може оспорити, чак и да нису били исписани наслови појединих 
ставова, који ма шта ко тврдио, укључујући и самог Бетовена, значе неки
-  опис и сликање тих описа. Но, на тај проблем, у оквиру Шесте симфоније 
вратићемо се још једном, касније.

Сем Шесте, остале тзв. парне симфоније као да нису, да тако кажемо, 
у вољи (наше) критике. Можда и зато што су „непарне”, неким случајем, 
по свом карактеру једнозначније и стога им је једноставније прићи. Да 
је којим случајем, Пета остала Шеста, и обрнуто, да је Шеста остала Пета, 
као што су првобитно биле најављене,299 дилема и побрканости рачуна, 
било би на претек. Међутим, треба се сетити да је Бетовен Пету и Шесту, 
одн. Седму и Осму, писао или довршавао једновремено, па је, генерално 
узев, свака од њих према другој, у пару, представљала неки контраст, којим 
се и сам Бетовен, пишући их, забављао, препуштао или хрлио и јуначио...

298 П. Ј. Крстић, Четврти концерт БФ, Правда, 25. феб. 1930, стр. 6; Петпр Бингулац, М узички  
преглед, Мисао, кн>. 32, бр. 5/6, март 1930, стр. 348.

299 У огласу за академију од 22. дец. 1808, који је Бетовен објавио 17. дец. у „Винер цајтунгу”, 
стоји: „Први део: 1. Симфонија под називом „Успомене на сеоски живот”, у Еф Дуру, бр. 
5... Други део: 1. Велика симфонија у це молу, бр. 6”. (БП, I, стр. 474)
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Но, код професорски настројене критике и музикологије, уопште, највећи 
проблем настаје код Четврте симфоније. Наиме, пошто су претходну, 
Ероику, прогласили за прекретницу и раскидом са традицијом Хајдна и 
Моцарта, одједном појављује се Четврта, која као да сличи на та два велика 
претходника!, зато су је неки крстили: ретроспективном!!! Сличан проб- 
лем представља и Осма, јер ма колико да има елеганције и грације, без- 
брижне и ведре препуштености, има и делова ако не херојског патоса, а 
оно обесног и пркосног поигравања и изазивања, што њену тзв. осунчану 
атмосферу чини понекад и прохладном или мање топлом.

Др Војислав Вучковић у свом тексту о Бетовену, поводом Девете сим- 
фоније, дао је, поред оног што смо упознали, и један, за димензије чланка, 
доста широки преглед Бетовенових симфонија, и то са чисто техничке 
стране посматрано.

„Бетовен је од својих преходника наследио неизједначен звук трију 
основних звучних скупина оркестра: лимених и дрвених дувача, и гудача. 
Сасвим самостални били су једино гудачи, пре њега. Дрвени дувачи имали 
су само релативну самосталност, док су лимени били потпуно несамо- 
стални. Они су били сасвим непокретни и појављивали су се једнино зато 
да би попунили празнину између двеју осталих оркестарских група. Већ 
у Трећој симфонији, чувеној Ероици; Бетовен успева (?) да додели ли- 
меним дувачима специјално место. Тему првог става конципирао је тако 
да ју је могла одсвирати хорна, и то у разним скалама. Вагнер је фрапиран 
маестријом којом је извајан сасвим нов, дотад непознат звук оркестра у 
Ероици, и он узвикује: ’Мора нас запањити како је мајстор са сасвим 
једноставним оркестром, највећом једрином концепције постигао толико 
променљиве разноликости које су биле Хајдну и Моцарту сасвим недо- 
стижне. У том смислу остаће његова Ероика не само чудо концепције, 
већ исто толико чудо оркестрације’

У првим двема симфонијама, Бетовен је и композиторски и инстру- 
ментлно још под утицајем Хајдна. То се може видети и по саставу оркестра 
и по начину употребе појединих инструмената. Али, иако у тим ком- 
позицјама још не изражава у потпуности свој незаменљив смисао за ко- 
лорит инструмената и за односе појединих инструменталних група према 
другима, ипак се у извесним стварима разликује од Хајдна. Он врло често 
употребљава прве и друге виолине у октави или унисоно, што Хајдн врло 
ретко чини. Сем тога, виолончела која су дотле била као близанци везана 
за контрабасе, постепено се одвајају од њих и добијају самосталну улогу. 
Ероика је композиција у којој је Бетовен много више свој. Новина је не 
само у начину употребе лимених дувача, не само нов звук и нова улога 
хорни, већ и број инструмената. Уместо две хорне, Бетовен поставља у 
оркестар три. Он пише за њих сасвим другачију музику од оне коју су 
оне дотле свирале. У трију Скерца даје тему свим трима хорнама одједном. 
У Четвртој симфонији враћа се опет једноставној Хајдновој инструмен- 
тацији. Употребљава као и овај једну флауту, уместо две. То исто чини и 
у Клавирском концерту Ге дур који паралено ради.
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У Петој симфонији уводи нове инструменте: флауту, пиколо, контра- 
фагот и три позауне. Доласком контрафагота одваја се фагот од басових 
положаја, као што је у првим симфонијама био случај са челима. Контра- 
фагот појачава бас и замењује други фагот.

У Шестој, Пасторалној, симфонији, Бетовен задржава две велике флау- 
те, пиколе и позауне.

Седма и Осма симфонија карактеристичне су по томе што у њима 
Бетовен остаје код старог ограничења инструмената, али мења њихов 
начин употребе. Те две композиције савршено надмашују шаблоне дота- 
дашњег стварања. Ромен Ролан каже за њих да су то дела у којима је 
Бетовен најприроднији и, како би он сам рекао, највише раскопчан, са 
радосним и бесним осећањем, неочекиваним супротностима, са оним збу- 
њеним (ваљда -  збуњујућим, С. Т.) и величајним испадима, титанским 
експлозијама, које су испуњавале Гетеа и Целтера стравом и нагониле 
свет у Немачкој да мисле о Симфонији у  А дуру, да је то дело једног 
пијанице. Дело пијанице доиста, каже, Ромен Ролан, али снажно и гени- 
јално. ’Ја сам, наставља Ролан, нарочито у овом помамном кермесу, осетио 
његову фламанску крв, као што сам опажао порекло у дрској слободи језика 
и манира који запрепашћују земљу реда и послушности. Ни у једном делу 
нема толико слободе и распојасане снаге као што је има у Симфонији у 
А дуру. У Осмој симфонији снага је мање грандиозна, али је још чуде- 
снија, и најкарактеристичније црте њене су мешавина трагедије и лакр- 
дије (?!) и нека херкуловска снага у игри и детињем ћефу’.”

Иако је Ролан својом књижицом из 1903, учинио много за попула- 
ризацију Бетовена, и њом постао један од најцитиранијих аутора кад је 
реч о бонском генију; ипак, тешко је се сложити са њим, да у Осмој има
-  лакрдије. Ако сеДевета одваја од осталих не само временском дистанцом, 
већ и масивношћу звучања и величајношћу форме, Осма се разликује од 
осталих по господствености и елеганцији, чак по једној аристократич- 
ности пар екселанс. Она би могла бити, баш зато, дрскија или чак сар- 
кастичнија, али никако да падне на дно лакрдије или дечјих играрија.

Ми смо у претходном поглављу, кад смо говорили о извођењима Бетове- 
нових симфонији, изразили извесну сумњу или „здвојност” у погледу 
толико истицане звучне грандиозности Ериоке, која ма колико била кон- 
центрисана и велика, ипак остаје у класичним оквирима, већ и због свог 
инструментарија, па макар се не знамо колико увећавао гудачки корпус, 
што се, иначе, редовно чини. У погледу хорни које Вучковић толико 
истиче, у предговору за Трећу симфонију, која је штамапана крајем 1806, 
тј. годину и по дана после првог јавног извођења, Бетовен је рекао: „Пар- 
тија треће хорне написана је тако, што је њено извођење једнако доступно 
како првом, тако и другом хорнисти”, што би значило да су је могли 
изводити и они са тзв. високим одн. ниским хорнама, без вентила, какве 
су онда још једино биле у употреби. Како је критика после првог извођења, 
предлагала Бетовену да је скрати (то је после Девете, његова најдужа 
симфонија), како би се чешће изводила, то је Бетовен у истом предговору 
написао и ово: „Пошто је ова симфонија написана намерно дужом него
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обично, она се мора изводити ближе почетку, но крају једне академије, а 
после ње увертира, арија или концерт; како, свирана знатно касније, не 
би изгубила за слушаоце, већ изморене претходним делима, свој пре- 
двиђен ефекат”... о чему већ одавно нико не води рачуна.

Вратимо се сад ондашњим нашим тумачењима осталих Бетовенових 
симфонија. Тако ће Милојевић у три маха пишући о Петој, у два, наћи у 
њој некакав бол, што нема основа у партитури. Шта више, то је најбето- 
венскија симфонија, дакле до пароксизма мужевна и стоичка, која је благо- 
дарећи његовом секретару, Шиндлеру, добила назив судбинска, јер је, како 
он тврди, Бетовен њему рекао, за четири уводна унисона акорда првог 
става:,Тако судбина куца на наша врата”.

„На распореду је била Пета симфонија од Бетовена, то концизно дело 
у коме пробија пригушени бол и у коме се из бола достиже до крепког 
крика осунчане радости...”

Седам година касније:
„... Ми бисмо желели живљи покрет у сјајној Петој симфонијиБетовена

-  том дубоком делу које је израз борбе генија из мрака у светлост; из бола 
до филозофског надвлађивања бола, вером у живот”.

Неколико месеци касније, Милојевић више не помиње тај бол, сад 
сасвим природно указује на -  борбу, али и ту, ко зна како и од кога, 
преузима једну тврдњу, по којој је Бетовен дошао до оптимизма Пете, 
кроз -  лутања!? Ако је ичији животни и уметнички пут прав и конзи- 
стентан, онда је то Бетовенов. А онда, ми не чујемо у Петој -  мрак, о ком 
не говори само Милојевић.

„У својој Петој симфонији Бетовен је до свога оптимизма дошао кроз 
живот пун лутања (?!) и борбе. Пета је дело које приказује борбу човека 
са судбином, са мистериозним силама овога света, али која се завршава 
триумфом човекове воље која је умела да победи судбину. ’3грабићу је за 
гушу, неће јој поћи за руком да ме сасвим обори’. И није јој пошло за 
руком. Судбина је сурово закуцала на врата Бетовеновог пребивалишта (то 
су први тактови Пете- ’тако судбина куца на врата’ објаснио је сам Бетовен) 
Кроз сав први став Бетовен је у борби са судбином. У фином, лаганом 
ставу (варијације) појављује се предосећање сунца, али га још нема. Силе 
које не видимо, још су око уметника и спутавају му дух (трећи став), али 
ће воља да избије, и у триумфу (последњи став), Бетовен ће да опева снагу 
воље, оптимизма, као консервативни елеменат овоземаљског живота,

Из мрака у светлост, то је садржина Пете”.300
Уобичајено је да се Четврта симфонија везује за Терезу фон Брунсвик, 

ту разглашену Бетовенову вереницу, што је и сама Тереза касније, после 
Бетовенове смрти, тврдила. Међутим, Бетовенова писма њеној сестри Жо- 
зефини Дајм, која сва пламте љубављу и пружају доказа о обостраној

300 Милоје Милојевић, Концерт БФ, Политика 9. нов. 1923, стр. 4; др М. М. Сим ф онијски  
концерт Оркестра КГ, Политика, 18. нов. 1930, стр. 6; др М. М, Вечерас концерт Чешке 
филхармоније, објаш њ ењ е вечераш њ ег програма, Политика, 24. маја1931, стр. 12.
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страсти, а која су ситуирана од јесени 1804. до маја 1807, искључују могућ- 
ност речене веридбе. Управо то тврди и Фишман у предговору првог тома 
Бетовенових писама, где на стр. 42, изричито каже: „После објављивања 
(1957), тринаест Бетовеновнх пнсама Ж. Дајм, отпале су све основе широко 
распрострањене верзије, да се 1806. године Бетовен верио са Терезом 
Брунсвик”, па, према томе, и да је писао Четврту симфонију захваћен 
љубављу за Терезу. Уз то, треба рећи још и то, Бетовен је имао већ готова 
два става/7еге симфоније, кад их одједном напушта и пише интимистичку 
и топлу Четврту симфонију, која је тим и таквим „штимунгом” у попуној 
опречности са борбеном и судбинском Петом. Ако се томе дода да у исто 
време пише и Виолински концерт, који је од почетка до краја једна заљуб- 
љена кантилена, и енигматични Четврти клавирски концерт, са оним 
готово тајанственим дијалозима између солисте и оркестра.. а пре тога, 
Апасаионату и Анданте фавори, онда је јасно да све то обиље и те поплаве 
емоционалних излива стоје у нераскидивом дослуку са реченим писмима, 
у којима Бетовен тако често остаје без правих речи, оних које ће исказати 
сву помахниталост његовог срца и ужарени вулкан његове душе.301

Наравно, у време кад су наши писци писали о томе, писали су онако 
како се у то време знало и мислило, и тако је Четврта била везана за 
Терезу Брунсвик.

Па, ипак, откуд Бранку Драгутиновићу идеја да Четврту и Седму сматра 
сличним, по основном штимунгу. Пре свега, Седма је једна бахусовска 
распојасаност, а Четврта је један господствени гејзир радосне нежности.

301 Даћемо пеколико одломка из поменутих писама. „Ви сте синоћ били тако тужни, зар је 
могуће да ја ни мало не делујем на Вас, а Ви на мене тако силно, дајући ми много среће. 
Немојте се предавати својој склоноси ка тузи... Довиђења, анђеле мој” (Четврто писмо, дец. 
1804-феб. 1805) „Буди здрава, анеђеле мог срца, мој животе” (Шесто писмо, 18 априла -  
почеак маја 1805) „Ја сам задобио Ваше срце, о, ја савршено знам како сам дужан да то 
ценим... јаВам свечано обећавам даћу ускоро бити достојнији и себе иВас... Када сам дошао 
код Вас, чврс го сам био одлучио да не допустим да плане ни једна искра љубави; али Ви 
сте ме покорили-Да ли стето Ви хтели - или нисте? То је питање, које би Ж озефинамогла  
мени коначно да дозволи. О, Боже, како бих ја желео још много тога да Вам кажем, о том 
како мислим на Вас, како Вас осећам. Но како је немоћан, како сиромашан мој језик... О, 
дајте ми наде, да ће Ваше срце дуго куцати за мене! Моје ће престати да куца за Вас, само 
кад престане да куца сасвим... (Седмо писмо, пролеће 1805, крај априла, почетак маја) 
„Никаквим речима не може се описати Ваше савршенство -  Само звуцим а- ах, нисам ли ја 
нескроман, ако мислим, да ће звуци бити послушнији, од речи. Ви, Ви сте за мене све, цело 
моје Божанство -  ах, не -  ни својом музиком не бих могао то изразити -  мада, ти, природо, 
ниси шкртарила кад си ме обдаривала, за Вас је то још увек мало. Само да тихо куцаш, ти, 
бедно срце, то је све што то ти знаш и можеш. За Вас -  увек за Вас -  само Ви -  Вечно Ви -  
до гроба само Ви, моја радост -  моје све. О, Саваоте, чувај ј е -  благослови њене д а н е -  сву 
несрећу отклони од ње и мени је упути...” (Девето писмо, Пролеће 1805) „Драга вољена 
Жозефина, Чак и неколико редова од Васзаменеје велика радост. Како сам се често, вољена 
Жозефина, борио сасамим собом, да непрекршим заветкојисам сбмсеби дао, но узалудно, 
хиљаду гласова за све време мени је шапутало, да сте Ви моја једина пријатељица, једина 
љубав, и ја нисам имао више снаге да испуњавам оно, у што сам се био зарекао... О, мила 
Жозефина, пођимо без туге по оном путу, на ком смо често били тако срећни. Сутра или 
прекосутра ја ћу Вас видети, о, нека ми небо подари бар један неометани трен са Вама, да 
бисмо коначно могли да разговарамо, што већ одавно нисмо, како бих могао опет да Вам 
разоткријем сву своју душ у и цело своје срце... Тамо, док сам био у Ајзенштату (код кнеза 
Естерхазија где се изводила Миса у Це дуру -  С. Т.) свуда ме је пратио Ваш лик -  такав је 
сав мој живот... Не заборавите и не осуђујте Вашег, заувек Вама верног и преданог, Бе- 
товена” (Једанаесто писмо, 20. септ. 1807, Хајлигенштат).
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Седма је громогласна плебејска прокламација, а Четврта, у извесном сми- 
слу, интимистичко ћарлијање.

„По основном штимунгу Бетовенова Четврта симфонија слична је ње- 
говој Седмој симфонији. Компонована 1806, у доба кад је страсно волео 
Терезу Брунсвик и кад је у егзалтацији своје љубави имао чаробну визију 
среће, његова Четврта симфонија носи у себи извесне специфичне карак- 
теристике, које се објашњавају том епизодом из његовог живота. Сим- 
фонија је сва у светлости, фантазији, одушевљеној радости и финој нежно- 
сти. По речима Ромена Ролана, осећа се Бетовенова страховита снага, 
ћудљива природа и плаха нарав”.

Једанаест годна касније, Драгутиновић ће се проширити, утолико што 
ће Четврту сместити између Моцарта и Хајдна.

„Бетовенова Четврта симфонија, та дивна, радосна, срећна и осунчана 
оаза између болног посмртног марша Ероике и кобног мотива судбине 
Пете симфоније, у којој су ’анђеоска меланхолија и неодољива нежност’ 
остварени синтезом Моцартовог кантабилитета и грације и Хајднове фи- 
лигранске тематске обраде...”

Милојевић се неће упуштати ни у какве финесе, констатоваће само оно 
што се чује у Четвртој симфонији.

„Бе Дур симфонију (Четврту), тако дубоко осећајну, често романти- 
чарски осећајну, али прожману и осунчаном радошћу која као да избија 
из фантастичних сфера”...302

Ако Шиндлеру дугујемо за оне „ударце судбине на наша врата”, Фер- 
динанду Рису, Бетовеновом ученику, дугујемо за ону епизоду која се, 
такође, свуда преписује -  о цепању посвете Треће симфоније, пошто је, 
наводно, Бетовен сазнао да се Наполеон прогласио (18. маја 1804) за цара
-  па ће се тако наћи и у приказима наших критичара, иако се још у 
прошлом веку знало да та прича нема основа. Али, свет пред оним што 
ефектније звучи има увек више слабости, но пред сувим фактима, па тако 
и овога пута. Сем што имамо оригиналан манускрипт, чија је насловна 
страница остала недирнута -  дакле није поцепана -  имамо и Бетовеново 
писмо, од 26. августа 1804, дакле, три месеца после Наполеонове царске 
прокламације, у ком нуди свом издавачу Хертлу у Лајпциху неколико 
нових дела, међу којима и „велику симфонију”, која „Симфонија има 
наслов Бонапарте...”.303

Но, све то није сметало и не смета да се и даље преписује ,сведочанство” 
Ф. Риса.

Док је Виктор Новак прешао преко те приче као преко једне датости, 
Милојевић је ипак морао да укаже н а -  разочарење, које ако је и постојало, 
могло је настати тек накнадно, а не док је Трећа симфонија, писана.

302 Д, Концерт оркестра Б еоградског м узичког друштва, Новости, 23. марта 1926, с гр. 5; Бран- 
ко Драгутиновић, Четврти музички час К оларчевог народн ог универзитета. Правда, 25. 
нов. 1937, стр. 6; Др. М. М ,Концертсимфонијскогоркестра„Станковић”, Политика,23. јан. 
1933, стр. 5.

303 БП1, стр. 203.
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„Симфонија ин Ес, најпре названа Бонапарте, онда републиканац Бето- 
вен видећи да се Наполеон зацарио, преварен у својем идеалном гледању, 
налази јој име Ероика. У тој симфонији, богатом садржином и формом, 
јавља се тек прави Бетовен... потпуно је нашао себе. У њој се први пут 
истиче основна поетска идеја. Инспирисан првобитно грандиозном фи- 
гуром првог конзула, генерала Бонапарте, Бетовен је опевао хероја као 
таквог. Због тога други став, Марш фунебр, који у себи садржи бескрајну 
трагедију, није само надгробни говор Наполеону, већ глорификација сва- 
ког хероја, који је пао за слободу и отаџбину, умирући сачувао наду над- 
земаљског живота. Не само идејно већ и чисто музички Трећа симфонија 
стоји далеко изнад првих двеју. Ритмичка разноликост, нарочито ефектна 
употреба синкопа и наглашавања ненаглашеног дела у такту, смели хар- 
монски спојеви -  позната дисонанца у спроводном делу првог става -  
богати инструментални колорит, појачан звучни ефекат услед веће уп- 
отребе дувача, фино динамико сенчење и оштри контрасти -  све то чини 
Трећу симфонију једним од највећих симфонијских дела” (Новак).

„Ми смо ипак и г. Матачићу и нашим филхармоничарима захвални 
што су нам понова у Београду дали ово дело Бетовеновог полета вере и 
Бетовенове потиштености и моралног разочарења”... (Политика)304

Интересантно о Другој симфонији писано је чешће, но и једној другој, 
кад год је свирана.

„... Бетовенова Друга симфонија представља класичну симфонију савр- 
шеног облика Бетовен није тако нежна и распевана природа као Шуберт. 
Он је борбен, и у својој музици... Бетовен из својих музичких мисли 
развија сукобе, борбу, победу, измирење. Све је то речено најузвишенијим, 
најапстрактнијим средствима, тоновима без речи, без програма, у оквиру 
заокругљеног облика” (Правда), што је можда све тако, али нама увек 
смета кад се прича о тзв. чистој музици, дакле без програма, и у исто 
време се говори о -  борби. Јер, ако постоји борба, и уопште сукоб, он 
настаје као сучељавање супротности идеја, хтења, ставова... а шта је то 
него -  програм!

Истим поводом огласио се и Милојевић.
„...Симфонија Бетовена бр. 2, барокна исто толико колико и натура- 

листичка (разуме се, у смислу класичарског натурализма)... симфонија која 
одаје толико слободних и одважних идеја свога аутора.. (Политика)

„... Друга симфонија, још у оквиру Хајднове и Моцартове симфонијске 
стилистике, са детаљима који наговештавају доцнијег Бетовена”. (Звук)

Две године касније Драгутиновић више ће истаћи њен карактер.
„... Друга симфонија натопљена светлошћу, прожета оптимизмом и 

победоносном радошћу живота, озарена надчовечанском ведрином...”
(Правда)

304 В. Н, Симфонијски концерт БФ, Политика, 15. марта 1927, стр. 7; др. М. М, Концерт БФ, 
први  у  ово ј сезони, Политика, 10. окт. 1940, стр. 12.
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И на крају Павле Стефановић: Де Дур симфонија... дело пуно хумора,
бодре покретљивости, разђипаних динамичких противности (што важи 
особито за трећи став, Скерцо, један од првих ове врсте форме) али и тихе 
благости и скровите болећивости, како сведочи његов други став, Ларгето” 
(Правда)305.

Чудно али и симптоматично, нико од њих нити помиње, нити се сећа 
Хајлигенштатског тестамента, и свег оног што се у њему чита и о њем 
пише, и то у времену када је настала горња осунчана симфонија.

После Вагнерове дефиниције да је Седма симфонија апотеоза игре, као 
једини проблем остао је њен други став -  Алегрето, који по једнима има 
карактер посмртног марша, а по другима у реченој играчкој апотеози, 
остаје и даље -  игра, али само са другим карактером, па су се у та два 
пола сврстали и наши критичари.

Треба да се зна да је тај други став, још у Бетовеново доба, увек бивао 
слабост публике, и све док то није постало демоде, редовно је бивао 
бисиран. Али, још за живота Бетовена стварао је недоумице. Шиндлер, 
који не само да је био Бетовенв секретар, већ и диригент у Јозефштат 
театру, у ком је 1823/24 извео све Бетовенове симфоније, сем Девете, једном 
је, у Свесци за разговоре, јула 1823, питао Бетовена: који је прави темпо 
за тај став. Шта је Бетовен одговорио, сазнали смо посредно, из Шин- 
длеровог понављања.

-  Што се мене тиче, данас више волим Вашу симфонију у А дуру, 
нарочито други став, у ком ми Ваше интенције нису сасвим јасне...

-  Али, будите мало стрпљиви, Маестро. Дакле Анданте -  једна четвр- 
тина = 80, не више, скоро Алегрето -  једна четвртина = 72, биће боље...306

Наравно, ми не сматрамо да се темпа могу „нормирати” једном за 
свагда, што је, кад је реч о Бетовену, и он сам то рекао. Наиме, има један 
каснији запис у Свескама за разговоре, крајем маја 1824. Опет је писао 
Шиндлер.

-  Умлауф и Зупанчич су јуче били запањени како сте се Ви сада, у 
својим делима, насупрот оним ранијим, тако евидентно одвојили од брзих 
темпа, да Вам се сада, све чини исувише брзим...

-  Јуче сам хтео да Вас загрлим када сте нам објашњавали разлоге због 
којих сада осећате своја дела на другачији начин, него пре 15 или 20 
година. Искрено Вам се поверавам, раније често нисам био сагласан са

305 Петар Крстић, Првиконцерторкестра„Станковић”, Правда”, 1. феб. 1932, стр. 4; др. М. М, 
Концерт оркестра„Станковић” у  павиљ ону Цвијете Зузорић, Политика, 1. феб. 1932, стр. 
9; Бранко Драгутиновић, М узика у  земљи, Звук, бр. 8/9, јуни/јули 1934, стр. 302; Бранко 
Драгутиновић, Д р у ги  симфонијски концерт БФ, Правда’, 22. дец. 1936, стр. 9; П, Концерт  
БФ, Правда, 5. маја 1938, стр. 21.

306 Други став Седме симфоније  првобитно је као ознаку темпа имао Анданте, а тек је у 
штампаној партитури означен као Алегрето, што малко чуди, јер би изгледало, по горњем, 
да је Алегрето  спорији темпо. Међутим, Хумл у свом делу о свирању на клавиру (1828), 
даће на посредан начин одговор овој дилеми. Наиме, он на једном месту каже: „Неки 
композитори мисле да Андатино има бржи темпо од Анданте. У сгвари, темпо Андатино 
је спороји” (БП II, стр. 141).
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овим или оним темпом, пошто сам другачије осећао ту музику. И за време 
проба у Јозефштат театру било је једноставно јасно, да Ви (сада) желите 
имати сва Ллегра свирана спорије (С. Т.), него раније. Разумео сам разлог.

На жалост, није записано то што им је Бетовен објашњавао у погледу 
другачијег осећања својих ранијих дела, тек сигурно је једно, независно 
од другог става Седме симфоније, да, и иначе, Бетовен не подноси одвећ 
брза темпа, јер његова тематска разрада и финесе у контрастима тад не- 
стају, а то се посебно односи на његове клавирске сонате, у којима је он 
инсистирао на диференцираној артиклуацији и на пуном тону, избега- 
вајући чак пети прст, испод ког је редовно подметао први, поготову на 
јаком делу такта, да би се добило громкије и одлучније звучање. На жалост, 
све то се, рад наводног бриљантног сјаја, веома често запоставља, а у наше 
време, иде се чак за свесним „пеглањем” звучности, која је код Бетовена, 
од прве до последње сонате -  доминатан фактор.

„Седма симфонија, компонована 1812. Разликујући се од осталих Бето- 
венових симфонији и по облику (она нема лаганог става, изузимајући увод 
у први став) и по мотивској обради, и по избору тема, она сва кипти у 
ритму игре, од почетка до краја, у једној интензивној градацији. Она је 
толико весела и љупка, да се знатно издаваја од дотадањег Бетовена, који 
овим опусом 92, уноси у своје симфоније један свој нови стил и нови 
штимунг”. (Правда)

„Седму Бетовенову симфонију, ту бахусовску оргију ритмова, коју је 
по речима Паула Бекера, већ Вагнер интуитивно схватио као апотеозу 
игре. После првог става, са грандиозним уводним „гигантским скалама” 
(Кречмар),... други став, Алегрето из царства сна и тихе меланхолије, 
изведен је спорије но што треба, чиме му је подметнуто једно мрачно, 
трагично значење, које тај став у ствари нема...” (Штампа)

„Бетовенова Седма симфонија (А Дур) ’апотеоза игре’, како је назвао 
Вагнер, дело човека који је за себе говорио да ’људима даје божанску 
махнитост духа’, сва је у дионизијском полету и вихору животне радости, 
са контрастним другим ставом, који по свом основном штимунгу има 
нешто од посмртног марша Ероике...,, (Правда)301

Кад је реч о Седмој и Трећој симфонији, има нешто што се редовно 
пренебрегава. Наиме, иако је инструментариј Седме једноставнији, нема 
трећу хорну, док су остали инструменти заступљени као у класичном 
оркестру, ипак се мора признати да је звучност Седме куд и камо громкија, 
орнија, пенетрантнија, бриљантнија, чиме се на најбољи начин доказује 
силан Бетовенов напредак у „баратању” оркестром, који у Седмој као да 
је добио нову, додатну енергију, свеједно што је бројно остао исти. На- 
равно, кад то кажемо, ми не губимо из вида, да је оркестар у првом ставу 
Седме симфоније у односу на Трећу, подигнут за прекомерну кварту (А 
дур -  Ес дур), јер, дабоме, није реч само о већој звонкости, већ о целини 
утиска.

307 П. Ј. Крстић, КонцертБФ. Правда, 17. дец. 1925, стр. 5; Павле Стефановић, Четврти концерт  
БФ, Штампа, 25. јан. 1935, стр. 7; Бранко Драгутиновић, К онцерт Берлинске филхармоније, 
Вече незаборавног уметничког уживања. Правда, 29. мај 1936, стр. 9.
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Бетовенов брат Јохан, апотекар, живео је у Линцу од 1808. са Терезом 
Обермајер, и како је имао намеру да се с њом ожени, причало се, да је 
Бетовен, 3. окт. 1812, дошао у Линц с намером да би ту свадбу омео. 
Постигао је супротно, венчали су се у његовом присуству, 8. нов. 1812, и 
Бетовен је љут, сутрадан побегао у Беч. Међутим, за све то време љутње 
и разрачунавања, Бетовен је довршавао своју осунчану и бритку Осму 
симфонију док је право своје „лугубре” расположење исказао у три неве- 
лика посмртна марша за квартет тромбона, који ће се 15 година касније, 
свирати на његовом погребу.

Из два опречна диригентска приступа Осмој, Милојевић ће открити и 
свој став према тој симфонији.

„Изненадила нас је, међутим, интерпретација Осме Бетовенове. Г. Ба- 
рановић је ту композицију, која је ’корачање по савладаним висинама, са 
осемхом на уснама’, проткао здравим хумором, стилизовао на сасвим ка- 
меран начин. Са изванредном дискрецијом је задржавао полет, брио вед- 
рих мисли, али место једног звука здравог хумора, раздраганог под сунцем, 
дао нам је дискретну козерију отмених бића окупљених у салону, где се 
човек уздржава и где за сваки гест тражи ублажени израз. Услед те тен- 
денције за камерном стилизацијом и темпа је г. Барановић узео (у прва 
три става) мало лакше, но што дух композиције захтева” (Политика).

Милојевић под овим -  лакши темпо, подразумева -  спороји темпо, што 
видимо из следеће његове критике.

„Концепција г. Брезовшека, Бетовенове Осме симфоније, тога дела здра- 
вог, светлог хумора једнога зрелога мајстора, који филозофски и са ос- 
мехом хоће да пређе преко беде свога живота, изгледа нам да прелази 
границе таквих финеса, и да залази готово у натуралистички мах ритмич- 
ког и звучног иживљавања, очевидно страног основној концепцији те 
симфоније. Има случајева да диригенти Осму симфонију узимају у лакшем 
темпу, буржоаском, рекли бисмо, самозадовољном. Г. Брезовшек је избегао 
ту погрешку, и добро је учинио. Али узевши живљи темпо пренебрегао 
је лакоћу (али дубоко инспирисану) целога звучнога тока ове симфоније; 
динамизирао је звук, учинио га је пунијим па дакле, и тежим. Ту лежи 
моменат којим не можемо да се сложимо” (Политика).

Чудно, али изгледа као да је Брезовшек знао за дуШевни „подтекст” 
Бетовена -  ојађеног брата, и овом и оваквом интерпретацијом као да му 
је дао -  сатисфакцију.

Бранко Драгутиновић ће се задовољити са једом реченицом и рећи да 
је „Бетовенова Осма симфонија, сва у осунчаној радости...” (Звук)308

Биће да се много не греши ако се концерти, као и увертире, ставе уз 
бок симфонијама, већ и зато што изузев прва два, остала три клавирска 
концерта су у неком свесном супарништву са оркестром, док је, виолински, 
пак, сав у жељи да буде, од оркестра, подржан и оснажен у свом неодо-

308 др М. М, Концерт Загребачке филхармоније. Политика, 5. март 1933, стр. 12; др М. М, 
Концерт БФ, Политика, 26. феб. 1937, стр. 13; Бранко Драгутинвић, М узика у  земљи, Звук, 
бр. 6, април 1933, стр. 219.
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љивом и заљубљеном певању. Веома се мало или никако не зна да је 
Бетовен на подстциј Муција Клементија, прерадио тај виолински концерт 
за клавир, додајући му две опсежне каденце,309 од којих је она у првом 
ставу праћена оним четирима злокобним ударима тимпана. Што је то 
учинио Муцио Клементи није чудо, јер тај је Италијан живећи у Ен- 
глеској, добро знао да врло мало Енглеза свира виолину,310 и да би била 
штета да се једна таква музика не чује и на острву. На жалост, тај тако 
транскрибовани концерт, у Београду се никад није извео.

Док ће Новак и Драгутиновић пишући о виолинском концерту оставити 
утисак да су један другог преписали, дотле ће се Милојевић запасти у 
сопствени лавиринт речи, не желећи никако да Бетовенов концерт уврсти 
међу оне предводничке. Међутим, ма колико остајали у уверењу да је 
Бетовенов В и о л и н с к и  к о н ц ер т  једно прелепо дело, никад се нисмо могли 
отети утиску о његовом бесконачном трајању, и мада траје колико и Брам- 
сов концерт, увек нам се чинио знатно дужим, свакако и због дугих и 
честих понављања, поготову у првом ставу. Но, при свем том, не треба 
заборавити да је овај концерт писан у време његове кликтаве љубави према 
Жозефини Дајм, у време многих надања.

„Јединствен у својој врсти, једно од најбољих дела у виолинској ли- 
тератури, Бетовенов Де Дур концерт представља компромис између вир- 
туозности и технике, с једне, и дубље психолошке садржине, с друге 
стране”. (Политика)

„Виолински концерт ’песма над песмама’ виолинске литературе, један 
од најлепших композиција које су уопште написане...” (Правда)

„Виртуозитет се одмењује са кантабилним етапама, и полет у архи- 
тектонској обради облика, подржан и оркестром или оркестром оства- 
риван, контрастира према осећајним изливима чистога кова. Али кроз 
Бетовенов Концерт провејава дух генија коме 19. век има толико да захвали. 
То значи: субјективни акценат великог мајстора озарава све музичке еле- 
менте искоришћене при стварању овог концерта, и то субјективни акценат 
доба после Француске револуције. Слободан човек, васПИтан у класици, 
потчињава елементе класике амбицијама ослобођеног човека.

У томе је Бетовенов концерт изнад класике у ужем смислу речи; духом 
својим тај концерт директно стреми у будући размах музичког 19. века, 
остајући (само) у склопу своме класичан.

Обично се каже да тај концерт нема себи равна у виолинској литера- 
турти тога типа. То је погрешно, већ и због тога што су нови нараштаји

309 Бетовен је написао десет каденци за своје концерте. Три за први став Првога, једну за први 
став Другога, једну за први став Трећега, две за први став и једну за трећи став Четвртога, 
једну за први и једну за трећи став транскрибованог виолинског концерта за клавир. 
Каденце су биле написане касније од концерата. Доказ томе јесте дијапазон каденци, који 
је већи него што је био код клавира у време њиховог настанка Наиме, до 1804. Бетовен није 
могао да употребљава виши тон од „еф” треће октаве, а већ у каденцама за први и други  
концерт наилазимо на „ас” и „а” из треће октаве, одн „це” и „ес” четврте октаве. Неки мисле 
да их је написао током 1807. или 1808, анеки, опет, 1809.

