
Uspostavljanje disciplinskog dru{tva u modernom

smislu, odnosno, formiranje ~itave mre‘e institucija,

u kojima se putem „suverenog stroja“ ustanovljavaju i

strukturi{u parametri dru{tveno prihva}enih i devi-

jantnih pona{anja, istorijski se podudara sa zavr{et-

kom renesanse. Tada se rekreiraju ili po prvi put

konstitui{u brojne disciplinarne institucije (zatvori,

bolnice, {kole, univerziteti...) i stavljaju u funkciju osi-

guravanja poslu{nosti suverenu. Tako i pozori{te u

XVI i XVII veku postaje jedan segment slo‘enog

mehanizma u funkciji stvaranja op{tih matrica ukup-

nog pona{anja u dru{tvu. Me|utim, ukoliko dijahro-

nijski posmatramo polo‘aj koji je u dru{tvenom ‘i-

votu pozori{te imalo tokom gotovo dva milenijuma

postojanja, kao jedan od „normativnih tipova“ svakog

dru{tva, primeti}emo da su mehanizmi disciplinar-

nosti uvek bili prisutni. Pre nego {to se upustimo u

razmatranje baroknog pozori{ta, odnosno opere i na-

~ina ispoljavanja koncepta „suverenosti“ u ovom ob-

liku dru{tvene prakse, razmotri}emo u kakvom su od-

nosu bile druge paradigme mo}i i pozori{te tokom

prethodnih istorijskih epoha.

Kao trenutak nastanka pozori{ta, odnosno, kao tre-

nutak uspostavljanja diskursa osposobljenog da po-

zori{te legitimizuje kao umetnost, danas se navodi VI

vek pre n.e. u anti~koj Gr~koj. Uporedo s konstitui-

sanjem nove umetnosti (od najstarijih ditiramba do

prve Tepsidove tragedije, 534. godine pre n.e.), uspo-

stavljena je i njena specifi~na uloga u gr~kom dru{tvu.

U dru{tvu u kome je svaki vid ‘ivota bio pro‘et mit-
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skom tradicijom i religiozno{}u, u kome je opstanak

~itave zajednice bio vezan za kult, svaki oblik dru-

{tvene prakse bio je u funkciji komunikacije s trans-

cendentnim suverenom. Naime, uprkos ~injenici da je

u Gr~koj uspostavljen specifi~an vid politi~ke organi-

zacije – (anti~ka) demokratija – istinski nosioci para-

digme mo}i bila su bo‘anstva gr~kog panteona. Proiz-

vodnja i obnavljanje ‘ivota, dakle biomo}, bile su plod

bo‘anske mo}i a ne ovozemaljskih nosilaca vlasti.

Uverenje starih Grka da bogovi nastanjuju i Zemlju,

to jest, posebna mesta ~iji su za{titnici, umnogome je

odredilo izgled gr~kih polisa i objekata koji su se u

njima nalazili. Svakim gradom dominirao je akropolj

s hramom za{titnika grada kao svojim epicentrom,

odnosno „domom bo‘anstva“ u kome su se obavljali

razli~iti vidovi komunikacije izme|u ovozemaljskog i

bo‘anskog sveta. U ritualima se konstituisala i dru-

{tvena zajednica, jer je upravo u~e{}e u ritualu pre-

tvaralo mno{tvo ljudi u pripadnike iste zajednice, ~ija

je budu}nost, odnosno biolo{ki opstanak zavisio od

uspe{nosti ~ina koji su izvodili. Iz jednog od takvih

postupaka posredovanja izme|u zajednice i boga Di-

onisa formiran je nov umetni~ki oblik – tragedija.

Bliska povezanost s kultom bo‘anstva i njegovim ovo-

zemaljskim prebivali{tem, {umom i prirodom, deter-

minisala je mesto izvo|enja i oblik objekata koji su

bili kori{}eni za prve poznate primere teatralizacije

mita – proto-pozori{ne predstave.1 Me|utim, postu-

pak interakcije izme|u zajednice i transcendentnog

suverena, koji se odvijao u pozori{tu, vremenom je

prestao da bude ograni~en na Dionisov kult. Pred-

stave su postepeno izgubile religijski predznak, a po-

stupak posredovanja sveden je na simboli~no prisu-
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1
Elementi igre kojima je slavljen Dionis bili su naizmeni~no

kru‘ni (oko timele, postamenta na kome se nalazio kip boga) i

pravolinijski; upravo }e se time definisati organizacija anti~kih,

potom i postrenesansnih pozorišnih objekata. Naime, iz kru-

‘nog kretanja oko timele nastala je orhestra, centralni deo

anti~kog pozorišta; iz pravolinijskog kretanja procesije formi-

rali su se parodosi, rampe kojima je litija ulazila u pozorišni

objekat, a od kola ili šatora na kojima je kip donošen, obra-

zovana je scena – pravougaoni prostor za igru glumca. Ovu igru

posmatrala je publika smeštena u polukru‘nom prostoru, u

kome su se u ve}em broju horizontalno postavljenih redova

nalazila sedišta. Taj koncentri~no postavljen polukrug redova

za sedenje (koilon), ispresecan radijalno postavljenim prola-

zima (klimakes), nazivao se teatron.



stvo bo‘anskog sveta u „posve}enom prostoru“ pozo-

ri{nog objekta. Time je nestala i potreba da pozori{na

zgrada bude sme{tena na rubu naselja, blizu {ume i

prirode, te je ovaj objekat lociran u centar gr~kog

polisa, u neposrednoj blizini akropolja, agore i gim-

nazijuma.

Zna~aj institucije pozori{ta u dru{tvenom ‘ivotu po-

lisa nije bio umanjen njegovim odvajanjem od rituala.

Naprotiv, ulaskom u „posve}eni prostor“ pozori{ta,

gledaoci su bili suo~eni ne samo s onim {to poznaju

ve} i s onim {to samo naslu}uju – bo‘anskom voljom

koja odre|uje sudbine svih protagonista. Orhestra,

mesto gde su se susretala dva sveta, dobila je zna~enje

posrednika izme|u gledalaca i bo‘anstava, izme|u

olimpijskih, zemaljskih i hadskih sfera. Ona nije sim-

bolizovala presek suprotnosti izme|u bo‘anstava i

ljudi, ve} mesto njihovog suo~avanja i upoznavanja –

jednom re~ju, bila je personifikacija kosmosa.2 Kao

„euklidovsko bi}e“, ograni~eno vremenom i prosto-

rom, anti~ki ~ovek je u pozori{tu otkrivao zakonitosti

bo‘anske volje i sudbine, kao i sopstvenog tragi~nog

polo‘aja. ^itav razvoj gr~ke tragedije bio je, zapravo,

„uobli~avanje zakonitosti po kojima svako naru{ava-

nje kosmi~kog poretka izaziva poreme}aj u kosmosu,

a on se ogleda u odgovaraju}oj ljudskoj tragici kao

organu ili sredstvu ponovnog uspostavljanja moralne

ravnote‘e i pravde“.3 Time je pozori{te u anti~koj

Gr~koj postalo ne samo posrednik izme|u sveta bo-

gova i ljudi ve} „{kola“ mi{ljenja i rasu|ivanja – jed-

nom re~ju, disciplinska ustanova par excellence.

[irenje gr~ke kulturne sfere i njenog uticaja u pe-

riodu helenizma, osnivanjem brojnih kolonija {irom

Mediterana, doprinelo je i razvoju pozori{ne umet-

nosti. Me|utim, u dodiru s nastaju}om rimskom kul-

turom na teritoriji Apeninskog poluostrva, umetnost

koja je cvetala u gr~kim kolonijama na Siciliji i u

Ju‘noj Italiji (Sirakuza, Pestum) dobila je sasvim no-

va zna~enja. Iako su rimskom dru{tvu bila veoma bli-
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2
Istovremeno, ‘rtvenik u sredini upu}ivao je na funkciju ku}nog

ognjišta, kao ku}nog prostora posve}enog boginji Hestiji, te je u

svojoj mnogozna~nosti orhestra mogla da predstavlja i simbol

zajedni~kog, narodnog ognjišta, a pozorište – svenarodni dom,

svenarodno svetilište. (Prema: Milenko Misailovi}, Dramatur-

gija scenskog prostora, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1987)

3
Milenko Misailovi}, op.cit., 108.



ska mnoga dostignu}a anti~ke Gr~ke, karakter preu-

zetih institucija bio je izmenjen. Mo‘da je jo{ izra-

‘enija odlika rimske kulture i umetnosti od sposobno-

sti asimilacije bila militantnost rimskog dru{tva. Nje-

gov karakter bio je osvaja~ki, a sve institucije morale

su da budu prilago|ene potrebama dr‘ave, to jest,

imale su izrazito utilitarnu funkciju. Politeisti~ka re-

ligija Rimljana, iznikla na osnovama gr~ke mitologije,

izgubila je primat koji je imala u helenskoj tradiciji.

Pomaljao se novi koncept suverena u li~nostima –

vojskovo|a, osvaja~a, imperatora.

U postoje}im okolnostima, pozori{te je dobilo novu

funkciju: vi{e nije bilo mesto susreta dva sveta, po-

srednik u komunikaciji s transcendentnim suvere-

nom, ve} mesto na kome je imperator demonstrirao

sopstvenu mo} – sposobnost da stanovni{tvu omogu}i

sigurnu egzistenciju, {to je u krajnjoj instanci rezulti-

ralo pojavom slobodnog vremena. Pojedini elementi

gr~kog pozori{ta bili su podre|eni novoj funkciji: nad-

metanje protagonista koje je ~inilo okosnicu pred-

stava (agon) u Gr~koj, u ovom militarizovanom dru-

{tvu prerastalo je u brutalno ispoljavanje fizi~ke sna-

ge i vojni~kih sposobnosti. Dominantan oblik scen-

skih prezentacija u Rimu postale su spektakularne

gladijatorske borbe. Mo} ratnika, osvaja~a, postajala

je vrhunska vrlina u dru{tvu i sve disciplinske usta-

nove bile su podre|ene promovisanju tih vrednosti.

Mesto pozori{nog objekta u gradovima Rimskog car-

stva bilo je prilago|eno novoj ulozi teatra. U ve}im

gradovima pozori{ta su bila grupisana u „pozori{ne

distrikte“, sme{tene na raskrsnicama glavnih saobra-

}ajnica, tako da je veliki broj posetilaca mogao lako

da pristupi objektu.4 Velike promene koje su nastupile

u funkciji pozori{ne umetnosti reflektovale su se i na

sadr‘aj izvo|enih komada.5 Umesto tragedija didak-

ti~kog karaktera, koje su ~inile programsku okosnicu

gr~kog teatra, u Rimu su bile dominantne komedije

(naj~e{}e trivijalnog sadr‘aja). Neizostavni element

scenske prezentacije bio je trijumfalni mar{ vojske,
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4
Marvin Carlson, op.cit., 67.

5
Jedna od najupe~atljivijih razlika izme|u pozorištâ u anti~koj

Gr~koj i Rimu jeste ~injenica da se u rimskim pozorištima

orhestra koristila za posmatranje predstave, odnosno, u njoj je

bila smeštena publika.



koji se odvijao na simuliranoj gradskoj ulici pred-

stavljenoj scenaefronsom.6 Parade koje su se odvijale

na pozornicama teatara uticale su na izgled pozori-

{nih objekata upravo kao {to su trijumfalne povorke,

koje su u Rimu odr‘avane povodom velikih vojnih

pobeda, oblikovale ~itav grad.7 [to je jo{ zna~ajnije,

one su iznova potvr|ivale mo} rimskih suverena.

S nastankom hri{}anstva i preobra‘ajem evropskog

dru{tva u zatvoren, srednjovekovni, hijerarhijski stro-

go determinisan sistem, koncept suverena dobio je

novu materijalizaciju. Poimanje sveta i bi}a bilo je

odre|eno dualisti~kom prirodom Boga – bi}e je po-

stalo predmet analogijske, dualisti~ke predikacije, u

dihotomiji realnog i transcendentnog sveta. Dva sveta

spajala su se u Bogu, koji je posredstvom Crkve „re-

gulisao” kako duhovni, tako i svetovni ‘ivot vernika.

Disciplinsko dru{tvo je tada dobilo svoj najekstrem-

niji oblik. Svi mehanizmi upravljanja i dru{tvene pra-

kse bili su tokom srednjeg veka u slu‘bi stvaranja

ure|enog mno{tva, koje je u~estvovanjem u crkvenim

ritualima i prihvatanjem dogme postajalo deo me-

tafizi~kog bi}a Boga. Institucija pozori{ta kao vida

zabave u potpunosti zamire, a tek nekoliko vekova

posle kona~ne pobede hri{}anstva javljaju se prvi ob-

lici scenskih prezentacija. Ovog puta one se odvijaju

pod okriljem Crkve, u samom epicentru srednjove-

kovnog dru{tva, u „bo‘ijoj ku}i“ na zemlji – gradskim

katedralama. Liturgijske drame, u kojima su insce-

nirani doga|aji iz Hristovog ‘ivota, u po~etku su bile

izrazito didakti~ke, dok je vremenom sve zna~ajniji

postao sâm ~in u~estvovanja, proces u kome se kon-

stituisalo mno{tvo, odnosno stvarao korpus vernika,

koji obnavljaju ‘ivot.

Gotovo istovetan odnos nedefinisanosti granice iz-

me|u izvo|a~a i posmatra~a scenskog prikaza, uspo-
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6
Scenaefrons – pozornica koja je bila rešena kao spoljna fasada

„neke zgrade”: publika je mogla da vidi deo dvospratne zgrade s

tri ulaza (regia, hospitalie), razvijen sistem izlomljenih arhitrava,

pilastera, stubova, niša, u kojima su se nalazile skulpture, a koji

se završavao trouglastim ili lu~no zasvedenim zabatima. Ova

konstrukcija nedvosmisleno je podse}ala na izgled rimskih

zgrada tog doba.

7
Šema rimskih gradova, kao i ~uvenih „rimskih puteva”, bila je

organizovana tako da se omogu}i brz i neometan prolaz legija.