310 У одговиру наБетовеново писмо, единбуршки издавач,Томсон на једном месту каже: „У 
Великој Британији је тако мало људи који добро свирају виолину” (БП, II, стр. 226)
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донели и нов назор на свет, и са те тачке гледишта решавали проблеме, 
које треба процењивати, не с обзиром на ремек дела, иако вечне вредности, 
ипак дела једног (додуше, изванредно моћног) нараштаја, већ с обзиром 
на типичност са нове тачке гледишта. И зато ми смемо да тврдимо, ипак 
има и других знаменитих виолинских концерата, и пре и после постанка 
Бетовеновог, своје врсте, своје физиономије.

Али, тешко је у класици наћи тако полетно по музичким мислима, и 
дубоко, и тако монументално у облику” (Политика).

Три године касније, Милојевић ће опет писати о истом делу, али готово 
успутно, као да је дешперирао...

„Одуховљен артизам Бетовеновога концерта, и све оно човечански исти- 
нито што из тог концерта избија у милостивој лепоти, нијансираној као 
у ретко коме концертантном делу”.311

Иако су свирани сви Бетовенови клавирски концерти, неки често по- 
нављани, о самим концертима се врло мало писало, и то редовно са ста- 
новишта техничке и извођачке сложености, тако да би се могло рећи да 
је Драгутиновић једним својим лапидарно сроченим „клишеом”, целу ту 
област покрио: „Бетовенови клавирски концерти стоје на средини између 
композиција које носе печат његове индивидуалности и концесија технич- 
кој бравури”.312

Могло би се рећи да је Бетовен раније са својим сонатама кренуо ка 
Бетовену, него са симфонијама. У часу кад је свирана Прва симфонија, 
ту су већ биле сонате оп. 2 (бр. 3), оп. 7 (Ларго), оп. 10 (бр. 3), оп. 13, 
Патетична и оп. 22.. У часу кад је свирана Друга симфонија, већ су знане 
и сонате оп. 26 са посмртним маршем, оп. 27 (бр. 2), оп. 31 (бр. 2). Кад 
је, најзад, свирана Ероика (7. априла. 1805) знане су биле сонате оп. 53 
(Валдштајн) и оп. 57 (Апасионата). Ако се Апасионата, уз оп. 31 бр. 2, 
рачуна као врхунац Бетовеновог драматизма, са свим оним што он носи 
од демонске снаге до трагичног патоса, онда је, бар, јасно да се Бетовен, 
као „формула”, добија прожимањем и обједињавањем оног што је Бетовен 
учинио, по та два колосека, тј. у симфонији и клавирској сонати, при чему 
је клавирска соната увек предњачила, не само као извидница већ и као 
освајач, ауторитативни и моћни претходник и предводник. Најзад, у њего- 
во време, Бетовен је за своју широку европску славу дуговао најпре кла- 
вирским сонатама, већ и због ондашњег малог броја симфонијских ор- 
кестара,313 што је и био један од разлога, да су све његове симфоније

311 В. Н, Сим ф онијски концерт БФ, Политика, 15. марта 1927, стр. 7; Бранко Драгутиновић, 
Д р у ги  сим ф онијски концерт БФ, Правда, 22. дец. 1936, стр. 9; др М. М, Г. Тополски вио- 
линиста из Загреба, на д р у го м  конерту БФ, Политика, 24. дец. 1936, стр. 21.; др М. М, Г. 
Куленкампф солиста на д р уго м  концерту БФ, Политика, 28. нов. 1938, стр 14.

312 Б. Д, Концерт БФ, Новости, 21. дец. 1926, стр. 5.
313 Биће да је и то разлог што су скоро све Бетоевнове симфоније издате у транскрипцијама 

за мале саставе. Тако је већ сам Бетовен направио клавирски трио од своје Д р у ге  сим- 
фоније, а у Л онодону су, првих ш естсимфонијатранскрибоване у септете, за две виолине, 
две виоле, флауту, чело и контрабас. (БП, II, стр. 324.) Колико је све то било посве нор- 
мално, нека буде записано да је цела опера Ф иделио  транскрибована за -  дувачки нонет! 
Аутор те „адаптације” био је Вацлав Седлак, дакле Чех, иначе кларинетиста у оркестру 
кнеза Лихтенштајна.
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издаване и у клавирском изводу, које ће Ј1ист314 увеличати својим пре- 
радама званим -  клавирским партитурама.

Да нашим читаоцима омогућимо брже сналажење и бољи увид у пара- 
лелизам настајања Бетовенових дела, на овом месту, а у склопу наших 
горњих поставки, даћемо

ПРЕГЛЕД 
настанака главних Бетовенових дела

1792: Гудачки трио оп. 3, Дувачки октет оп. 103 (ако се зна да је Бетовен 
стигао у Беч, најкасније 5. нов. 1792, вероватно да је ова два дела 
донео са собом из Бона).

1793: ... (почео: Клавирска трија оп. 1).
1794: Дувачки трио оп. 87, Секстет оп. 81 б... (почео: Клавирски концерт, 

бр. 2, Клавирске сонате оп. 2 и Квинтет оп. 16).
1795: Клавирска трија оп. 1 (бр. 1, 2, 3) Клавирске сонате оп. 2 (бр. 1, 2, 

3) ... (почео: Гудачки трио оп. 4, Серенаду оп. 25).
1796: Клавирске сонате оп. 10 (бр. 1, 2, 3), оп. 49, (бр. 1, 2) Сонате са челом 

оп. 5 (бр. 1, 2), Гудачки квинтет оп. 4, Дувачки секстет оп. 71, Се- 
ренада оп. 25, Ноктурно оп. 42... (почео: Серенаду оп. 8, Гудачка 
трија оп. 9, Клавирску соната оп. 7, Рондо оп. 51, бр. 1).

1797: Клавирска соната оп. 7, Рондо оп 51, бр.1, Квинтет оп. 16, Серенада 
оп. 8... (почео: Сонате са виолином оп. 12).

1798: Клавирски концерти бр. 1 и бр. 2, Клавирски трио оп. 11, Сонате са 
виолином оп. 12 (бр. 1, 2, 3), Варијације на Чаробну фрулу за чело 
оп. 66, Гудачка трија, оп. 9 (1. 2, 3)... (почео: Гудачки трио оп. 3 и 
Гудачке квартете оп. 18).

1799: Клавирска сонате оп. 13, оп. 14 (бр. 1 и 2)... (почео: Клавирску сонату 
оп. 22, Септет оп. 20, Симфонију бр. 1).

1800: Симфонија бр. 1, Клавирски концерт бр. 3, Клавирска соната оп. 22, 
Рондо оп 51, бр. 2, Соната са хорном оп. 17, Гудачки квартети оп. 
18 (бр. 1, 2, 3, 4, 5, 6), Септет оп. 20... (почео: Клавирске сонате оп. 
26, оп. 27, бр. 1, Другу симфонију оп. 36, Сонату са виолином оп. 
24, Стварања Прометеја).

314 Лист је и иначе један од најзаслужнијих за одржавање и ширење Бетовеновог присуства 
у европској музици. Али, исто тако „могуће је без преувеличавања казати, да је подизање 
споменика Бетовена (у  Бону) дело Листових руку”. Наиме, кад је сазнао да се веома споро 
или никако не скупљају прил ози за подизање тог споменика у родном граду Бетовена, Лист 
је низом концерата прибавио потребан новац, и споменик је израђен и подигнут 11. авг. 
1845, уз фестивал Бетовенових дела, и све у Листовој организацији. Чак је написао и једну  
пригодну кантату. (Л. МилБШтеин, Ф. Лист, Изд. Музнка, Москва, 1971, стр. 269/270).
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1801: Стварања Прометеја, Клавирске сонате оп. 26, оп. 27 (бр 1, 2), оп. 28, 
Сонате са виолином оп. 23, оп. 24, Седам варијација на Чаробну 
фрулу за чело, Гудачки квинтет оп. 29... (почео: Клавирске сонате 
оп. 31 бр. 1, 2, 3).

1802: Друга симфонија, Романсе за виолину оп. 40 и оп. 50, Клавирске 
сонате оп. 31 (бр. 1, 2, 3), Клавирске варијације оп. 34 и оп. 35, Сонате 
са виолином оп. 30 (бр. 1, 2, 3)... (почео: Трећу симфонију Крој- 
церову сонату).

1803: Серенада оп. 41, Кројцерова соната... (почео: Трипли концерт, Клав- 
ирску соната оп. 53, Анданте фавори).

1804: Симфонија бр. 3, Трипли концерт, Клавирске сонате оп. 53 и оп. 54, 
Анданте фавори... (почео: Симфонију бр. 5, Апасионату, Фиделија).

1805: Фиделио I, Апасионата... (почео: Клавирски концерт бр. 4, Гудачке 
квартети оп. 59).

1806: Фиделио II, Симфонија бр. 4, Клавирски концерт бр. 4, Виолински 
концерт, Клавирске це мол варијације, Гудачки квартети оп. 59 (бр.
1, 2, 3).

1807: Кориолан, Клавирски концерт Де Дур (транспонован виолински), 
Миса Це дур... (почео: Симфонију бр. 6, Соната са челом оп. 69).

1808: Симфоније бр. 5 и бр. 6, Корална фантазија са клавиром оп. 80,
Клавирска трија оп. 70 (бр. 1, 2), Соната са челом оп. 69.

1809: Клавирски концерт бр. 5, Клавирске сонате оп. 78, оп. 79, Гудачки
квартет оп. 74... (почео: Клавирску сонату оп. 81 а).

1810: Егмонт, Клавирска соната оп. 81 а, багатела За Елизу ,315 Гудачки 
квартет, оп. 95.

1811: Атинске руине, Клавирски трио оп. 97... (почео: Симфонију бр. 7)
1812: Симфонија бр. 7 и бр. 8... (почео: Сонату са виолином оп. 96)
1813: Велингтон симфонија, Соната са виолином оп. 96
1814: Фиделио III, Клавирска соната, оп. 90
1815: Сонате са челом, оп. 102 (бр. 1, 2)
1816: Клавирска соната, оп. 101
1817: Гудачки квинтет, оп. 104, Фуга за гудачки квинтет оп. 137... (почео: 

Клавирску сонату, оп. 106)
1818: Клавирска соната, оп. 106
1819: ... (почео Дијабели варијације, М ису солемнис)
1820: Клавирска соната, оп. 109
1821: Клавирска соната, оп. 110 (почео: Клавирску сонату, оп. 111)

315 Имамо сигурних доказа да је Нол, један од Бетовенових биографа, погрешно прочитао са 
аутографа (у иначе, немогућем Бетовеновом „шакопису”) наслов багателе „за Елизу”, на 
ком је, у ствари, писало за Т ерезу  (Малфати) (Риг Тћегехе).
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1822: Освећење куће, Клавирска соната оп. 111 (почео: Девету симфонију, 
Гудачки квартет оп. 127)

1823: Дијабели варијације, Миса солемнис
1824: Симфонија бр. 9
1825: Гудачки квартети оп. 127, оп. 132, Велика фуга оп. 133... (почео: 

Гудачки квартет оп. 130)
1826: Гудачки квартети оп. 130, оп. 131, оп. 135316

Пишући о сонатама, као и о клавирским концертима, мада у мањој
мери, наша је критика, и овде, цео проблем сводила на њихове техничке
и свирачке проблеме. Ипак, поводом гостовања Фредерика Ламона, за ког 
знамо већ, да је приредио читав фестивал Бетовенових клавирских дела, 
Драгутиновић ће дати један синтетизовани, да не кажемо -  синтетички, 
поглед на Бетовеново сонатно стваралаштво.

„Клавирска соната заузима нарочито место у Бетовеновом стварању. 
Далеко од тога да буде игра звучних комбинација, као код Хајдна и Мо- 
царта, Бетовенова је соната изграђена на садржајним основама једне поет- 
ске идеје. Интимно везана за његов живот, она значи музичко уобличавање 
осунчаних тренутака среће и радосних кликтања, клецања и падања, ра- 
зочарења, бола и патње, хватања у коштац са судбином, триумфа победе 
у смислу принципа: кроз бол ка радости. Инспирисане узбудљивим мо- 
ментима његовог живота, засноване на једној одређеној поетској идеји, 
Бетовенове сонате су динамизмом своје унутрашње садржајности, почеле 
проламати традиционалну схему сонатног облика.

И док, са једне стране, имамо сонате потпуно у духу Хајдна и Моцарта 
и у оквиру класичног сонтаног облика, које некад имају и карактер сонати-

316 Ако се пажљиво осматра горња временска листа настанака Бетовенових дела, види се, 
најпре, да постоји један стваралачки вакуум између симфонија бр. 5 и 6, и симфонија бр. 7 
и 8, који је испуњен и мањом продукцијом и мање значајним делима. Други очигледни 
вакуум настаје после треће верзије Фиделија, и, у зависности, како се настала дела у том 
периоду, по личном укусу, цене, дуж инатог вакуума варира, за неке, чак до М исе солем нис  
(1823) Али, независно како се прихватају и како осећају његова дела из тог времена, остаје 
чињеницада јеБетовеново стваралаштво у том периоду знатно проређено, што неки крсте
-  кризом жанра, а неки -  кризом стваралаштва Уосталом, у једном писму Францу Брен- 
тану, од 12. нов. 1821, сам Бетовен каже: „Хвала Богу сад иде на боље (здравље -  С. Т. ) и 
сад ћу оснажен, да живим за моју уметност, о којој нисам могао да говорим две године зоог 
недостатка здравља, а и због других људских мука” (мислећи свакако на сталне трзавиве 
око Карла) (Вее1ћоуеп, Ер151о1апо, н. д, стр. 324). Напослетку, из горње листе може се 
закључити да се, речена, Ленцова подела на три манира или периода у Бетовеновом ства- 
ралаштву, и самим осматрањем намеће. Постоји мишљење да је лакше одредити прелаз 
од првог ка другом периоду, него из овога у последњи период, мада се нама чини обрнуто. 
Наиме, док је трећи период сам по себи видљив, по нама, почев од Сонате са виолином оп. 
96 (1812/13) (сам пак Бетовен ту границу помера на 1815. називајући Сонату са челом оп. 
102, бр. 1 -  слободна соната)... дотле прелаз из првог у други период скоро да је немогуће 
одредити, свеједно што, опет сам, Бетовен, у једном писму поводом варијација оп. 34 и оп. 
35 (1802) тврди да су написане „потпуно новим начном”. Јер, пре тога постоји Соната оп. 
26 (1801), којасе увелико одваја од ранијих, чак толико да је, као што смо већ напомнеули, 
сам Ленц, уз Шесту симфонију, сматра највећим његовим делом. Тек, грубо узев, Бето- 
веново стваралаштво се дели: до Треће симфоније, од Треће закључно са Осмом, и после 
Осме; тј. до 1804, до 1812, и после 1812. Али, рецимо и то, да има много аутора који смтарају 
да је Бетовен -  један и јединствен, почев од славног пијанисте Антона Рубинштајна.
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не (ге мол, оп. 49 бр. 1), дотле су са друге стране, у последњим сонатама, 
у чудном и необично модифицираном сонатном облику развијају читаве 
инструменталне драме (це мол, оп. I I I )”.317

Наравно, последња реченица је дуг уверењу мањине, по ком је, како се 
то говорило, најјачи Бетовен -  последњи Бетовен, па и у његовим послед- 
њим сонатама, које и поред свег залагања, нису успеле да постану сталан 
и ефектан члан програма клавирских реситала, као што су то биле и остале 
раније сонате, поготову оне из средњег периода његовог стваралаштва, 
закључно са оп. 81 а, коју је Бетовен назвао „карактеристичном”, уосталом, 
као и Шесту симфонију, што би се могло превести као -  програмска.

Ипак, навешћемо нека сувислија и директнија мишљења о клавирским 
сонатама.

Слушајући свирање своје „гђе маме”, Руже Винавер, Станислав се дао 
инспирисати Месечевом сонатом и написао је једну песму за „СКГ”, којом 
је боље, но ма којом критиком, зашао у њене трагичне токове, који, дабоме, 
немају никакве везе са сентименталним лелујањем месечевих зрака На- 
против.

Около је пустош, а на голом вису 
Пијан очајањем у несвести гледа 
Занемео човек лица сузна, бледа 
Уза ромор мисли које мисли нису

И док се кроз сутон уз акорде меке 
У клонулом молу, немоћном и мртвом 
Врши сад опело над незнаном жртвом 
Тихо плачу елфе из даљине далеке...

... Громови и ужас и пурпурна буна;
Од алегра страшног цела земља јечи 
Уза дивљу песму без смисла и речи 
А небом се ваља разбешњена Луна

Црвена, огромна, посрће и јури 
За увреде давне где ће да се свети 
Крвавоме пиру на крвавој мети 
А облака за њом чопор нагли тмури...

У то, из плавкастог, тихог мирног мора 
Замишљена сетно устала је вила 
На љиљанском лицу туга јој је била 
Док тамо, далеко, свитала је зора318

317 Б. Драгутиновић, Бетовенов циклус пијанисте Фредерика Ламона, Правда, 20. дец. 1937, 
стр. 9.

318 Станислав Винавер, Бетовен (С1шг Ае Еипе), СКГ, књ. 23, бр. 2 од 16. јула 1909.
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Иако Винавер није баш сасвим „ишао” по ставовима, ипак нама се чини 
да је кључ те сонате -  њен први став -  најбоље погођен првом строфом, 
иако је тај несрећни став послужио берлинском песнику Релштабу да је 
крсти -  месечевом, којој је, због тог имена, у бити измењен карактер, чак 
тако и толико да се она и данас убраја у најсентименталније Бетовенове 
изливе, поготову што се везује за његову несрећну љубавну историју са 
Ћулијетом Гуичарди, којој је оп. 27 бр. 2, и посвећен.319 Ал, Винавср ни 
мало не цени свог берлинског колегу, па лепо каже:

Около је пустош, а на голом вису 
Пијан очајањем у несвести гледа 
Занемео човек лица сузна, бледа 
Уза ромор мисли које мисли нису

Та строфа, бар нама, открива сву „слику”, она улази у срж ствари, јер 
смо увек у тим „смиреним”, подводним, сумаренсшм  акордима, на почетку 
сонате, осећали -  вир који мами оног који је изнад њега, „на голом вису”. 
Дакле, чиста трагедија, можда чак тренутак у ком ће се онај који је „на 
вису”, стрмоглавити у ту -  матицу, у тај црни вир, који притајено све 
гута, без трага... док...

небом се ваља разбешњена Луна

Црвена, огромна, посрће и јури 
За увреде давне где ће да се свети 
Крвавоме пиру на крвавој мети 
А облака за њом чопор нагли тмури...

Поводом реситала, његове гђе маме, неколико година касније, у „Вре- 
мену”, Винавер ће записати:

„... било је ванредно задовољство чути једног Бетовена трагичнога, у 
романтичарском пркосу и болу”.

О реченој сонати, писаће и Милојевић, као „поетичној” са „поетичним 
акцентима у Адађу” и „мистично визионарским... у Престо ађитато”, пре- 
скачући тако њен, иначе, немогућ и потпуно депласирани други став, који 
сам по себи не значи ништа: рушећи све претходно, не најављујући оно 
што долази.

Милојевић ће се огласити и шест година касније, поводом концерта 
симпатичне грчке пијанисткиње и композиторке Кирјаку, када је дозволио 
себи да тврди, да први став Месечеве сонате представља -  „болну мисао- 
ност”, други -  „мистику”, а трећи -  „гипко варирање виртуозних кон- 
траста”,320 што би ваљда и самог Бетовена ошамутило да је којим случајем 
то могао да прочита.

319 Има мишљења, чак ауторитативних писаца, који цис мол сонату сматрају апсолутним  
врхом Бетовеновог стваралаштва.

320 Пр, Гђа Винавер тумачи Бетовена, Време”, 14. дец. 1925, стр. 7; др. М. М, Концерт г. Џона 
О бера  Политика 3. феб. 1931, стр. 7; др М. М, Концерт гц е  Кирјаку, грчке пијанисткиње, 
Политика, 11. јан. 1937, стр. 11.
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Гостовање немачке пијанисткиње Ели Неј са читавим букетом Бето- 
венових дела, била је прилика да се наши критичари шире изјасне о њима, 
што они нису учинили.

Ваљда зато да би и сам био ауторитативнији, Стефановић је имао сталну 
потребу да се у својим судовима подупире цитатима разних ауторитета, 
па ће тако пишући о Сонати оп. 7, одмах потегнути Фолбаха, који за њу 
„сматра да је пуни израз крепке и горде самоуверености уметника који је 
већ пожњео успехе, не слутећи још кобну глувоћу која ће га ускоро за- 
тиштати и усамити. Ту је и онај дубоко експресивни ЈЈарго, пун ор- 
кестралних визија, доживљених за инструментом са диркама, елегичан, 
псалмодичан...”

Прелазећи на Апасионату Павле у њој види идеју „демонијачког и 
божанственог у Бетовену”, чак му се чини да је „загонетан у свој својој 
формалној јасноћи”, можда и зато што Апасионата и није -  чиста музика. 
Пишући о сонати оп. 111, он ће се подупрети и Паулом Бекером и Адолфом 
Марксом, за ког ће рећи да пред том сонатом „обуставља своја саветовања” 
пијанистима... што је, ваљда, навело и њега да ништа не каже о тој сонати, 
док ће за Валдштајн сонату рећи само да је „свежа и чила”.321

Милојевић ће, међутим, себи допустити да у сонатама оп. 53 и 57, види 
само „њихов виртуозни мах”, али ће зато у сонати оп. 111 уочити „изван- 
редно смелу конструкцију”... у којој је Бетовен остварио „снагу оног духа 
ког је спојио са духом старо класике (преломљеним кроз призму његове 
душе) у Алегро кон брио ед апасионато -  и сву питомину Аријете, тако 
романтичарске у боји и по топлим изразима”.

Ако ови „духови” баш нису много јасни, Милојевић ће нам, у једној 
другој прилици, понудити једну приземнију верзију: „Соната оп. 111... 
дело које значи један од врхунаца титанске борбе генија и врхунац изра- 
жајне снаге помоћу клавирског звука”...

О Апасионати имамо још једно мишљење Милојевића: „Апасионата је 
типично дело виртуозне епохе великог новокласичара, али и дело велике 
изражајне снаге...”, док ће неко у „Времену” написати да је Апасионата 
пуна „страсних излива и емоционалне поезије” а Драгутиновић ће, пак, 
констатовати да „инспирисана Шекспировом Буром, садржи читаву ду- 
шевну драму”.322

О Валдштајновој сонати писали су и Драгутиновић и Живковић ис- 
тичући у њој симфонијске квалитете звучности.

Виолинске као и челистичке сонате, првих десет а других пет, нетачно 
се тако зову, јер имамо читав низ Бетовенових писама, а не само штампаних

321 Павле Стефановић, Ели Н еј тумачи Бетовенова клавирска дела, Правда, 28. јан. 1935, стр. 11.
322 др. М. М, Гђа Н еј и  њена снажна интерпретација Бетовенове музике. Политика, 27. јан. 

1935, стр. 8; др. М. М, Д р у ги  концертпијанисте г. Фридмана, Политика, 31. марта 1937, стр. 
12; др. М. М, Концерт гц е  М усулин, Политика, 5. дец. 1940, стр. 8; Аноним, Концерт гђе  
Матијевић -  Симић и  гц е  Маржинец, Време, 26. априла 1937, стр. 5; Д, Концерт Паула 
Шрама, Новости, 15. марта 1927, стр. 3.
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насловних страна тих дела, у којима се јасно види да их је Бетовен називао 
сонатама за клавир -  са виолином одн. са челом.323

Да саму „пратњу”, као такву, Бетовен није сматрао као неко музичко 
зло, откривамо из писма од 26. авг. 1804, којим нуди издавачу Хертлу три 
нове „соло сонате” за клавир, па додаје: „Ако бисте зажелели да једна од 
њих буде са пратњом, ја немам ништа против”. Зна ли се да је међу тим 
трима „соло” сонатама, прва била -  Валдштајн, а трећа -  Апасионата, 
човеку мора да застане дах од страха: шта би се збило да је то прихваћено, 
остали бисмо без таквих врхунских изданака његовог генија у клавиру.

Но, Бетовен се према компоновању односио као професионалац, као 
онај који живи од свог уметничког рада. Ипак и тада, имао је осећај докле 
сме да иде. У писму издавачу Томсону, у Единбург, од 1. нов. 1806, он 
каже: „Ја ћу се постарати да, по могућности, испуним Вашу жељу, како 
би композиције биле лаке и пријатне, но само у тој мери, која не про- 
тивречи узвишености и  оргиниланости стила (С. Т.), који карактерише, 
и по Вашем признању, моја дела, и од ког ја никад нећу одступити”. 
Седамнаест година касније, у време завршетка Мисе и Девете, у Свесци 
за разговоре, од априла 1823, Бетовен је својим саговорницима записао: 
„Ја нисам писао само оно што сам највише волео, већ и због пара које су 
ми биле потребне”. А у једном писму Ф. Рису (19. априла 1819) пише: 
„Соната (оп. 106) је писана у веома мучним приликама, јер тешко је писати 
за хлеб, ето докле сам дошао”.

Наравно, све су то „варијације” на исту тему, често принудне, јер их 
живот намеће; док су принципи, опет, ствар карактера, његове чврстине 
и постојаности. Деси се, намеће се, и ради опстанка, да се некад морају 
те опречности, како би рекао наш Бранко Драгутиновић -  помирити.

Кад помињемо чврстину и постојаност карактера, и у исти мах оно 
што искаче из живота, као принуда, у Бетовеновом животу збио се један 
догађај који је те опречности, слио у једну једину могућност, али без 
помирења и без кочења. Наиме, Бетовенов живот, па чак и самог Бетовена, 
требало би посматрати или делити, на Бетовена до смрти његовог брата 
Карла, нов. 1815, и на Бетовена после ње, која му је донела у аманет 
деветгодишњег сина покојног брата. Бетовен тада и истог часа постаје 
сасвим нешто друго, из темеља и из дна душе. Поготову што је увртео 
себи у главу да је синовчева опасност и несрећа -  његова рођена мајка, 
са којом се бори као лав да јој одузме дете, да би он, Бетовен, био његов 
једини старалац и васпитач, прави отац. Колико је мали Карло постао сав

323 У једном писму Ф. Рису у Лондон, од 3. априла 1816, Бетовен пише: „Соната са виолином 
биће издана овде 15. јуна” (реч је о Сонати за клавир са виолином оп. 96). У Уговору са 
издавачем Зимроком из Бона, стоји „две сонате са пратњом чела” (оп. 102); или, на питање 
Бетовена (1801) шта би хтео од њега, издавач Хертл одговара: „Клавирске сонате без 
пратње и са пратњом виолине, а такође и чела” У писму, опет Ф. Рису, од 16. јула 1823. 
Бетовен чак каже: „Пишем један квартет за виолину” (оп. 127), што би значило, са првом 
виолином!, а да су други у позицији -  облигата Коначно, на једном од бројних изадања 
Клавирских трија оп. 1, писало је 5опа1е ауес ассотра§пегпеп14 ’ ип УГокт е1 У1о1опсе11 (окИ%с 
о ас1 Шкип).
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његов живот и колико је Бетовен био избезумљен, нека послужи једна 
његова забелешка из 1818, као доказ:

„Ти, само ти, свемогући Боже, видиш у моје срце, ти знацгда сам због 
љубави према Карлу напустио своје интересе, благослови мој рад, бла- 
гослови удовицу. Зашто не могу у потпуности да слушам своје срце и да 
чиним добро и за њу, за удовицу?

О Боже, Боже, мој азилу, моја подршко, ти који си све за мене, ти који 
си до дна моје душе продро, ти знаш каква је мука за мене кад морам 
неком нанети бол, тиме што се бринем и чиним све што је добро за мог 
Карла. О чуј ме, ти који си неизрецив, чуј твог несрећника, најнесрећнијег 
од свих смртника”!

Ако је ово дигресија, а није, јер код Бетовена нема дигресија, пошто 
је он увек и у свему сав и без остатка, и на главном току, онда је чудно 
или чудо, како је он, као такав, допустио себи да су му само две од десет 
виолинских соната, исклесане и стављене на пиједестал њега и његовог 
стваралаштва Само две су успеле да буду у равни са соло клавирским 
сонатама, Пролећна и Кројцерова. Свакако и у првом реду зато, што у 
њима виолини није дат пуки „акомпањаменто”, којим се, углавном, одли- 
кују све остале његове сонате са виолином.

Кад тако „сечемо”, ми смо свесни да чинимо велику неправду славном 
виолинисти Јозефу Сигетију и његовој инсипиративној и ретко интели- 
гентној књижици о Бетовеновим сонатама са виолином, која је написана 
колико са љубављу и савршеним познавањем целокупног Бетовеновог опу- 
са, а не само виолинског, толико и са виолинским ауторитетом, непрестано 
тврдећи да су те сонате неправедно запостављене. Но, ни та књижица, а 
ни настојања толиких великих виолиниста нису изменили њихову срећу 
у салама, а ми смо увек склони да успех и постојано присуство у њима, 
стављамо испред сваке стручне анализе. Управо онако како је Верди од- 
говорио неком младом компонисти који му је послао своју оперу на оцену; 
тј. ако је имала успеха код публике, није потребна његова похвала, која 
му, међутим, ништа неће значити, ако је доживела фијаско.

И тако, иако су се често сусретали са Бетовеновим сонатама са вио- 
лином, наши критичари остајали су пред њима колико неми, толико и 
невешти, сводећи своју оцену на по неки успутни епитет, као „дивна 
Пролећна соната”, „...једна од најлепших Бетовенових соната”, „пасто- 
рална по свом штимунгу... умиљата драж, веселост, ведрина и праскави 
хумор...” или... „Кројцерова соната, чувена композиција великог Бетовена”, 
„крепко, ватрено и распевано дело”, „широко постављена, драматична, 
виртуозна, али на махове и најузвишеније осећајну”, или... „Виртуозно -  
драматична соната це мол (оп. 30, бр. 2)”, „две основне њене каракте- 
ристике: патетика и лиризам”, „трагичан патос првога става, искрена и 
топла песма вере и надања у Адађу весела разиграност Скерца, извесна 
демоничност финала”, или... „Последња Бетовенова соната (оп. 96), не- 
познатија али далеко најбоља”, „Бетовен је ишао у њој за тим да помири 
префињеност мисли и отменост израза са занимљивошћу”, „по стилу 
сасвим различита од осталих виолинских соната, по оригинаности идеја
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еквивалента последњим клавирским сонатама (!?), највише романтична, 
по томе што значи ослобођење од свих конвенционаних форми”...

Истоветна је ситуација са клавирским соната са челом. Изузетак је 
направио једино Бранко Драгутиновић, и то са Сонатом оп. 69, за коју ће 
рећи да представља: „потреспу поетску садржајност... кондензовану драма- 
тику и нагле осећајне и драматичне контрасте, тако карактеристичне за 
Бетовена”.324

Ништа боља ситуација није ни у погледу „крупније” камерне музике, 
иако је било прилика крај толиких концерата клавирских трија и гудачких 
квартета.

Тако ће, на пример, о другом Гудачком квартету из оп. 18, Милојевић 
написати да је „дело савремено, дискретног израза у конвенционалном 
тону, пуном грације, пуном љупких линија и пикантно живе ритмике”, а 
неки „Вагнер” у „Правди”: „Својом младићском веселошћу чини јак и 
пријатан утисак, нарочито у првом ставу”.325

О последњем квартету из тог опуса, Коста Манојловић пише: „Овај 
квартет припада првом периоду Бетовеновог стварања, у ком је Бетовен 
још био под утицајем Хајдна и Моцарта, То је једно широко дело, које 
нема много новога у свом начину изражаја, изузимајући дивни Адађо (Ха 
пгаИпсота) партију, која претходи последњем делу и која је пуна нових 
ознака и обећања дивног развоја...”326

Постоје и два конкретнија мишљења о клавирским тријима, од којих 
је Живковићево шире, са амбицијом да да општи поглед на Бетовенову 
камерну музику.

„Две форме чине основ Бетовеновог целокупног стваралаштва, с једне 
стране клавирска соната и симфонија, а с друге стране камерна музика 
(особито гудачки квартет и клавирски трио). У клавирске сонате и сим- 
фоније Бетовен уноси борбеност, патос и дионизијски полет. Гудачки 
квартети, сходно своме саставу и изражајним средствима, повлаче се у 
нежне и сублимне изражајне области, а трија се расцветавају у вариационо 
шаренило и бујну звучну глагољивост.

Стилске основе Бетовенових клавирских трија имају корен дубоко у 
18. веку, а можда и даље у триосонати 17. века. Сонатни облик и техничка 
обрада, у којој је сваком инструменту дата равноправна улога, карактеришу 
Бетовенова трија као сасвим нову врсту ове епохе”. (Време)

„Карактеристично је и то, што Бетовен у овом трију (Бе дур, оп. 11) 
као други став уноси Скерцо, а трећи став су варијације, несумњиво нај- 
леши и најдубље музикално осећани став...”.327

324 Б. Драгутиновић, Концерт челисте Енрика Маинардија, Првда, 10. феб. 1937, стр. 7.
325 Милоје Милојевић, Концерт Зика, Политика, 24. марта 1922, стр. 4; Вагнер, Квартет Зика, 

Правда, 26. марта 1922, стр. 4.
326 К. П. Манојловић, Д р у ги  камермузики концерт, Мисао књ. 1, бр. 3, од дец. 1919, стр. 243.
327 Миленко Живковић, Бетовенова клавирска триау извођењ у браће Слатин. Време, 20. марта 

1940, стр. 12; П. Ј. Крстић, П рви популарни камерни концерт, Правда, 3. нов. 1931, стр. 5.
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На крају овог прегледа наше музичке мисли упућене Бетовену, да 
кажемо да, срећом, имамо и две књиге о њему, једна од Бранка Лазаревића 
(1932), а друга од Стојана Живадиновића (1937) -  обојица књижевници и 
у дипломатској служби Краљевине Југославије -  што је велика част наше 
музике и наше културе, уопште. Уосталом, немузичари (по професији) 
свуда су писали праве музичке књиге, па тако, ето, и код нас. Лепо.

У предговору књиге Бранка Лазаревића,328 која поред Бетовена садржи 
и расправу Изнад времена и  изнад догађаја, Слободан Јовановић каже, 
како би Лазаревић „хтео да критику начини уметничким делом... да кри- 
тичар мора у исто време бити и уметник, као што уметник мора бити у 
исто време и критичар. Уметник мора бити способан да оцењује оно што 
ствара, критичар мора бити способан да осећа оно што оцењује. Разлика 
између критичара и уметника, само је у томе што један ради на основу 
утисака добивених од стварности, а други на основу утисака добивених 
од уметничких дела. Ово је углавном гледиште импресионистичке кри- 
тике. Она је драга Лазаревићу стога што најбоље одговара његовој личној 
природи. Радознао и упечатљив, он више воли да добива утиске, него да 
даје судове”.

Пошто је тако дефинисао критичарски и есејистичко -  естетски прин- 
цип Лазаревића, Слободан Јовановић прелази на приказ Лазаревићевог 
Бетовена: „У расправи о Бетовену, Лазаревић је учинио један од својих 
највећих напора да једног уметника осети уметнички. Он даје музици 
прво место међу уметностима, а Бетовену прво место међу музичарма: 
његове композиције обележиле би по томе највишу тачку уметничког 
стварања уопште... Све је уздигнуто у неке више, чистије, благородније 
сфере; чини нам се да излазимо из ’људске љуске’ и да кроз нас ’струји 
живот самога духа и душе без присуства тела\ То није више музика, него 
хипноза и зачаравање...