Kao „mera” za širinu zna~ajnih saobra}ajnica koristila se širina

dve vojni~ke kolone.



stavljen je i u srednjovekovnom obliku trijumfalne

povorke – velikim crkvenim procesijama. Tada je i u

fizi~kom smislu aura Crkve postajala obuhvatnija:

~itava urbana celina postajala je prostorom katedrale

– pozornica ceremonije duhovne kontrole nad ukup-

nim ‘ivotom subjekata unutar zidina. @ivot gra|ana u

potpunosti je bio determinisan dualisti~kom vizijom

sveta, hijerarhijskim ure|enjem dru{tva i metafizi-

~kom koncepcijom nauke.

U renesansi, priroda novog predstavnika paradigme

vlasti obja{njena je u brojnim traktatima o „ume}u

vladanja“, me|u kojima je svakako najzna~ajniji Ma-

kijavelijev „Vladalac“. I pored osporavanja kojima je

bio izlo‘en od trenutka kada je bio objavljen, a koja

su naj~e{}e dolazila iz katoli~kog miljea, ovaj traktat

pru‘io je obuhvatan uvid u nov odnos dru{tvenih sna-

ga u renesansnom periodu. Kako Fuko navodi, Ma-

kijavelijev suveren postavljen je prema predmetu svo-

je vladavine u odnosu singularnosti i „spolja{njosti“,

jer se izme|u njega i mno{tva nikada ne uspostavlja

fundamentalna, esencijalna ili prirodna povezanost.

Nasuprot srednjovekovnom konceptu, u kome je sva-

ki pojedinac deo suverenog bi}a, renesansni vladar

svoj principat dobija ili nasledstvom ili osvajanjem;

izme|u njih se ne uspostavlja odnos imanentnosti,

ve} ili nasilja ili tradicije. Budu}i da veza suverena i

vlasti nije bila neprikosnovena, njoj je stalno pretila

opasnost – ili od strane novog pretendenta ili od stra-

ne podanikâ, koji nisu imali razlog da apriori prihvate

autoritet vladara. Imperativ svakog vladaoca postalo

je otklanjanje ovih antagonizama, odr‘avanje i u~vr-

{}ivanje principata. Da bi ostvario svoje ciljeve, suve-

ren je morao da stvori slo‘eni mehanizam pomo}u

kojeg bi uspostavio odnos „prema onome {to posedu-

je“, preciznije re~eno, prema teritoriji, „jer se suvere-

nitet ne upra‘njava nad stvarima, nego nad teritori-

jom… odnosno nad podanicima koji je nastanjuju“.8

Nov stav prema konceptu suverena i postepeno oslo-

ba|anje od srednjovekovnog „suverenog stroja“ mo-

‘e se pratiti u svim oblastima dru{tvene prakse, te i u
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8
Michael Foucault, Guvernmentalitet, predavanje odr‘ano 1. fe-

bruara 1978. godine u okviru seminara „Sigurnost, teritorija i

stanovništvo” koji se odvijao tokom 1977/78. godine na Collège

de France (prevela Ivana Pavi}).



sferi scenskih umetnosti. Promenjeni odnos prema

pitanju „teritorije“ u pozori{noj praksi mo‘e simbo-

li~no da se prepozna u prisvajanju ne samo fizi~ke ve}

i duhovne sfere, koja je oduvek pripadala Crkvi. Re~

je, pre svega, o novom tipu scenske prezentacije stvo-

renoj na tradiciji crkvenih procesija, koje su kao efi-

kasan „disciplinski mehanizam“ transponovane i sao-

bra‘ene novom duhu i potrebama novog suverena.

Za razliku od crkvenih procesija, koje su se odvijale

na najzna~ajnijim punktovima u gradu, ukazuju}i na

njihov zna~aj u duhovnom ‘ivotu zajednice, „kraljevski

ulasci“ imali su sasvim druga~iju simboli~ku funkciju.

Na putanji kojom se kretao, suveren se nije susretao

sa simbolima gradskog bogatstva, mo}i i prosperiteta,

ve} sopstvenog autoriteta. On je jedini polagao pravo

na teritoriju grada, pandanu scenskoj pozornici.9 Gle-

daju}i ovakve ceremonije gra|ani nisu vi{e bili u~es-

nici inkorporisani u deo bi}a suverena, ve} korpus

izvan tog bi}a koji mu se pokoravao i svojim pri-

sustvom davao legitimitet njegovoj mo}i.

U periodu renesanse, izuzev ceremonijalnih procesija

preuzetih iz srednjovekovne tradicije, dolazi do ob-

navljanja interesovanja za anti~ku pozori{nu umet-

nost, kao i do prvih scenskih postavki komada iz ovog

perioda. Ove teatralizacije predstavljale su prvi po-

ku{aj rekreiranja pozori{nih predstava zasnovanih na

aristotelovskom principu jedinstva vremena, mesta i

radnje, te je njihovo izvo|enje zahtevalo nov, ade-

kvatan scenski prostor.10 Formiranje prostora name-

njenog scenskim prezentacijama odra‘avalo je du-

hovnu transformaciju u renesansnom dru{tvu, u ko-

jem su duhovni rituali, uz pomo} sirove mo}i suve-

rena, zamenjeni novim svetovnim ceremonijama. S

gradskog trga, prostora pod neposrednim fizi~kim i

duhovnim uticajem crkve (neposrednim, jer je zgrada
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9
Na panoima oslikavanim za potrebe kraljevskih ulazaka, po-

stavljanim po uzanim, zakr~enim ulicama srednjovekovnih gra-

dova, bilo je potrebno stvoriti iluziju širokih prostora kojima je

vladao suveren. Realisti~nost ovih prikaza bila je ostvarena

primenom novog tehni~kog otkri}a – perspektive.

10
Tokom srednjeg veka veliku popularnost stekle su predstave

izvo|ene na trgovima ispred katedralnih crkava. Poreklo ovih

komada bilo je u liturgijskim dramama, te su pojedini principi

scenske prezentacije, poput simultanog odvijanja radnje i sim-

boli~ke scenografije, zadr‘ani i nakon napuštanja prostora cr-

kve.



crkve dominirala ~itavim trgom; duhovnim, jer je trg

simboli~ki predstavljao pozornicu sveta na kojoj pred

Bogom ljudi igraju svoje uloge), pozori{te se preme-

{ta u unutra{njost suverenove palate.11 Svetovni vla-

dar preuzeo je ulogu nekada{njeg transcendentnog

arbitra, posmatra~a pred ~ijim se o~ima odvija ‘ivot

zajednice, kojom on neposredno i upravlja.

* * *

Ispitivanjem razli~itih koncepcija ideje o suverenu,

razli~itih modaliteta vladavine, kao i njihovog odnosa

s jednim vidom dru{tvene prakse – pozori{tem (ili,

preciznije re~eno, svim onim vidovima teatralizacije

koji su u odre|enim istorijskim periodima imali status

dominantnog oblika scenske prezentacije), razmatra-

ni su mogu}i odgovori na pitanje: {ta je to {to je

u~inilo da teatar preraste u disciplinski organ dru-

{tva? Zavr{etkom renesanse i po~etkom baroka for-

miran je koncept vladara koji, zahvaljuju}i nasle|u ili

sopstvenim vojni~kim zaslugama, ostvaruje mo} nad

odre|enom teritorijom i stanovni{tvom. Me|utim,

nasuprot mo}i renesansnog vladara koja je bila, teo-

rijski i prakti~no, krhka, sve ve}a ekonomska i dru{t-

vena snaga novih, baroknih suverena zauvek je „uga-

sila“ nestalnu poziciju pojedinca na vlasti. Postoje}im

odnosima u dru{tvu dat je legitimitet i garantovana

stabilnost formiranjem novog transcendentnog siste-

ma. Suveren je postao apsolutisti~ki vladar, „bog na

zemlji“, odgovoran za prosperitet dru{tva kojim vla-

da. Cilj njegovog delovanja nije bilo puko o~uvanje

vlasti, jer je verovano da je ono zagarantovano bo-

‘anskim poreklom njegove mo}i, ve} ostvarivanje us-

lova za prosperitet podanikâ, tj., za ono {to se tada

nazivalo „zajedni~kim dobrom“. Fuko obja{njava {ta

se podrazumevalo pod „zajedni~kim dobrom“: „Vi-

djet }ete da zajedni~ko dobro postoji kada se poda-

nici bez iznimke i bez prekida pokoravaju zakonima

dobro izvr{avaju}i povjerene im zadatke, dobro obav-

ljaju}i zanimanja kojima su se posvetili, po{tuju}i us-
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11
Karakteristi~an je primer prvog dvorskog pozorišta koje je

oformljeno u okviru kne‘evske palate u Ferari: Kortile Nuovo

(Cortile Nuovo), sagra|en 1473. godine i inkorporisan u objekat

kne‘evskog dvora, izgra|en je na zemljištu koje je bilo oduzeto

od glavnog gradskog trga – mestu na kome su se tokom pret-

hodnih vekova igrale uli~ne predstave.



tanovljen poredak barem onoliko koliko taj poredak

odgovara bo‘jim zakonima nametnutim ljudskoj pri-

rodi“.12 Time se stvara zatvoren sistem, mehanizam

koji se neprekidno obnavlja – pokoravanje zakonu je

„dobro“, a „dobro“ kojem te‘i suverenitet jeste po-

slu{nost ljudi.13

Disciplinske ustanove uspostavljene u prethodnom

periodu stavljene su u slu‘bu demonstriranja novih

zakonitosti, koje su pretpostavljale postojanje ure|e-

nog, zatvorenog sistema u ~ijem se centru nalazio

suveren. Predeterminisanost je postala odlika svih

oblasti dru{tvenog ‘ivota – nauke, filozofije, umet-

nosti. Barokno pozori{te, kao „svet u malom“, slika

savr{enog, zatvorenog sistema u kojem vlada suveren,

tako|e je stavljeno u slu‘bu preno{enja novog na~ina

mi{ljenja i rasu|ivanja. Ono nije vi{e moglo da ostane

sakriveno iza zidina prin~evske palate, dostupno sa-

mo malom broju odabranih posetilaca. ^ak i onda

kada su pozori{ne scene bile formirane unutar palata,

dobijale su gotovo neslu}ene razmere i bile su sa-

~injene da prime veliki broj posetilaca kojima je tre-

balo prezentovati novu viziju sveta.14 Ipak, su{tinski

karakter baroknog pozori{ta bio je javan.15

Presudnu ulogu u razvoju javnih pozori{nih objekata i

prihvatanju novog, operskog ‘anra imala je Venecija.

Kada govorimo o Veneciji u XVI i XVII veku, prva

odrednica koja ukazuje na sasvim druga~iji karakter

ove evropske dr‘ave u odnosu na sve druge, jeste

~injenica da je re~ o republici. Stoga, postavlja se

pitanje da li se navedene karakteristike baroknog ap-
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12
Michael Foucault, op.cit., 14.

13
Idem.

14
Pozorište Teatro Farneze (Teatro Farnese) u Parmi, izgra|eno

1628. godine, primalo je ~etiri hiljade gledalaca.

15
Tradicija javnih pozorišta o‘ivljena je tokom druge polovine

XVI veka, ta~nije 1561. godine, kada je Alesandro Paladio

(Allesandro Palladio) konstruisao Teatro Olimpiko (Teatro

Olimpico) u Vi}enci. Izgradnju pozorišta naru~ilo je Akadem-

sko društvo s karakteristi~no renesansnom idejom da se po-

digne objekat koji bi bio izgra|en po preporukama najve}eg

anti~kog pisca o arhitekturi – Vitruvija. Izgradnja Teatra Olim-

piko predstavljala je presedan u renesansnoj pozorišnoj arhi-

tekturi. Izdvojenost objekta u odnosu na kompleks dvorskih

zgrada i osloba|anje pozorišta od direktnog uticaja vladara

otvorili su put formiranju slobodnih zdanja namenjenih izvo-

|enju predstava u kojima je pristup bio omogu}en posetiocima

razli~itog socijalnog statusa.



solutisti~kog suverena uop{te mogu primeniti u raz-

matranju dru{tvenog ure|enja ovakvog dr‘avnog sub-

jekta, a time i uklju~iti u razmatranje odnosa suve-

rena i opere. Kako bismo ukazali na podudarnost

venecijanskog modela dru{tvene organizacije i barok-

nog koncepta suverena, osloni}emo se na model koji

je formulisao Tomas Hobs (Thomas Hobbes).16 Pre-

ma njegovom mi{ljenju, putem dru{tvenog ugovora

formiran je transcendentni politi~ki aparat u kome su

se volje pojedinaca ujedinile u volji suverena, koji ih

je predstavljao. Tako je suverenost odre|ena kao

transcendentnost i kao predstavljanje, {to su dva do

tada nepomirljiva koncepta. Hobs je, me|utim, uspeo

da spoji apsolutnu mo} suverena („boga na zemlji“),

oli~enu u ~injenici da on podanicima daje zakone i

bez njihovog pristanka, s idejom „ugovorne {eme“

kojom se legitimi{e vladareva mo}. I dok je u Hob-

sovo vreme ova teorija suverenosti bila u funkciji raz-

voja monarhisti~kog apsolutizma, ona je, zapravo,

mogla da se primeni na sve kasnije oblike vlasti. No-

silac vlasti i zakona mogao je da bude pojedinac (ka-

da je re~ o monarhiji), jedna grupa ljudi (oligarhija)

ili predstavni{tvo svih gra|ana jedne dr‘ave (demo-

kratija). Stoga, u konceptu suverena u Veneciji mo-

‘emo da prepoznamo ovaj drugi oblik vlasti u kojem

je njen nosilac bila jedna (ve}a ili manja) skupina

ljudi. Ciljeve i metode delovanja apsolutisti~kog su-

verena – monarha, dakle, disciplinske mehanizme uo-

bi~ajene za barokne suverene u Veneciji preuzeli su

~lanovi patricijskog Velikog ve}a.17 Me|utim, ~inje-

nica da je „telo suverena“ u Veneciji ~inio veliki broj

individualnih subjekata dovela je do specifi~nih po-

sledica u dru{tvenom statusu pozori{ta. Model ba-

50

IVANA NEIMAREVI]

16
Po Hobsovom mišljenju, ~ovek nije po prirodi društveno bi}e,

ve} slobodan pojedinac, a dr‘ava nije prirodna zajednica, ve}

vešta~ki formirana tvorevina nastala na osnovu ugovora poje-

dinaca. Dr‘ava nastaje društvenim ugovorom pojedinaca koji

se odri~u jednog dela svojih prirodnih prava i prenose ih na

Drugoga. Taj Drugi jeste nosilac zakona i vlasti, odnosno su-

veren. (Prema: George H. Sabine, op.cit., 426.)