Његове расправе о Бетовену и Достојевском јесу без сумње најуспелији 
покушаји имрпесионистичке критике у нас, али баш због тога се у тим 
расправама тако лепо опажа да у импресионистичкој критици, на крају 
крајева, критичар постаје главно, а уметник споредно. Уметник је ту само 
тога ради да критичару омогући естетичка усхићивања. Импресионистич- 
ки критичар личи на туристе који се пењу на врхове ради свога уживања 
у лепом погледу”.

Јовановић даље рашчлањује критичарско биће Лазаревића, указујући 
на то да „његова стилистичка вештина прелази већ у виртуозитет...”, али 
и да у „његовом стилу уопште има много живота и покрета; читаве стране 
изгледају писане без предаха, као на јуриш”.

И овако летимичан поглед на Јовановићев Предговор -  онолико колико 
то нас може да интересује у приступу Лазаревићу и његовом Бетовену -  
ипак, у нечем мора да изненади, а то је, да је Лазаревић овакво „слово” о 
себи пустио, без замерке, иако је оно, бар кад се Бетовена тиче, неправедно

328 Бранко Лазаревић, Сабрана дела, књига прва, Народна просвета, Београд, 1937.
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и површно. Из онога што следи то ће се и видети, али ако је Лазаревић 
„јурио” по својим утисцима, он је јурио најпре иза Бетовеновог дела, њим 
понесен, да му ништа не измакне и промакне, да што верније пренесе 
утиске о свему оном што је извирало из Бетовена, при том никад не 
бивајући „у пози” према Бетовену, већ вазда са уздигнутим очима према 
њему, непрестано служећи њему и његовом делу. Али, и то треба рећи, 
што је тај и такав предговор угледао света, неоспорни је доказ колико је 
Лазаревић високо ценио и Слободана Јовановића, да му је допустио чак 
и да буде неправедан, само да би био ту, уз његово дело. Један Дучић, то 
никад не би допустио. Уосталом, ни наш Бетовен.

Остаје нам још да кажемо и ово. Несхватљиво је колико је наша музичка 
мисао, предвођена Милојевићем, заобишла Лазаревића и његовог Бетовена, 
колико се ни у којој прилици -  чак ни Павле Стефановић, који је волео 
да цитира туђа мишљења -  нико није послужио Лазаревићем, који је за 
све њих морао бити неоспорни ауторитет, и као естета и као књижевник, 
што колико је велика штета, толико је и најбољи знак наше укорењене 
провинцијске суревњивости.

Лазаревић је у својој књизи, поред брзог прелета преко Бетовенове 
биографије и општих погледа и оцена његове појаве уопште, дао и детаљан 
приказ свих његових симфонија и Ммсе солемнис, завршавајући са њима 
свој главни интерес.

Што се, пак, нас тиче, ми се нећемо исцрпније упуштати у сваку његову 
анализу, из сваке ћемо извући оно најбитније, како бисмо указали на 
његово, куд и камо, јаче и дубље понирање у Бетовеново дело, но што је 
то чинила наша тзв. званична критика, а опет, да у заједници са њом, 
заокружимо комплетнију и, дакако, импозантнију слику наше музичке 
мисли на сусрету са Бетовеном.

Управо зато нам је и жао што морамо да почнемо са извесним нега- 
цијама, утолико пре што нам је насхватљиво како је запао у нечију ступицу, 
тврдећи за Бетовеновог оца: „да је био тежак човек, груб, недисцплинован, 
и пијаница. Због тога га отпусте из двора, и он, са гитаром под мишком 
и тенором у грлу, почне да лута по околним варошима, тражећи новца 
за пиће и љубав”. То је потпуно нетачно. Имамо многе доказе да је Бето- 
венов отац био цењен у служби, да је добијао повишице плате, да је имао 
чак већу плату за 100 талира од Кристијана Нефеа, дворског оргуљаша и 
школованог музичара, уз то веома цењеног на двору курфирста. Даље, 
Бетовенов отац је био веома омиљен као приватни учитељ певања и вио- 
лине, и као такав познат човек у Бону.

У свим биографијама, па и овој, тај се отац приказује као обична про- 
палица и бездушни злотвор, који је кињио малог Бетовена већ од четврте 
године, прикивајући га уз клавир одн. виолину... и онда, као да се ништа 
„ружно” није дешавало, Бетовен у 11 одн. 12 години -  сјајно свира клавир 
и цео свет му се диви! Као да је све то дошло само од себе! Треба знати 
и признати, да су сви музичари на свету исти, и да сваки, још и данас, 
поготову ако сами нису успели, траже сатисфакцију у свом сину -  генију.
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То су радили и Моцартов отац, и Паганинијев, и Бетовенов деда са Бето- 
веновим оцем... У Бетовеновим биографијама се обично прича како је јадно 
дете већ са 12 одн. 14 година морало у цркву крај оргуља и крај чембала, 
одн. виоле у оркестар. А нигде се не каже, да је тај његов „злотвор -  
отац”, тим истим путем пошао још у 10 -  тој години, бивајући приправник 
у дворској капели, као нејаки сопран а потом као алт, да би са 16, као 
тенор, био именован за дворског музикуса, са изгледом на плату, ако би 
се место упразнило. То је био једини пут. Тим путем су требало да пођу 
и млађа Бетовенова браћа, Карло и Јохан, али се видело да на њему неће 
успети, па је један дат у банкаре, а други у апотекаре. Бетовен је све то 
знао и уопште, са те стране, није роптао на оца, напротив, сачувао га је 
у лепој успомени. Кад је после смрти мајке и мале сестре, отац нашао 
још већи разлог за пиће, Бетовен је са својих 17 година, добио указ кур- 
фирста, по ком се очева пензија дели, како би он од једне половине могао 
издржавати браћу. Та епизода, у свим биографијама, на најсуровији се 
начин обрушавала на тог јадног оца, али има једно Бетовеново писмо, 
које целу ствар поставља на сасвим другачију основу. Писмо је, после 
очеве смрти (умро 20. нов. 1789), упутио Бетовен из Беча, курфирсту у 
Бон, и оно што нас интересује гласи:

„Високомилостиви Господару,
Неколико година уназад Ваша курфирстска светлост, благоизволела је 

пензионисати мога оца, придворнога тенора ван Бетовена, и милостивим 
Указом мени одредила, из његове пензије, 100 рајнских талира, с тим, 
што бих ја одевао, хранио и образовао два моја млађа брата, а такође и 
отплаћивао дугове које је чинио наш отац.

Како је било предвиђено Указом, ја сам требало да се обратим благајни 
Ваше светлости, али мој отац ме је упорно молио да не чиним тај корак, 
како се не би рашириле гласине, да је он неспособан да остане глава 
породице, обећавајући, да ће ми он сам давати, по пријему са благајне, 
четири пута годишње по 25 талира, што је испуњавао са тачношћу...”329

Из овога се јасно види да тај јадни отац није био без савести и без 
гордости, ма колико био свестан да је загазио у кал пијанства са свим 
последицама. Коначно, зар и очева мајка није била алкохоличарка, коју су 
чак одвели у манастир за умоболне, где је и скончала. А онда, да је тај и 
такав отац био толико безнадежан случај, зар би Бетовен оставио своја два 
млађа брата са њим, кад је одлазио у Беч?

Што смо се оволико задржали на судбини тог оца, то није само због 
ЈТазаревића, већ у првом реду и највише због Ролана, који је у оној својој 
злогласној књижици, тог оца напросто бестидно и немилосрдно блатио, 
само да би начинио Бетовенов живот у Бону -  црним паклом, предодре- 
ђеним почетком његових даљих страдања.

Даље, Лазаревић одвећ вере даје Бетовеновом наводном сусрету са Мо- 
цартом и оној разглашеној Моцартовој реченици -  да се обрати пажња

329 БП1, стр. 79.
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на тог јуношу, који ће једног дана задивети свет. У те приче не треба 
веровати, јер би Бетовен, бар у једној прилици, рекао да је био код Моцарта, 
а то никад није учинио, свеједно што је познавао Моцартовог сина330 и 
са њим се дружио.

Но, све су то успутне ствари, секундарног значаја. Битније је оно што 
сад наступа, где се Лазаревић показује у вишем и оригиналнијем стилу.

„У то време (у Бечу -  С. Т.) почињу и његове занимљиве, трагичне и 
смешне, чудне и незграпне љубави. Бетовен је непрестано био под љу- 
бавним, чистим и племенитим, страстима. Тешко је наћи човека који је 
толико желео да нађе један љубавни и брачни кров, и још ређе, који 
толико то није успео.331 Понекад он је тражио љубав, а жене које су код 
њега и у њему волеле музичара и музику, бежале су од љубавника. У 
другим приликама, било је од стране жена неке топлине, нечега у чему 
је било помешано љубави према човеку и још више поштовања према 
уметнику, што би све могло да доведе и до љубави и до брака, али се 
разбијало о разлику у друштвеном положају, или наилазило на отпор 
родитеља који су га пуштали у кућу као учитеља музике, али не као и 
еротичара. Било је прилика кад се он тако збуњено понашао, да га је већ 
то удаљавало од жена. Иначе, у једној онако високо музичкој средини 
каква је била ондашња бечка средина, он је већ као велики уметник био 
привлачан”.

То је један врло леп „сценарио”, веома могућ и реалан, у ком се нама 
посебно свиђа она „квалификација” -  незграпне љубави.

Лазаревић потом даје веома упечатљиво изглед Бетовена, који ни мало 
није ласкав, а поготову не са аспекта разгранатих љубавничких шанси, 
што говори и о суштини ствари, тј. да је Бетовен, испред себе, као проте- 
жера, имао само свој дух и своју музику, све остало -  одбијало је, ма 
колико да су се сви трудили да пронађу бар нешто што је било допадљиво. 
Коначно, на том малом расту (нешто око 160 сш, каже Лазаревић), једна 
тако огромна, херкуловско лавља глава, која је успела да има и рошаво 
лице од богиња, и ситне увучене очи, које би приликом еуфоричних стања 
излетале напоље, да би се у мирнијим потпуно повукле у своју шупљину, 
и четвртаст нос, и неуредне косе, које су личиле на нерашчешљано овчије 
руно... и није могла ништа заносно да обећава.

Лазаревића, међутим, као да све то не обесхрабрује, па наставља свој 
опис: „што год се у њему дешавало брзо је добијало свој израз на том 
моћном и снажном лицу са нешто широким носом и доњом усном нешто 
унапред извученом... Кад се томе дода жућкаста боја лица, која је, преко 
лета, услед лутања по сунцу, била превучена мркоцрвеном, добија се цела 
титанска и лавовска глава, на којој су се испробали многи сликари, цртачи

330 Моцарт је имао два (преживела) сина, један је био музичар и звао се као и он, а други Карл, 
тај је био банкар и живео у Милану.

331 У једном свом запису, које је чинио и на нотним скицама, остао је сачуван овакав један 
крик: „Љубав, само љубав ми може дати срећнји живот. О Боже, помогни ми да коначно 
нађем ону, која ће ме оснажити у врлини и која је одређена да буде моја”!
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и вајари”... али, са толико опречности, да се ни данас не зна који је његов 
прави лик, сем оне маске која је скинута са његовог лица још за живота 
(1812), на којој уопште није тако ружан, какав је изгледа био. И на њој 
се види огромно чело, које је Бетини Брентано једино запало за око (Био 
је ружан, али -  лепо чело)

Колико је ЈТазаревић имао један посебан сентимент за Бетовена, види 
се и по томе, што, мада га је сликао крајње реалистички, није себи до- 
пуштао било шта друго, него разумевање и сапатништво.

„По цртежу Бемовом, био је достојанствен, достојанствен чак до смеш- 
нога. Нарочито је тај став морао бити занимљив (!?) доцније, кад је мање 
пазио на себе, и кад се често виђао са цеповима тешко набијеним нотама, 
књижицом за разговоре, кад је потпуно оглувео, великим рупцем који је 
вирио из џепа, са слушаљком332 у џепу, са пешевима и машном коју је 
ветар разбацивао на леђа, са плашњом да некога не сретне који би га 
узнемирио, са лицем и очима које су хтеле да замене чуло слуха, са рукама 
редовно на крстима, косама које су, пошто је пољима и шумама често 
губио шешир, као заставе лепршпале, са наочарима које су му ниско висиле 
и дебелом цимерманском писаљком која му је вирила из џепа. Тако на- 
бијени џеп оптерећивао је једну страну и издужавао је према другој, а 
често му је џеп, кад би вадио свеске, остајао изврнут, те је цео његов став 
давао израз вандрокаша и расејаног професора.”

Има ли кога, ко ово чита, а да не види, до танчина, тог и таквог, како 
га ЈТазаревић пристрасно крсти -  занимљивог Бетовена! Та пластичност 
и сликовитост приказа, којој Слободан Јовановић, с правом, даје одлике 
виртуозитета, доказ су мајсторске вештине и књижевног дара нашег писца.

Прелазећи преко, исто тако, живописног описа Бетовеновог домаћег 
живота, немогућих примерака људског рода који су имали несвесну част 
и опипљиву несрећу да буду у његовој близини, као његове слуге, кува- 
рице, домаћице... он који је за њих био све само не божанство, а они за 
њега све друго, но они који уливају љубав и поверење, Лазаревић нас 
одједном и без увода подсећа: „Бетовенова подлога била је патолошка: од 
оца пијанице, од мајке туберкулозне, од мајчине мајке скоро луде”... (каква 
је била и очева мајка)... „Биофизиолошки он је био несрећан: музичар који 
је глувио и најзад потпуно оглувео. Све би га водило на песимизам, 
нирвану, резигнацију и меланхолију. И све се то у његовим делима види 
донекле. Али, из тога не треба правити неке аподиктичке закључке. Јер, 
док се то, с једне стране -  осећа, с друге, се још више осећа колико је он 
тражио блаженсво и радост, побеђивао све то и био, у највећој несрећи, 
професор енергије, апостол радости, проповедник среће и оптимизма”.

Како је том једном реченицом, исказано цело Бетовеново биће, његов 
вјерују  и његов облигато!

332 Мелцел, с којим је ушао у велики рат око права на власништво Велингтон симфоније, које 
ћетек судом бити поравнато, направио јеБетовену, као познати механичар, четирислуш на  
апарата у виду трубица, од којих ће -  мада је Бетовен тврдио у писму адвокату К. Ад- 
лерсбургу да су се показали у његовом случају „недовољно примењевим” -  једну уп- 
отребљавати годинама. (БП, II, стр. 211)
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Нама се свиђа и Лазаревићева опаска да је Бетовен -  слободар, чуло и 
усхићење, противник сваке форме (догме), другим речима -  елементаран, 
онај који је своје ЈА, своја осећања прописао као нормативна, бар за себе.333 
(На Бетовенову несрећу, желео је то да буду и за друге, поготову за синовца, 
што је више загорчавало живот њему самоме, но малом Карлу.)

Свиђа нам се и Лазаревићева опаска о Бетовену као оличењу „племените 
гордости и изванредног интелектуалног и моралног племства”, јер ма 
колико био по карактеру слободар, елементаран у понашању, демокарта 
по убеђењу, у дну своје душе Бетовен је био -  племић, по издвојености, 
по превасходству. Он не само да је то осећао, он је тако и живео.

На жалост, и Лазаревић све најгоре о синовцу Карлу, том малом паће- 
нику, који је имао ту несрећу да му умре отац и да дође у руке једном 
стрицу, који је све могао бити, ал никако васпитач једног детета, ког сам 
Бетовен препоручује Дел Рију (директору пансионата у који је сместио 
малог Карла), да га „кажњава одмах када га не послуша”, јер „док му је 
отац био жив, само је батинама бивао принуђен на послушност”. Ту окол- 
ност да је Карло имао 9 година, а његов стриц, који му је ненаданом 
судбином одређен за оца, 46, нико неће да узме у обзир, сви полазе од 
тога да је Бетовен био оличење племенитости, љубави и пожртвоавања, 
што је све тачно... али мали Карло није могао, као одрасли човек, да му 
за све то узраћа захвалношћу и потпуном послушношћу... утолико пре, 
јер је волео и своју мајку, а и она њега. Коначно, растао је уз њу пуних 
девет година, сродио се са њом, а Бетовена једва да је познавао, који је 
свим силама хтео ту везу у корену да сасече, и да мали Карло одмах и 
сместа буде само њему привржен. Шта више, љубав малога Карла према 
себи, ценио је само по његовој спремности да се одрекне сопствене мајке, 
која је за Бетовена била само и једно -  Краљица ноћи, како је и јавно 
називао, алудирајући на Моцартов лик из Чаробне фруле334

Лазаревић као и толики други прича причу о томе како је Карл уместо 
да оде по лекара за тешко болесног Бетовена, отишао у билијар салу, чиме 
је ускорио смрт свога стрица, што је апсолутно нетачно, јер је Карл, тада 
већ, био у војсци. Не бавећи се свим тим и толиким другим подметањима, 
пренећемо један разговор између Бетовена и Карла, који је остао забележен 
у Свескама за разговор, с јесени 1824, а који открива не само једну завидну 
бистрину и здрав резон 18. годишњег младића, већ и Бетовенову не- 
разаложност и жељу да Карл у свему следи само његове жеље.

„Бетовен: Много сам незадовољан твојим избором свога пријатеља. Си- 
гурно да сиромаштво заслужује разумевање, али не увек и без изузетка.

333 Кад му је Рис напоменуо да су неке квинте у његовим првим квартетима -  недопуштене, 
Бетовен је сместа одговорио „Ја, ЈА то допуштам”. Та реченица је исто тако сав Бетовен, 
он је сматрао допуштеним само оно што његов ЈА допуш га. Отуда толико свађа и прекида 
односа скоро са свим пријатељима, којима се после извињавао и молио их за опроштај, 
због своје искључивости.

334 Ми смо у нашој к њ и з и  М оцарту Београду, објаснили даје  погрешна оценаКраљице ноћи 
као краљице мрака. За нас је Сарастро већи мрак, свеједно што се он приказује другачијим. 
Коначо, између Краљице ноћи и њене ћерке Памине, постоји очигледна љубав. и узајамна 
везаност, што би, у нашем случају, такође одговарало истини, јер та Јохана, поред свега, 
ипак је она једна мајка којој су одузели дете, а он је ипак један син, коме су одузели мајку.
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Не бих желео да му чиним неправду, али за мене је он, један весели гост, 
коме не недостаје само богатство, већ и добро понашање, које је неопходно 
потребно како младим, тако и одраслим, ако су добро васпитани. Уосталом, 
сумњам да он радије не разговара са мојом домаћицом, него са мном. А 
онда, ја волим мир, а простор је овде ограничен, да би се могао задржавати 
неко други, најзад, ја сам стално заузет, а он, у мени, не може побудити 
никакво интересовање. Ти си још увек слаб карактер.

Карл: Што се тиче избора, ја верујем да је дружење, које траје тачно 
14 година, довољно за упознавање једног човека у сваком погледу. А онда, 
немогуће је да се један дечак, кроз тако дуго време, приказује под маском.

Бетовен: Ја налазим да је он неотесан и прост. Такви нису да буду 
твоји пријатељи.

Карл: Грешиш, ако мислиш да је неотесан. Бар не бих знао кад ти је 
дао прилику да га упознаш као таквог. А онда, немам намеру да га мењам 
са другим, био би то знак слабости карактера, за коју ме ти, очигледно 
погрешно, управо оптужујеш. Између свих ученика који иду код Блех- 
лингера, нисам нашао никог који би ми учинио пријатнијим мој тамошњи 
боравак, као што је он то чинио, и верујем да бих му зато морао да будем 
захвалан.

Бетовен: Ти још ниси толико одрастао, да би могао да судиш.
Карло: Узалудно је свако расправљање на ту тему, нарочито, о једном 

карактеру, према коме ја не бих никад променио свој однос, све док не 
бих, и сам себе, сматрао за лошег човека.

Мислим да је најбољи начин да избегнемо неспоразуме, да о томе не 
говоримо... Ја ти га нисам силом наметао. Али, нисам ни могао да очекујем 
да ћу бити оптуживан за једну ствар, о којој сам се изразио тако јасно. 
Ако ти се он није свидео, могао си да га удаљиш. Исувише је достојанствен 
да би тражио милостињу, а онда и нема за то потребу. Дакле, неће ти 
више бити на терету... Ћутиш? Ако о свему овоме више немаш речи, 
немам их ни ја”.335

Збиља, бриљантно! Дијалог достојан Шоових грађанских драма.
Да неправда буде комплетна Лазаревић премешта Карлов покушај само- 

убиства за неколико месеци унапред, па, пошто се наиграо билијара -  „два 
дана после тога, неваљалац се рани, и тек кад је отишао да се превије у 
болницу, сети се да му је стриц болестан. И тако је доктор дошао пред 
самртничку постељу гигатна и створитеља Девете. ”

Међутим, имамо Бетовеново писмо, и то почетком августа 1826, упућено 
лекару Сметани:

„Једна велика се несрећа догодила! Карла је погодила. Спас је, надам 
се, још могућ, уз вашу помоћ и ако брзо дођете. Карло има метак у глави, 
како -  то ћете већ сазнати. Само брзо, за љубав Божју! Ваш обожавалац, 
Бетовен”

335 ЗспШГ е сопуегзапот (II Веесуоуеп, есЈ. 1Јшуег$а1е СарреШ, МПапо, 1962, стр. 180.
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Но, опет да поновимо, није у томе бит Лазаревићевог Бетовена, таквих 
„романескних” епизода има у свим биографијама, очигледно без потребе, 
Бетовен би био велики и да се мање инсистирало на његовом страдању, 
почев од сталних болести, које су једна другу смењивале у континуитету, 
преко глувоће, до свег оног што је било у вези са Карлом. Коначно, да је 
Бетовен био или могао да буде другачији, улазак Карла у његов живот 
могао је, за њега, постати прелепа оаза.

За Лазаревића су девет Бетовенових симфонија и Миса Соленис „десет 
величанствених музичких катедрала... Сем племенитости, монументал- 
ности и економије средстава, оно што такође нарочито карактерише Бе- 
товена, то је богатство инвенције... и оргиналност... све је изражено до 
краја и савршено... Бетовену је главно музичка идеја, идеал и унутрашње 
схватање. Ноте, оркестар и гласови, само су средства... Његова глава била 
је вечито у неком вулканском стању и приликом стварања, он је гасио 
своју главу као пожар, бокалима хладне воде, или је у тим наступима 
бежао у природу... он би увек хтео да се дохвати другог света који осећа 
у себи и ван себе. А ту је трагика средстава. Сваки дан ме приближује 
циљу који осећам, а који не могу да опишем... ”

Прилазећи појединачно симфонијама, Лазаревић се на Првој не задр- 
жава, али Скерцо је, подупирући се Берлиозом, ипак -  једна ’новина\ 
Друга је, за њега, „сва једно буђење” Јер, „основно расположење је увек 
између сна и јаве, будућности и прошлости, тајанства и јасноће, радости 
и туге... Слике благости и радости преовлађују, оне су основна потка, али 
и сенке и таме, тамо и онамо, као сенке облака које прелећу...”

Као што се може очекивати, Лазаревић тврди да је између Друге и 
Треће „читав један скок”. Она претпоставља, по њему -  „један програм”. 
Наиме, „Ероика је херој -  геније, кроз трновите и тешке путеве, борба за 
победу, порази, идеал, борба идеала са несавршеностима живота и победа 
правога и људскога. Бетовен већ улази у велике и тамне проблеме душе, 
судбине, хероја и борца. Бонапарте је за то био благодордан материјал”. 

Али, и овде се Бетовен винуо изнад мотива.
„Ма колико била фасцинантна личност великог Корзиканца, Бетовен 

се далеко извио изван круга у коме се кретала Наполеонова личност и из 
прашине коју је она подигла. Идеја о слободи је код Бетовена била много 
шира, виша и дубља. Он је дао надчовека, надвољу, ослободиоца, трагичара 
и мученика и судбину, победника који ствара и слободу републике духова... 
Основни дух симфоније је прометејски и титански... Нешто титанско обара 
све препоне, пркосно и мушки... Болне и сетне теме непрестано стају на 
пут главној теми, али она, без сентименталности, иде своме циљу”.

То је, наравно, све први став. Али сад, Лазаревић прави једну досетку, 
која је колико човечански племенита, толико и немогућа, с обзиром на 
основну слободарску идеју симфоније, коју и он сам истиче. „МарЛа фу- 
небре је једна свечана и дубока жалост. Бол је овде прожет узвишеношћу 
и неком врстом херојства. Херој победник, из првог дела, даје места побе- 
ђеном... Дубоки бол покрива све, бол човечанства за јаким човеком... И 
највећи човек завршава гробом”.
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Ако Трећа симфонија има програмски карактер, а очигледно да га има, 
не само са првим насловом Бонапарте, већ и другим -  бушрћоша егота, 
сошро81а рег Геб1е^јаге П боууешге сћ ип ^гапсГ иошо -  како објаснити после 
посмртног марша, наилазак -  Скерца, и коначно триумфалног финала, 
ако је јунак и творац свега, у другом ставу -  сахрањен. Лазаревић је сјајно 
решио проблем, сахрањен је не победник, већ -  побеђени, коме је победник 
великодушно и као прави херој достојно одао почаст, што би, можда, и 
сам Наполеон учинио... и после тога, ништа нормалније, него Скерцо и 
триумфално славље. Али, ако се симфонијом слави победа слободе и рево- 
луције, онда су побеђени они који су узурпирали слободу и права човека, 
и, према томе, њихов се смак слави, он не може бити опеван и узношен 
до трагедије!

Не једном ми смо помишљали да би тај величанствени други став, 
требало преместити за крај симфоније, чиме би њена „програмност” до- 
била одлучујући акценат и величанственост свршетка једне епопеје, тиме 
би она збиља постала и сам -  Наполеон... Али, то би онда било оно што 
је урадио Чајковски у својој последњој симфонији, и ако би се то одо- 
маћило, као пракса, учинила би писца Патетичне плагијатором, што он 
свакако није заслужио својом новином и првином.

И тако, проблем остаје нерешљив. Наравно, са становишта -  програма.
За Четврту Лазаревић ће рећи да је једна „велика инструментална 

епопеја радости, која се у својој органској линији везује за Другу...”, да 
је извесна међа између Треће и Пете... „тачније, између марћа фунебре и 
коби”. То је сигурно тако, поготову ако се не залази у детаље, у ком би 
се смеру и са том идејом избегавања појединости, могло доћи и до оваквог 
објашњења: Бетовен је прекинуо писање Пете, да би се Четвртом наслонио 
на радосни финале Треће, чија ће се радост, како каже Лазаревић „расцва- 
сти у Четвртој, као доцније у оној опојној Седмој и кристално чистој 
Осмој”.

Указујући на то да је „Пета суморнијег тона”, Лазаревић даље каже 
како се „његова присна личност у њој осећа на многим њеним странама... 
кроз њу крстаре фаталистичке слике и прилике, неумитна судбина, злокоб- 
не немани, сабласна виђења, али и храбри бојовник и витез снаге и воље 
који хоће победу и тражи животну радост, херојско и племенито, горко 
и пркосно, узвишено и високо, сетно, блажено, прометејско, титанско -  
све је то дато у једној монуманталној синтези у којој је, и поред свих 
разнородности осећања, све бетонски снажно повезано и све даје израз и 
изглед једне јединствене тектонике”.

Иако нема сумње, Лазаревић има упоришта за своје тврдње, засноване 
на шеми -  из мрака у  светлост (мада ми ни тај наводни мрак, не видимо 
у Петој) нама је он, ипак, ближи кад говори о монументалном, но о 
присном, јер то присно, гура на интимно, а Пета је сва у великм штрихо- 
вима. Ако има патње, она је патња богова, а не смртника. По томе и јесте 
Пета највише бетовенска.
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Позната је Бетовенова одушевљеност природом, посебно за шуме и 
дрвећа, да је једном, у пуној егзалтацији, дозволио себи да каже да више 
воли једно дрво, него једног човека! Та љубав нашла је одраза у свим 
делима, а круна им је свакако Шеста симфонија. Све познате приче о њој, 
посебно оне о њеној програмности, имају места и код Лазаревића, само 
што он налази прави кључ, за оно што је Бетовен дефинисао: „више израза 
осећања, а мање сликања.” Наиме, Лазаревић доказује да и није могло 
бити -  описа, јер је Бетовен већ много тога из природе пренео у своја 
сећања, јер једноставно много тога више није чуо. Другим речима, природа 
у Пасторалној, није оригинална „Та природа је Бетовенова”... од природе 
коју знамо у Шестој ми чујемо „само сећања и успомене из времена кад 
му је она била у уху. Елементи из стварне природе имали су само споредно 
значење...” Другим речима, Бетовен и није више био у позиција д а -  слика, 
из стварности, већ само из свог сећања. Отуда „његова природа овде је 
више религија”.

То не само да је лепо речено, већ је и тачно, ако се са појмом егзактности 
може уопшште оперисати у музици. Иако нешто слично и сам Ролан 
наговештава у својој књижици о Бетовену, овде, види се, Лазаревић је 
далеко од пуког наговештаја, од успутности и случајности једне Роланове 
фусноте. Он чврстим и сигурним убеђењем гради једну уверљивост и 
једну дефинитивност, пред чијом аутентичношћу поговора нема.

Прелазећи на „близанце”, не само по истовременом настанку, већ и по 
основном карактеру, тј. на Седму и Осму симфонију, Лазаревић каже: 
„Седма је здрав хумор и слава људским свечаностима”, а Осма, њен наста- 
вак и продужетак „као животна радост, још чистија и зрачнија од Седме”, 
шта више „она је, на супрот овој, очишћена од телеснога и чулног, об- 
јективнога и  материјалнога”, дакле, „радост као чист осећај, чежња, бла- 
женство и срећа”, и све то на „највишем степену духовности”. Док Седма 
сва „мирише на вино, светковине и пијанке маса, у финалу нарочито”... 
и све „пада на нос и на врат, уз буку и урлике пијаног пука”, дотле у је 
Осмој „основно расположење другачије израђено, и много подсећа на 
основна расположења Шесте. Другим речима, децентнија је и господ- 
ственија”. Уз то, „Осма завршава трилогију мира и блажене радости, чији 
су први и други део Шеста и Седма, Шеста која слика небо и земљу у 
злу и добру, Седма која је овоземљаска радост, Осма, у овој трилогији, 
посвећена је небеској радости, чистој и светој радости”. Дакле, не само 
антиципација Оде радости, већ њен прави и чисти израз.

Нема сумње, по свему се види да се са Лазаревићем сусрећемо са једном 
правом литерарном виртуозношћу, и то највишег ранга, али и са једним 
истанчаним осећајем за музичке вредности, којима је музика тек пола- 
зиште за лет у сва она емоционална стања, која једино она, музика, може 
оваплотити, која њима устоличава и себе и човека, као њен извор и као 
њено ушће.

Интересантно, Лазаревић сматра да је ,Девета највиши израз Бетове- 
нове музичке мисли”, иако је сигурно знао да је сам Бетовен, тај примат, 
резервисао за М ису солемнис, и то још 1822, годину дана пре но што је
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завршио. „Моје највеће дело је једна велика Миса коју сам написао ту 
скоро (!?)” (Ф. Рису, 6. априла 1822.), „Највеће дело које сам до сада написао 
јесте једна велика Миса са хоровима и облигатним солистима и великим 
оркестром” (Петерсу, 5. јуна 1822). Две године касније, нудећи своја нова 
дела, Бетовен набраја да ту спадају: „Једна нова велика Миса солемнис 
са солистима, хором и великим оркестром, и ма колико да ми је тешко 
да говорим о себи, ипак морам рећи да њу држим за своје највеће дело; 
хонорар би био 1000 флорина; једна нова велика симфонија са Финалом, 
карактера моје Фантазије за клавир са хором, међутим, далеко грандиоз- 
нији, са соло певачима и хором, речи су од Шилера из његове бесмртне 
поезије Ка радости, хонорар 600 флорина; један нов гудачки квартет (оп. 
127), хонорар 50 дуката у злату.” (Шоту и синовима, 10. марта 1824.)

Зашто, не само ЈТазаревић, него и толики други писци пренебрегавају 
овај лични осећај и суд самога Бетовена, дајући апсолутни примат Деветој, 
тешко је рећи, утолико пре што они, а са њима донекле и Лазаревић, 
основу тог првенства базирају пре свега на финалу, који је нема сумње, 
најслабији део симфоније.

Интересантно, у неким срединама, тешко је рећи -  сиромашнијим, као 
на пример у Букурешту, свирана је Девета симфонија, без -  последњег 
става. Нисмо успели да откријемо разлоге, али из чињенице да је три пута 
свиран само њен инструментални део (4. априла 1904, 22. марта 1909, 31. 
јан. 1910), да би тек 14, дец. 1914.336 била изведена у целости, могло би 
се закључити доста тога, утолико пре што су током тог времена изводили 
друге ораторијуме.

Међутим, Лазаревић има разлоге и упориште за своје тврђење.
„У Деветој све је велико и велелепно, и све је на свом месту боговски 

постављено. Овде музика тече као велика река која има своја свежа брујања 
на извору, своје бурне падове преко катаракти, своја шумна течења низ 
планине, своје мирне токове у равницама и своје губљење, на ушћу, у 
велике океане... Бетовен је додирнуо у све жице ’људске лире’, од судбине 
и трагике, преко самилости и утехе, до радости и химне људској доброти... 
Девета је читав кодекс свега људскога...”

Лазаревић уме да тумачи (бриљантно!) и оно што смо ми, већ једном 
били маркирани, како у Деветој тако и у М иси солемнис, као потпуно 
одсуство осећања за вокални став.

„Израз је ту пређен, и он се, толико је суштаство само проговорило, 
много и не осећа. Ово је музика која је и иза самога израза, музика -  
појава, музика иза приказа, музика у праизвору. Зато се ту много није 
гледало, као и у неким деловима Мисе солемнис, ни на могућности ин- 
струмената и гласова, тражило се више него што је у њиховим могућ- 
ностима. Њихов еластицитет је пређен. Говорило се да је то мучење за 
гласове, и да је Бетовен тражио немогућности. Сасвим је тако. Бетовен је 
био глув и радио је само са унутрашњим увом...” Иако је „израз фатално

336 Ујоге! Собта, ГИаппошса Сеогде Епехси, В т  ВисигебИ, 1868-1968, Висигехи 1968.
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ограничен, срећом, Бетовен, који је био физиолошки глув, о тој ограничен- 
ости није могао много да води рачуна; и зато нам је ваљда и дао дело 
најдубљег 1гап5-а.”

Дакако, Лазаревић иде од Бетовена, а ми смо ишли од извођења, што 
њега није морало да спутава. И није га спутавало. Ко зна, можда или чак 
вероватно -  с правом.

Најзад, кад је о Деветој реч, Лазаревић каже нешто што би, збиља, 
морало бити само тако и никако другачије: „Кад би се она непрестано 
изводила по свим трговима, по свим црквама, по сви позориштима, пар- 
ковима, свуда по Европи и свету, човек би се другачије односио према 
човеку, људи би другачије гледали на догађаје које спремају, и у одлуке 
уносили више човечанског и хуманости”...

Рекли смо већ, али то треба увек понављати: Девета се највише изводи 
у Немачкој, што Немцима није сметало да остану највећи зликовци свих 
времена. Девета се изводи свуда и по Западној Европи и у Америци, у 
наше време поготову... али нико, ни једног трена, није помислио да смо 
и ми Срби људи, да се и на нас односи Бетовенова порука! Напротив, као 
и у свакој прилици, тако и сада, настојали су да нас има -  мање, и то на 
најсвирепији начин, чак отворено и бестидно.

Јадни Бетовен.
Ипак, кажемо, требало би да је тако како пише Бранко Лазаревић, али 

и он сам, као дугогодишњи наш посланик на страни, знао је да то није 
тако. Морао је то знати. Морао је осећати шта се спрема да се догоди и 
искаже. Утолико пре што је то већ наша (и њихова!) судбина.

Лазаревић је умео да пише, сугестивно и разложно, иако је, кад је реч 
о музици, то понајтеже, јер врло често понестају речи. Он их, међутим, 
увек има, и пишући о М иси солемнис он налази једну, која је збиља цела 
она, заправо цела њена идеја: „у М иси солемнис Бетовен иде правце пред 
Бога...”.

Дакако, Бога у смислу богова, у смислу универзума, у смислу оног или 
оних који својом капом покривају цео универзум. Бетовенова религиозна 
осећања нису везана за веру једног бога, његова религиозност скоро да је
-  човечност. Он никако није Бах, а ни Палестрина, један протестант а 
други католик. Његова је религиозност шира и недогматска.337 Ако се 
тако мисли, а чини нам се да би требало, онда се могу тако схватити и 
његове речи у писму Штрајхеру, 16. септ. 1824.: „Пишући ову велику Мису, 
моја је основна интеција била та, да пробудим религиозна осећања и код 
оних који је певају, баш као и код оних који је слушају”.

То и Лазаревић каже: „Миса није црквена литургија и професионална 
религија, него једна људска и жива религија човечанства која, у хоровима, 
само у речима одговара хришћанској религији, иначе као идеја и израз 
она је општерелигиозни израз људског стремљења ка боговима и небесима,

337 Чувенаје онаанегдота, збогкоје умало нијебио ухапшен, када је, наводно, рекао: „Накрају 
крајева, Исус Христос је ипак само један распети Јеврејин”.
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она је људско ослобађање, разрешница и отварање небеса свих раса у свим 
временима... Придавати му какав католички, протестански или други ка- 
рактер, као што се покушавало, погрешно је. Из дела се јасно осећа један 
музички религиозни стваралац који је онако истински независан и сло- 
бодан као и остали религиозни ствараоци који су створили разне рели- 
гиозне категорије... Бетовен је у свом унутрашњем свету звукова, тражио 
своју веру, своје решење за тајанствени однос између човека и вере у 
човека, у бога, у природу, у васељену.”

Наравно, то су све Бетовенова хтења, то је све оно што је Бетовен дао 
том Мисом. Друго је питање да ли је та и таква величанственост могла 
да нађе и да ли је нашла свој аудиторијум, у ком се, с обе стране, дожив- 
љава религиозна људска екстаза Ми знамо само једну такву музику. Вер- 
дијев Реквијем. Можда и зато, што је Верди писао за оне на земљи, а 
Бетовен за оне на небу.

И тако, дошли смо до његовог краја, јер остала дела нису ушла у 
ЈТазаревићев круг интересовања. Из те његове „коде” извућићемо још по 
нешто, што је инспиративно и садржајно казано: „Бетовен је сваку емоцију 
продубљивао до њених праизвора, а у висину и ширину ишао је до њених 
крајњих граница.. Емоције су ослобођене од свих техничких уза.. Ако се 
највише људско креће од подсвести, преко свести, до надсвести, онда је 
Бетовен један од оних који је био ’код куће’ у сва три спрата људског, 
човечанског и божанског бивања...” да би последња његова реченица изра- 
зила сву његову веру и сав његов суд:

„Бетовен је на једном од највиших места људске мисли”.
Нема смисла правити поређења између онога што је изашло испод 

пера наше званичне критике и оног које је држала Лазаревићева рука, већ 
и зато што руке нису биле вођене ни истим знањем, ни истом мисаоном 
и литерарном ерудицијом, а рекли бисмо, ни истом искреношћу у љубави 
према Бетовеновој величини. Тамо се хтело и настојало да се погоди тон, 
да се да доказа о својој учености, а овде да се служи, са присним осећањем, 
једној величини, као какав мисионар, бескорисно и са унутрашњим жаром. 
Наравно, то није питање само стила, већ и вере. У тој вери и тој искре- 
ности, Лазаревић као да успоставља везу са оним писцима који су, код 
нас, први писали о Бетовену.

Друга наша књига, која је изашла пет година касније, од Стојана Жива- 
диновића,338 знатно уступа пред Лазаревићевом, јер је овај и критичар и 
филозоф вишег ранга, док је Живановић само литерата Уз то, Лазаревића 
Бетовен интересује као носилац и тумач идеја, док Живадиновић об- 
ухватајући шири спектар залази у појединости, пишући једно штиво знат- 
но популарније и, требало би да буде, приступачније. Кажемо, требало 
би, мада често то није, због неуједначеног стила излагања, који осцилира 
од анегдота до синтеза, често изненађујуће згуснутих.

338 Ст. Живадиновић, Бетовен, Југоисток, Београд, 1937.
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Одиста, већ и сама поглавља његове књиге (Порекло, Детињство, Беч 
у Бетовеново доба, Студије у Бечу, Први период стварања, Болест, Зрелост, 
Бетовен и жене, Бетовен и бечка аристократија, Стварање из доба зрелости, 
Бетовен и Бечки конгрес, Крајња победа воље, Бетовен човек, Човек кроз 
дело и Смрт), као да откривају сасвим друге амбиције, чак и до свеобу- 
хватног погледа, мада се и он, кад је реч о Бетовеновом делу, највише 
задржава на симфонијама и Миси солемнис, а од оног што је спомињао 
од других дела, највише је остајао код гудачких квартета, којима је дао 
далеко већи значај, но што их они имају, не само по њиховој присутности 
у салама и на плочама. Спомиње и неке сонате, имајући за неке крајње 
екслузивни суд, па тако Сонату са виолином оп. 30. бр. 2, у це молу, не 
само да ставља испред Кројцерове, већ ову најпознатију, која спада у један 
од најмоћнијих Бетовенових излива, за коју Сигети каже да има чисти 
симфонијски карактер, Живадиновић скоро да негира. Исто тако славној 
Апасионати, претпоставља Сонату оп. 106, тврдећи за њу да је најбоља 
Бетовенова клавирска соната, што, дабоме, није више ни ствар укуса.

На жалост, и код њега наилазимо на читав низ неодрживих произвољ- 
ности, од којих, помињемо ону најгрубљу, тј. читав низ појединости што 
су се Бетовену десиле тек на другом и дефинитивном доласку у Беч, 
Живадиновић је пребацио у први боравак, који је трајао само 13 дана. 
Али, нема смисла упуштати се у те и такве омашке, јер оне, ипак, не чине 
књигу.

Од онога, пак, што Живадиновићеву књигу, чини достојном помена, 
извући ћемо оне појединости, које могу да значе допринос нашој музичкој 
мисли на сусртету са Бетовеновом, а које се углавном читају у поглављу 
„Човек кроз дело”.

„Бетовен није ’чист’ музичар као Бах, Хендл, Моцарт или Хајдн... Ње- 
гова музика је његова исповест... С Бетовеном се појављује динамика у 
музици, музика која више не клизи поврх дирки, него музика која говори 
и пева,339 у којој се први пут појављује човечја душа, индивидуална сло- 
бода, нови и дотле неслућени музички утисци, виртузоност која је не- 
разлучиво везана за дубину и искреност израза... Слобода је за њега највеће 
царство идеја... Он чак и судбину осећа као тиранију... Сва његова дела 
носе у себи импровизаторску слободу. Он први узима импровизацију као 
композицију. Он има једну неизмерну особину да заустави интерес једног 
мотива и да му одмах супротстави неки други. Он почиње неку компо- 
зицију у извесном тонском роду; ми му одмах поверујемо; али, он одмах 
бежи од стеге и у некој модулацији, која се на изглед чини сасвим сло- 
бодна и непотребна, он нас уводи у сасвим други свет тонова, у сасвим 
друге боје и сенке... Та бетовенска фантазијавлада свугде суверено, безмало 
у свакој његовој композицији. Неки споредни детаљ одједном задобија 
нарочиту пажњу... Нека, на изглед, чврсто постављена тема, распада се

339 У писму фабриканту и учитељу клавира Штрајхеру, 1796, Бетовен каже: Мени је мило,
мој драги сабарте, што и Ви припадате малом броју оних, који схватају и осећају, да клавир 
може и -  певати, тј. ако је онај који свира способан да осећа.” (БП, I, стр. 100)
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одједном, као ваза од порцелана ударена о зид. Такав начин компоновања 
изазива чуђење и незадовољство код савременика навикнутих на ред и на 
форму код Хајдна и Моцарта... Модулације, чудни прелази из једног тон- 
ског рода у други, слобода покрета за који дотле не зна музика, затим 
форма која крца, све то одаје човека заљубљена у слободу.340 Та слобода 
се нарочито испољава ако је у питању форма. Ту је Бетовен више анархиста 
него конструктор. Он се више ослобађа форме, него што је обнавља...

У погледу на архитектонске новости које Бетовен уноси у музику, 
најзначајније је његово одрицање од подраздела једне форме, што значи 
од деобе једне музичке идеје на равне делове, четири, осам, шеснаест или 
тридет и два такта, што, иначе, влада с толико монотоније у делима 
Шуберта, Шумана и Менделсона, који су се вратили освештеним формама 
и симетрији у стварању... Идеја код Бетовена скоро увек превазилази мо- 
гућност израза. Материјалне тешкоће у том погледу доводе га ван себе. 
Он ни мало не води рачуна о физичкој могућности људскога гласа или 
даха свирача дувајућих инструмената...У последњим годинама он напушта 
клавир, који постаје слабачак да искаже све његове музичке и друге идеје 
и баца се на квартете, у којима му изгледа да се може ослободити сваког 
притиска и стеге, у којима његов дух може да заплива кроз етар... Он у 
себи никако не раздваја идеју слободе од хероизма. Ко је слободан мора 
да буде херој... Под утицајем тог независног што Бетовен носи у себи, и 
уметник постаје херој у њему... Због... искрености, Бетовенова музика деј-

340 Јожеф Сигети у својој књизи, говорећи о Бетовеновом осећању слободе у интерпретацији, 
не само сопствених дела, наводи сећања Карла Чернија, Бетовеновог ученика и каснијег 
пријател.а, о извођачком маниру самог Бетовена, у смислу честих Ритарданда и Аћела- 
рапда, који нису били написани. Премасведочанствима савременикаБетовен је  тако свирао 
да је често себи допуштао тзв. темпо рубато, у пуном смислу речи. Черни, уз то тврди, у 
погледу начина Беговеновог свирања: ’Будући да су његово свирање, као и његова дела, 
претекли његово време, тадашњи клавири (до 1810) још увек недовољно звучни и технички 
неусавршени, нису могли издржати његов гигантстки извођачки стил.’ Музички текст у 
Бетовеновим временима није био неприкосновена светиња, као данас. Веома карактери- 
стичан у том погледу јесте случај виолинисте Џорџа Бриџтауера, мулата. Бриџтауер је 
свирао заједно са Бетвеном Сонату оп. 47 (Кројцерову), најпопуларнију и у извесном 
смислу најбољу од десет соната. (У заглављу је писало: Сонатаза клавир и једн у  виолину 
облигат, у  стилу изразито концертантном, као једанКонцерт, чиме је Беговен хтео да јасно 
подвуче разлику између те сонате и претходних). Када је он -  тако прича Бриџтауер -  у 
првом ставу, на почетку експозиције, импровизуЈући, одсвирао арпеђо Де Дур, узимајући 
га из клавирске партије (18. такт из Преста), Бетовен је пресрећан скочио, загрлио га и 
викнуо: ’Још једном, драги мој дечаче!’ (Јо$ер11 5гј§еи, орегерег УшИпо сИ Вее1ћоуеп, есЈ. 
Сигсј, МНапо, 1969, стр. 17-18.) Један од најбољих интерпрета Бетовенових соната за клавир, 
по Шиндлеру, чак најзаслужнијашто су сењегова клавирскадела распрострлаи одржала, 
била је Доротеја фон Ертман, којој је Бетовен посветио сонату оп. 101. Она ће 1831. у 
Милану, свирати младом М енделсону, који је тада записао: „Она врло лепо свира Бето- 
венове сонате... М ожда је често пута мало претеривала у изразу, успоравала ил убрзавала 
извесна места, да се поново затим врати на 1етро §шб1о”. Из чињенице да је  сам Бетовен 
ценио њено свирање сопствених дела, произлази да је њено свирање као и њен свирачки 
укус, био што и укус самог Бетовена, чиме се Менделсонов запис у свему слаже са Чер- 
нијевим сведочанством. Другим речима, осећај Бетовенове слободе није се ограничио само 
на стваралаштво, већ се простирао и на извођаштво, што није ни требало сумњати. У том 
смислудаћепотврду и ово сећање. Наиме, кад јеједном М аријаБиго- онакојајеизњ еговог  
рукописа, прима виста, одсвирала Апасионату!-  свирала неку његову ствар, Бетовен јој је 
рекао: „То баш није сасвим онако како сам ја замислио, но продужите у том духу. Мада 
није потпуно ЈА, то је нешто лепше него што сам ЈА”. (А. Алвшванг, Ј1к>двигванБетховен, 
Госмузиздат, Москва 1963, стр. 271).
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ствује више и дубље него ли ма која пре и после њега. Иако је његова 
музика нешто сасвим супротно естетици времена у коме Бетовен живи и 
ствара, утицај његове музике често је поразан.

За Финале његове Пете симфоније Берлиоз каже у својим успоменама: 
’Није било ниједног извођења финала Пете да цео партер није устајао на 
ноге и крицима покривао грмљавину оркестра. Често пута сами извођачи, 
нарализовани као и сви узбуђењем, нису били у стању да продуже са 
извођењем. У ложама крили су се многи да се не би видело њихово 
уплакано лице; неки младићи би се смејали као луди, док су се други 
превијали у телу; госпођа Малибран (чувена певачица) пала је у такву 
нервну кризу да су је морали изнети напоље, док су стари официри 
виклали: То је  наш цар! То је  Наполеон! Живео цар!... ’

Позитивиста у животу, Бетовен је реалан у музици. Ничега роман- 
тичног код њега нити заједничког са Шубертом или Вебером... Он у му- 
зици тражи и проналази увек нешто велико.341 Зато он ретко компонује 
мале ствари. Он тражи огромне размере и у томе треба гледати његово 
поштовање за Хендла”...

Иако Живадиновићева књига нема значење Лазаревићеве, она у оном 
што зовемо наша музичка мисао на сусрету са Бетовеном -  овим што смо 
горе прочитали -  открива и показује да је Живадиновић био чист од 
озлоглашеног и отужног догамтизма и празне фразеологије, да је дао 
једног свог интимно доживљеног Бетовена, што је и дало његовом Бе- 
товену чар новине и свежине.

Биће да неће бити баш депласирано да и Роланову књижицу -  Бето- 
венов живот -  тако цитирану и тако живећу у нашој средини342 и свести, 
убацимо у овај преглед, јер је она, на жалост, далеко више него претходне 
две, била уграђена у нашу музичку културу, чак до дана данашњег, што 
смо већ имали прилике да видимо у бројним примерима навођења његових 
мисли и судова.

Као и у претходне две књиге, прескачемо црну очеву слику, баш као 
и светачку слику мајке, за коју Ролан каже да је Бетовен обожавао, што 
се, међутим, само по једном њеном помињању од стране Бетовена може 
установити, утолико пре што му је и тада, када је једино поменуо, послу- 
жила да се њеном смрћу, оправда пред аугсбуршким повериоцем, што 
није на време вратио позајмљени новац.

Даља груба нетачност јесте та, да је Бетовен био принуђен  да -  напусти 
Бон! Напротив, он је сам свим силама настојао да иде, јер је осећао да ће 
га мала средина прогутати, а уз то био је жељан и знања и славе. С правом. 
Али, Ролан је имао идеју, од самог почетка, да Бетовена прикаже као 
прогнаника, страдалника, патника, несхваћеног генија, што је, не само у 
крајњој линији, срозавање Бетовена.

341 Познато је да је Феручо Бузони напустио извођење Бетовена и вратио се Моцарту, јер није 
више издржао. „Код Бетовена мора све да је велико”.

342 Сем помињаног превода из 1922, од Озрена С. Обрадовића, постоје још два издата превода, 
један од ПредрагаМилошевића, други одБожидараКовачевића, што јасно говори о реткој 
и изузетној популарности једне стране књиге.
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Ролан тврди да су се у Бетовену „почели да развијају републикански 
осећаји” дружењем са француским републиканским генералом Бернадо- 
том. Како је дошао до тог сазнања Ролан не открива изворе, а свакако их 
и нема, нити их може имати, поготову што Бернадот није био у положају 
агитатора, нити је, пак, био тако и толико интиман са Бетовеном. Да је 
био, он би га се касније, кад је постао крал> Шведске, сетио, баш као што 
би се и сам Бетовен сетио свог старог знанца, те и њему послао позив на 
претплату за М ису солемнис, као што је послао толиким другим дво- 
ровима. Али, ништа од тога, па дакле ни од интимног пријатељства током 
Бернадотовог посланиковања у Бечу.

Међутим, ни Ролан, ни остали аутори, не истичу једну другу видљиву 
чињеницу: док је Аустрија стално у рату са Француском, Бетовен је био 
у добрим односима са Французима, што би требало да буде већи, па чак 
и прави доказ о његовим плебејским осећањима, па, дакле, и револуцио- 
нарним. У противном, он би Французе морао третирати као непријатеље. 
Међутим, он тај патриотски осећај, бар у тим тренуцима, нема, што би 
значило, да се рат, по њему, водио између дворова, феудалних господара, 
и да је он, према томе, слободан у свом опхођењу, па чак и да буде на 
страни оних који руше и те дворове и феудално право, доносећи слободу 
појединцима и грађанима.

Иако је Ролан морао знати да је Шиндлер ушао у Бетовенов живот тек 
1815, (он нетачно наводи 1819) и то у својству „фамулуса”, ког је Бетовен, 
неправедно, често грдно шиканирао па чак и избацивао, на дуже време, 
из свог стана... он га, ипак, диже на трон „његовог интимног пријатеља”, 
што није тачно, и то не само зато што Бетовен уопште није имао интимне 
пријатеље. Сем Карла Аменде и Франца Вегелера, другова из младости 
одн. детињства, нико други није зашао у његов живот, њима је првима и 
јединима, саопштио своју тајну, да почиње да глуви. То што је Шиндлер 
настојао свим силама да постане Бетовенов интимус, на Бетовново згра- 
жање, то што је после његове смрти штампао визит карте на којима је, 
испод свог имена, написао „Бетовенов пријатељ”, то нема никакве везе са 
Бетовеном. Уосталом, Шиндлер му се, много чиме, касније и осветио за 
све оно што је од њега трпео, већ и тиме, што се наметнуо као „ау- 
тентични” сведок и тумач Бетовенових мисли и хтења.343

Пошто је навео Бетовенове речи из писма Вегелеру, тј. да му је живот 
сада пријатнији, и да је „ту промену учинила драж једне миле девојке, 
она ме воли и ја је волим”, Ролан одмах додаје свој коментар „Ђулијета 
је била кокетна, детињаства, себична, она је страшно кињила Бетовена”, 
што је чисти фалсфикат. Прво, сам Бетовен каже да је -  мила, а друго, 
шта је могла бити са својих 16 година него -  детињаста, ветропираста, па

343 Од око 400 Свезака за разговоре, Шиндлер је продао берлинској библиотеци само 136, све 
друге је уништио, под изговором да у њима има ствари које су непријатне по двор, а које 
би наружиле успомену на Бетовена... чиме не само да је оштетио изучавање живота и 
стваралаштва Бетовена, већ је испао један од главних цензора његових, па и онај који је 
сузио, искривио или наметнуо другу слику о њему, што је учинио и својом биографијом, 
истина друге половине Бетовеновог живота
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и кокетна. И као врхунац набацује јој да се удала -  за грофа. Гроф који 
се издржава тиме што пише музику за балете, у росинијанском стилу, и 
служи као музички архивар!

Зна се да је оп. 30 (три сонате са виолином) Бетовен посветио руском 
цару Александру I, од којих Ролан посебно истиче ону у це молу, због 
ратничког карактера, „која нас подсећа на доба у ком је настала Револуција 
је допирала и до Беча, Бетовен је био њом занесен...” Каква глупост, царска 
соната инспирисана револуцијом! Али, Ролан не попушта, тражи доказе 
за своју измишљотину: „Волео је  револуционарна начела, вели Шиндлер, 
пријатељ који га је најбоље познавао у последње доба његовог живота”! 
Али, ако су царске сонате настале 1802, а Шиндлер био „најбољи пријатељ” 
у „последњем добу његовог живота”, откуд је он могао послужити као 
сведок!

Ми смо већ једном истакли да је Ролан знао да Наполеон као први 
конзул није био никако -  римски, већ француски, и да је државним ударом 
1799, већ тачно најавио шта ће и ко ће бити и револуцији и целој Европи. 
Обрадили смо већ и питање око посвете и инспирације Ероике, при чему 
је Ролан остао крајње непокривен за све своје тврдње. Да неодрживост 
буде већа, Ролан пушта да Шиндлер, пошто му је помогао са оним „револу- 
ционарним начелима” и даље прича чисте небулозе: „Био је присталица 
неограничене слободе и народне независности... Хтео је да сви учествују 
у влади... Желео је да Француска има опште право гласа и надао се да ће 
га Бонапарте завести, те тако засновати срећу људскога рода”... на што се 
Ролан надовезује, па каже: „Бунтовни Римљанин, кога је одгојио Плутарх, 
сањао је о једној херојској републици, чији је оснивач Бог Победе, први 
конзул”!

Нема ни једног наговештаја који потиче од самог Бетовена у том сми- 
слу. Све ово горе речено, пуке су измишљотине, лишене сваког основа. 
Коначно, ако је Бетовен поцепао посвету (а није!), или још боље ако се 
разочарао у Наполеона, ако је Француска постала царство, онда више нема 
ни револуције, ни њеног предводника, па би према томе, после Ероике 
тај „револуционарни занос”, код Бетовена требало да спласне, али ту је 
Пета симфонија, која наставља тамо где је Трећа стигла; дакле, потпуни 
континуитет и круна тог континуитета и оних идеја које су га инспи- 
рисале и водиле. Ту су, затим, Апасионата, ту је Фиделио са Леонором 
бр. 3, ту је увертира Кориолан, Пети клавирски концерт... све до музике 
за Егмонта (1810)... Ако је све то иста музика, истог Бетовена, а револуција 
нестала и у име ње наступа -  царство, онда је, дабоме, немогуће тврдити 
оно што чини Ролан: да је то „прва музика искрено револуционарна: у 
њој се огледа дух времена с оном јачином и чиститом с којом велики 
догађаји одјекују у великим усамљеним душама, њихове се импресије не 
смањују додиром са стварношћу”. Наравно, ван сваке је сумње да је то 
музика у којој се „огледа дух времена”, али ако се зна да је сличну музику 
писао и Керубини, на ког се у по нечем угледао и сам Бетовен, а ником 
није пало на памет да кажс да је Керубини -  револуционар, зашто је било 
потребно Бетовена проглашавати за револуционара, онога који пише му-
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зику -  за бедне... кад ће и у том времену и потом, искрснути читав низ 
опречности, које претходне „прокламације” не могу поднети, и због којих 
се онда чине груби фалсификати, за које Бетовен уопште није крив. Или, 
глупости, које смо већ навели, да је Бетовен у царској виолинској сонати, 
писао револуционарну музику! А већ да не говоримо о постојању Бето- 
веновог ученика, о надвојводи Рудолфу, о њиховом искреном и непому- 
ћеном пријатељству кроз толике године. Шта више, сигурно је да га је 
Рудолф, који је био полубрат самога цара, много више задужио него што 
знамо, али је исто тако сигурно да је он, у извесном смислу, Бетовена 
везао за кућу Хабсбурга.344 Коликоје то било велико и никад непомућено 
пријатељство, највећи је доказ Бетовенов оп. 81 а, који представља праву 
програмску сонату: Растанак, Одсуство и  Повратак, у сваком поглављу 
крајње искрено и дубоком да не кажемо -  потресно, садржајна. Да није 
реч о Бетовену, здравом и мужевном човеку, по количини емоција и њи- 
ховој искрености, могло би се чак посумњати у нека извитоперења, јер 
никад Бетовен, крај толиких својих љубави, ни једну није обнародовао, 
ни по њој, тако јавно, писао музику! Ако се зна да је сву ту количину 
емоција на растанку, ишчекивању и повратку (1809/1810), изазвала фран- 
цуска окупација Беча и Аустрије, и да се уз француску војску, потајно 
шуњала и вукла, као неразлучиви „багаж” -  Француска револуција, ког се 
ни сам Бонапарте није хтео да одриче, јер је помагао бржа и лакша 
освајања, онда, ето, сијасет противречја, која се морају сручити на Бето- 
венову принципијелну главу.

Друго је, дабоме, питање Бетовеновог талента, његове елементарне 
плебејске снаге, па дакле и презира према свим онима који су му били 
нужни да би постао Бетовен -  опште признат и слављен; јер, он је несум- 
њиво имао осећај да је рођен за велико, у ком погледу је био сличан 
Наполеону, и који му је, због свог незнатног порекла и своје енергије и

344 У Свескама за разговоре  има пуио записа у којима се веома отворено напада аустријска 
влада, па и двор, што је био један од разлога, како тврди Шиндлер, што је њихов велики 
број уништио. Међутим, кад је реч о Бетовеновом односу према надвојводи Рудолфу, а 
преко њега и према двору и држави, он је ту посве другачији, што је и природно, па би се 
и тај однос морао узети у обзир, ако се жели цела или аутентична слика Бетовенова. Тако 
у једном писму, обраћујући се надвојводи Рудолфу, он га моли да увери свога брата 
надвојводу Луја, да је његова снаја, Карлова мајка, лажљивица и недостојна било каквог 
поверења, и да њене лажи, које ће она изрећи надвојводи Лују, не узме у обзир. Наиме, 
пошто је Бетовен добио први процес против своје снаје, она се жалила, и та ће жалба бити 
усвојена, на коју ће, опет, Бетовен уложити приговор, и коначно постати једини прави 
старалац и васпитач малога Карла. Дакле, једно тешко и дуготрајно мучење за Бетовена, 
јер је његов умирући брат првим тестаментом одредио Бетовена за јединог старатеља, а 
допуном тестамента одредио -  да Бетовен и његова жена Јохана раде споразумно у од- 
гајању и васпитању Карла. Бетовен је требало, уз изјаве сведока, да оповргне ту допуну  
тестамента, пошто је она умирућем брату изнуђена. У реченом писму, надвојводи Рудолфу, 
(маја 1819) битан је овај одломак: „... Ја молим Вашу Царску Висост да говори за мене 
Њ еговој Царској Висости, надвојводи Лују, и да не слуша клевете те мајке, која би била у 
стању да баци и сопственог сина у амбис, одакле му нема спаса. Правда, у наш ој праведн о ј 
А уст рији  (С.Т.), пресуђује сваком оно што му следује, те неће искључити ни њу, и бациће 
на земљу све њене лажи”... (Вее1ђоуеп, Ер1б1о1апо, н. д, стр. 308). Наравно, ово је тек једна 
ситница, али у недостатку ширих и већих доказа, и она може да буде путоказ ка тим и 
таквим доказима и свем оном што се збивало и што је казивано у разговорима и уопш те у 
њиховом интимном саобраћају.
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генијалности, с којом се домогао свеопштег примата, могао импоновати. 
Једна „паралела” између Бетовена и Наполеона, у том смислу, не само да 
је могућа, него би била колико интересантна, толико и инспиративна. У 
сваком случају, ради се о аутентичној генијалности, на обе стране, с тим 
што је Бетовен имао ту срећу, да се бави вечним „стварима”.

Настављајући тамо где смо стали, тј. о Бетовеновој револуционарној 
музици, код Ролана читамо једну овакву несхватљиву реченицу: „Бетовен 
је ипак у самом Бечу видео два пута победоносну револуцију  (С.Т.), у 
особама францусих официра који су присуствовали 1805. премијери Фиде- 
лија. То је генерал Илен, освајач Бастиље, који одседа код Лобковица, 
пријатеља и заштитника Бетовеновог... то је Наполеон, који је 10. маја 
1809. спавао у Шенбруну. Ускоро ће Бетовен омрзнути француске освајаче. 
Али он зато није мање осетио грозницу свога доба, и кога она не прожима 
као Бетовена, тај ће само упола разумети ову музику царских подвига и  
триумфа’’ (С. Т.).

Шта је сад ту музика револуције а шта музика царских подвига и 
триумфа, то сам Бог зна, тек све је то последица жеље да Бетовен остане 
у водама револуције, па макар њен победоносни стег носио сам император 
Наполеон!

То што као и толики други и Ролан верује у веридбу Бетовена и Терезе 
Брунсвик, оправдано је, јер се тада још није знало за везу између Бетовена 
и њене сестре Жозефине. Тереза је надживела 34 године Бетовена, дожи- 
вела је и његову општепризнату славу, и као толики други, тако се и она, 
много година после Бетовенове смрти, присећа и конфабулира раније дане 
и догађаје. Нема сумње, она је имала чега да се сећа, али никако њихове 
веридбе, јер ње није било, али је зато одлично знала какви су односи 
били између њене сестре и Бетовена, и како је она сама, да ли љубоморна 
или због достојанства фамилије, била против те везе.345

Ролан наводи, како он каже, „нека њена причања”, из којих се по духу 
јасно види да су неспојива са импулсивним Шпањолцем, како су Бетовена 
звали. Јер из писама које је, у то време, писао њеној сестри, Жозефини, 
па дакле и у време писања Фиделија, на који се период односе „њена 
причања”, из Бетовена шикља сама лавина, уосталом као и увек. Да је она 
била његова вереница, то не би остало тек тако, на сећањима и причањима, 
која су Ролану послужила за толике љубавне сладуњавости, због којих, и 
у име којих, његов Бетовен грца до краја свога живота!

И у наставку, опет невероватни мисаони обрти, који су час контра- 
дикторни, а час несувисли. На пример: „Љубав га је, дакле, оставила 1810, 
он је поново усамљен, али слава је дошла, а с њом и сазнање њене моћи.

345 У првом тому Бетовенових писама, Фишман наводи два одломка т  писама између Терезе 
Брунсвик и њихове треће рођене сестре, Шарлоте, која недвосмислено откривају право 
стање ствари између Ж озефине и Бетовена, и у склопу тога Терезино противљење. Нлиме, 
Шарлота, пишући Терези 19. дец. 1804, каже: „Бетовен долази веома често, он даје Пепи 
(Ж озефини) часове. Признајем ти, то је малко опасно”. (стр. 213). На то ће Тереза, 20. јан. 
1805, писати Шарлоти:,... кажи ми -  Бетовен и Пепи -  шта ће из тога изаћи? Она треба да 
буде обазрива.. њено срце мора наћи у себи храбрости да каже: не”! (стр. 218)
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Он је у пуној снази и предаје се својој плаховитој и дивљој ћуди; не 
брине се више ни о чему, необзире се на свет... на туђа мишљења. Чега 
да се плаши и шта има да жали? Више није имао ни љубави, ни амбиције. 
Остала му је снага, радост због снаге и потреба да је употреби или скоро 
да је злуопотреби”.

Каква је то снага и радост њеног осећања, кад је без амбиције?! И кад 
се то Бетоевн обзирао на туђа мишљења?!

Нетачно је да Гете „зажеле да упозна Бетовена”,346 већ обрнуто, као 
што је нетачно да је Шекспира, са „трагичном величином пренео у музику 
Кориолана и Буру”, јер је Кориолан писан на текст трагедије Хенриха 
Колена, а не по Шекспиру. Даље, нетачно је да су „Седма и Осма написане 
за неколико месеци, у Теплицама, 1812”. Пре свега, у Теплицу је, у два 
наврата, боравио мање од два месеца, а Седму је писао и у 1811, док је 
Осму једним добрим делом писао и довршио у Линцу, где је био од 3. 
окт. до 9. нов. 1812, код брата Јохана.

Веома је тврда и ужасно површна Роланова тврдња да је „Бетовен 1814. 
био на врхунцу среће”. Исказана пажња Бечког конгреса према њему, могла 
је да му ласка, али оно што је он био, целим својим бићем, то није могло 
бити срећно. Коначно, он никада није био срећан, јер није умео да се 
препусти, да ужива у било чему, сем у свом раду, па и тада тек кад га 
доврши. Уз то, да је Ролан мало мислио на оно што је раније написао о 
Бетовену, као револуционару по убеђењу, онда сигурно не би могао да 
тврди да га је Бечки конгрес избацио на врхунац среће, већ пре гурнуо у 
амбис и потпуни крах, пошто је тај конгрес сахранио револуцију и све 
њене плодове, и непосредне и посредне.

Правећи од Бетовена сталног страдалника, ког нико не схвата -  сем 
оног „срећног тренутка” 1814. -  Ролан се грубо и потпуно неистинито 
обрушава на синовца Карла, што смо и код осталих аутора имали прилике 
да видимо. Али, Ролан као да је инспирисао ту читаву серију лажи, која 
код њега има своју круну у ових неколико реченица: „У лето 1826. толико 
је ниско пао да је пуцао у себе. Умро није, али зато умало што не умре 
Бетовен... Карло се излечио. Живео је и даље да мучи свог стрица, за чију 
је смрт донекле крив, кад је овај умирао, он није био уз смртника”. Ролан 
је морао знати, да није могао бити уз њега, јер је већ два месеца био у 
војсци. Међутим, уместо што је казао да је „спао” на то да пуца у себе, 
био је ред да се запита зашто је тај осамнаестогодишњак покушао само- 
убиство, и ко је зато крив? Ми не кажемо да је тај кривац Бетовен, али

346 Гете и Бетовен срели су се четири пута у Теплицу, 19, 20, 21 и 23. јула 1812. Од свега што 
знамо о њиховом сусрету, једино је оно сигурно што су онисами писали, у својим писмима. 
Бетовен: „Гетеу одвећ прија дворски ваздух, више но што доликује једном песнику”. Гете: 
„Његов таленат ме је запрепастио. Само он је, на жалост, сасвим неукротива личност, која 
додуш е не греши, када налази да је свет гнусан, али га тиме не чини пријатнијим, ни за 
себе, ни за друге. Међутим, н,ега треба много извинити и сажаљевати, јер га напушта слух, 
што ће можда музичком делу његовог бића мање штети, него друштвеном. Он, који је и 
иначе лаконске природе, тим недостатком постаје то двоструко”. Интересантно, Гете се 
више бави њиме, но Бетован Гетеом, што говори да се Бетовен, у извесном смислу, охладио 
у свом усхићењу заГетеа, после Теплица.
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хоћемо да кажемо да је живот, који је водио тај јадни дечак, од смрти 
свога оца, био готово немогућ! Стално под присмотром, стално под преси- 
јом, стално у положају да се правда, да измишља, да лаже и себе и друге. 
Коначно, у часу умирања, нико од Бетовенових пријатеља и није био крај 
њега, што много тога казује, али о томе нико ништа никада није писао, 
да се не би кварила слика опште признате величине, још за живота.347

Ако су Беговена сахранили са великом помпом, го не значи да је избегао 
судбину Моцарта, ког није сахранио нико.

Ролан и у завршним партијама своје књижице ствара митове, пишући 
о Деветој симфоннји, коју најављује овако: „И тако, будући у бездану 
жалости, Бетовен предузе да слави Радост”.

Наравно, као и сви други, и он пише само о финалу, тј. о Оди радости, 
као да је она једини садржај симфоније, чиме у бити заобилази цело дело. 
Ово утолико више чуди, што и сам каже да је Ода случајно убачена у 
симфонију, да се чак, и после извођења Девете, по тврђењу Чернија и 
Зонлајтнера, Бетовен колебао да ли да јој да (врати) инструментални крај, 
који је био написан, и касније искоришћен у Квартету оп. 132, што би 
морало да значи само једно: да та несрећна Ода Радости за Бетовена није 
била суштина Девете, и да он ни мало није крив што је она то постала.

Међутим, Ролан неће да мисли о оном што пише, журећи се за стра- 
далничком сликом свог Бетовена:

„Он одбија што је могуће више да употреби гласове и иде чак дотле 
да даје првенство инструментима не само у речитативима Финала, него 
и у самој теми Радости.

Али, треба ићи још даље у објашњењу његовог колебања и одуго- 
влачења; узрок је дубљи. Овај несрећни човек, увек мучен болом (С. Т.)