17
U predgovoru libreta za operu Belerofonte (Bellerofonte) navodi

se: „Ciljevi i institucije ove ’najuzvišenije nacije’ (sintagma koja

je ozna~avala Veneciju, prim. prev. I.N.)... usmereni su samo ka

samoo~uvanju, javnom dobru i bezbednosti njenih podanika

koje ona vodi i kojima upravlja najsvetijim i najistinskijim hri-

š}anskim zakonima”. (Prema: Ellen Rosand, Opera in Seven-

teenth-Century Venice, University of California Press, Los An-

geles, 1991, 134.)



roknog pozori{ta, kao mesta ispoljavanja savr{enosti,

mehanicisti~ke ure|enosti sistema, na ~ijem se ~elu

nalazi suveren, multiplicirao se.18 [irom grada osni-

vala su se javna pozori{ta,19 ~ija je urbanisti~ka pozi-

cija, zapravo, ukazivala na su{tinski karakter teatra.

U osnovi ~itavog plana Venecije ponavljala se struk-

tura trga Svetog Marka: kao {to su se na glavnom

gradskom trgu nalazile istoimena crkva i Du‘deva

palata, u kojoj je Ve}e i predsedavalo – dakle, istin-

sko mesto mo}i ~itave dr‘ave, tako su i {irom grada

bili formirani mali trgovi, na kojima je ova {ema simu-

lirana. Pozicija koju je Du‘deva palata zauzimala u

Veneciji, u Campima {irom grada, bila je namenjena

pozori{nim zdanjima, {to ukazuje na to da je teatar

postao zamena za pojam mesta mo}i, prostor u kome

su se uspostavljali mehanizmi ~ijim su delovanjem bili

zagarantovani sigurnost i prosperitet grada.

Pozicije javnih pozori{ta, koja su tokom XVI i XVII

veka bila otvorena u drugim evropskim dr‘avama,

odrazi su ideje predeterminisanosti i ure|enosti, od-

nosno koncepta po kome je teatar mesto kreiranja

zakonitosti sistema, u ~ijem se centru nalazio suve-

ren. Pod sna‘nim uticajem kartezijanske filozofije,

preure|ivale su se velike urbane celine u kojima is-

taknuto mesto dobijaju pozori{na/operska zdanja.20

Ona su postala centralno mesto gradskog ‘ivota na

kome se slo‘enim sistemom pokazatelja reprezento-
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18
^lanovi Ve}a ‘iveli su u delovima Venecije koje su predstav-

ljali, ~ime je spre~ena prevelika koncentracija reprezentativnih

objekata u jednom delu grada. Uprkos tome što su raskošne

palate bile locirane na Velikom kanalu, one su bile tesno pove-

zane i s ~etvrtima u kojima su se nalazile. Tako je svaki kvart u

gradu imao svoj mali Campo, trg nepravilnog oblika na kome su

bili koncentrisani objekti od zna~aja za tu mikro-zajednicu

(crkva, škola, bolnica...). Sasvim o~ekivano, brojni pozorišni

objekti izgra|eni u XVII veku kao novi centri okupljanja gra-

|ana bili su podizani upravo na ovim malim trgovima širom

grada. (Prema: Lewis Mummford, Grad u povjesti, prev. Vladi-

mir Ivir, Naprijed, Zagreb, 1988.)

19
Ve} 1580. godine porodica Tron sagradila je San Kasijano

Vekio (San Cassiano Vecchio), jedan od prvih teatara name-

njenih izvo|enju anti~kih komedija; na mestu ovog objekta, koji

je izgoreo u po‘aru 1629. godine, sagra|eno je zdanje u kome

}e 1637. godine biti otvorena prva javna operska ku}a.

20
Trebalo bi ista}i veliki urbanisti~ki projekat pape Siksta V,

prema kojem je trebalo da se u potpunosti izmeni fizionomija

Rima – prestonice katoli~anstva , ili plansko preure|enje Ber-

lina koje je sproveo Fridrih Veliki.



vala ideolo{ka pozicija suverena, odnosno mesto na

kome se potvr|ivala „bo‘anska volja“ i davao legi-

timitet postoje}im dru{tvenim odnosima.

Barokni suveren i operska predstava

Opera, kao nova vrsta scenske umetnosti – muzi~ki

teatar (teatro musicale) – nastala je kao poku{aj mi-

mezisa anti~ke gr~ke tragedije. Ali, ona nije bila samo

jedna nova pozori{na forma ve} sasvim nov medij u

kome je glas koji peva u potpunosti promenio ka-

rakter pozori{ne paradigme. Operski subjekt nastao

je u trenutku kada je po~eo da peva, kada je u{ao u

sferu mitolo{kog i transcendentnog, potvrdiv{i time

svoju poziciju Drugog. Svedo~anstvo anonimnog fi-

rentinskog autora iz 1630. godine donekle osvetljava

takvu poziciju operskog subjekta: „Razlog tome le‘i u

~injenici da svaki slu{alac zna suvi{e dobro da barem

u poznatim delovima sveta obi~an ~ovek ne govori

pevaju}i, ve} uobi~ajeno; pevanje je u ve}em saglasju

s predstavom o likovima nadljudi nego s predstavom i

iskustvom koje imamo o obi~nom ~oveku; stoga, ima-

ju}i u vidu da je muzi~ki govor uzvi{eniji, autoritativ-

niji, lep{i i otmeniji nego obi~an govor, mi ga povezu-

jemo s li~nostima koje, kroz odre|eno uro|eno ose-

}anje, imaju sublimniji ili bo‘anski kvalitet“.21 Ovaj

sublimni karakter operskog subjekta postao je pan-

dan baroknom suverenu, koji je i bio konstituisan tek

kada je prisvojio osobine „bo‘anske prirode“, odno-

sno kada je mo} preneo u sferu teolo{kog. Analogija

izme|u ovozemaljskog i operskog sveta je uspostav-

ljena, a novi ‘anr je postao ogledalo dru{tva u kome

je nastao. Modeli mi{ljenja i pona{anja koji su se

formirali u operskoj dvorani postali su refleksija poli-

ti~kih strategija, a time i isklju~ivi domen suverena.

Prihvatanje opere postalo je neometano svuda gde je

bio konstituisan barokni suveren.