347 Један од ретких који га је сваког дана посећивао, био је дечак од 14 година, Герхард, син 
Бетовеновог пријатеља из детињства, Стефана Бројнинга, оног што је прерадио либрето 
за другу верзију Фиделија. Тог дечака Бетовен је из милоште звао Аријел, алидирајући на 
лик изШекспирове./>уре. У Свес/гамазаразговореимадостадетаљао њиховом „друж ењ у” 
и о бризи малог Герхарда за болесног Бетовена, чак и о томе како да га заштити од стеница, 
које су Бетовену ометале миран сан. Тако у једној од последњих свезака, из јануара 1827, 
на једном месту мали Герхард је записао: „Ти си најбољи од свих, сви остали су мангупи. 
Да ниси био тако добар, имао си права да тражиш пензију”. У касније објављеним успо- 
менама (1874) он на једном месту прича о последњим данима Бетовена и о тестаменту који 
је написао његов отац Стефан, а Бетовен имао да га препише. Стефан му је поднео следећи 
текст као Тестамент од 23. марта 1827: „Мој синовац Карло мој је наследник, капитал мог 
наследства прећи ће на његовезаконите (С.Т.) наследнике. Ј1. в. Бетовен”. Међутим, ево шта 
се десило: „Три дана пре стварног краја његовог живота, када га је снага почела издавати, 
и кад више није било никаквих сумњи у брзи крај, мој отац, узе да изврши тежак задатак... 
Дали су му да напише своју последњу жељу. Самртник, чији је рукопис био робустан, 
скоро „споменички”, писао је дрхтећом руком и с муком, кратке редове своје последње  
жеље, које му је донео мој отац. Маестро их је преписао, што му није било лако. Кад је 
завршио, ускликнуо је: Бто, одсад више ништа нећу писати! Не без чуђења видели су да је 
речи мога оца -  законити синови, он променио у природни синови. Мој отац му скрену 
пажњу какве све битке оваква изјава може изазвати, али Бетовен је остао чврст, и одговорио 
само: Један вреди к’о и други, нека остане тако. То је била последња контрадикција 
Маестра”, каже Бројнинг... „Не, била је то врхунска афирмација његовог дубоког, не- 
промењивог и непоколебљивог хуманитета” додао је, на крају, приређивач и коментатор 
Бетовенових писама А. Албертини, на италијанском језику, коју смо неколико пута на- 
водили. (Вее1ћоуеп ерЈб1о!апо, ес1. Рга1е1ћ Восса, МПапо, 1947. стр. 461) Лепо. Чак, дирљиво.
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вечито је тежио да опева величину Радости; и из године у годину је 
одлагао овај посао, без престанка обузиман вртлогом својих страдања и  
своје меланхолије (С. Т.). Тек у последњем часу је успео. И са таквом 
величанственошћу! ”

Зна се већ, сви велики људи били су осамљеници, да то нису били, не 
би били велики, већ као и сви други, обични људи. Трагедија осамљености 
јесте и трагедија величине, и немогуће је њу мерити аршинима обичних 
људи, јер оно што је за обичне људе трагедија, за великане је срећа. Према 
томе, Бетовен је, као и толика његова сабраћа, за сав други свет могао 
бити трагичан, али само за себе то није био. Што је он у својим писмима 
и у својим интимним забелешкама тражио срећу, тражио дом, тражио 
удобности смртника, то никако не значи да би се он са њима сродио и 
да би крај њих остао оно што је био. Напротив! Отуда, Роланово лијење 
суза над Бетовеном -  овај несрећан човек, увек мучен болом -  није ништа 
друго него стварно изневеравање Бетовенове величине! Бетовен је био 
херој, њега бол није ломио, нити вукао на доле, већ га челичио и узносио 
на горе. Стог Бетовен није страдао, он је само часно и с поносом носио 
своју судбину, судбину ствараоца. Дабоме, он није могао да не живи и 
обичан живот, већ и због околине која га је окружавала, али у том „животу” 
он је био таква шепртља и неспособњаковић, да се често знао и да сроза, 
да бије бој са недостојним и случајним људима, да чак буде гори од њих, 
да би се спасао и побегао себи, у своју атмосферу и свој духовни амбијент.

У стварању лажне слике Ролан се служи свим и свачим. Тако ће, пошто 
ће рећи „Ово титанско дело не нађе одзвива због неразумевање слуша- 
лаца”, што за сваког ко уме да чита и мисли, значи да је дело приликом 
првог извођења -  пропало. Врага! Пошто је у игру убацио читав ред 
племића који су молили Бетовена да њима пружи наду да ће први чути 
његова нова дела, те да „пролеће које долази двоструко процвета, за нас 
и за свет, од ваших дарова”, Ролан наставља: „Бетовен је овим био врло 
потресен. Остао је,348 7. маја 1824, даване су први пут (С. Т.) у Бечу Миса 
солемнис и Девета симфонија. Успех је био триумфалан и готово је 
изазвао буну. Полиција је морала умиривати манифестанте. Симфонија је 
побудила помамно одушевљење. Многи су плакали. Бетовен се после кон-

348 Ролан каже да је Бетовен, разочаран општом росини јадом  у Бечу, хтео да се сели у Ен- 
глеску, па самим тим, да тамо изведе и своја последња нова дела. Међутим, он заборавља 
да се Бетовен обавезао својим донаторима, уговором 1. марта 1809, да, као узврат за го- 
дишпњу ренту, коју ће од њих добијати, неће никако напуштати Беч, па самим тим да ће 
одбити и понуду Наполедоновог брата, фествалског краља Жерома, да иде у Касел. Без 
обзира што је та сума од 4000 фиорина, инфлацијом и другим ратним недаћама, спала на 
једну трећину од своје уговорене вредности, Бетовен је њу добијао до краја живота, па, 
према томе, ово пресељење није долазило у обзир. Постоји једна друга прича, по којој је  
Бетовен хтео да казни Беч због његових росинијанских лудовања, те да премијере Дсвете 
и М исе солемнис, изведе у Берлину, и да је на то уследило писмо познатих бечких мецена, 
углавном аристората, којим га они моле да Бечу да своје нове дарове. Бетовен је пристао, 
и тако је дош ло до академије од 7. маја 1824. Али, гле ироније, да би био сигурнији у успех 
друге академије, 23. маја 1824, Бетовен уместо три дела М исе солемнис, које је изводио на 
првој академији, изводи само један -  Купе, а убацује Росинијеве арије, како би Бечлијама 
учинио свој концерт примамљивијим, јер они без Росинија нису могли. Али, узалуд, пре- 
трпео је потпуни финансијски фијаско.
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церта онесвестио од узбуђења...” Да се бар неко, било где, запитао: шта 
значи она прва реченица, и где су то слушаоци могли да искажу своје -  
неразумевање, кад је симфонија, први пут, изведена после тог -  нера- 
зумевања!

Но, то није све. После тог свеопштег фурора, Ролан се жури да доврши 
слику: „Концерт му није донео ништа. Живот му је и дал>е био бедан. 
Остао је увек сиромах, болестан, усамљен и победилац, нобедилац Јвудске 
осредњости, победилац властите судбине, победилац своје патње”.

Ту слику беде, болести и усамљености, Ролан ће неговати до последњих 
речи, непрестано тражећи од читалаца да оплакују тог горостаса, који је, 
по њему, умирао као последњи бедник и очајник. Наравно, ту је и она 
прича о пропалици, синовцу, који није хтео да се стара о свом болесном 
стрицу. „Пријатељи му беху далеко... Беда би загорчала његове последње 
тренутке да није било неколико племенитих пријатеља, Енглеза... ’Крај 
комедије’, рекао је умирући, а ми рецимо: крај трагедије његовог живота”.

Ако је истина да је Бетовен рекао да је ха мол -  црни тоналитет, онда 
треба рећи да је Ролан ову књижицу о Бетовену, писао у том, мрачном 
тоналитету...

Међутим од свих Роланових „ха молова”, једини прави, али и најубед- 
љивији налази се у једној фусноти на крају његове књижице, у којој 
саопштава, без икаквог коментара, готово успутно, да су, после Бетовенове 
смрти, на јавној лицитацији, продати „сви рукописи, књиге и намештај 
Бетовенов за 1575 фиорина”!

То не само да је недостојна цена тих ствари, већ и права цена времена 
и околине. Нико није био тога свестан. Чак ни царски двор, чак ни његов 
дугогодишњи пријатељ, надвојвода Рудолф, тада кардинал и архиепископ 
у Олмицу, и крај њих толики моћници.

Бетовен је, у ствари, на тој лицитацији, умро после своје сахране. Што 
то није била и смрт за свагда, заслуга је и потреба нових времена.

Ту истину треба и памтити и понављати.
Али и то, да је Ролан у потпуности изгубио оригинални херојски и 

титански Бетовенов лик, који са његовим кукњавама и ганутљивим до- 
сеткама, нема ничег заједничког.

* * *
Током овог пролаза кроз оно што смо назвали -  Бетовен и  наша музичка 

мисао, много пута смо били у ситуацији да држимо „лекције” тој нашој 
мисли, иако нам то никако није била намера, ни сад, ни у ранијим нашим 
књигама из историје нашег музичког живота (Моцарт, Летопис музичког 
живота у  Београду, Верди, Чајковски), напротив. Вазда смо тражили и 
тражићемо све оно чиме бисмо нашим музичким животом и нашом му- 
зичком мишљу, на прагу нас самих и нашег достојанства, бивали поносни 
и обавезни за даља прегнућа. Ради нас самих и нашег хуманитета и 
опстанка.
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Нити смо патили од Европе, нити ћемо патити.
Ми, Срби, тамо и са њима немамо шта да тражимо, и то не само због 

скорашњих искустава са њима, утолико пре што су та и таква искуства за 
нас -  константа, њиховог понашања и нашег страдања. Али зато хоћемо 
да кажемо и то упорно понављамо, да њихови великани не припадају 
њиховој крволочности, да смо ми, њихови страдалници, у ствари, прави 
наследници њихових човечних горостаса.

Па тако и Бетовена.
Јер ми се само и тек боримо за слободу, за идеал који је био и његов.
Отуда бисмо желели да ова наша књига о Бетовену, којој смо дали 

његов наслов ОџазГ ипа јап1а$'ш, буде доживљена и читана -  као призив  
хуманитета, што би требало да буде и јесте друго Бетовеново име.

Отуда на крају овог прегледа наше музичке мисли пред и са Бето- 
веновом, осећамо потребу, ако не и обавезу, да ставимо себе у положај 
наших некадашњих Печорина, Нота, Милојевића, Шумлевича, Винавера, 
Манојловића, Крстића, Новака, Драгутиновића, Велмара, Палавестра, Ди- 
митријевића, Настасијевића, Живковића, Чолића, Стефановића... свих оних 
које ова имена симболизују и покривају, а које смо све заједно, током наше 
књиге, толико пута „секли” и на „прави пут” изводили, да и ми станемо 
пред Бетовена, сами и без њих, па самим тим и пред њихов имагинарни 
суд. И да кажемо...

Ако једно дело живи својом величином и у оквирима величајне легенде
о његовом творцу, онда је то дело недокучиво великог Бетовена, чак тако 
и толико да се баснословни пијаниста Бузони, на крају своје блиставе 
каријере приклонио Моцарту, јер није више могао да се бори са Бето- 
веновом грандиозношћу („код њега све мора бити -  велико”).

Одиста, Бетовен је, као и Шекспир у литератури, норматив инстру- 
менталне музике, у клавирским сонатама чак и њена довољност.

Тешко је рећи шта је све Бетовен, али се одмах осећа и распознаје 
Бетовен. Прави Бетовен. Он намах осваја неодољивом силином своје му- 
зике, у којој као да нема такта који је написан као „пролазни”, као емотивни 
предах. Бетовен непрестано делује, непрестано опседа и осваја; напетост 
његовог музичког лука никад не попушта, херојски став не само да га не 
замара, он га непрестано инспирише. Ал, ма каквом драматизму, истин- 
ском и непресушном, подвргао свог јунака, Бетовен га, кроз сва искушења, 
води и уобличава високо уздигнута чела, свесно и радосно га убацујући 
у борбу, држећи га у уверењу да се битка тек одлучном и загриженом 
борбом мора добити. Бетовенова музика не зна за резигнацију, за пад. Она 
је увек и само -  победна и победоносна. Шта више, она је испуњена 
радошћу живљења, свеједно што живот јесте и мора да буде беспоштедна 
борба, са свим њеним ризицима, али у чији се исход не може и не сме 
сумњати.

При свем том, у тој величајној људској Бетовеновој епопеји, Бетовен 
не зна за прљаву битку, код њега се борба увек води часним и човека 
достојним средствима. Бетовен и због тога ставља жуђени, вечни идеал 
хуманита, као меру и омеђење човека, какав би не само требало, већ и
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морао да буде. Шексприров Магбет на једном месту каже: „Ја могу све 
што може човек, ко може више -  није човек”. То што може Бетовенов 
човек, то је увек достојно човека, преко тога и испод тога, он није сезао. 
Данас, међутим, после толиких историјских искустава, Бетовенов човек, 
не само да је наивна вера у људско у човеку, већ је и незамислив идеал.

Сви знају, да кад се огласе Трећа иПета, те изразито херојске симфније, 
једна Ероика, друга Судбинска, аудиторијум се намах наелектрише, прож- 
ме, обједини, као да сви постану -  једно, као да сви пролазе кроз неко 
чистилиште, као да сви бивају загледани у идеал који није изгубио завод- 
љивост и неодољивост, дакле: узвишеност.

Да ли је то Бетовенова освета будућности и људском и човечанском 
греху после њега, или је то само оглашење његовог идеала, и људског и 
човечног, као каква вечна константа? Тек, Бетовен је постао универзална 
и уникатна религија, која не зна ни за какве географске, историјске, друшт- 
вене поделе. Он зрачи, свуда и подједнако заразно и неодољиво.

Биће, с тога, да је данас -  кад се у име силе, прописује и намеће 
човечност као слика и прилика саме силе -  тај и такав Бетовен, једна 
велика утеха; шта више, непрестана обнова вере у Човека; у часност, 
узвишеност и искреност његовог достојанства, доказ да човек (ипак) није 
заборавио или да још увек, негде у себи, зна за себе и своје идеале... 
Надајмо се, бар.

Управо због тога, свако обраћање Бетовену, јесте и обраћање тој вечно- 
сти у човеку, јесте и обнова његових мисли и осећања да је човек, и у 
оном Горковом смислу „Човек -  како то звучи гордо!”, јер Бетовенов човек 
је горд, велики, моћан, усправан, храбар, праведан, одлучан, узвишен, 
неисцрпан, неуморан, свестан живота и живљења... Бетовен је призив 
човека у човеку -  на делу, и на дело... за човека.

Бетовенов човек не зна за препуштања, за малодоушност, за пораз... 
Његово прегалаштво, његова борба је претпоставка живота, чак обавеза...

Рекосмо и искуписмо своју душу и њену истину. Па макар све то и не 
било Бетовен. Тек, човек је нужност овога света, у противном му нема 
спаса, тј. ако га уопште треба спасавати.



359

ЗАКЉУЧЦИ

Да бисмо могли приступити закључцима о свему оном што је био 
Бетовен код нас (до 1941), биће да би било нужно, на једном месту, 
сагледати цело његово присуство, што смо учинили доњим табеларним 
прегледима, који представљају синтезу ранијих, које смо већ употреб- 
љавали, у ширем виду, у одговарајућим поглављима.

ПРЕГЛЕД ИЗВОЂЕНИХ ДЕЛА ПО ОПУСИМА349 
(сложених по реду првих извођења)

1862-1918.

Симфоније
Шеста: 25. априла 1899. (Покорни), 25. мај 1899. = 2 
Пета: 10. нов. 1900. (Бинички), 9. дец. 1905.= 2 
Четврта: 6. нов. 1902. (Бинички)
Прва: 11. априла 1903. (Бинички)
Трећа: 22. дец. 1906. (Покорни)
Девета: 5. и 6. априла 1910. (Бинички) = 2

Увертире
Фиделио: 24. авг. 1895. (Оскар Малата), 24. августа 1896. = 2 
Кориолан: 29. феб 1896. (Малата)
Егмонт: 26. јан. 1899. (целокупна музика) (Покорни), 4. априла 1899. (це- 

локупна),
20. септ. 1901, 6. и 7. окт. 1901, 10. марта 1902, 22. јуна 1907,
11. феб. 1911, 10. јуна 1911. = 7

349 Датуми исписани курзивом означавају извођења од стране ученика музичких школа. У 
заградама су исписани први извођачи одн. диригенти.
У заградама ус, такође, назначени и извођени ставови дела.
У збиру који означава број понављања појединих дела, прва бројка означава професио- 
нална, друга ученичка, атрећа гостујућа извођења.
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Леонора бр. 2 (у четири руке): 2. јуна 1899.
Леонора бр. 3: 10. нов. 1900. (Бинички), 5. и 6. априла 1910. = 3 
Прометеј: 8. јула 1902. (Бинички), 12. септ. 1903. = 2

Комадм за оркестар
Менует Ес дур оп. 16: 10. нов. 1900.

Ге дур оп. 9: 10. нов. 1900.
Народна игра бр. 10, Де Дур: 10. нов. 1900.
Велингтонова победа: 24. јуна 1906. (дувачки орк.) (Бинички)

Клавирски концерти
Други: 2. априла 1894. (Сидонија Илијћ)
Четврти: 6. нов. 1902. (Марија пл. Уншулдова), 2. јан. 1906. = 2
Пети: 19. и 23. нов. 1904. (I) (Дезодер Вечеј), 22. дец. 1911. (Велимир Дозела) 

= 3
Први: 20. марта 1908. (ученица 3. Ђорђевићева),

18. априла 1912 = 0 + 2

Виолински концерт
22. нов. 1905. (проф. Кнајзел), 2. јан. 1906 (са клавиром), 20. марта 1909. 

(Војтех Фрајт), 30. априла 1909. (са клавиром), 20. јуна 1912. (са 
клавиром), 14. априла 1914. = 4 + 2

Романсе за виолину  
?: 22. нов. 1905.
?: 30. марта 1879.
Еф дур: 10. нов. 1900. (Јован Ружичка), 6. марта 1912. (са клавиром)
Ге дур: 2. јуна 1902. (са клавиром) (Милан Марковић), 10. маја 1912. (са 

клавиром) = 1 + 1.

Сонате за клавир
Оп. 53: 3. маја 1872 (Јованка Стојковић), 15. маја 1879, 15. окт. 1911. = 3 
Оп. 27, бр. 2: 6. маја 1872. (Јованка Стојковић), 19. априла 1879, 14. дец. 

1895, 13. дец. 1900, 24. марта 1902, 16. марта 1903, 24. авг. 1908, 2. јуна  
1914. (III), 13. априла 1918. (Солун). = 8 + 1

Оп. 31, бр. 2: 6. маја 1872. (Јованка Стојковић), 17. нов. 1879, 21. јуна 1901, 
6. нов. 1911. = 3 + 1 

Оп. 81-а: 12. априла 1880. (Јованка Стојковић), 26. јуна 1903. (I) = 1 + 1 
Апасионата: 29. дец. 1880. (Јованка Стојковћ), 16. јан. 1894, 26. јуна 1903 

(1), 26. јуна 1903 (1), 17. јуна 1910 (1), 13. феб. 1912. = 3 + 2 
Оп. 90: 15. априла 1881. (Јованка Стојковић), 21. јуна 1902. (1) = 1 + 1 
Оп. 31, бр. 1: 10. јуна 1900 (1).
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Оп. 10, бр. 3: 24. јуна 1904. (Ст. Кратховилова), 17. јуна 1910, 2. јуна 1914 (1). 
Оп. 27, бр. 1: 3. дец. 1904.
Оп. 10, бр, 1: 21. јуна 1905.
Оп. 49, бр. 1: 21. јуна 1905.
Оп. 110, 14. септ. 1905. (Лујза Герлах)
Оп, 49, бр. 2: 16. ју н и  1910 (1).
Оп. 10, бр. 2, 17. јуна 1910.
Оп. 14, бр. 2: 17. јуна 1910, 14. јуна 1911. = 0 + 2
Оп. 31, бр. 3: 6. ју н и  1913 (1)

Варијације за клавир
це мол: 20. феб. 1899. (Персида Валожићева), 26. нов. 1901, 7. јуна 1906. =

1 + 1
На Паизјелову тему: 10. јуна 1900.

Рондо и  комади за клавир
оп. 51, бр. 1: 14. марта 1892. (10 годишњи Жарко Миловановић)
Багателе оп. 33, Ес Дур: 13. јуна 1911.

Клавирски трио 
?: 5. марта 1867.
?: 1. априла 1870.
Оп. 1, бр. 2: 31. дец. 1874.
Оп. 1, бр. 1: 14. дец. 1905.

Сонате за клавир и  виолину
?: 22. априла 1862, (Мила Задробилова -  клавир, „?”)
Кројцерова: 8. маја 1872 (Панчево), (Јованка Стојковић -  клавир, Драгомир 

Крањчевић), 3. феб. 1912. = 2 
Пролећна: 26. дец. 1879. (Јованка Стојковић -  клавир, „?”), 20. феб. 1882, 

Клавир -  ?, Богдан Поповић), 1. марта 1892, 27. феб. 1905, 21. јуна  
1905. = 4 + 1 

Оп. 12, бр. 1: 21. нов. 1891.
Оп. 30, бр. 2: 8. феб. 1908. (Јелена Докић -  клавир, Јован Зорко)
Оп. 30, бр. 3: 20. јуна 1912.

Гудачки трио
Оп. 9, бр. 3: 23. март 1907.

Гудачки квартети 
?: 21. феб. 1875.
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Оп. 74: 10. марта 1889 (два става), (Ст. Шрам, Јос. Пихлер, Л. Н. Штирски, 
Ј. Свобода) 3. дец. 1889. = 2 

Оп. 18, бр. 4: 25. феб. 1890. (БГК), 22. дец. 1891, 17. јан. 1914. = 3 
Оп. 18, бр. 5: 5. марта 1900.
Оп. 18, бр. 2: 2. дец. 1913 (Милер, Лудвиг Немечек, Петар Крстић, Већеслав 

Новак -  наставници МШ „Станковић”).
Оп. 59, бр. 3: 9. марта 1914. (исти квартет)

Септет
18. марта 1890. (у оквиру БГК)

Песме и  арије
Аделаида: 23. јуна 1895, 1. јула 1896.
арија Леоноре: (Мирослава Бинички) 29. окт. 1900.
Вечни Бог: 14. феб 1907.

КОНЦЕРТАНТНИ РЕПЕРТОАР350 
1919-1941.

Симфоније и  фанатзије
Седма: (за клавир, у четири руке): 31. дец. 1921 (Нада и  Ружица Влашић, 

ученице трећег одн. петог разреда гиманзије, вероватно не  у  це- 
лости).

Шеста: 28. априла 1923, 15. јуна 1923, 15. маја 1927, 23. феб. 1930, 19. окт. 
1933. = 5

Пета: 7. нов. 1923, 2. априла 1927, 16. дец. 1929, 16. нов. 1930, 24. маја 1931, 
21. јан. 1934, 30. маја 1934, 27. јула 1934, 5. авг. 1934, 10. априла 1938,
25. окт. 1938, 6. феб. 1940, 28. феб. 1941. = 10 + 0 + 3

Прва: 1. марта 1925, 6. нов. 1927, 13. нов. 1932, 18. јан. 1935.= 3 + 0 + 0 
Друга 3. маја 1925. (Петар Крстић), 4. јан. 1931, 30. јан. 1932, 5. феб. 1932,

21. маја 1933, 22. дец. 1936, 3. маја 1938. = 6 + 1 + 0
Седма: 16. дец. 1925. (Стеван Христић), 15. феб. 1931, 9. априла 1934, 7. 

маја 1936, 22. јан. 1938, 2. маја 1939. = 5 + 0 + 1
Четврта: 21. марта 1926, 27. марта 1927, 22. јан. 1928, 22. јан. 1933, 24. марта

1936, 23. нов. 1937. = 5 + 1 + 0
Трећа: 23. јан. 1927, 13. марта 1927, 19. септ. 1928, 26. феб. 1933, 12. јан.

1939, 8. окт. 1940. = 5 + 0 + 1 
Фантазија оп. 80: 16. дец. 1928, 24. јан. 1935. = 2
Осма: 3. марта 1933 (Крешимир Барановић), 23. феб. 1937, 21. нов. 1939. = 3 
Девета: 22. априла 1935, 21. маја 1935, 3. априла 1939. = 2 + 0 + 1

350 „Масним” словима извучени датуми указују на гостујуће ансамбле из страних држава.
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Мисе
Миса Солемнис: 18. маја 1937, (став Бенедиктус: 4. јан. 1931, 22. јан. 1931)

Увертире
Егмонт: 31. дец. 1921, 25. феб. 1924, 1. марта 1925, 3. маја 1925, 20. дец. 1925, 

14. маја 1932, 22. јан. 1933, 9. априла 1934, 10. дец. 1936, 7. дец. 1937, 
пре 16. јуна 1938. = 11

ЈТеонора бр. 3: 5. марта 1923, 14. нов. 1926, 13. марта 1927, 15. феб. 1931, 8. 
априла 1932, 22. априла 1935, 9. нов. 1937, 17. марта 1938, 18. маја
1938, 7. феб. 1939, 21. нов. 1939, 8. дец. 1940. = 12

Кориолан: 16. дец. 1925, 6. и 7. нов. 1930, 6. дец. 1932, 21. априла 1935, 26. 
марта 1938. = 5 + 1 + 0

Фиделио: 21. маја 1933.
Леонора бр. 2: 14. окт. 1933.

Клавирски концерти
Трећи: 7. и 9. јуна 1922. (Душан Јовановић), 23. окт. 1923, 2. априла 1927 

(I, II), 22. јан. 1933, 14. март 1936 (I), 13. ју н и  1937 (II,III) = 4  + 3 + 0
Први: 22. дец. 1922 (I), 7. априла 1935 (I). = 1 + 1 + 0
Пети: 3. маја 1925, 17. дец. 1926, 4. марта 1928, 17. дец. 1933, 13. јуна 1937. 

(II,III), 8. јуна 1940 (I) = 4 + 2 + 0
Четврти: 23. феб. 1930, 8. априла 1932, 18. јуна 1937 (I), 10. феб. 1940. = 3 

+ 1 + 0

Виолински концерт
25. феб. 1924, 20. дец. 1925, 22. дец. 1926, 13. марта 1927, 3. априла
1927, 3. нов. 1931, 26. нов. 1931. (са клавиром), 21. маја 1933, 7. јуна
1936, 22. дец. 1936, 21. нов. 1939. = 10 + 1 + 0

Романсе
Еф дур: 5. авг. 1919, 2. априла 1927, 23. феб. 1928. ( са клавиром), 30. марта

1932. (са клавиром), 25. нов. 1934. (са клавиром), 21. марта 1937. (са 
клавиром), 10. априла 1937 (са клавиром).

Ге дур: 5. авг. 1919, 7. и 9. јуна 1922, 4. јуна 1931. (са клавиром), 22. дец.
1933. (са клавиром), 26. дец. 1937. (са клавиром).

Клавирске сонате
Оп. 31, бр. 3: 26. јан. 1920, 1. марта 1923, 9. окт. 1929, 20. феб. 1931, 18. 

априла 1931, 21. феб. 1932, 10. дец. 1933, 2. нов. 1935, 16. дец. 1937,
12. марта 1939. = 10
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Апасионата: 29. јан. 1920, 26. септ. 1922, 20. дец. 1922, 7. нов. 1925, 17. нов.
1925, 12. марта 1927, 4. феб. 1928 (III), 20. феб. 1930, 5. нов. 1930, 11.
феб. 1932, 15. дец, 1932, 26. јан. 1935, 19. априла 1935, 22. феб, 1936
(1), 25. априла 1936, 7. јуна 1936 (1), 10. дец. 1936, 24. јан. 1937, 29. 
марта 1937, 22. априла 1937, 18. дец. 1937, 20. марта 1938, 22. априла 
1939, 28. априла 1939, 7. дец. 1939, 16. феб. 1940, 8. јуна 1940.= 23 + 4 

Оп. 27, бр 2: 20. феб. 1920, 21. маја 1922, 2. нов. 1923, 11. феб. 1928, 16. нов.
1930, 1. феб. 1931, 10. феб. 1932, 4. јуна 1932, 27. и 29. нов. 1932, 17.
марта 1934, 10. дец. 1935, 9. јан. 1937, 14. дец. 1937, 21. феб. 1938, 28.
дец. 1938, 28. јан. 1939, 16. дец. 1939, 27. јан. 1940, 16. феб. 1940, 14.
нов. 1940. = 16 + 5

Оп. 81 -  а: 7. маја 1921, 27. окт. 1923, 20. феб. 1927, 27. маја 1928, 4. јан.
1931, 21. априла 1932, 13. марта 1933, 7. априла 1937, 20. дец. 1937,
22. феб. 1939. = 8 + 2

Оп. 90: 4. дец. 1921, 10. марта 1923, 7. марта 1928, 12. окт. 1938. = 3 + 1 
Оп. 78: 18. дец. 1921, 14. дец. 1937, 26. нов. 1938, 6. марта 1939 = 2 + 2 
Оп. 53: 29. марта 1922, 17. нов. 1926, 27. марта 1927, 10. окт. 1927, 29. јан.

1928, 9. марта 1929, 19. нов. 1932, 26. јан. 1935, 10. априла 1935, 23. 
јуна 1935 (1), 27. марта 1936, 16. дец. 1936, 14. априла 1937, 16. дец. 
1937, 19. феб. 1939, 1. марта 1940, 15. марта 1941. = 14 + 3 

Оп. 26: 26. септ. 1922, 7. маја 1934, 18. дец. 1937, 3. јан. 1938, 16. феб. 1940, 
3. марта 1940. = 5 + 1 

Оп. 10, бр. 3: 20. маја 1923, 16. дец. 1937, 6. феб. 1939, 6. марта 1939 = 2 + 2 
Оп. 110: 14. марта 1926. (Дара Петровић -  Несторовић), 28. априла 1928,

23. нов. 1929, 4. дец. 1937, 11. дец. 1937. = 5
Патетична: 18. дец. 1926, 4. дец. 1927, 23. нов. 1929, 3. феб. 1933, 14. дец.

1937, 12. марта 1938. = 5 + 1
Оп. 27, бр. 1: 16. марта 1927, 10. феб. 1929, 9. дец. 1932, 4. јан. 1933, 18.

априла 1939. = 5 
Оп. 28: 26. марта 1927.
Оп. 111: 26. марта 1927, 29. дец. 1928, 26. јан. 1935, 23. марта 1937, 18. дец.

1937, 27. феб. 1938, 25. маја 1938, 3. дец. 1940. = 8
Оп. 31, бр. 2: 30. марта 1927, 9. феб. 1929, 20. феб. 1930, 4. јуна 1932, 9. маја

1933, 20. феб. 1934, 22. јан. 1937, 18. феб. 1937, 7. маја 1937, 11. априла
1938, 26. априла 1938, 25. марта 1939. = 10 + 2 

Оп. 10, бр. 2: 16. нов. 1930 (1), 21. априла 1937 = 0 + 2 
Оп. 2, бр. !: 4. јан. 1933..
Оп. 2, бр. 3: 19. априла 1933, 16. нов. 1939 (1) = 1 + 1 
Оп. 7: 26. јан. 1935, 14. дец. 1937. = 2 
Оп. 101: 14. феб. 1935.
Оп. 109: 24. феб. 1935, 14. феб. 1936. = 2
Оп. 14, бр. 1: 14. дец. 1937.
Оп. 54: 14. дец. 1937,
Оп. 49, бр. 2: 16. дец. 1937.
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Оп. 49, бр. 1: 18. дец. 1937.
Оп. 14, бр. 2: 10. дец. 1938.

Варијације за клавир
це мол: 21. маја. 1922, 26. септ. 1922, 13. дец. 1925, 20. феб. 1927, 27. марта 

1927, 4. јан. 1931, 11. јуна 1933, 26. јан. 1935, 1. феб. 1936, 4. марта
1936, 1. феб. 1937, 15. феб. 1937, 16. дец. 1937. = 8 + 5

Оп. 35: 25. нов. 1924, 11. окт. 1931.
Оп. 34: 3. окт. 1931.
На Паизјелову тему: 14. дец. 1937.

Рондо и  клавирски комади
Анданте фавори: 1. феб. 1924, 10. априла 1937.
Турски марш: 1. окт. 1924,
Оп. 129: 1. феб. 1924, 18. дец. 1937.
Оп. 51, бр. 2: 16. нов. 1930, 10. априла 1937.
Багателе оп. 33: 25. јан. 1936.
За Елизу: 16. дец. 1937.

Клавирски трио
Оп. 11: 15. нов. 1921, 26. марта 1925, 13. дец. 1925, 15. јан 1926, 28. марта

1926, 19. дец. 1926, 27. марта 1927, 15. априла 1927, 22. нов. 1931, 17. 
марта 1940. = 10 

Оп. 1, бр. 3: 22. дец. 1922 (1), 3. марта 1940.
Оп. 70, бр. 1: 12. априла 1923, 27. марта 1927, 15. окт. 1931, 17. марта 1940. 

= 4 + 1
Оп. 97: 1. нов. 1931, 31. марта 1940. = 2 
Оп. 1, бр. 1: 3. марта 1940.
Оп. 1, бр. 2: 3. марта 1940.
Оп. 70, бр. 2: 17. марта 1940.
Тзв. Мали, Бе дур: 31. март 1940.

Сонате за клавир и  виолину
Кројцерова: 15. марта 1920, 31. маја 1925, 19. дец. 1926, 26. марта 1927, 27.

марта 1927, 11. нов. 1927, 6. дец. 1930, 2. априла 1934, 10. дец. 1935,
6. априла 1937, 27. окт. 1937, 4. марта 1938, 20. марта 1938, 26. марта
1939. = 14

Пролећна: 20. априла 1925, 7. маја 1934, 16. јан. 1938, 16. дец. 1938, 16. нов.
1939 (1), 21. дец. 1939 (1) = 4 + 2 

Оп. 96: 6. дец. 1928.
Оп. 30, бр. 2: 3. дец. 1930, 15. јан. 1937. = 2
Оп. 12, бр. 1: 22. дец. 1930, 12. феб. 1932, 30. нов. 1939 = 2 + 1
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Оп. 23: 15. окт. 1931.
Оп. 12, бр. 3: 21. марта 1933.
Оп. 30, бр. 3: 10. нов. 1938.

Сонате и  варијације за клавир и  чело
Оп. 69: 15. нов. 1921, 15. јан. 1926, 15. априла 1927, 4. маја 1936, 8. феб. 1937.

-  5
Оп. 102, бр. 2: 15. окт. 1931.
7 варијација на Чаробну фрулу. 7. феб. 1935, 12. феб. 1937, 14. маја 1940. 

= 3

Гудачки трио
Оп. 9, бр. 3: 15. нов. 1921, 4. априла 1929, 6. априла 1932. = 3 
Оп. 9, бр. 1: 9. марта 1928.

Гудачки квартети
Оп. 18, бр. 6: 10. нов. 1919, 25. феб. 1932. = 2
Оп. 18, бр. 2: 21. марта 1922, 5. маја 1924, 11. марта 1939. = 2 + 1
Оп. 18, бр. 4: 2. дец. 1924, 5. феб. 1928, 18. априла 1931, 22. маја 1938. = 3

+ 1
Оп. 18, бр. 1: 13. дец. 1925.
Оп. 59, бр. 3: 19. дец. 1926, 31. марта 1940. = 1 + 1
Оп. 95: 30. марта 1927, 13. априла 1927, 5. феб. 1933, 10. јан. 1936. = 4
Оп. 74: 9. априла 1929, 1. феб. 1941. = 0 + 2
Оп. 59, бр. 2: 6. феб. 1932, 2. нов. 1935, 29. дец. 1938. = 3
Оп. 18, бр. 3: 15. феб. 1936.
Оп. 18, бр. 5: 16. нов. 1936.
Оп. 59, бр. 1: 31. марта 1941.

Септет оп. 20
2. марта 1929, 22. јан. 1937.

Камерна музика
Дуо виолина -  чело: 26. марта 1925.
Серенада оп. 25: 27. дец. 1926.
Квинтет за дуваче са клавиром оп. 16.: 26. марта 1938.

Песме
Небеса славе: 25. јан. 1922, 6. априла 1937,
У овом мрачном гробу: 1. феб. 1922.
Прва љубав: 10. окт. 1923.
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У славу твоју: 4. јан. 1925.
Шкотске песме: 15. априла 1927, 11. јуна 1933, 28. јуна 1936, 20. марта 1938. 
Молитва под звездама: 14. марта 1929.
Слава Богу: 9. нов. 1930, 22. феб. 1941.
Духовне песме: 1. дец. 1934.
Природа слави Бога: 1. окт. 1935.
Ах. перфидо: 12. априла 1937.
Песме Кларе: 20. априла 1938.
Аделаида: 20. марта 1938.
Мињон: 20. марта 1938.

БЕТОВЕН У НАРОДНОМ ПОЗОРИШТУ

Егмонт: 26. јан. 1899, 28. марта 1928. (то су датуми премијера, када је 
извођена целокупна музика Бетовенова за Гетеову драму, питање је 
да ли је у каснијим репризама, она извођена.)

Фиделио, 22. нов 1929, 24. нов. 1929, 19. дец. 1929, 19. јан. 1929, 3. феб, 25. 
феб. 24. марта, 5. априла, 7. маја, и 3. септ. 1930, 27. феб. 1941 = 11 
+ 1

БЕТОВЕН НА РАДИЈУ351

Фиделио
П. 29 јула 1933, П. 31. авг. 1935.

Симфоније и  фантазије
Осма: 23. феб. 1930, П. 4. дец. 1934, П. 23. феб. 1937. = 2 + 0 +1 
Четврта: П. 5. марта 1931, П. 24. марта 1936, 1. окт. 1936, 25. марта 1937,19. 

авг. 1937, 4. нов. 1937, П. 23. нов. 1937, 16. јуна 1938, П. 16. дец. 1938,
16. марта 1939, 12. септ. 1939, 8. марта 1940. = 11 + 0 + 1

Трећа: П. 15. марта 1931, П. 21. марта 1932, П. 11. нов. 1934, П. 4. дец. 1934,
17. марта 1938, 9. окт. 1938, 17. нов. 1939, П. 8. окт. 1940. = 4 + 0 + 4 

Девета: П. 23. марта 1931, П. 13. окт. 1932, П. 22. марта 1935, П. 21. маја
1935, П. 2. априла 1939. = 2 + 0 + 3 

Друга: П. 4. ја н  1931, П. 23. марта 1931, П. 2. априла 1932, П. 15. нов. 1932,
5. дец. 1936, 20. окт. 1939, 21. јуна 1940, 15. септ. 1940. = 5 + 0 + 3 

Седма: П. 18. јан. 1932, П. 3. феб. 1933, П. 9. априла 1934, П. 23. авг. 1934, 
П. 31. јула 1935, П. 2. маја 1939, П. 29. авг. 1939. = 2 + 0 + 5

351 Преноси означени усправним словом П означавају преносе из Београда, са искошеним П  
са територије Краљевине Југославије, а са „масним” П из света.



368 0,аа$1 ипа [аШа$1а -  Бетовен сп нама до 1941.

Пета: 10. априла 1932, П. 21. јан. 1934, 19. априла 1934, П. 30. маја 1934,
16. авг. 1934, 12. марта 1936, 27. авг. 1936, П. 25. окт. 1938,
П. 6. феб. 1940, 31. маја 1940, 21. феб.. 1941. = 11 

Фантазија оп. 80: П. 13. окт. 1932.
Шеста: 5. април 1934, 7. нов. 1935, 4. мај 1938, 27. окт. 1939, 24. март 1940,

19. јула 1940. = 6
Прва: П. 15. марта 1931, 3. маја 1934, 26. априла 1938, 8. септ. 1938, 12. септ.

1939, 4. окт. 1940. = 5 + 0 + 1

М исе
Миса Це дур, оп. 86: 77. 16. окт. 1932.
Миса солемнис: П. 18. маја 1937.

Увертире
Егмонт: 21. марта 1929, 16. авг. 1929, 12. окт. 1929.
Леонора бр. 3: 1. јула 1929.
Кориолан: 13. јула 1929.
Прометеј: 2. окт. 1929.

Горње увертире свиране од тзв. ?адио квартета наведене су куриози- 
тета ради.

Леонора 2: П. 7. јула 1930, 12. марта 1936. = 1 + 0 + 1
Егмонт: П. 15. септ. 1930, П. 15. марта 1931, П. 21. марта 1932, П. 14. маја 

1932, 14. дец. 1933, 19. априла 1934, 4. нов. 1937, П. 7. дец. 1937, 23. 
феб. 1940, 24. мај 1940, 15. септ. 1940, 27. окт. 1940. = 9 + 0 + 3

Прометеј: 24. дец. 1931, 4. јан. 1934, 7. нов. 1935, 1. окт. 1936. = 4
Леонора бр. 3: П. 4. дец. 1934, 21. маја 1935, 29. јула 1936, 1. окт. 1936, П.

9. нов. 1937, П. 7. феб. 1939, 11. окт. 1940, 8. дец. 1940. = 7 + 0 + 1
Кориолан: П. 4. феб. 1934, 6. нов. 1934, 21. априла 1935, 14. окт. 1937, 25. 

марта 1938, 21. феб. 1941. = 6
Фиделио: 25. марта 1937.

К ла ви р ск и  концерт и

Четврти: П. 23. феб. 1930, 12. марта 1936, П. 28. маја 1936, 26. априла 1938, 
П. 10. феб. 1940, 27. окт. 1940. = 6

Трећи: П. 15. јуна 1930 (1), 31. маја 1933, 14. дец. 1933, П. 4. феб. 1934, 77. 
16. маја 1934, 28. марта 1935, 7. нов. 1935, 1. окт. 1936, 25. марта 1937, 
16. јуна 1938, 9. јула 1940. = 11

Пети: П. 17. дец. 1933, 28. феб. 1935. = 2
Други: 4. јан. 1934.
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В и о л и н с к и  концерт
10. маја 1931, П. 30. септ. 1931, 77 26. јан. 1932, 13. марта 1934, П. 22. 
марта 1935, П. 23. априла 1935, П. 24. априла 1935, 29. јула 1936, 13. 
окт. 1936, П. 16. окт. 1936, 1. феб. 1937, 5. маја 1939, 16. маја 1939. = 
7 + 2 + 4

Романсе
Еф дур: 9. априла 1930, 19. маја 1930, 22. августа 1930, 14. нов. 1930, 15. 

маја 1932, 11. јан. 1933, 1. априла 1934, 14. јуна 1935, 1. септ. 1935, 31. марта 
1937, 1. јуна 1940.

Ге дур: 10. авг. 1938, 26. септ. 1938. = 2 + 0 + 0 
(Све уз пратњу клавира, сем 1. априла 1934.)

Сонате за кла ви р
Оп. 53: 24. маја 1929, 15. јуна 1930, П. 7. јула 1931, 25. априла 1933, 26. дец.

1935, 22. феб. 1938, 20. септ. 1938, 27. јан. 1941. = 7 + 1 + 0 
Оп. 27, бр. 2: 18. јуна 1929, 21. дец. 1929, 2. марта 1930, 77. 5. маја 1930, 16. 

јуна 1931, 23. марта 1932, 2. јуна 1932, П. 31. окт. 1932, 23. јан. 1933, 
20. марта 1935, 7. априла 1936, 16. априла 1937, 11. феб. 1938, 19. марта
1940, 5. нов. 1940. = 13 + 2 + 0

Оп. 90: 9. јула 1929, 4. нов. 1932, 5. дец. 1935, 25. јула 1936, 1. априла 1941. 
= 5

Оп. 31, бр. 3: П. 21. јан. 1930, 18. авг. 1930, 13. јула 1932, 10. авг. 1932, 15. 
јан. 1933, 16. авг. 1933, 12. дец. 1934, 2. нов. 1935, 5. јан. 1937, 22. септ.
1937, 28. маја 1940. = 10 + 1 + 0

Апасионата: 14. марта 1930, 8. авг. 1936, 13. јан. 1937, 3. септ. 1940, 17. феб.
1941. = 5

Патетична: 16. маја 1930, 7. априла 1936, 22. јан. 1940. = 3
Оп. 109: 25. маја 1930, 77. 19. маја 1931, 3. окт. 1936, 10. нов. 1936, 8. септ.

1938. = 4 + 1 + 0
Оп. 78: 9. јула 1930, 9. авг. 1933, 15. марта 1935, 29. окт. 1939, 17. феб. 1941. 

= 5
Оп. 110: 5. јуна 1931, 77 26. јан. 1934, 27. јуна 1936, 29. авг. 1937, 13. априла

1938. = 4 + 1 + 0  
Оп. 26: 2. дец. 1931, 13. јуна 1934, 19. феб. 1940. = 3 
Оп. 14, бр. 1: 6. авг. 1932.
Оп. 111: 77. 31. окт. 1932, 19. феб. 1941. = 1 + 1 + 0
Оп. 27, бр. 1: П. 26. јан. 1934, 11. феб. 1938, 19. марта 1940. = 2 + 1 + 0
Оп. 10, бр. 3: 4. маја 1935 (II), 9. маја 1938, 22. јан. 1940. = 3
Оп. 54: 4. маја 1935, 17. нов. 1938, 27. јан. 1941. = 3
81 -  а: 22. априла 1936, 1. феб. 1939, 1. априла 1941. = 3
Оп. 10, бр. 1: 25. априла 1936, 12. дец. 1939. = 2
Оп. 31, бр. 2: 25. маја 1937, 5. маја 1938, 28. маја 1940, 15. окт. 1940. = 4
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Оп. 101: 22. маја 1939.
Оп. 2, бр. 1: 9. окт. 1939.
Оп. 2, бр. 2: 9. окт. 1939.
Оп. 2, бр. 3: 14. нов. 1939.
Оп. 7: 14. нов. 1939.
Оп. 10, бр. 2: 12. дец. 1939.
Оп. 22: 19. феб. 1940.
Оп. 28: 23. априла 1940.
Оп. 31, бр. 1: 23. априла 1940.

Варијације за клавир
це мол: 14. јула 1929, 4. јан. 1931, 18. окт. 1931, 6. нов. 1931, 10. марта 1932, 

27. дец. 1934, П. 3. окт. 1934, 27. дец. 1934, 17. нов. 1938, 30. јуна 1939. 
= 9 + 1 + 0

На руску тему: 13. дец. 1930.
Оп. 35: П. 26. јан. 1934, 9. маја 1938, 17. окт. 1938. = 2 + 1 + 0  
Оп. 34: 15. дец. 1939.

Рондо и комади за клавир
Оп. 51, бр. 2: 15. септ. 1929, 17. септ. 1936. = 2
Оп. 129: 15. септ. 1929, 4. маја 1935, 14. нов. 1935, 28. марта 1940. = 4 
Анданте фавори: 4. нов. 1931.
Багателе оп. 33: П. 29. јуна 1934.
За Елизу: 2. јан. 1935.
Оп. 51, бр. 1: 14. нов. 1935.

Клавирски трио
Оп. 11: 11. јуна 1930, 24. окт. 1930, 10. марта 1935, 5. нов. 1935, 29. феб. 1936,

7. феб. 1937, 14. дец. 1937, 7. јуна 1938, 5. дец. 1938, 24. марта 1939. 
=  10

Оп. 70, бр. 1: 6. авг. 1930, 20. јула 1932. = 2
Оп. 1, бр. 3: 26. нов. 1930, 28. марта 1937. = 2
Оп. 97: 28. априла 1936, 1. марта 1938. = 2 
Оп. 1, бр. 2: 16. марта 1936.
Оп. 1, бр. 1: 22 дец. 1938.

Сонате за клавир и  виолину  
Оп. 96: 21. окт. 1929, 4. марта 1939. = 2
Пролећна: 4. дец. 1929, 4. јан. 1931, 2. јуна 1932, 13. јуна 1934, 14. маја 1937,

11. јан. 1938, 20. јан. 1941. = 7
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Кројцерова: 4. дец. 1929, 27. нов. 1931, 17. априла 1932, 3. јуна 1932, 4. нов.
1932, 2. јула 1933, 16. нов. 1933, 14. јуна 1935, 4. дец. 1936, 10. априла
1937, 29. маја 1939, 10. окт. 1939, 14. феб. 1941. = 13 

Оп. 12, бр. 1: 11. јуна 1930, П. 12. феб. 1932, 27. феб. 1933, 25. авг. 1934, 5. 
јуна 1936, 18. феб. 1937, 31. марта 1937, 6. окт. 1937. = 8

Оп. 30, бр. 2: 26. јула 1931, 11. окт. 1931, 1. априла 1937, 11. марта 1938, 19. 
феб. 1940, 31. марта 1941. = 6

Оп. 12, бр. 3: 24. нов. 1934, 2. нов. 1937, 9. маја 1938. = 3
Оп. 30, бр. 1: 11. дец. 1936, 11. јан. 1938. = 2
Оп. 23: 2. нов. 1937, 4. окт. 1939. = 2
Оп. 12, бр. 2: 7. дец. 1938.

Сонате и  варијације за клавир и  чело
Оп. 5, бр. 1: 6. септ. 1929, 8. априла 1933. = 2
Оп. 5, бр. 2: 15. јуна 1930 (два става), 25. септ. 1936. = 2
Оп. 102, бр. 2: 5. јуна 1931, 2. јула 1934. = 2
Оп. 69: 26. марта 1932, 18. септ. 1932, 7. априла 1936, 17. феб. 1938, 26. септ.

1939, 12. јан. 1940, 22. јула 1940. = 7 
12 варијација на тему Чаробне фруле: 28. нов. 1938.
12 варијација на Хендлову тему: 8. јан. 1939.

Гудачки трио
Оп. 9, бр. 1: 8. окт. 1929.
Оп. 9, бр. 3: 26. дец. 1935.

Гудачки квартети
Оп. 18, бр. 4: 30. јан. 1931, 8. маја 1939, 6. дец. 1939. = 3
Оп. 18, бр. 5: 6. нов. 1931, 21. авг. 1933, 7 окт. 1934, 18. јула 1935, 17. марта

1936. = 5
Оп. 18, бр. 6: 18. дец. 1931, 30. окт. 1940. = 2
Оп. 59, бр. 1: 28. марта 1932, 20. нов. 1939, 26. дец. 1939, 4. дец. 1940. = 4 
Оп. 18, бр. 2: 8. маја 1932, 31. авг. 1935, 16. јула 1936, 14. дец. 1937, 3. јуна

1939, 15. јан. 1940. = 6 
Оп. 18, бр. 3: 25. јуна 1932. = 2
Оп. 59, бр. 3: 5. окт. 1932, 15. маја 1936, 19. нов. 1936, 31. марта 1940, 26. 

јан. 1941. = 5
Оп. 59, бр. 2: 15. јула 1934, 2. нов. 1935, 27. авг. 1940. = 3 
Оп. 18, бр. 1: 30. марта 1935, 18. марта 1937. = 2 
Оп. 95: 1. априла 1938, 18. феб. 1941. = 2 
Из оп. 14, бр. 1: 3. јуна 1938.
Оп. 74: 30. јан. 1941.
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Септет
29. априла 1929, 19. марта 1941.

Кшерна музша
Клавирски квартет Ес сур из оп. 16: 2. јуна 1930, 7. дец. 1931. = 2 
Серенада оп. 8: 3. окт. 1930, 5. нов. 1933. = 2
Дувачки квинтет оп. 16: П. 31. марта 1931, 9. јан. 1941. = 1 + 1 + 0 
Дуо за виолину и чело оп. 32: 12. јуна 1931.
Серенада оп. 25: 10. окт. 1933, 15. авг. 1935, 4. јан. 1941. = 2 
Серенада оп. 8: 3. окт. 1930, 5. нов. 1933, = 2 
Дувачки трио: 6. нов. 1935, 26. маја 1936, 16. нов. 1938. = 3 
Соната за клавир и хорну, оп. 17: 29. феб. 1940.
Трио за клавир, флауту и фагот, оп. 37: 25. јан. 1941.
Трио за две обое и енглеску хорну, оп. 87: 1. априла 1941.
Трио бр. 2 (?), 11. маја 1936.

Песме и арије
Арија Марселине: 1. феб. 1930.
Вечерња песма: 30. марта 1930.
Слава Богу: 4. марта 1930.
Сећање: 26. априла 1930.
Шкотске песме оп. 156: 2. јуна 1930, 15. јуна 1930 (две), 10. јуна 1940 (бр. 

10 и 11).
Арија ЈТеоноре: 10. септ. 1930, П. 23. марта 1931.
Ах, перфидо: П. 23. марта 1931.
Слављење Бога у природи: 2. нов. 1930, 4. јан. 1931.
Мињон: 4. јан. 1930.
Нова љубав -  нови живот: 4. јан. 1930.
Незахвалној: 11. маја 1932.
У овом мнрачном гробу: 18. нов. 1934.
Аделаида: 30. дец. 1939

1. Претходни Прегледи пружају могућности за читав низ збирних 
сагледавања и у оквиру за њих доношење многих закључака.

Први који се незаобилазно намеће јесте тај да је Бетовен веома за- 
ступљен, да чак нема иоле познатијег његовог дела које код нас није 
оглашено и у концертним дворанама и преко Радија. При том, једва да 
има потребе опомињати на историјске околности и услове под којима смо 
се укључили у токове европске културе, али ипак је значајно да смо за 
мање од сто година, од првог сусретања са Бетовеном, стигли да га тако 
и толико одомаћимо и присвојимо, да се то, тако краткотрајно, бављење
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њиме и није више примећивало. Кад то кажемо, ми не мислимо само на 
бројке, мислимо и на све оно што је толика његова присутност учинила 
и на асимиловање његовог начина музичког мишљења и изражавања, кроз 
толике генерације наших инструменталиста, и кроз ту асимилацију пораст 
и њихове културе, њихових извођачких моћи, и у техничком и у интер- 
претативном погледу. Бетовен је постао мера, и моћи и укуса. И на естради 
и у аудиторијуму.

Ако се од тог општег погледа пође ка детаљнијем, види се да иако нам 
је Бетовен стигао 1862, он се тек доласком Јованке Стојковићеве, десет 
година касније, почиње да настањује код нас, а то значи, током њеног 
кратког првог боравка 1872, и још више током другог, дужег двогодишњег 
живљења њеног у Београду, од 1879 до 1881. Као што се види, она нам је 
у свом првом налету донела сонате оп. 53, оп. 27, бр. 2, оп. 31, бр. 2 и са 
Драгомиром Крањчевићем, Кројцерову сонату да би седам година касније, 
у ком међувремену Бетовен опет одсуствује, дала још и сонате оп. 81-а, 
Лпасионату оп. 90, а са непознатим виолинистом, и Пролећну сонату. Уз 
све оно остало што је још та млада Српкињица, иначе Листова ученица, 
изнедрила из своје велике уметничке личности, треба рећи да нас је њен 
бетовенски дар преко ноћи учинио бескрајно богатим и значајним, пого- 
тову у историјском погледу, јер смо благодарећи њој у некој имагинарној 
Бетовеновој књизи, добили место чак и испред многих културнијих и 
срећнијих средина.

Колико је она зачетник, или још боље рећи весник бетовеновских 
времена код нас, може се закључити и из чињенице, да и после ње годи- 
нама чекамо на нову појаву Бетовена. Тако на пример, на Валдштајнову 
сонату (оп. 53) пуне 33 године, на Месечеву -  16, на оп. 31, бр. 2 -  22, за 
81-а -  23, на Апасионату -  14, на Кројцерову сонату -  40, на Пролећну -  
само три, благодарећи Богдану Поповићу, каснијем нашем литерарном и 
општекултурном великану, а ондашњем младом виолинисти, ученику Јо- 
сифа Свободе, неуморном музичком прегаоцу 90 -  тих година прошлога 
века, који ће се забележити и као челиста у славном Београдском гудачком 
квартету, поред Мелхера, Мокрањца и Шрама.

Управо том Квартету дугујемо и прве контакте са Бетовеновим гудачким 
квартетима (оп. 18, бр. 4, бр. 5, па и оп. 74.)

Што се, пак, оркестарске музике тиче, ту ће истрчати један млад и 
„надобудни” геније, који ће бити свакојако дочекан од наше ондашње 
музичке чаршије, па и то, да буде скоро најурен, али ће тај Оскар Малата, 
уз многа прилагођења, са минијатирним оркестром НП, остати забележен 
као први који је засвирао Бетовенове увертире (Фиделио и Кориолан), да 
би потом, четири године касније, Бетовенов барјак преузели Драгутин 
Покорни и Станислав Бинички, који ће Сташа издићи на највиши врх 
извођењем Девете симфоније.

У том првом периоду нашег бављења са Бетовеном, нама је нарочито 
драг датум 13. април 1918, када је у Солуну, наш пијаниста, Младен
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Јовановић свирао нашим и савезничким ратницима, Бетовенову сонату 
оп. 27, бр. 2, дакле, Месечеву.

Други период у свему се разликује од првог, већ и због чињенице да 
је Београд постао престоница знатно увећане државе, са другим потребама 
и другим манирима, који су срећом, благодарећи избеглим Русима и 
њиховом преданом служењу уметности уопште, а музици посебно, остати 
у границама природног стасавања. И тако, поред концертантног репер- 
тоара, који ће се веома обогатити оснивањем БФ (1923) и параленим радом 
оркестра КГ, а потом и оркестра „Станковић”, велики подстицај музичком 
животу даће и нови концертни простори (сала Новог универзитета, Риу- 
нионе, павиљон Цвијете Зузорић, Руски дом), а у првом реду дворана 
Коларчеве задужбине (1932); а ту је и Опера, која још од 1913. неуморно 
ради на ширењу свог репертоара, па ће тако доћи и до Бетовеновог Фи- 
делија  (1929); напослетку кренуће и Радио, најпре стидљиво 1924, а потом,
1929, као Радио Београд А. Д, великим и правим замахом, на начин какав 
је познавао и остали свет, посебно оснивањем првог, свог и нашег, про- 
фесионалног симфонијског оркестра (1937).

Кад је, пак, о Бетовену реч, из понуђеног Прегледа (у дворанама) види 
се, да су ту на првом месту његове симфоније, које ће Београд коначно 
чути у њиховој целини, од којих су све од реда више пута понављане. Као 
и свуда, Пета ће симфонија, и код нас, бити далеко најпопуларнија, чак 
дупло више него свака од њих. Изненађује, макар и мала предност, Друге 
пред осталим. Посматра ли се, пак, Преглед извођења њиховог, на Радију, 
још веће изненеђење приредиће Четврта симфонија, која ће претећи и 
Пету, остављајући са њом заједно, Трећу и Другу, иза којих ће се остале 
поређати. Нема сумње, овако висок „рејтинг”, Четврта на Радију, дугује 
Вукдраговићу, шефу диригенту радио оркестра, коме је она била посебно 
драга, изводећи је за, мало више од годину дана, пет пута! Кад је о Радију 
реч, поменемо и један куриозитет, који је уз то и веома симпатичан, а тај 
је да је Станислав Бинички, човек и музичар тако заслужан за наш музички 
живот, последњи пут за диригентски пулт стао баш испред радио оркестра, 
диригујући Пету симфонију, 19. априла 1934, чиме га ни та радиофонска 
новина није заобишла.

Остајући у оквиру куриозитета и симпатичности, не заборавимо и чи- 
њеницу да су три симфоније извели ученици музичких школа! Наиме, 
Музичка школа у Београду, под вођством Илије Слатина, Прву и Четврту, 
а МШ „Станковић”, под управом Петра Стојановића, Другу симфонију.

Свакако не изненађује што је десетогодишњи шеф БФ, а потом, истина 
непуну годину дана, и Радио оркестра, Стеван Христић на челу листе 
диригената по броју диригованих Бетовенових симфонија: Четврта, Пета, 
Шеста, Седма, Осма и  Девета. Али ће зато бити куриозум своје врсте, да 
је, после Христића, уз Покорног, највећи број Бетовенових симфонија 
дириговао др Војислав Вучковић, који као диригент једва да је нешто 
значио. Одиста, десило се да је Вучковић „од -  дириговао” -  Прву, Другу, 
Чертврту, Пету и  Седму... колико и Покорни (Прву, Другу, Четврту, Пету, 
Шесту), који опет изненађује тиме, да иако је водио оркестар КГ никад
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није изводио Ероику, мада се зато обележио Петом, коју је сигурно далеко 
пута више изводио, но што смо ми, нашим истраживањима, установили, 
те је исто тако сигурно да он далеко превазилази и др Вучковића са својим 
сусретањима са Бетовеновим симфонијама, а ко зна можда чак и самог 
Христића. Поменимо још и то да је критичар Петар Крстић, ког смо 
толико пута сретали током наше књиге, обележио себе и тиме што је 
његов активни репертоар Бетовенових симфонија био колико и Михаила 
Вукдраговића, тј. док је он дириговао прве четири симфоније, Вукдраговић 
је везао своје име за Другу, Трећу, Четврту и Шесту симфонију али са 
знатно већим бројем реприза, којим делима треба додати и М ису со- 
лемнис, која се често само једном и диригује у животу. Ловро Матачић 
и Јозеф Крипс, који ће касније постићи светску каријеру, нису се иска- 
зивали посебно Бетовеном, први са три симфоније (Друга, Трећа и Пета), 
а други само са једном (Седма), док се наш најпоузданији диригент, 
између два рата, Иван Брезовшек само два пута огледао у Бетовену (Седма 
и Осма).

Бетовенове увертире, посебно Егмонт, Леонора бр. 3 и Кориолан, укра- 
си су свих диригената, па и наших, који су их, сваки на свој начин, волели 
и неговали. Тако ће Егмонт прозвучати у дворанама 11 пута, а на Радију 
9 (уз три инострана преноса), Леонора бр. 3, у салама 12 пута, а преко 
Радија 7 пута (уз један пренос), Кориолан 6 пута у салама и 6 пута преко 
Радија, с тим, што ће једно извођење (21. априла 1935) које нам је даривао 
ученички оркестар МШ „Станковић”, под управом Петра Стојановића, 
наћи свој простор и у сали и на радио таласима, путем истовременог 
преноса.

Уз симфоније, клавирске сонате главни су представник Бетовеновог 
стваралаштва, које га можда и највише чине Бетовеном. Разумљиво је, с 
тога, што је Бетовен, као и свуда, и код нас највише и непрестано живео 
са нама, кроз њих и са њима.

Као што је уобичајено, у дворанама, највише су извођене тзв. сонате 
са именом. Тако Апасионата -  27 пута, Месечева -  21, Валдштајн -  17, Лес 
Адие -  10 ... а уз њих иду сонате оп. 31, бр. 2 -  12, оп. 31, бр. 3 - 1 0  пута, 
оп. 111 -  8 пута... итд.

Оно што посебно пада у очи то је високи пласман сонате оп. 31, бр. 3, 
која је данас права реткост на подијумима, што је неправедно. Уопште, 
цео опус 31, по нама, је најуједначенији Бетовенов клавирски опус, дајући 
целу емоцинално -  драматичну „гаму” његову.

На Радију је, у погледу, соната, ситуација прилично измењена. Најпре 
број извођења је, у целини узев, знатно мањи, 155:95, али и тада збуњује 
податак да је, рецимо, Апасионата спала на само 5 извођења, Валдштајн 
соната на 8, оп. 31, бр. 2 на 4, а Лес адие чак на 3. Зато ће Месечева, иако 
у нешто мањем броју, са 15 извођења, преузети вођство. Соната оп. 31, бр. 
3 задржаће своју високу позицију са 11 извођења, што је најбољи знак да 
њен ондашњи пласман у салама није случајан.
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Иако је, као што смо навели, на Радију знатно смањен број извођења 
соната, ипак је на њему свиран већи број соната (27), него у салама (26), 
али је у оба медија изведено укупно 30 појединачних соната, до свих, 
остале су само оп. 79 и оп. 106. Истина, Радио је у споразуму са Емилом 
Хајеком решио да ту празнину попуни, али се почело касно (9. окт. 1939), 
те се у том циклусу, „32 Бетовенове сонате”, стигло до оп. 90, који је 
заједно са оп. 81-а, емитован 1. априла 1941, дакле тик пред почетак рата, 
6. априла. Међутим, Хајек је у ранијим својим емисијама, ван овог циклуса, 
свирао и сонате оп. 109 (31. маја 1930) и оп. 110 (5. јуна 1931), што би 
значило, да би намирио ту магичну бројку од 32, остале су су му још само 
оп. 101, оп. 106 и оп. 111. Међутим, ипак није тако, јер је Хајек током 
реченог циклуса, у ком је одржано 11 концерата, прескочио оп. 14. (бр. 1 
и бр. 2), оп. 49. (бр. 1 и бр. 2), и оп. 79. Из чињенице да су биле најављене 
све 32 сонате, могло би се претпоставити да би њих извео на крају. Тек 
и овако, Хајек се у нашем пијанизму обележио као онај који је највише 
Бетовенових соната извео. Укупно 24 сонате, у ствари, све оне које чине 
суштину Бетовеновог пијанизма.

Из оба Прегледа, у концертним дворанама и са Радија, види се да има 
читав низ ондашњих пијаниста који помно негују Бетовена, као на пример 
Милка Ђаја (Патетнчна, оп. 26, оп. 27, бр. 2, оп. 31, бр. 2, Апасионата, 
Варијације, оп. 35) или Зина Певзнер Крековић (оп. 27, бр. 2, оп. 90, оп. 
109, Варијације оп. 34) или мала Нада Бранковић од своје 13 до своје 16. 
године (оп. 53, оп. 81-а, Апасионата), или Иванка Петровић (оп. 27, бр. 2, 
оп. 53, оп. 90) која ће свирати и клавирски концерт бр. 3.

Кад је, пак, реч о клавирским концертима и ту је на челу Емил Хајек 
са три концерта (Трећи, Четврти, Пети), које је понављао више пута, 
уосталом као и Даница Крстић, са истим концертима, али са мањим бројем 
реприза.

У погледу клавирских соната са виолином, апсолутни шампиони су 
сестре Михаиловић (Олга и Марија), изводећи од десет постојећих, седам, 
и то по више пута и у концертним дворанама и преко Радија, мада, чудно, 
никад оп. 96, док ће се сви остали вртети, углавном око Кројцерове сонате, 
са Пролећном, као уступком и додатком. Нама ће бити колико драго, 
толико и тужно, што су се два наша изразита талента, браћа Милан Браца 
и Душан Јовановић огласили само једном Кројцеровом сонатом (31. маја 
1925), тада и никад више, у чију тајну нисмо успели да уђемо.

Бетовенов Виолински концерт, као што се види, послужио је читавом 
низу наших одличних виолиниста да се искажу, али ипак, ми ћемо ставити 
акценат на два концерта, тј. на онај од 20. марта 1909, и на онај од 7. јуна
1936, када је, на првом, уз пратњу ученичког оркестра Српске музичке 
школе, Бетовенов концерт свирао мали Војтех Фрајт, а на другом, опет уз 
пратњу ученичког оркестра, тог пута МШ „Станковић”, концертант био 
ученик Владимир Марковић. Први ће завршити своју каријеру као концерт- 
мајстор оркестра прашког „Радио журнала”, а други је наш будући од- 
лични виолиниста, професор Музичке академије и њен декан. Како је то 
лепо, инспиративно и поучно.
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Видимо да је и Бетовенова камерна музика богато заступљена, и то 
благодарећи браћи Слатин (Илија -  клавир, Владимир -  виолина и Ал- 
ександар -  чело) у првом реду, који су сами, као Клавирски трио и у 
комбинацијама са другим гудачима (Јован Зорко, Јосип Немечек, Фјодор 
Селински) наступали и као Клавирски одн. Гудачки квартет, везујући за 
своје име и своју активност готово сву камерну музику, посебно Бетовена. 
Њима треба захвалити и приказ свих Бетовенових Клавирских трија.

Најзад ту је и Бетовенова лирика, у нешто мањем обиму, али она, и 
иначе, не значи нешто посебно у Бетовеновом опусу. Тек, све оно што је 
било вредно, нашло је своје место и у нашим концертним дворанама и 
на Радију, у првом реду његове Шкотске песме.

2. На сусрету саБетовеном, као што је приказано, поред извођача, нашли 
су се и толики наши критичари и писци уопште, бивајући у прилици не 
само да се одреде према њему, већ и да, прожимајући се духом његове 
музике и са његовом личношћу, стекну искуства тако нужна и тако битна 
у саобраћају музике и човека, појединца и његове друштвене заједнице.

Ми смо тај и те моменте живота наше музичке критике детаљно об- 
радили, често „војевајући” са свим оним што смо називали -  наша музичка 
мисао, али и тако и тада остајући свесни да су ондашња њихова мисао, 
баш као и њихов суд, једини меродавни фактори, јер су настајали и живели 
са временом, које је било и остало интерес наше књиге и нашег бављења 
са Бетовеном. Наравно, пишући о том добу са толике дистанце, није се 
ни могло, нити смело другачије поступити, и ми, крај свих наших опаски 
и „обрачуна”, остајемо чак задивљени пред толиким дугим и упорним 
сведочанством нашег музичког живота, посебно, од стране др Милоја 
Милојевића, који је цео свој активни живот провео у првој „критичарској 
столици”, из ноћи у ноћ, док су сви остали у њу улазили повремено, али 
и тако много је значило десетогодишње присуство једног др Виктора 
Новака, професора универзитета, посебно кад је реч о Бетовену, као што 
смо имали прилике да видимо. Много пута смо истицали, што и сада то 
чинимо, несрећу нашег сигурно најталетнованијег критичара Бранка Дра- 
гутиновића, који је на себе, као таквог, скренуо пажњу са једва пређеном
20. годином, али без вишег и свестранијег образовања, сведен на ин- 
формације из друге и треће руке, уз то у видној субординацији према 
Милојевићу, он је својим обимним и дугим критичарским радом -  до рата
-  више доказивао свој инстинкт и свој таленат, што је велика штета за 
нашу музику и нашу културу, уопште.

Ко буде читао ову нашу књигу, мораће да се судари са двојицом дра 
Војислава Вучковића: са једним, који је писао о Бетовену веома оштро и 
провокативно, са становишта сопствене индокотринације, и са другим, 
који је као диригент, иначе, веома скучених домета, оставио, бар исто- 
ријски гледано, обилан бетовенски репертоар. Рекло би се очигледна про- 
тивречност. Али, није то једина противречност његовог живота, а највећа 
је, ипак, та да је радио у Радио Београду као званични секретар Музичког 
сектора, у друштву толиких масона, почев од свог првог шефа, Михаила
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Вукдраговића, па до мајора Хануа, агента Интелџенс сервиса, представ- 
ника страног капитала уложеног у Радио Београд А. Д. Он, марксиста и 
комуниста, који ће као такав страдати од Немаца!

Иако смо Миленка Живковића високо оценили у његовим приказима, 
на пример, Вердијевих дела, морамо са жаљењем да констатујемо, да у 
Бетовену није оставио тај утисак, можда и зато што је у њему бивао спутан 
постојећом „индоктринацијом”, од које је био потпуно слободан у Вердију, 
јер овај није имао утврђен и цементиран бетовенски ореол.

Други струмни музичар, Драгутин Чолић остао је потпуно блед и 
безначајан на сусрету са Бетовеном.

Са жаљењем морамо констатовати да ни Павле Стефановић у Бетовену 
није био онако слободан и комотан, са песничком искром, имајући стално 
потребу да се подупире цитатима разних разглашених аутора из света, и 
да у оквиру њих тражи свој суд и своја мерила, која би, тако формирана, 
„прописивао” и извођачима Једноставно речено, није био изворан у оној 
мери на коју га је његова недоктринирана репутација обвезивала. Његов 
песнички колега, свестрани Станислав Винавер, блеснуо је неколико пута 
блиставим искрама, које нису запалиле огањ, јер се Винавер далеко више 
исцрпљивао -  опером, и дакако, Стеваном Христићом, као својом сталном 
„муштеријом”. У ту скупину и са таквим искрама ушао је песник и реди- 
тељ Велимир Живојиновић -  Масука, сјајан аналитичар и са несваки- 
дашњим талентом да проникне у срж ствари, али, на жалост, краткотрајно 
и без већег одјека.