Razmotri}emo tri mogu}a koncepta nosioca paradig-

me mo}i u baroknom dru{tvu i njihov odnos prema

operi, odnosno prisustvo razli~itih politi~kih strate-

gija u novom umetni~kom mediju. Kao polazi{te mog

razmatranja poslu‘i}e mi tri modela operske produk-

cije koja su definisali Tomas Voker (Thomas Walker)

i Lorenco Bjankoni (Lorenzo Bianconi) – patronski
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Ellen Rosand, op.cit., 39.



(mecenski), impresarijski i prelazni – u kojima }u

predstaviti mehanizme pomo}u kojih je opera pre-

rasla u disciplinarni organ baroknog dru{tva. 22

Svakako najrasprostranjeniji model produkcije to-

kom XVII i prve polovine XVIII veka bio je mecen-

ski, odnosno patronski. Re~ je o modelu u kome je

~itav poduhvat organizacije operske predstave – od

formiranja adekvatnog prostora, naru~ivanja libreta i

muzike, anga‘ovanja izvo|a~a, do obezbe|ivanja ma-

terijala potrebnog za realizaciju predstave – snosila

jedna osoba. Pored materijalnih tro{kova, ona je sno-

sila i rizik uspe{nosti ~itave produkcije. Poreklo opi-

sanog produkcijskog modela mo‘e se prepoznati u

scenskim priredbama, koje su tokom renesanse bile

odr‘avane u rezidencijama malih feudalnih dr‘ava.

Nasuprot renesansnim dvorskim predstavama, naj~e-

{}e kamernog tipa, ovaj oblik scenske prezentacije u

baroknom periodu bio je obele‘en karakteristi~nom

te‘njom ka emfazi: pozori{ni objekti dobili su monu-

mentalne dimenzije, a rasko{ produkcije i renome

izvo|a~a, koji su u njima u~estvovali, postali su simbol

mo}i suverena. Mecenski model produkcije je, stoga,

bio uobi~ajen za operske predstave odr‘avane u pala-

tama imu}nih pojedinaca, naj~e{}e kraljeva ili pri-

padnika najvi{ih aristokratskih krugova, odnosno za

one dru{tvene sisteme u kojima je mesto suvereniteta

bilo vezano samo za jednu osobu, jednog „boga na

zemlji“.

Drugi, impresarijski produkcijski model bio je domi-

nantan u samo jednom operskom centru – Veneciji.

U gradu u kome je postojao veliki broj operskih ku}a,

kompetitivnost je dovela do uspostavljanja tr‘i{nih

odnosa; kreatori operskih predstava nastojali su da

atraktivno{}u svojih produkcija privuku {to ve}i broj

gledalaca i tako ostvare profit. Me|utim, vlasnici

operskih teatara, najmo}nije gradske porodice nisu

bile i organizatori operskih spektaklâ. Tu ulogu preu-

zimao je impresario, koji bi svake godine zakupljivao

pozori{te od vlasnika i tokom sezone nastojao da,

prodajom ulaznica i iznajmljivanjem lo‘a, u~ini posao
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Lorenzo Bianconi and Thomas Walker, „Production, Con-

sumption and Political Function of Seventeenth-Century Op-

era”, in: Early Music History Vol. 4, Cambridge University Press,

Cambridge, 1984, 209-296.



lukrativnim. Deficit koji bi se na kraju sezone pojavio

({to nije bilo neuobi~ajeno), nadokna|ivala bi poro-

dica koja je bila vlasnik teatra, svesno ‘rtvuju}i deo

svog prihoda. Na taj na~in, pravi vlasnik objekta i svih

predstava koje su se u njemu odigravale bila je imu-

}na venecijanska porodica i, posredno, Veliko ve}e

grada, istinski nosilac suvereniteta u Republici. Zato

se pojava velikog broja operskih ku}a u Veneciji mo-

ra posmatrati u tom kontekstu. Naime, opera nije bila

mesto promocije samo jedne individue ili jedne poro-

dice, ve} mesto u kome je potvr|ivana veli~anstvenost

~itave dr‘ave, a time i svih njenih podanika. Nasuprot

dvorskim operama mecenskog tipa, koje su bile prire-

|ivane povodom proslava zna~ajnih dru{tvenih i poli-

ti~kih doga|aja, predstave u Veneciji odr‘avane su

tokom ~itave karnevalske sezone, a to je bilo vreme

kada su stanovnici u dokolici mogli da se prepuste

slavljenju sopstvene ‘ivotne snage, mo}i i prosperite-

ta dr‘ave u kojoj ‘ive.23 Stoga, operska predstava nije

bila samo poduhvat jednog preduzimljivog impresa-

rija ili vlasnika teatra ve} ~itave zajednice. O tome

svedo~i aktivnost Akademije delji Inkonjiti (Accade-

mia degli Incogniti), odnosno grupe venecijanskih ple-

mi}a koja je postavila smernice razvoja opere u ovom

gradu.24 Naime, pored aktivnosti na stvaranju kon-

kretnih operskih ostvarenja, ~lanovi Akademije su

kroz veliki broj objavljenih napisa (pamfleta, libreta,

operskih scenarija) nastojali da vrednost i zna~aj po-

jedinih dela ne budu ovekove~eni samo aplauzom ve}

da svedo~anstvo o njihovoj slavi bude dostupno i oni-

ma koji nisu prisustvovali izvo|enju. Majolino Bisak-

joni (Maiolino Bisaccioni), autor teksta u kome je

opisana scenografija opere La‘na luda~a (La finta
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23
Ne bi trebalo prenebregnuti ~injenicu da je tokom karnevalske

sezone u Veneciju dolazio veliki broj stranih posetilaca. Njima

je, u trenutku kada je ekonomska mo} Republike po~ela da

slabi, trebalo prezentovati sliku o mo}i i prosperitetu ove dr-

‘ave.

24
^lanovi Akademije, izme|u ostalih, bili su: Pijo Eneja (Pio

Enea), Stroci (Strozzi) i Buzanelo (Busanello), koji su i sami

u~estvovali u stvaranju pojedinih opera. Pored toga, Akademija

je osnovala ~etvrto venecijansko pozorište, Teatro Novisimo

(Teatro Novissimo). U ovom pozorištu postavljeni su temelji

operskog spektakla, koji je postao sinonim za venecijansku

opersku produkciju (tome je doprinela i aktivnost scenografa

\akoma Torelija /Giacomo Torelli/, koji je od po~etka bio

uklju~en u nastanak i rad Teatra Novisimo. Prema: Ellen Ro-

sand, op.cit., 89.)



pazza), navodi: „Neka i o~i onih koji ‘ive u najuda-

ljenijim i najzaba~enijim stranim zemljama u‘ivaju u

ovim stranicama, kao {to su o~i i u{i drugih u‘ivale u

ovom gradu, koji je u svakom svom aspektu pro{irio

granice veli~anstvenog“.25 Delatnost osniva~a Aka-

demije je, dakle, nedvosmisleno politi~ka. Povezuju}i

operski spektakl s veli~anstveno{}u Venecije, oni su

od samog ~ina operskog izvo|enja na~inili projekciju

sopstvene vizije patriotizma i sredstvo kojim se u jav-

nosti stvarala predstava o gradu i dr‘avi.