Имамо утисак -  интуицијом! -  да је Петар Крстић био безазлен у 
погледу подметања и извртања ствари, а нама је, уз то, остао симпатичан 
и тиме што, мада је био диригент са бетовенским репертоаром, није себе 
подметао за диригента у Радио Београду, у ком је све до 1937, био његов 
први музички референт, што је морало бити -  признајмо ! -  једно велико 
искушење, уколико оно није било компензирано тиме што је његова су- 
пруга, Даница Крстић, одсвирала на Радију, своје Бетовенове концерте.

Дуго година држао је критику и композитор и први ректор новоосно- 
ване Музичке академије, Коста П. Манојловић, али без већих персоналних 
обележја, поготову у Бетовену, где често није имао шта да каже.

Истакли смо и опет се тога радо сећамо, нека непозната имена са 
почетка нашег бављења Бетовеном.

3. Све што смо имали да кажемо о књигама наших истакнутих дипло- 
мата и литерата, Бранка Лазаревића и Стојана Живадиновића, исписали 
смо током приказа њихових књига, а у првом реду ону срећу и част да су 
оне написане, онако како су написане. Са осећањем исте природе, про- 
пратили смо и пригодне текстове Драгише Лапчевића и Богдана Поповића, 
коме дугујемо и прво представљање Пролећне сонате у виолинском парту, 
што, дабоме, није мала почаст, ни за њега, ни за нас.

У куриозитет своје врсте спада и податак који смо нашли у тексту 
академика Дејана Медаковића, по ком је аутор споменика Трећепозивцу,
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у Карађорђевом парку у Београду, Стаменко Ђурђевић, на IV југосло- 
венској изложби (1910) наступио са„три скулптуре: Бетовен, један портрет 
и пројекат споменика Карађорђу”, не слутећи да ће га баш Бетовенови 
сународници, у, како каже академик Медаковић, „гусарском бомбардовању
6. априла”352 лишити живота. Да ли због тога што се усудио да ваја једног 
Бетовена, или због оног -  Трећепозивца! Свеједно, Стаменко је и тиме 
доказао да Бетовен припада нама, а не њима,

4. О томе како се пришло Бетовену и како је тумачен, не само кроз 
његово дело, већ и као човек и стваралац -  уметник, читалац је добио 
потпуну слику, те не видимо потребу да оно што је детаљно рашчлањивано 
и рашчлањено, сада синтетизујемо, јер по природи сваког синтетизовања, 
чине се многа уопштавања која најчешће замагљују, па и искривљују, 
целину. Тек и ипак, Бетовен је један и непоновљив, у инструменталној 
музици, поготову у клавирским сонатама, не само недостижан, већ и -  
довољан. Као човек био је оно што је морао да буде, у противном не би 
био Бетовен, а то значи са много љубави и усамљен. Најслабији је бивао 
онда кад је желео да буде услишен, али, срећом, тада је налазио излаз, не 
утеху!, у обраћању неком свом Богу. Јер, утеха није била достојна њега. 
Он је то знао, и то га је одржало. У једном писму грофици Ердеди, он 
каже: „Сви ми грешимо и сви страдамо, на свој начин”. Његова велика 
грешка је његова највећа љубав, синовац Карло. Волео га је више него сви 
очеви света своје синове, али на начин који ни једног сина на свету не 
би усрећио, ни везао за свог оца Поготову, Карла, јер и он је имао у себи 
Бетовенове крви. У том погледу читаоцу смо дали прилике да упозна један 
њихов разговор, који, независно од нашег дивљења у погледу мисаоности 
и бриљантности његове, остаје пример разговора који никада неће довести 
до споразума и сагласности.

На жалост, наша музичка мисао ретко кад је схватала правог Бетовена, 
вазда оперишући са спомеником а не са живим човеком. Али, срећом, 
Бетовенова музика је остајала, налазећи лакши пут до слушалаца сама 
собом, него путем узношења речима Што и јесте одлика величине сваког 
аутентичног дела, које траје кроз векове. Тиме хоћемо да кажемо, да не 
признајемо термин и појам, тзв. -  популарног дела Ако се временом 
сензибилитети и укуси мењају, а ако једно дело, упркос тим датостима, 
остаје, оно није -  популарно, већ -  собом одређује вредност. Бетовен је 
имао ту част да ствара таква дела, поготову у клавирским сонатама

Иако смо морали да прихватамо судове о интерпретативним вредно- 
стима наших ондашњих извођача, од ондашње критике, јер је само она 
меродавна, ипак и ту морамо прибећи горњем „мерилу”, па рећи да су 
свакако они били најбољи који су се у времену одржали и наметнули. 
Истакли смо њихова имена у књизи, а њима је и овде место.

352 Дејам Медаковић, Српско вајарство у  19. и  почетком 20. века, Летопис МС, година 155, кн>. 
423, св. 6, јуни 1979,1020/1021.
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Међу диригентима најстарије генерације, који су се обележили и Бе- 
товеном, ту су Станислав Бинички (легендарна Девета) и Драгутин По- 
корни, а међу млађим, Михаило Вукдраговић (Миса солемнис) и Стеван 
Христић (Девета), свеједно што су о последњем испредане читаве легенде 
о његовој аритмичности, која код Бетовена, ипак, није тако тугаљиве и 
сложене природе као што је код романтичара. Истакли смо већ да је штета 
што се Ловро Матачић није исказао у већој мери Бетовеновим симфо- 
нијама, мада то и није случајно, већ и због тога што је Матачић волео 
велике и сложене звучне фреске, које је могао да размахне и надува сло- 
бодно и преко сваке мере, што му класичност Бетовена никако није до- 
пуштала. Верујемо да је Иван Брезовшек био прави диригент Фиделија, 
и да је баш зато морао бити немогућ у Осмој симфонији.

Од пијаниста ту је на првом месту свакако наша Јованка Стојковић, 
која је својом младошћу умела тако и толико да озари Бетовенове сонате, 
да их је учинила блиским и нашој средини, која не само да их је тада 
први пут чула, већ и није била навикнута, а ни дорасла тој музици. Велика 
је штета што се виолиниста Драгомир Крањчевић, каснији славни кон- 
цертмајстор Будмпештанске опере, коме ће и Лист захваљивати на његовој 
свирци, није чешће обраћао нашој средини а својој родној груди, који 
ћемо жал продужити и на Милана Брацу Јовановића, дугогодишњег кон- 
цертмајстора лондонске филхармоније, који је са девет година свирао 
Бахову Чакону!

Кад је реч о виолинистима вишег ранга, који су се исказали у Бетовену, 
ту је свакако, као што смо већ напоменули, Војтех Фрајт, васпитник наше 
СМШ, који ће 1909. још као ученик, свирати Бетовенов Виолински концерт, 
два пута, а потом, вероватно -  ми нисмо нашли податке -  и са Оркестром 
КГ током Првог светског рата, по Француској и у Солуну, чији ће бити 
и концертмајстор, за све време, све док није отишао у родну Чешку, где 
ће опет бити концертмајстор оркестра тзв. „Радио журнала”.

Идући за виолинистима, тог вишег ранга, који су се исказали и Бето- 
веном, ту су, у другом периоду, Марија Михаиловић, Милан Димитри- 
јевић, Златко Тополски, браћа Андрија и Мирко Хаузер, који су као Јевреји 
такође убијени од Немаца. Петар Стојановић, који је од некадашње бри- 
љантне виолинске каријере широм Аустроугарске, по повратку у Београд 
1925, донео само њене велике одсјаје, ипак није могао да не стане у први 
ред наших виолиниста, па и у Бетовену, свирајући његове Сонате, Романсе, 
и као први виолиниста у бројним камерним саставима. То исто, само 
нижег ранга, важи и за виолинисту Владимира Слатина.

Од клавириста свакако на прво место долази Емил Хајек, који се, попут 
толиких Чеха нама придошлих, са нашом средином потпуно сродио, дају- 
ћи јој несебично и са великим ентузијазмом цело своје велико искуство, 
и као солиста, и као ансамблист, и као педагог, стечено и однеговано у 
далекој Русији. По значењу, не само у Бетовену, ту спада најпре Олга 
Михаиловић, која ће потом бити признати и дугогодишњи професор Му- 
зичке академије, а онда, једно време, претиће својом пијанистичком спрем- 
ношћу и спретношћу, и у оквиру Бетовена, рано преминула Бојана Јелача,
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затим Јелена Докић, Милка Ђаја, Љубица Маржинец, Јелена Ненадовић, 
Зина Певзнер Крековић, и надасве мала Нада Бранковић. За Бојану Јелачу 
не само из критика, већ и из сећања њених савременика, чули смо нај- 
лепше ствари, и о техничкој спремности и о емоционалном и интер- 
претативном богатству. На исти начин, због трбушног тифуса, напустио 
нас је и пијаниста Виљем Јандл, који је много обећавао својим кратким 
боравком међу нама.

Не би био ред да не поменемо и Маријету Вајан, супругу француског 
трговинског аташеа, која је до пред сам почетак Првог рата, годинама 
била наша прва пијанисткиња у Београду, и као таква дала свој леп допри- 
нос и Бетовеновим сонатама (Лпасионата и Кројцерова).

Од камерних ансамбала почев од БГК, који има само историјско, али 
незаобилазно значење, тешко је издвојити оне који су били посебно обе- 
лежени, и као такви с интересовањем и радозналошћу ишчекивани, сем 
донекле Београдски квартет (Личар -  клавир, Марија Михаиловић -  вио- 
лина, Зорко -  виола и Ткалчић -  чело), који су више деловали као удру- 
жење за камерну музику, но као клавирски квартет, па су се тако исказали 
и у Бетовену. Из обиља свираних Бетовенових гудачких квартета про- 
изашло је и обиље извођачких састава, поготову на Радију, али, биће, ипак, 
да је у свирачком погледу најјачи састав био онај који је, под именом 
Београдски гудачки квартет, пред сам рат, формирао Златко Тополски у 
саставу Тополски -  Вајнланд -  Доријан -  Виецоли, који се једном огласио 
и преко Радија, свирајући оп. 18, бр. 2.

Најзад, поменимо и велику примадону, Марију Жалудову, која нам је 
за непуне три године, испевала 17 великих партија и међу њима Леонору 
у Фиделију, која је по општој оцени била велика креација.

5. Бетовен нам је донео читав ешалон великана из света, почев од 
пијанисте Емила Сауера, виолинисте Анри Мартоа, пијанисте Алберта 
Фридентала, пијанисткиње Марије Уншулдове, у првом периоду наших 
сусретања са Бетовеном, а потом: диригенте Данијела Амфитеатрова, Хер- 
берта Алберта и Димитрија Митропулоса, пијанисте: Паула Вајнгартена, 
Гертруду Бамбергер, Морица Розентала, Александра Боровског, Артура 
Рубинштајна, Клаудија Арауа, Николаја Орлова, Фредерика Ламона, Алек- 
сандра Унинског, Никиту Магалова, Ели Неј, Руда Фиркушног... виоли- 
нисте Јана Кубелика, Георга Куленкампфа, Бронислава Хубермана, Жака 
Тибоа, Вашу Пшиходу, Хуана Манена... челисте Енрика Маинардија и 
Пјера Фурнијеа. Ту су и гудачки квартети Чешки, Шевчик, Розе, Дрез- 
денски, Моцарт квартет из Салцбурга. Коначно са Бетовеном су дошли и 
велики оркестри: Берлински симфонијски оркестар са диригентом Ерне- 
стом Кунвалдом, Румунска филхармонија са диригентом Ђорђем Ђорђе- 
ском, као и Румунска војна музика са 700 чланова и диригентом пук. 
Еђицијем Масинијем, Берлинска филхармонија са Херманом Абендротом, 
оркестар Торинског радија са диригентом Армандом ла Роза Пароди, 
оркестар Дрезденске опере са Карлом Бемом на челу, који ће том приликом
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са ансамблом своје опере извести и Фиделија, и на крају оркестар Франк- 
фуртске опере са Францом Конвичним.

Нема сумње да је њихова велика и широм света разглашена уметност 
дала подстрека нашим извођачким снагама, баш као што су, и принудно, 
морале бити поређене са њом.

6. Читалац је морао видети да смо направили и једну „дигресију” у 
односу на тему саме књиге, убацујући међупоглавље о нашим инстру- 
менталним ансамбима и оркестрима. Треба, међутим, имати у виду да су 
сва ова наша настојања, до сада исказана нашим књигама о Моцарту, 
Вердију, Чајковском, а и кроз наш Летопис музичког живота у  Београду 
1840-1941, ишла у смеру стварања једне широке базе за историју музичког 
живота у Београду, и да је, према томе, било природно да уз Бетовена, 
као пиластра инструментане музике, вежемо и ансамбле те музике. Тако 
смо у оквиру књиге о Вердију, дали сва наша настојања везана за оперу, 
што смо такође сматрали посве природним, с обзиром на место и значај 
Вердија у опери.
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РЕГИСТАР БЕТОВЕНОВИХ ДЕЛА

Оперс:
Фиделио 17, 201, 202, 203, 204, 205,

206, 207, 208, 209, 210, 211, 212,
214, 221, 223, 231, 265, 274, 286,

292, 293, 294, 295, 296, 297,
298, 300, 301, 302, 304, 305, 306,

307, 350, 352, 374, 380, 381

Симфоније и фантазије:
Прва 17, 20, 66, 68, 71, 73, 79, 80, 94, 95, 

103, 108, 219, 222, 227, 228, 230, 231,
233, 275, 287, 323, 340, 359

Друга 66, 70, 72, 74, 77, 79, 80, 81, 95, 108, 
111, 132, 217, 219, 220, 221, 225,

229, 230, 231, 232, 233, 275, 287, 318, 
323, 340, 374, 375

Трећа, Ероикн 18, 20, 67, 68, 71, 72, 77, 78, 
79, 80, 81, 99, 100, 101, 102, 105, 
106, 116, 137, 138, 139, 141, 142,
219, 220, 221, 222, 227, 229, 230,
231, 232, 233, 256, 257, 260, 270, 
271, 272, 275, 280, 287, 303, 311, 
313, 314, 317, 320, 323, 340, 341,

350, 358, 359, 374, 375

Четврта 17, 20, 42, 66, 67, 68, 71, 74, 76, 77, 
79, 80, 81, 98, 102, 103, 104, 108,
114, 115, 116, 136, 219, 224, 225,
226, 227, 228, 229, 231, 232, 233, 
260, 275, 287, 313, 315, 316, 317, 

341, 359, 374, 375

Пета 17, 18, 20, 41, 42, 65, 67, 69, 70, 72, 76, 
77, 78, 79, 80, 81, 94, 102, 107, 108,

109, 122, 123, 124, 138, 141, 217,
220, 221, 222, 224, 225, 228, 229,
230, 231, 232, 233, 256, 257, 262, 
275, 287, 303, 312, 314, 315, 316, 
317, 341, 348, 358, 359, 374, 375

Шеста, Пасторална 12, 16, 17, 20, 41, 65, 68,
69, 72, 79, 80, 93, 107, 121, 147, 222,

224, 227, 229, 230, 233, 249, 252,
256, 257, 275, 276, 287, 312, 314,

327, 342, 359, 375

Седма 64, 66, 70, 72, 74, 76, 78, 79, 80, 81, 
95, 97, 124, 125, 130, 137, 139, 140,

141, 220, 221, 222, 223, 228, 232,
233, 260, 275, 287, 312, 314, 317,

319, 320, 341, 342, 353

Осма 71, 75, 78, 80, 81, 117, 118, 132, 133, 
139, 141, 142, 217, 222, 226, 231,
232, 260, 275, 312, 313, 314, 321,

341, 342, 353, 380

Девета 19, 20, 42, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 
51, 73, 77, 80, 81, 125, 127, 128, 129,

139, 219, 220, 223, 228, 232, 247,
253, 254, 255, 256, 257, 258, 259,
260, 261, 262, 265, 266, 267, 271,
274, 275, 279, 280, 286, 287, 293,
299, 303, 308, 310, 311, 313, 314,
330, 342, 343, 344, 354, 355, 359,

373, 380

Фантазија оп. 80 69, 73, 79, 80, 126, 220,
232, 254, 274,

Мисе:
Миса Це дур оп. 86 221, 233

Миса солемнис 70, 75, 81, 108, 133, 134,
135, 136, 226, 233, 263, 265, 279,
280, 286, 287, 293, 307, 308, 309,
310, 311, 330, 334, 340, 342, 343,

344, 345, 346, 355, 380

Увертире:
Ф иделио  16, 20, 24, 69, 72, 82, 208,

210, 226, 359, 373
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ЈЈеонора бр. 2. 16, 20, 72, 82, 120, 
121, 218, 224, 234, 275, 360

Л еонора бр. 3 3 17, 19, 20, 41, 42, 46, 47,
65, 67, 70, 71, 73, 75, 76, 77, 78, 79,

81, 82, 92, 100, 112, 129, 202, 203, 
206, 208, 210, 211, 212, 213, 214, 
217, 222, 223, 225, 226, 228, 230,
231, 234, 235, 275, 298, 360, 375

Кориолан  16, 20, 66, 69, 71, 72, 73, 76, 81,
82, 95, 97, 113, 217, 222, 223, 226,

227, 231, 234, 235, 275, 287, 350,
353, 359, 373, 375

Егмопт 17, 18, 19, 21, 64, 65, 66, 71, 72, 74, 
76, 77, 81, 82, 94, 95, 96, 97, 106,
114, 115, 116, 217, 218, 219, 220,

221, 222, 224, 226, 227,
229, 230, 234, 235, 274, 287, 375

Прометеј 17, 20, 43, 217, 219, 221, 224, 225,
234, 275, 360

Комади за оркестар:
Велингтопова победа Велингтон 18, 21, 43, 

268, 270, 275, 293

Сценска музика:
Егмонт 16, 20, 40, 67, 124, 350, 359

Клавирски концсрти:
Први 18, 19, 21, 65, 73, 74, 82, 83, 360
Други 16, 21, 221, 235, 360
Трећи 65, 67, 69, 71, 72, 74, 75, 76, 78, 82,

83, 115, 218, 221, 222, 223, 224, 225,
226, 227, 230, 235, 376

Четврти 17, 18, 21, 69, 71, 75, 78, 83,
217, 224, 225, 227, 229, 230, 235, 

316, 360, 376
Пети 18, 19, 21, 66, 67, 68, 72, 75, 78, 82, 83,

95, 98, 221, 223, 235, 350, 360, 376

Виолински концерт  18, 19, 20, 21, 65, 66, 
67, 70, 72, 74, 78, 83, 96, 97, 131,
140, 219, 220, 222, 223, 225, 226,

228, 236, 322, 360, 376, 380

Романсе за виолину:
Еф Дур 17, 19, 21, 22, 39, 41, 64, 67, 68,

71, 73, 75, 84, 218, 220, 221, 222,
223, 226, 230, 236, 275, 360

Ге Дур 17, 19, 22, 64, 65, 70, 72, 76, 84,
227, 275, 236, 360

Сонате за клавир:
Оп. 2, бр. 1 71, 85, 156, 238
Оп. 2, бр. 2 238
Оп. 2, бр. 3 72, 77, 78, 85, 87, 159, 238

Оп. 7 73, 76, 86, 159, 160, 161, 238
Оп. 10, бр. 1 18, 22, 78, 224, 237, 238
Оп. 10, бр. 2 19, 69, 75, 85, 86, 238
Оп. 10, бр. 3 17, 19, 22, 65, 76, 77, 84, 86,

87, 145, 223, 227, 237, 238
Оп, 13, Патетична 67, 68, 71, 76, 84, 85, 

86, 148, 157, 158, 174, 218, 224, 229,
237, 238, 276, 323, 341

Оп. 14, бр. 1 64, 76, 86, 220, 237, 242, 376
Оп. 14, бр. 2 19, 22, 77, 87, 376
Оп. 22 78, 238
Оп. 26 65, 72, 76, 78, 86, 87, 144, 159,

219, 222, 237, 238, 376
Оп. 27, бр. 1 18, 22, 67, 69, 71, 77, 84,

85, 87, 147, 151, 157, 221, 227,
229, 237, 238

Оп. 27, бр. 2 М есечева  12, 15, 16, 17, 18, 
20, 22, 31, 33, 35, 37, 64, 65, 68, 69,
70, 71, 72, 73, 74, 76, 77, 78, 84, 85, 
86, 87, 149, 154, 159, 217, 218, 219,

220, 221, 223, 224, 226, 227, 229,
230, 236, 237, 238, 374, 375

Оп. 28 67, 84, 230, 238
Оп. 31, бр. 1 22, 230, 238
Оп. 31, бр. 2 15, 17, 19, 22, 67, 69, 71, 72,

74, 75, 76, 77, 85, 86, 87, 143, 147, 
150, 154, 155, 159, 169, 170, 172, 

176, 177, 223, 226, 227, 230, 238, 373
Оп. 31, бр. 3 19, 22, 64, 65, 69, 70, 71, 72,

73, 76, 77, 84, 85, 86, 87, 145, 152, 
153, 217, 218, 220, 221, 222, 226,

230, 237, 238, 375
Оп. 49, бр. 1 
Оп. 49, бр. 2

22, 76, 86 
19, 22, 76, 86

Оп. 53, Валдштајн 15, 19, 22, 28, 29, 30, 
33, 37, 65, 67, 68, 69, 71, 73, 74, 75, 

76, 77, 78, 79, 84, 85, 86, 87, 146, 
147, 148, 149, 151, 152, 156, 159, 
160, 161, 164, 165, 166, 167, 171, 
174, 181, 217, 218, 219, 221, 224,
227, 231, 236, 237, 238, 248, 323, 

329, 330, 373, 375
Оп. 54 76, 86, 228, 231, 237, 238
Оп. 57, Апасионата 12, 15, 16, 17, 19, 22,

32, 33, 34, 35, 37, 38, 64, 65, 66, 67,
68, 69, 71, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 84,

85, 86, 87, 143, 144, 145, 146, 147,
153, 154, 157, 159, 160, 161, 167,
170, 171, 172, 174, 179, 217, 225,
230, 231, 237, 238, 276, 316, 323,
329, 330, 346, 350, 373, 375, 381

Оп. 78 64, 76, 77, 84, 86, 87, 218, 221, 223,
229, 231, 237, 238

Оп. 81-а, ./Гес А д и е  15, 17, 22, 32, 33, 64,
65, 67, 68, 70, 71, 75, 76, 77, 84, 85,
86, 87, 143, 145, 155, 158, 176, 224,

228, 231, 237, 238, 373, 375, 376
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Оп. 90 15, 17, 22, 32, 64, 65, 68, 77, 84, 85,
87, 150, 177, 217, 221, 224, 225, 231,

236, 237, 238, 376
Оп. 101 73, 86, 228, 238
Оп. 109 73, 74, 86, 162, 163, 218, 219, 225,

227, 237, 238, 260
Оп. 110 18, 22, 36, 66, 68, 69, 76, 84, 85,

86, 110, 150, 152, 172, 173, 219, 221,
225, 226, 227, 237, 238, 260

Оп. 111 67, 69, 73, 75, 76, 77, 78, 84, 85,
86, 87, 147, 150, 159, 160, 161, 170,

171, 174, 175, 177, 181, 221, 231, 237,
238, 260, 329, 376

Варијације за клапир:
це мол 16, 17, 18, 23, 34, 65, 66, 67, 73, 74,

75, 87, 88, 144, 160, 161, 164, 217, 
219, 220, 222, 223, 224, 228, 238, 239

Оп. 34 
Оп. 35
На Пијазелову тему

70, 87, 229, 239, 376
66, 70, 87, 227, 239, 376

76, 88

Ропдо и клавирски комади:
Багателе оп. 33 19, 23, 73, 78, 88, 222, 239
Оп. 51, бр. 1 16, 23, 69, 75, 88, 217, 224,

225, 239
Аданте фавори  65, 75, 88, 219, 228, 239 
Оп. 129 65, 76, 88, 217, 223, 224, 230, 239
За Елизу 76, 88, 223, 239

Оп. 24, П ролећна  15, 16, 18, 23, 26, 66,
72, 76, 77, 78, 89, 184, 192, 196, 

197, 216, 219, 220, 222, 226, 227,
231, 240, 241, 331, 373, 378

Оп. 30, бр. 1 225, 227, 240, 241
Оп. 30, бр. 2 18, 23, 70, 74, 89, 188, 193,

219, 226, 227, 229, 231, 240, 241 
Оп. 30, бр. 3 19, 23, 77, 89, 197
Оп. 47, К ројц ерова  15, 19, 23, 25, 27, 28,

33, 64, 66, 67, 68, 70, 72, 73, 75, 76,
77, 89, 182, 185, 186, 187, 189, 192,

194, 195, 197, 198, 199, 219, 220,
221, 223, 225, 226, 228, 229, 231,
240, 241, 331, 346, 373, 376, 381

Оп. 96 69, 89, 217, 228, 240, 241

Сонате и варијације за клавир и чело:
Оп. 5, бр. 1 221, 241
Оп. 5, бр. 2 69, 218, 225, 241
Оп. 69 64, 66, 68, 74, 75, 89, 90, 194, 220,

224, 227, 228, 230, 241, 332
Оп. 102, бр. 2 70, 90, 190, 222, 241
7 варијација на Чаробну ф р ул у  73, 75, 78,

90, 194, 228, 241 
12 вар на тему Чаробне ф руле  241
12 варијација на Хендлову тему 228, 241

Гудачки трио:
Оп. 9, бр. 1 68, 90, 187, 217, 242
Оп. 9, бр. 3 18, 23, 69, 71, 90, 188, 224, 242

Клавирски трио:
Оп. 1, бр. 1 18, 23, 26, 78, 88, 228, 240

15, 23, 78, 88, 225, 239
78, 88, 219, 226, 239

66, 67, 68, 70, 74, 78, 88, 89, 
185, 190, 199, 218, 224, 226, 227, 

228, 239, 240
65, 67, 70, 78, 88, 89, 190, 

199, 218, 220, 239
Оп. 70, бр. 2 78, 89
Оп. 97 64, 70, 88, 89, 183, 224, 227, 239, 240
Тзв. М али  Бе дур 78, 89, 185

Сонате за клавир и виолину:

Оп. 1, бр. 2 
Оп. 1, бр. 3 
Оп. 11

Оп. 70, бр. 1

Оп. 12, бр. 1

Оп. 12, бр. 2 
Оп. 12, бр. 3 
Оп. 23

16, 23, 26, 70, 71, 78, 
89, 189, 190, 191, 218, 220, 

221, 222, 225, 226, 240
228, 241

72, 89, 222, 227, 240, 241 
70, 89, 190, 228, 241

Гудачки квартети:
1 66, 90, 223, 226, 242

19, 24, 65, 66, 77, 90 
183, 220, 223, 225, 227,

229, 242, 243,
220, 242

16, 19, 24, 26, 66, 68, 70

Оп. 18, бр.
Оп. 18, бр. 2

Оп. 18, бр. 3
Оп. 18, бр. 4

90,
Оп. 18, бр. 5

Оп. 18, бр. 6

Оп. 59, бр. 1

Оп. 59, бр. 2

Оп. 59, бр. 3

Оп. 74

Оп. 95 67.

), 91, 
228, 
381

, 77,
219, 226, 228, 229, 242, 373
17, 24, 26, 74, 91, 219, 221, 

222, 223, 224, 242, 373 
64, 71, 90, 182, 191, 219, 

230, 242, 243
18, 78, 193, 220, 229, 

230, 231, 242, 243
71, 73, 77, 90, 91, 222, 223,

230, 242, 243
19, 24, 67, 90, 91, 221, 225,

231, 242, 243
16, 24, 26, 69, 79, 90, 91, 

229, 243, 373
71, 73, 78, 90, 91, 186, 192, 

227, 231, 242, 243
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Септет оп. 20 16, 17, 24, 69, 74, 91, 188,
194, 217, 218, 231, 243

Камерна музика:
Клавирски квартет Ес дур из оп. 16 17,

56, 91, 218
Дувачи квинтет оп. 16 76, 91, 231, 243, 244
Дует за виолину и чело оп. 32 86, 91
Серенада оп. 25 67, 91, 221, 223, 231, 243
Серенада оп. 8 218, 221, 243
Дувачки трио 223, 225
Соната за клавир и хорну оп. 17 224, 229
Трио за 2 обое и енглески рог 231
Трио за две обое и енглеску хорну,

оп. 87 228, 244
Трио за клавир, флауту и фагот оп. 37 231
Трио за клавир, кларинет и чело 223

Песме:
Аделаида 16, 24, 76, 92, 200, 229, 244
Ах, префидо 75, 92, 219, 244
Арија Леоноре 219, 244, 298, 381
Атинске рушевине 275
Вечерња песма 218, 244

Вечни бог природе 18
Мињон 70, 76, 92, 219, 244
Молитва под звездама 69, 91
Народна игра 17
Небеса славе 65, 75, 91, 92
Незахвалној 220, 244
Пова љубав - нови живот 70, 219, 244
Освећење куће 275
Песма Богу 79, 92
Песма Кларе 92
Песма Мерсалине 244
Природа слави Бога 73, 92
Прва љубав 65, 91
Сећањ е 218, 244
Слава Богу 69, 91, 244
Слављење Бога природе 24, 70, 218, 219 
Турски марш 18, 21, 65, 66, 69, 88, 91
У овом мрачном гробу 65, 91, 200, 222, 244 
У славу твоју 66, 91
Часни бог 218
Шкотске песме 27, 68, 69, 72, 74, 76, 91, 92,

200, 218, 230, 244, 377
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Абендрот Херман 74, 80, 130, 381
Алауповић Р. 67
Алберт Херберт 78, 81, 381
Алберти Вернер 200
Аменда Карло 9
Амфитеатров Данијел 74, 80, 224, 232, 381
Ан Екитај 230, 235
Аранђеловић Ана 75
Аранђеловић Милена 75
Аранђеловић Милева 92
Арау Клаудио 70, 85, 87, 221, 237, 381
Армински Херман 68, 85, 150, 218, 237
Аст Макс 234

Ба Родерико 17, 23
Бајшански Милан 149, 150, 187
Бајаловић Ђ ура 26, 55, 67, 90, 186, 224, 243
Бајаловић Петар 
Бајер Карло 
Балоковић Златко 
Бамбергер Гертруда

Бандл
Бандур Јован 
Барановић Крешимир

Бареш 
Батрањац 
Бекер Паул 
Белфин Фрања 
Белић Александар 
Бем Карл 
Бенке Микша 
Београдски квартет 
Берлинска филхармонија 74, 130, 164, 381

46, 62 
69, 188, 217, 243 

76, 227 
67, 68, 69, 83, 84, 85, 

87, 104, 151, 381 
231 

74
71, 76, 80, 82, 117, 
118, 227, 234, 321 

55 
76

260, 299, 329 
69, 188, 217, 243 

59
79, 81, 201, 213, 381 

18
26, 55, 62, 90

Берлински симфонијски оркестар 68,
105, 381

73, 86, 223, 237
11, 321

10
56

73, 85, 86, 149, 150, 162 
105, 106, 107, 152,

Бервалд Хелмут 
Бетовен Јохан 
Бетовен Јохана 
Бечка филхармонија 
Бешевиђ Алиса 
Бингулац Петар

Бинички Мирослава 
Бинички Олга 
Бинички Станислав

189, 218, 312
17, 22, 24, 47, 48, 51 

19, 23
17, 18, 19, 20, 21, 24, 

41, 42, 43, 45, 48, 49, 50, 51, 53, 57, 
58, 59, 134, 201, 208, 213, 222, 232, 

234, 247, 256, 359, 360, 373, 380
62, 91, 227, 242 

78, 87, 181 
176 

202, 207 
74, 92 

50, 51, 52, 259 
66, 71, 75, 76, 77, 84,

Блам Рафајло 
Богдановић Вера 
Богићевић Вера 
Боглић
Бојовић Бранислава 
Борисављевић Милутин 
Боровски Александар

85, 86, 87, 88, 146, 157, 158, 177, 381
Бранковић Нада 36, 75, 76, 78, 79, 86, 87,

167, 168, 170, 175, 176, 376, 381
Брезовшек Иван 58, 60, 65, 66, 69, 73, 75,

79, 81, 82, 83, 89, 96, 97, 132, 133, 
184, 201, 204, 206, 209, 210, 211,
222, 226, 232, 234, 236, 321, 380

Бристигер ЈТеон 63, 71, 73, 90, 91, 193, 197,
221, 230, 241, 243

Брунсвик Тереза 115
Бугариновић Меланија 73, 80, 127, 128, 130,

155, 223, 232
Бузони Феручо 348
Бухтела Јан 18, 23
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Бутаков Алексеј 74, 75, 90, 217, 220, 221,
222, 224, 226, 227, 228, 235, 236,

237, 238, 240, 241
Буш Адолф  
Буш Фриц

Вагнер
Вагнср Франц 
Вагнер Фриц 
Вагнер Рихард 
Вагнер Стеван

236 
232, 236

11, 16, 93 
71, 85 

158 
286, 299 

26, 46, 54, 55
Вајан Маријета 17, 18, 19, 22, 23, 27, 35, 381
Вајнгартен Паул 65, 66, 71, 72, 83, 84, 85,

87, 112, 113, 145, 150, 159, 162, 
234, 381

Вајнгартен Феликс 
Вајнланд 
Вајс Едуард 
Валдигеров Панчо 
Валожић Милош  
Валожић Персида 
Валтер Бруно 
Валтер Стеван 
Вегелер Франц 
Велимировић Јелена 
Венчевић Момир 
Венигер Андрија 
Верди
Вестмајер Рихард 
Вечеј Дезодер  
Вишњевска Н. 
Виецоли Марчело 
Вилднер Хајнрих 
Винша Ана 
Винавер Ружа

Винавер Станислав

Витман Јосиф 
Влашић Нада 
Влашић Ружица 
Воцасек Ј.
Војновић Милан 
Волевач Н.
Вовес Јосиф 
Вучковић Војислав

222, 232
63, 229, 242, 243, 381

78, 87, 181 
168 

16
16, 23, 34, 36, 361
219, 231, 232, 234 

46 
9

225, 238 
69, 188, 217, 243 

62, 91, 227, 242
204, 257, 378, 382 

46, 62
18, 21, 360

73, 126
63, 241, 243, 381

46
218, 244

36, 65, 66, 84, 87, 95, 144, 
217, 237, 238, 327

96, 143, 145, 182, 327,
328, 378

59
64, 79, 219, 228, 238, 239

64, 79
74, 194 

46 
65 
46

72, 73, 80, 82, 124, 222,
226, 227, 228, 229, 230, 232, 233,
234, 235, 236, 247, 266, 267, 268,
270, 271, 272, 273, 274, 279, 313,

374, 377

Вукдраговић Михаило 61, 70, 71, 72, 74, 75,
86, 78, 80, 81, 82, 83, 111, 112, 114,

115, 116, 117, 119, 120, 123, 124,
130, 131, 132, 133, 134, 135, 136,
163, 164, 165, 166, 171, 181, 187,
190, 225, 226, 227, 229, 230, 233,

234, 235, 236, 378, 380

Гајгер Ајнхорн Антонија 237
Гартлгрубер Мери 225, 235
Герасименко Димитрије 62, 217, 218, 220,

221, 222, 223, 225, 226, 227, 228,
229, 230, 231, 236, 239, 240, 241, 244

Герлах Лујза 18, 22, 23, 26, 27, 35, 36, 361
Гете
Глишић Љ.
Гођевац Велизар 
Гођић Боривој 
Голдсанд Роберт 
Големовић гца 
Гордон Драгутин 
Грачанин 
Грација Марија 
Грбић Живорад 
Гринер Елза 
Грос
Гудачки квартет „Шевчик”

Гудачки квартет „Моцарт” 
Гудачки квартет „Розе” 
Гудачки квартет „Зика” 
Гудачки квартет ди Рома

Д’Аалбер Ежен
Дајч Ладислав
Давичо Хајим
Давиденко
Давидов Сергеј
Давидова Софија
Дворжак
Дворжак Марија
Дежелић Егер Софија
Декнер Херцер Шарлота
Димитријевић Јован

116, 124, 141,

Димитријевић Милан
220, 222, 224, 

236,
Димитријевић Рашко 
Димитријевић Рајна 
Добри Христов Љиљана

11, 40, 201, 353 
27

36, 71, 85, 155, 156 
46

66, 146 
27

16, 24, 200 
62

74, 86, 230, 238 
63, 71, 90 

219, 237 
18, 22

66, 90, 183, 
186, 381 
91, 381 

69, 90, 381 
65, 90, 183 

227, 242

36, 65, 88 
219, 236, 240 

32
234, 235 

69, 79 
66 

38, 92 
19, 22, 37 

237
15, 21, 23, 25, 39

105, 106, 112, 113, 
155, 156, 187, 188, 

210, 303, 305
36, 62, 71, 90, 191, 
225, 226, 227, 228, 
240, 241, 242, 380

67
19, 22, 27, 36, 37

69, 85, 152, 
219,239
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Дозеле Велимир 18, 19, 21, 22, 36, 37, 52, 
360

Дохнањи Ернест 68, 85, 149, 232, 238
Докић Ђурковић Јелена 18, 19, 22, 23, 36, 

56, 64, 65, 71, 84, 85, 143, 154, 155, 
220, 228, 237, 238, 361, 381

Доријан Димитрије 62, 63, 70, 73, 74, 89, 
91, 189, 193, 194, 197, 243, 381 

Драгутиновић Бранко 99, 100, 101, 105, 106, 
116, 118, 120, 121, 122, 123, 130,
131, 132, 134, 136, 137, 146, 148,
149, 150, 151, 159, 162, 163, 165,
166, 172, 174, 175, 176, 177, 187,
188, 193, 194, 195, 197, 196, 210,
303, 304, 305, 309, 310, 311, 316,
317, 318, 319, 320, 321, 322, 323,

326, 329, 332, 377 
Драгутиновић Павле 330
Дрезденски гудачки квартет 74, 78, 91, 193,

243, 381
Душановић Кети 71
Думичић Петар 66, 69, 78, 85, 87, 153, 154

Ђагиљев 
Ђаја Александар 
Ђаја Јован
Ђаја Милка 36, 66, 67, 68.