Najzad, tre}i produkcijski model bio je uspostavljen u

onim sredinama u kojima je mesto koncentracije po-

liti~ke mo}i bilo podeljeno. Re~ je o malim dr‘avama

koje su postojale {irom Italije u kojima je, zbog spe-

cifi~nosti njihovog polo‘aja, vlast bila podeljena iz-

me|u titulara i odre|enog predstavni~kog organa,

naj~e{}e ve}a ili Senata.26 Stoga je i postoje}i model

produkcije predstavljao kombinaciju mecenskog i im-

presarijskog. Opersko pozori{te nalazilo se pod juris-

dikcijom Senata, koji je za organizovanje predstava

anga‘ovao impresarija. Me|utim, eventualne gubitke

produkcije, odnosno grada, nije snosilo ve}e, nego

njemu nadre|en nosilac vlasti – vojvoda ili kralj. Na

taj na~in, impresario se nalazio pod dvostrukom kon-

trolom, dok je vlasnik celog spektakla, nose}i prerog-

ative suverena, bio vojvoda.

Mo‘e se postaviti pitanje: na koji na~in su se po-

sledice razli~itih modela produkcije reflektovale na

konkretna umetni~ka ostvarenja? Drugim re~ima:

koji su bili ciljevi operskih predstava, realizovanih po-

mo}u navedenih tipova produkcije i spolja{nje mani-

festacije mehanizama, kojima je posredovana politi-

~ka pozicija suverena?

Kao jedini „materijalni dokazi“ na osnovu kojih mo-

‘emo ne{to vi{e da saznamo o „vidljivom delu“ ovih

mehanizama, poslu‘i}e nam spisi onovremenih hro-

ni~ara, predgovori libreta, likovni prikazi uspe{nih
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Ibid., 95.

26
Na primer, u dr‘avi kao što je bila Napuljska kraljevina, u kojoj

je suveren bio španski kralj, zatim u gradovima širom Veneta

(teritorije pod vlaš}u Venecije), kao i u brojnim vojvodstvima u

kojima su nosioci suvereniteta bili podre|eni nekom drugom

centru mo}i (Pja}enca, Re|o, Sijena…).



produkcija, kao i detaljni spiskovi finansijskih izda-

taka organizatora predstava.

Svakako najrasprostranjeniji model operske produk-

cije tokom XVII i prve polovine XVIII veka bio je

mecenski, odnosno patronski, te su u literaturi naj-

brojniji podaci o ovom tipu predstava. Opere su bile

izvo|ene u stalnim pozori{tima izgra|enim unutar

palata ili na scenama u vrtovima dvorova, gra|enim

naj~e{}e povodom proslava zna~ajnih dinasti~kih do-

ga|aja (ven~anja, krunisanja) i vojnih uspeha. Razlog

izvo|enja opera, kao i sve~ani karakter ovih priredbi,

uslovio je spektakularnost predstava. Zbog svoje ne-

posrednosti i kvaliteta da gledaocima direktno posre-

duje odre|enu poruku, kao najpogodniji za iskazi-

vanje veli~anstvenosti suverena nametnuo se scenski

tekst opere. Likovni prikazi pojedinih postavki sve-

do~e o monumentalnim razmerama i slo‘enosti sce-

nografije, razvijenom sistemu osvetljenja dvorane,

kao i rasko{nim kostimima izvo|a~a. Analiza podata-

ka o finansijskim sredstvima potrebnim za realizaciju

ovakvih predstava potvr|uje razmere tih spektaklâ,

kao i diskrepanciju izme|u tro{kova namenjenih

scenskim i drugim slojevima opere.27
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27
Na tabeli su prikazani troškovi organizacije tri predstave odr-

‘ane tokom XVII veka u Italiji, od kojih svaka pripada raz-

li~itom produkcijskom modelu. U prvoj koloni nalaze se podaci

vezani za izvo|enje opere Ko pati, nada se (Chi sorrfre speri)

libretiste |ulija Rospiljozija (Giulio Rospigliosi) i kompozitorâ

Vir|ilija Macokija (Virgilio Mazzocchi) i Marka Maracolija

(Marco Marazzoli). Predstava je izvedena u Rimu 1639. godine,

u palati Barberini i pripada patronskom modelu. Druga opera,

Antioh (Antioco), ostvarenje je Fran~eska Kavalija (Francesco

Cavalli), a komponovana je na libreto Nikola Minata (Nicolo

Minato). Podaci o ovoj izgubljenoj Kavalijevoj operi dostupni

su nam samo u obliku libreta štampanog povodom premijere

dela, kao i na osnovu knjige ra~una Marka Faustinija (Marco

Faustini), zvani~nog zakupca pozorišta i glavnog organizatora

predstave. Opera je izvedena u Veneciji tokom sezone 1659.

godine i pripada impresarijskom produkcijskom modelu. Na

kraju, u tre}oj rubrici nalaze se podaci o operi Evdokijin talis-

man (Il talamo preservato dalla d’Eudossa), izvedenoj u Re|o

Emiliji (Reggio Emilia) 1683. godine. Iako delo pod istim na-

zivom nije bilo prisutno ni na jednom operskom repertoaru tog

doba, najverovatnije je re~ o ostvarenju Pijetra Andree Cianija

(Pietro Andrea Ziani) koje je pod imenom Uto~ište nevinosti ili

Ecio (L’innocenza risorta overo Etio) bilo na repertoaru San

Kasijana te iste godine. Opera izvedena u Re|u pripada prelaz-

nom produkcijskom modelu. (Prema: Lorenco Bianconi, To-

mas Walker, op.cit., 215-234.)



Tabela broj 1:

delo/grad

Ko pati, nada

se

Rim

Antioh

Venecija

Evdokijin

talisman

Re|o

Emilija

ukupni

tro{kovi
3668 {kuda 37111 V. lira 18707 M. lira

kompozitor / 2480 566

muzi~ari
123

(orkestar)
18309 8828

scenografija 1285 3954 1860

kostimi 500 648 1288

Zna~aj koji je u dvorskoj operi dat vizuelnom, scen-

skom sloju mogu}e je naslutiti i iz podataka o tome

da su scenografi i konstruktori slo‘ene scenske ma-

{inerije naj~e{}e bili dvorski slikari i arhitekte – naj-

cenjeniji i najpla}eniji umetnici tog doba.28 Njima je

bio poveren zadatak stvaranja idealnog okvira, ba-

rokno prenagla{ene vizije stvarnosti u kojoj je cen-

tralno mesto zauzimao idealni gledalac – suveren.