89, 147, 148, 153,'
222, 227, 237, 239, 

Ђенереш Ержи 
Ђермановићева 
Ђорђеску Ђорђе 
Ђорђевић Александар 
Ђорђевић Наталија 
Ђорђевић В.
Ђорђевић 3.
Ђунђенац Злата 202 ,

Елезовић Радомир 
Елман Миша 
Ендерлајн Ерик 
Енчева Љ уба 
Ертл Рудолф  
Ешкенази Лико 
Жабарац Драгутин  
Ж алудова Марија

Ж еж ељ  Мери

201,

62, 72, 89,
226, 227.

Живадиновић Стојан 333.
Живановић Драгољуб
Живановић Драгутин
Живковић Миленко 72,

115, 116, 117, 
136, 137, 138,

156
62, 66, 88, 90, 185 

249
69, 72, 85, 86, 88, 

159, 185, 192, 226, 
240, 241, 376, 381 

237
224, 227, 239, 240

72, 80, 222, 232 
46

17, 22 
56

18, 21
206, 207, 210, 213,

217, 244

46
75, 89, 194, 195 

69, 91
74, 86, 167 

65, 91 
218 

46
205, 206, 207, 210,
212, 218, 244, 381 
159, 192, 222, 224,
228, 239, 240, 241
345, 346, 348, 378 

36, 76, 82
54

74, 78, 80, 82, 113, 
118, 122, 123, 131,
139, 140, 142, 158,

162, 163, 165, 167, 169, 170, 172,
173, 176, 177, 178, 179, 182, 192,
193, 194, 195, 196, 198, 199, 200,
221, 232, 261, 262, 308, 311, 329,

332, 378
Живојиновић Велимир Мабхика 101, 102,

143, 186, 378
Живојиновић Владимир 59, 69, 188, 217,

223, 228, 239, 240, 243 
Ж ига Даринка 220, 239
Жидановић Драгослав 46

Задобрилова Мила 
Завишић гђа 
Зец Никола 
Зигел Луј 
Зорко Јован

13, 15, 23, 25 
51

65, 91, 200 
76, 82, 227, 234

18, 23, 46, 55, 59, 61, 64, 66, 71, 
>, 90, 91, 182, 184, 185, 187, 217,

224, 242, 243, 361, 377, 381

Ивановић Стојанка 
Илић Војислав 
Илић Милица 
Илијћ Сидонија 
Иљина Лидија

19, 22
79, 82, 230, 233, 235

226, 239 
16, 36, 39, 360

18, 24

Јандл Виљем 
Јанковић Велмар 
Јанопуло Тасо 
Јансен Макс 
Јегорова Мисочко 
Јелача Бојана

Јенко Даворин 
Јевђенијевић Нада 
Јикар Јиржи 
Јоксић Јелица 
Јовановишћ Симка

65, 84, 381
144, 146

73, 76, 77, 84, 89, 196 
73

73, 89
36, 76, 77, 86, 87, 172, 173,

227, 238, 380, 381 
39

228, 229, 231, 240, 241 
. 226

19, 22 
19

Јовановић Душан 36, 65, 66, 82, 89, 185, 376 
Јовановић инж 202, 204, 212
Јовановић Јованка (Стојковић) 15
Јовановић Катарина 
Јовановић Милан Браца

Јовановић Милица 
Јовановић МИлорад 
Јовановић Младен 
Јовановић Симка 
Јовановић Слободан

Кабаста Освалд 
Калмић Пазини Лика 
Камарота Е

230, 244 
36, 64, 65, 66, 84, 
89, 185, 376, 380 

19, 22 
220, 222, 244 

20, 22, 36, 59, 374 
22

333, 337

232, 236 
226 

16
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Канукова 
Караводина 
Катић Херман Грус 
Кауфман Хедвга 
Кирјаку Рене 
Киурина Берта 
Кјарапа Луиђи 
Клајбер Ерих 
Клајн Ђурић Стана 
Кнајзел 
Кнежевић 
Кнежевић Богић 
Книтл Зденко

67, 84 
76, 86 

64 
18 

74, 86 
65, 91 

90
221, 223, 232 

53 
18, 21 

67, 90, 186 
46, 62

Лабер Хајнрих 
Ламон Фредерик

69, 201, 204, 206, 207, 209, 
210, 212

Кобељацка 18
Ковачевић Божидар 348
Кокош Коста 62, 91, 226, 227, 239, 242
Конопасек Већеслав 
Конвични Франц 
Копликов Петар 
Корницер Иван 
Коруновић Синиша 
Костић Александар 
Костић Лаза 
Коњовић Јованка 
Крајзман Бети 
Крамер Марко 
Кратховилова Ст.
Краус Клеменс 
Крањчевић Драгомир

Кременац 
Кремер Марко 
Крипс Јозеф 
Кромбхолц Карло 
Крстић Даница 65, 66, 82, 95, 223, 224, 230, 

235, 237, 239, 376, 378 
Крстић Јелица . 181
Крсгић Петар 19, 24, 44, 46, 55, 56, 58, 59, 

65, 66, 67, 79, 81, 82, 92, 93, 95, 96, 
97, 98, 99, 102, 103, 105, 106, 107, 

108, 109, 110, 111, 112, 113, 114, 
116, 146, 147, 149, 151, 152, 154, 
155, 156, 186, 189, 190, 191, 207, 
208, 209, 210, 225, 288, 292, 305, 

312, 319, 320, 378 
Крунић Душан 58, 98
Кубелик Јан 66, 381
Куленкампф Георг 71, 78, 83, 89, 140, 141, 

190, 191, 218, 220, 236, 240, 381 
Кунц Божидар 77, 87, 178
Кунвалд Ернест 68, 79, 105, 106, 118, 381 
Курилова Љубов 68, 70, 81, 108, 224, 227,

237, 239, 240

56
77, 381 

218, 237 
44

218, 244 
37, 52 

29
220, 221, 237, 240 

222, 237 
219 

22
219, 220, 231, 232 
15, 23, 25, 28, 36, 

361, 373, 380 
51 

240
78, 81, 139, 140, 228, 233 

217, 224, 236, 237

271,

Лампа Ила 
Лангер
Лапчевић Драгиша 
Лапчевић Милица
Лазаревић Бранко

337, 338, 340, 342, 
Лазарус Гистав 
Лебедев
Легардић Лидија 
Леман Лота 
Ленчевска Ванда 
Леви Лазар
Личар Ћирил 61, 64.

143, 185, 187,

Лихтенштерн Паул 
Линден Констанца де 
Лист Франц 
Лотар Вера

Љочић Љубица

Магалов Никита 75, 78, 8

234
76, 86, 88, 173, 174, 175, 

326, 381
223, 235

55
282, 283, 284, 378 

20, 22
333, 334, 335, 336, 
343, 344, 345, 378 

18, 21 
128

224, 237 
223

16 
72

66, 68, 84, 88, 90, 
217, 227, 239, 240, 

242, 381 
221, 237 

218
31, 33, 34, 37, 171 

65, 84

17, 22

, 87, 89, 172, 179, 
180, 194, 381 

74, 194, 223, 225 
75, 90, 194, 381 

18, 21 
39, 359, 373 

55 
46

209, 210, 212 
59 

241

Магес В.
Маинарди Енрико
Мајер Феликс
Малата Оскар
Малек Јован
Маленић Стеван
Малер Густав
Малицки Д.
Малзен Елизабета фон
Мандрино Никола 62, 74, 92, 220, 223, 224, 

225, 227, 228, 239, 240, 241, 242
Манен Хуан 70, 72, 84, 89, 189, 381
Манојловић Цветко 35, 36, 43
Манојловић Коста 59, 65, 67, 73, 82, 103, 

110, 113, 117, 119, 120, 121, 122, 
154, 155, 157, 159, 180, 182, 190, 

191, 192, 230, 248, 332, 378
Манојловић Милица 70, 81, 108
Манојловић Тодор 147
Маржинец Љубица 36, 74, 75, 78, 86, 87, 

140, 166, 167, 172, 381
Марић Љубица 
Маринковић Илија 
Маринковић Коста 
Марјановић Љубица 
Марковић Владимир

72, 80, 124 
226, 239 

52 
17, 22 

74, 83, 376
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Марковић Иван 20, 22
Марковић Марко 17, 22
Марковић Милан 17, 22, 56, 360
Мартински Хашан 16
Марто Анри 19, 20, 21, 22, 52, 65, 66, 83,

89, 184, 381
Масини Еђици 80, 124, 125, 381
Масон Фернан 82
Матачић Ловро 60, 61, 63, 67, 70, 77, 78, 79, 

81, 82, 83, 96, 100, 101, 131, 137, 
138, 139, 141, 142, 217, 225, 228,
230, 233, 234, 236, 244, 318, 380

Матић Душан 
Матијевић Симић Јелена 
Матош Антун Густав 
Медаковић Дејан 
Медвен
Мелцел Непомук Јохан

271 
172 

35, 36 
378, 379 

231 
269

Мелхер Ф. 15, 16, 26, 55, 187, 373
Мелзен Елизабета фон 225
М енделсон 26, 93
Мертлова М. 27, 54
Мезетова 75, 81, 134, 135, 136
Михаиловић Марија 61, 62, 66, 67, 70, 72, 

74, 76, 77, 83, 88, 89, 90, 99, 154, 
185, 186, 187, 188, 189, 193, 197,
217, 220, 226, 227, 228, 231, 239,

240, 241, 242, 376, 380, 381 
Михаиловић Олга 70, 72, 74, 76, 77, 89, 154, 

188, 189, 193, 197, 220, 224, 225,
226, 227, 228, 231, 235, 237, 238,

240, 241, 376, 380
Михел Густав 
Михел Јелена 
Миланковић Јован 
Миленковић Чедомир 
Милер Карло 
Милићевић Б. 
Милићевић Влада 
Милошевић Мата 
Милошевић Предраг

16, 26, 34, 41, 42, 46, 55 
228

41, 248, 249 
46

19, 24, 56 
17, 24 
46, 56 

68

Милојевић Гордана

69, 85, 150, 156, 220, 
237, 260, 348 

74, 75, 77, 86, 87,
163, 164, 171, 179, 227, 238

Милојевић Иванка 
Милојевић Милоје 38, 52 

68, 69, 77, 78, 92, 
107, 109, 109, 
114, 116, 117, 
123, 130, 131, 
139, 141, 142, 
151, 152, 153, 
158, 159, 161, 
168, 169, 171, 
178, 179, 180, 
185, 187, 188, 
195, 197, 198,

, 56, 61, 62, 65 
93, 94, 95, 97, 
110 , 111 , 112 , 
118, 119, 120, 
133, 135, 136, 
143, 145, 146, 
154, 155, 156, 
162, 163, 164, 
172, 173, 174, 
181, 182, 183, 
189, 190, 191, 
200, 201, 203,

67 
, 67, 
106, 
113, 
122, 
137, 
150, 
157, 
167, 
175, 
184, 
193, 
204,

205, 206, 208, 209, 214, 215, 247,
262, 263, 264, 265, 266, 267, 279,
280, 282, 296, 299, 301, 302, 303,
305, 306, 307, 310, 311, 312, 315,
317, 318, 321, 322, 323, 328, 329,

332, 334, 377
Миловановић Жарко 
Миловановић Радојка 
Миловук Милан 
Милутиновић Миле 
Мисочко Нина 
Митрополус Дмитрије

16, 23
19, 22 

13, 15, 23, 25 
202

225, 238
72, 82, 120, 121, 381

Моцарт Волфганг Амадеус 13, 93, 99, 109, 
112, 123, 132, 150, 163, 202, 253, 

286, 304, 326, 354, 382
Мокрањац Јован 55, 56, 61, 62, 64, 69, 71, 

88, 90, 182, 187, 188, 190, 191, 217, 
218, 220, 221, 222, 223, 224, 239, 

241, 242, 243, 373
16

67, 84, 146 
223, 236 
229, 244 
222, 235

78, 87, 181, 182, 231, 238

Мокрањац Стеван 
Мортсин Јелена 
Моч Милица 
Мушалек Катица 
Мух Божена 
Мусулин Бранка

Настасијевић Момчило 77
Настасијевић Светомир 129, 130, 133, 133, 

167, 170, 173, 193, 196, 230
Недела 55
Неј Ели 73, 86, 88, 159, 160, 161, 329, 381
Неј Ладислав 221
Нелидов Владимир 68, 88, 90
Немечек Јосип 19, 24, 61, 62, 67, 68, 70, 71, 

73, 81, 90, 91, 108, 193, 197, 219, 
221, 229, 242, 243, 377 

Пемечек Лудвиг 56
Ненадовић Јелена 67, 70, 71, 73, 84, 85, 86, 

87, 89, 156, 163, 189, 190, 223, 227, 
237, 239, 381

Пиколај Ото 208
Николајевић ХЗладимир Штирски 26

19, 22 
69, 91

202. 207, 213, 220, 237 
17, 19, 21, 22, 24 

231, 244

Пиколајевић Зорка 
Пиколић Коста 
Николић Нада 
Пиколић Ружица 
Ноч Иван
Нојда Хермина 68
Новак Виктор 24, 97, 98, 99, 146, 147, 148,

150, 152, 184, 185, 186, 187, 189,
211, 288, 317, 318, 322, 377

Новак Већеслав 19
Нушић Бранислав 57, 59
Мури Андрић Маргарета 236, 239, 240
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Обер Џон 
Обрадовић Озрен 
Округлић Босиљка 
Ондричејк Фрања

70, 85, 154 
348 

221, 237 
16, 17, 24, 110

Орлов Николај 71, 72, 77, 78, 83, 85, 86, 87,
142, 159, 176, 177, 179, 229, 235, 381 

Острец Вал.ало Марта 77, 87

Падва Владимир 
Пазини Калмић Лика 
Пазини Серђо 
Папандопуло Б. 
Паржик Отокар 
Пароди Армандо 
Партлић
Патаки Коро Милка 
Пачу Јован 
Пашћан Светолик 
Печел
Пекшен Елиза
Пеливановић Станоје
Перко
Персијани
Петачи Енрикета
Петков Добри

75, 89 
240 
226 
236

70, 83, 111, 219, 240 
233 

231, 244 
226, 238 

36 
79, 92 

223, 225 
17, 22 

46
231, 244 

16 
78, 90 

168, 169
Петровић Иванка 36, 72, 202, 206, 207, 210, 

213, 217, 219, 221, 222, 224, 225,
226, 227, 235, 237, 238, 239, 240, 376

Петровић Несторовић Нада 66, 84
Петровић Лзубица 18, 23, 26, 27, 35
Певзнер Крековић Зина 36, 73, 74, 86, 162,

163, 224, 225, 229, 237, 238, 239, 
376, 381

Пихлер Јосиф 16, 26, 24, 55
Пинтеровић Евгенија 75, 81, 134, 135,

218, 244
Пинто Франц 73, 226, 227, 236
Писаревић 202, 206, 213
Пињо 36
Подгајевски Владимир 217, 237
Поклуда Ловро 68, 88
Покорни Драгутин Фрања 16, 17, 18, 20,

39, 40, 43, 54, 57, 58, 59, 64, 65, 67,
69, 70, 71, 72, 76, 80, 81, 82, 83, 84,

92, 93, 96, 99, 106, 107, 108, 112, 
113, 115, 116, 121, 201, 220, 221,
222, 223, 224, 225, 232, 234, 235,

236, 359, 373, 374, 380
Полич Мирко 72, 83, 95, 96, 121, 122, 221,

227, 233, 235
Попов Славко 228, 241
Поповић Богдан 16, 23, 26, 33, 54, 67, 282, 

283, 284, 373, 378 
Поповић Вл. 73, 80, 127, 128, 129, 223, 232

Поповић Павле 283
Поповић Веља 46
Пољанец Тарас 62
Поробић Јован 56
Прашки дувачки квинтет 76
Предић Милан 203
Преврошек Урош 62, 231, 241
Протић Љубица 17, 23, 24
Путник Ђорђе 223, 243
Путник Душан 62, 68, 224
Пшихода Ваша 68, 69, 84, 381

Радаковић Стеван 46
Радио гудачки квартет 62
Радивојевић Павле 46
Радосављевић Марко 36
Радовановић М. 148
Радуловић Васа 16, 24
Рајхел Пачић Јелена 241
Рајичић Станојло 228, 241
Рајмонд 15, 26, 55
Ревере Елвира 18
Редер сестре 200
Рендл Већеслав 18, 19, 21, 23, 26, 46, 55, 57
Рези Лола 22
Реш Драгутин 15, 23, 54, 55
Рибникар Стана 221, 235
Ријавец 75, 81, 134, 135
Рик Антон 66, 216
Рисманић Ирма 225
Ристић 51
Ристић Јован 246
Ризнић Драгомир 59
Рош Мирко 34
Роговска 73, 80, 127, 128, 129, 223, 232
Ролан Ромен 288, 314, 317, 348, 350, 352,

353, 354, 356
Росини 11
Росманић Ирма 238
Ростовцева Александра 68, 91
Розе Волфганг 71, 89
Розентал Мориц 64, 69, 73, 84, 85, 86, 143,

150, 381
Ружичка Јован 17, 21, 41, 55, 56, 61, 64, 90,

110, 182, 360
Рубинштајн Артур 68, 69, 71, 85, 113, 148, 

152, 156, 157, 381 
Рубинштајн Николај 33, 112, 113
Румунска филхармонија 72, 80, 381

Сахаров Александар 
Сахаров Клотилда

82
82
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Седлачек Лудвиг 
Свобода Јосиф

Сакс Милан 110
Сатнер Елеонора 17
Сауер Емил 16, 22, 33, 34, 65, 84, 112,

150, 381
219, 236

16, 24, 26, 54, 55, 187, 
248, 373

Секулић Исидора 76, 136, 246
Селински Фјодор 62, 68, 69, 71, 90, 188,

191, 217, 219, 221, 223, 224, 225,
230, 234, 235, 242, 243, 244, 377

Селињечка 74
Семењенко Николај 70, 81, 108
СенашИ Драгутин 36
Сенаши Карло 223, 236
Сфилигој Љубица 68
Сигети Јозеф 75, 89, 194, 225, 236, 331, 347
Склењачки Ј. 194
Слатин Александар 61, 62, 63, 68, 71, 73,

88, 89, 90, 91, 193, 197, 219, 242
Слатин браћа 61, 64, 65, 66, 67, 70, 78, 90,

91, 183, 186, 190, 199, 377
Слатин Илија 61, 67, 69, 73, 76, 77, 79, 80, 

81, 89, 90, 96, 103, 104, 125, 126, 
184, 226, 228, 233, 240, 374

Слатин трио 88, 224, 225, 226, 229, 239, 243 
Слатин Владимир 61, 62, 68, 89, 218, 219,

220, 221, 224, 239, 240, 242, 243, 380
Словенски гудачки квартет 62
Спасојевић 231, 244
Србул. Јован 222
Срејовић Јаков 221, 231, 243, 244
Стајић Петар 74, 86, 229, 238
Стаматовић Павле 46
Станчић Станислав 65, 67, 84, 89, 145,

147, 186
Станисављевић Даница 223, 237, 239
Станојевић Лола 239
Стефановић Павле 125, 126, 128, 129, 138,

140, 141, 142, 160, 161, 162, 177, 
178, 179, 180, 181, 197, 198, 199,

213, 259, 261, 279, 319, 329, 334, 378 
Стојановић Лола 228
Стојановић Милица 64, 75, 83
Стојановић Петар 36, 61, 62, 68, 69, 70, 73,

74, 76, 80, 81, 82, 88, 89, 90, 97, 108,
136, 167, 182, 187, 188, 190, 194, 
217, 218, 221, 223, 234, 236, 240, 

243, 375, 380
Стојков Ђорђе 36, 223, 224, 227, 230,

237, 238, 239
Стојковић Јованка 15, 22, 23, 25, 26, 27, 28, 

29, 30, 31, 32, 33, 36, 38, 55, 248, 
360, 361, 373, 380 

Стокановић Петар 188
Стравински Сулима 73, 86, 162

Сухотин Лидија

Талиаферо Магда 
Талих Вацлав 
Тановић Филип 
Таушановић Коста 
Тези Лола 
Тибо Жак

167, 169

77, 87, 177, 178 
70, 80, 109, 110, 118 

56
62, 223, 236 

19
73, 76, 77, 84, 89, 194, 195, 

196, 381
Ткалчић Јуро 61, 62, 66, 68, 88, 90, 185, 187, 

217, 227, 239, 240, 242, 381
Тодоровић Илија 228, 240
Тодоровић Вида 228, 238
Тополски Златко 63, 74, 83, 131, 132, 220,

227, 228, 229, 230, 236, 240, 242, 
243, 380, 381

Топонарскова Ружа 17, 22
Тосканини 222, 223, 228, 231, 232, 233
Тот Антон 62, 74, 90, 194
Трифуновић 201, 205, 207, 210
Трост Антон 75, 88
Туршић 231

Угричић Јевта 48, 49
Улијћ Сидонија 21
Унш улд Марија пл. Меласфелд 17, 21, 22,

35, 42, 360, 381
Унгар Имре 72, 85, 159
Унински Александар 77, 87, 179, 381
Урбанек 19, 21, 23
Урошевић 62, 231, 244

Фајерман Зигмунд 
Фехер Едмунд 
Фелер Маријан 
Ферари Албертина 
Ферке Рудолф  
Фетисова Татјана 
Фишер Валтер 
Фиреди браћа 
Фиркушни Рудолф

64, 89, 182
221, 233

221, 222, 237, 239 
67, 83, 100, 101

67, 84
223, 227, 237, 238 

89
18, 23

74, 75, 86, 88, 164, 
165, 166, 381

Фирст Рене 73, 74, 88, 224, 226, 227, 238
Фојтхлендер Едит фон 240
Фотић Милан 62, 66, 67, 83, 88, 90, 96, 97,

99, 185, 186
Фрајт А. 27
Фрајт Јован 55
Фрајт Војтех 18, 21, 36, 44, 70, 110, 111,

219, 225, 236, 240, 360, 376, 380
Фрајтова М. 21, 27
Франческети Зино 77, 89, 198, 199
Франц Пинт 70
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Франт
Фридентал Алберт 
Фридман Игнац 
Фројнд Петар 
Фројнд Тереза 
Фурније Пјер 
Фучкар

64, 81 
16, 22, 381 

75, 86, 170, 171 
225, 240 
225, 240 

73, 90, 381 
62

Хабшид 231
Хајдн 99, 253, 286, 326
Хајек Емил 62, 69, 60, 71, 72, 75, 83, 85, 88, 

89, 90, 107, 108, 114, 115, 116, 121,
122, 151, 157, 158, 161, 175, 187,
190, 194, 217, 218, 219, 221, 224,
225, 227, 229, 230, 231, 235, 236,
237, 238, 239, 240, 241, 376, 380

Хајм Лаура 
Харант Е. 
Хаузер Андрија

Хаузер Мирко

226, 240
74, 194, 223, 225 

62, 71, 72, 83, 90, 118, 119, 
120, 191, 219, 220, 221, 222, 225,

228, 229, 236, 240, 242, 380 
62, 63, 118, 223, 236, 242, 

243, 380
Хегер Роберт 
Хержман Јан 
Херберт Албрехт 
Херц Ото 
Херцог Јаков 
Хес Мира
Хитенбренер Анселм 
Холотков 
Холуб Карло 
Хор „Глинка”
Хорејшек 
Хорват Едита 
Хорват Ладислав 
Христић Стевам

58, 59, 60, 61, 65, 66, 67, 68, 69, 70 
73, 79, 80, 81, 82, 83, 91, 93, 94, 95,

97, 100, 104, 115, 121, 125, 126, 127,
201, 202, 203, 217, 222, 223, 230,
231, 233, 234, 235, 256, 257, 259,

374, 375, 378, 380 
Хуберман Бронислав 68, 89, 186, 187, 381 
Худец Коломан 62
Хусар Марија 218, 238

221, 232 
67, 83, 98, 99

233 
77, 89

222, 236 
76, 86, 172

252, 280 
201, 205, 207, 210, 213 

59, 135 
73, 125 

26
219, 237

62, 63, 228, 229, 240, 241 
17, 24, 46, 47, 49, 51, 57,

Цвејић Никола 
Цветкова Софија 
Цеки Карло 
Церне 
Цимбрић

200
62, 227, 242 

71, 72, 85, 157 
69 

15, 55

Чајковски П. П. 13, 341, 382
Чешка филхармонија 109
Чешки гудачки квартет 381
Чижек Драгутин 53
Чолић Драгутин 116, 117, 118, 122, 123,

124, 125, 126, 127, 130, 156, 158,
159, 160, 162, 165, 200, 266, 279, 378

Чоп Милица 68, 71, 85, 148, 148, 154

Цвејић Жарко 73, 75, 80, 81, 92, 127, 128, 
130, 134, 135, 202, 223, 232

Шварц Рихард 70,

Шехметова Милица 
Шевел>ев Владимир 
Шивиц Павле 
Шимара Мирослав

Широла Божидар 
Шлангер
Шлезингер Јосиф 
Шмит Рудолф  
Шоле Франсоа 
Шопен
Шоповић Јелена
Шоповић Нина
Шпилер Мирослав
Шпилер Љерко
Шрам Паул 16, 24, 55,
Шрам Стеван
Штаб Рихард
Штајнабх Јован
Штарус
Штирски
Штол Алојз
Штолц Вилхелм
Шулце Фридрих
Шулхоф Ото
Шуман
Шумски
Шустер Полина

73, 80, 111, 156, 187,
195, 223

108
108

222, 223, 239
62, 74, 91, 92, 227, 

242, 244
312

62
53

226
71, 85

34
36
36

71, 84
71, 84

67, 84, 147, 187, 373 
15, 16, 23, 26

76, 86, 176
19, 21, 23, 37 

213 
16, 24, 55

55
19, 22
68, 89
64, 89 

34
202, 207, 213

73, 89
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1 9  2 3
8ЕЧКРН.А  ПРЕТСТЛВЛ У Н ОВОЈ ЗГРЛПИ

У суботу, 28 апрнла

ПРВИ СИМФОНИЈСКИ
К 0 Н Ц Е Р Т

Оркестра Опере Нар. Позоришта 
Диригент г. Стеван К. Христић

Соло виолнна г. Карел Холуб, со л и аа  опсрског 
оркестра и сроф есор  М узкчке Шкалс,

П Р О г  Р А М:
1 Д е о

!. МОЦАРТ — .Наробна фрула* — увертнрз.
I БЕТОВЕН — Симфоиија №  6. (Ро51ога1е).

АИе^го т з  поп (хорро. „У с е л у .
Ап(1зп1е шоКо т о !о . „На потоку*
АИе^го. »Весеље на селу".
А!!е^го. .Б у р а ”.
А!к§ге!1о. „Песма паствра*.

П Д  е о

3. МЕНДЕЛСОН —  Концерт за виолину. Е шоН.
А!Јсј'го шоНо аррах81опа{о.
Апс1ап!е.
А!!е§го шоКо «уасе.

4. Р. ВАГНЕР —  „Тристан и Изоллз*.
Уводна музика и „Смрт И золде’..

Бинички са савезничким капелницима (француским 
белгијским) пред почетак заједничког концерта у 

сали „Трокадеро" у Паризу 24. септ. 1916.



Н И Р О Д Н О  ф  ПОЗОРНШТЕ
У Б Е О Г Р А Д У  ______

В еч ер љ а  п р ед стаи а  81. Код Кнеж . С пом еника

У п ета к , 22. новем бра  1929. год.

(П РВИ  ПУТ5

П о ч а та к  у  8 ча со ва  у

ПРАВИЛА
„БЕОГРАДСКЕ ФИЛХАРМОНИЈГ

БЕО ГРАД .

Ш та м п ар и ја  ,М е р к у р ' Краља Петра 45. 
1023.

12
Чл. 34.

У том  случају Скупштина м ора бити
сазван а  од стр ан е Управе.

Чл. 35.
У случају престанка „Б еоград. Ф илхар-  

м оније“, целокупна имовина оставиће се  на 
чуиањ е једној од културно-просветних у ст а -  
нова (Народном П озориш ту, Музичкој Ш коли), 
за  које, по предлогу Управног О дбора, скуп- 
ш тина реш и.

Председник,
Ог А лексавдар , Б ел н ћ , с. р.

професор Универзитета 

Подпредседник,
Јов ач  8 о р к о , с. р. 

директор Музичке Ш коле у Београду 

Секретар,
К оста  П. М ан о јлови ћ , с. р. 

компо?м1тор, проф. Музичке Ш коле у Београду 

Благајник,
Јо в ан  Р у ж и ч к а , с. р. 

проф. Муанчке Ш коле у Бсограду

ЧЛАНОВИ УПРАВНОГ О Д Б О РА :
С тепан К. Х р и стн ћ , с. р. комповитор — днрнгент Оперс; 
Д р агу т н н  Р нан ''.ћ , с. р. члан оперског оркестра; К арло  Х о- 
луб , с. р. професор Музнчке Ш коле, концертмајстор Опере; 
А л ек сан дар  М али ц ки , с. р. члан оперског оркестра; Јов вн  
Внтж ан, с. р. члан оперског оркестра, професор Музичке 

Ш коле чСтанковиК“.

ЧЛАНОВИ НАД-ЗОРНОГ О Д БО РА :
М омир В енчен нћ , с. р. нлан оперског оркестра; В л ад ваи р  

Ж н в о ји н о в и ћ , с. р. члан оперског оркестра.

13

МИНИСТАРСТВО ПРОСВЕТЕ 
КРАЉЕвИНВ СРБА, ХРВАТА II СЛОВЕНАЦА

УМЕТИИЧНО ОД6ЛЛН.Ш 
УБр. 1793 

17. С*пте*бр* 1923. ГОД, 
у Веограад.

Одобравам правнла „Београдске Филхармоније".
По каредби М книстра П росвете 

Начелинк 
У метначког Одел>е>*.а,

Р . Ј .  О д » в » к , с. р.



СВЕЧАНА ДВОРАИА УНИВЕРЗИТЕТА

ЛРВИ ЦНКЛУС ЕЛИТНИХ КОНЦЕРАТ.А

Емил С а у е р К а р л  Агард Ествиг 
?; » Марија Рајдл *-&> Никола Зец *

* •» ■* Морис Розентал * * * /у; 
ДВА КОИЦЕРТА

ЕМИЛА САУЕРА
2. н 1. НОВЕМПРЛ тх

§с :

ВслиКа Са.ла ,,Л>’КСОР'

‘>и: N . 7. ! ; м(,

ВЕЛИКИКОНПЕРТ

ВРАИ! 1СЛЛВА XУБЕРМ.АНА
Шгртуоза т  виолими

II
Соната ор. 27. бр. 2. (МопЈзсћет) 
(Лс1а1по зобхепиЈо. АНе^геИо.
Ргез1о аоЦа!о.) Бетовн

П Р О Г Р А Ж :
1. ВЕЕТНОУЕК:

5опа1е А*с1иг ор. 47. (Кгеигег-Зопаје) 
ЛсЈаоЈО 50з1епи(0. Рге&1о.
Апс(ап4е с:оп уаИагЈопС. Р та1е (Рге»1о)

Јованка Стојковић



Г, др. Милој* МилојевиН

поп НАЛЈИ100М ЗА1ШИ10М :•«>. «  НРАЉА Г&Г&а 3*

М У З И Ч К О  Д Р У Ш Т В О  „ С Т А Н Н О В И Ћ '

1_ис1чл.̂0 у«т Вее&доеп-.

И З В О Ђ А Ч И :

Х о р  „ С т а н  к о в и к "  

Орнестар Београдске филхармоније

г-ца АНИТА МЕЗЕ г. ЈОСИП РИЈАВЕЦ
сопран  тенор

Г-ђа ЕВГЕНИЈА ПИНТЕРОВИЋ. г. Ж АРНО ЦВЕЈИЋ

Диригент 
МИХАИЛО ВУНДРАГОВИЋ

Дворана 
Ноларчеве 
Задужбине

18-У-1937 Београд
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|  Н А Р  0 Д  В  0 |§§ П О З О Р И Ш Т Е
1 ЈШ љ  АЛЕКСАНААР I-
• || С К О П ЈБ Е

ђо. *& »*'■
' У четбртак , 31 о ћ т о б р а  1940 године 

ВЕЧВРЊА

УМЕТНИЧКИ

Марије и Олге Михајлобић I
професора М^зичЈге академије у Београду

?} а) НккЈСи; 3 етмде; ^-глоЈ,
б) -Јисгј ЈЈоред нзвора 
6< ДсбисиЈ Рефлекси у &од« 
г) Ф&ла: Игра &агр*

4) <>> Глргхни; ИарИ»Ш<}а м  јслну
6} Млиојио&ић: Туго6ли1гд ?/! Петер: Тзмб̂рен
а) г

• Ис>
1 Шидиска I

)Г!ПГ,Е'" м  I; с  Г .
Лш« у плртгру (са 6 нг.ста) 150.™ д«ц. ШПрви бадко«; I ред 22,• 
Фечтлс у идргеруз I —111 јлјд 25..-- д«и/. Ј V • V1,!* 

рсд 22,— мш4 VI«—XI |»еА 26 .- 
ХИ рса 17.50 д«кј XIV—XVI рс;

Ложа нд 1 6аа:к<н<у /са  & ?<вс.та) Т2, ,\и», Ј&Ста

Ш н IV |.ч 
УШ»)Х РСА *0,- ј&Зруге блдконЈ Се.лжи" 

|  Аик.; I- род 1‘Хд>, ЗН ред б. динлЈУпУ'

Ч1ГГЛК ГАЧНО У «.30 ЧА VII!'

шамгитававхт«? Г и о Ш
т ................................
»К«А I АИИАР

Н а р о д н о  $ позориште
у беогоаду_________________

Ввчерња претстава Нод_

Г остовањ е С а н с о а с к е  ц р ж а п .  оиере и з  Д рездеи а

У четвртак, 27 фебруара 1941 гопит*

Ф Н Д Е / 1 И 0

Лу». п.,м мем нрвиг *ш
—Ге »ТТППГтл..

1 рсЈ . 110 Ј.»Г.». I «  . 110 *от.»» у V «0 . , '.
фотм.. I! ри . 100 *агелш I ое* . 80 Седкитеи̂ ЗЈ , 10 Сгпј.њ. . . .

Почетак тачно у 20 часона
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