Tako je rasko{ni scenski sloj postao jedno od obele‘ja

barokne opere. Me|utim, specifi~ni uslovi u kojima

se ovaj muzi~ko-scenski medij razvijao u Veneciji do-

veli su do izvesnih razlika izme|u ostvarenja koja su

izvo|ena na dvorskim scenama tog doba i u javnim

pozori{tima Republike. Razlog tome le‘i kako u fi-

nansijskom interesu impresarija, koji je rukovodio

procesom operske produkcije, tako i u politi~kom in-

teresu venecijanskih suverena, koji su subvencionisali

ovaj vid zabave. Naime, samo nekoliko godina nakon

otvaranja San Kasijana i velikog uspeha opere An-

dromeda Fran~eska Manelija (Francesco Manelli), u

IVANA NEIMAREVI]

57

28
Scenografiju za operu Ko pati, nada se na~inio je \an-Lorenco

Bernini (Gian-Lorenzo Bernini), umetnik kome je bilo pove-

reno preure|enje najzna~ajnijih rimskih arhitektonskih celina

(Trg Svetog Petra, Trg Navona…), zatim realizacija plasti~nih

ukrasa za najsvetije objekte katoli~ke crkve (npr., imobilijar

crkve Svetog Petra), kao i ukrašavanje rezidencija najviših

predstavnika svetovnih vlasti u Rimu. (Bernini je izradio ~u-

vene skulpture, koje su se nalazile u vili Borgeze /Borghese/,

rezidenciji istoimene porodice.)



gradu je otvoreno jo{ desetak operskih ku}a.29 Pred-

stave su morale da budu dovoljno atraktivne kako bi

privukle venecijansku publiku. Na osnovu svedo~an-

stava savremenika mo‘e se zaklju~iti da je ve} prili-

kom postavke Andromede velika pa‘nja bila posve-

}ena scenskom sloju opere, dok su sa svakom novom

predstavom i svakim novim teatrom zahtevi za spek-

takularnim vizuelnim senzacijama postajali sve ve}i.30

Stoga, sa~uvani podaci o tro{kovima produkcije jedne

predstave u San Kasijanu deluju na prvi pogled kon-

tradiktorno. Naime, novac ulo‘en u realizaciju scen-

skog sloja opere predstavljao je relativno mali seg-

ment ukupne svote, te bi se moglo zaklju~iti da je ovaj

aspekt predstave bio zanemaren. Me|utim, na osno-

vu dokumenata u kojima se govori o nastanku vene-

cijanskih pozori{ta, evidentno je da su prilikom iz-

gradnje pozori{nih objekata najve}a sredstva bila us-

merena na formiranje adekvatnog prostora za pose-

tioce (lo‘a), kao i na izuzetno razvijenu scensku ma{i-

neriju. Bilo je uobi~ajeno da scenografske mehaniz-

me grade arhitekte zadu‘ene za izgradnju pozori{ta

(na primer, Toreli u Teatru Novisimo) koji su tom

prilikom primenjivali inovativna tehni~ka re{enja. Kada

su jednom bili postavljeni, pozori{ni mehanizmi nisu

vi{e morali da se menjaju, te su velika finansijska

sredstva bila ulagana u oslikavanje novih dekora, pri-

lago|enih dramskoj radnji svakog pojedina~nog ko-

mada.31 Me|utim, atraktivnost scenskog sloja u vene-
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29
Prva javna operska predstava u Veneciji odr‘ana je u pozorištu

San Kasijano 1637. godine. Tokom slede}ih godina otvorena su

pozorišta: San \ovani e Paolo (San Giovanni e Paolo) i San

Moize (San Moisè), 1639. godine, Teatro Novisimo (Teatro

Novissimo, 1641), Teatro Santi Apostoli (Teatro SS Apostoli,

1649), San Samjuele (San Samuele, 1656), San Apolinare (San

Apollinare, 1657), San Salvatore (San Salvatore, 1661), Sant

An|elo (Sant’Angelo, 1667), Teatro di Saloni (Teatro di Saloni,

1670), San \ovani Krizostomo (San Giovanni Hrisostomo, 1678),

Teatro di Kanal Re|o (Teatro di Canal Reggio, 1679) i druga.

30
Antonio Barileti (Antonio Bariletti), pisac predgovora oper-

skog libreta, osvr}e se na reakciju publike koja je prisustvovala

premijeri: „Kada je nestala zavesa, videlo se da je ~itava scena

zapravo more s tako prirodno do~aranim vodenim horizontom i

stenama (mada la‘nim), da su izazvale nedoumicu kod publike

da li su zaista u teatru ili na pravoj obali mora”. (Vidi: Ellen

Rosand, op.cit, 70.)

31
To je najverovatnije razlog zbog kojeg je za realizaciju Kavalijevog

Antioha izdvojena relativno mala svota novca. Druga mogu}nost

jeste da je za pojedine tipske scene upotrebljena scenografija iz

neke druge opere, što nije bila retkost, budu}i da je „‘ivotni

vek” jednog dekora mogao biti i do petnaest, dvadeset godina.



cijanskim operskim predstavama vremenom je po~ela

da se podrazumeva, te je neponovljivost svake pro-

dukcije zahtevala uvo|enje novih, druga~ijih sredsta-

va. Pa‘nja je ubrzo bila usmerena na drugi aspekt

umetni~kog medija – njegov muzi~ki tekst.

U trenutku kada je Manelijeva opera bila prvi put

izvedena, u Veneciji se ve} nalazio veliki broj umet-

nika iz drugih italijanskih gradova koji su imali svoj

stalni anga‘man u crkvi Svetog Marka. Republika je,

dakle, ve} imala status zna~ajnog muzi~kog centra,

koji je privla~io najbolje muzi~are tog doba. Uspe{na

postavka Manelijeve Andromede (u kojoj su nastupili

muzi~ari iz crkve Svetog Marka),32 a potom i otva-

ranje drugih operskih ku}a, dodatno su osna‘ili po-

stoje}u konkurenciju. U grad su po~eli da pristi‘u

mercenarii musici, odnosno najbolje operske trupe u

kojima su nastupale zvezde operske scene – kastrati i

primadone. Kao posledica kompeticije izme|u oper-

skih ku}a, u Veneciji je profilisan specifi~an tip opere

u kome je rasko{noj scenskoj postavci odgovarao

podjednako atraktivan muzi~ki sloj dela. Kao odraz

mo}i grada, opera je postala vizuelni i auditivni spek-

takl, besprekoran primer savr{enosti Serenissime.

Ambicije organizatora operskih predstava, realizova-

nih prelaznim produkcijskim modelom, bile su znat-

no skromnije. S jedne strane postojala je ‘elja suve-

rena da privu~e {to ve}i broj gledalaca, dok je, s druge

strane, kona~ni izgled umetni~kog produkta bio de-

terminisan i realnim mogu}nostima organizatora. U

relativno malim municipalnim pozori{tima nije po-

stojala mogu}nost stvaranja slo‘enih scenskih meha-

nizama i rasko{nih dekora ~ije su promene izazivale

divljenje publike. Sredstvo posredovanja politi~ke po-

ruke i izraz mo}i ovih dru{tava postao je (po uzoru na

venecijansku operu) muzi~ki tekst opere. U ovim sre-

dinama izvo|ena su dela koja su tokom prethodnih

sezona stekla popularnost u Veneciji, a ~ija je slava

trebalo da istakne status dr‘ave u kojoj je opera do-

‘ivela svoju reprizu. [tavi{e, kako bi analogija izme|u

mo}ne Republike i ovih dr‘avica bila {to jasnije us-

postavljena, ~esto su bile anga‘ovane iste operske
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32
Me|u muzi~arima koji su u~estvovali u izvo|enju Andromede

nalazili su se peva~i iz Rima, Asizija, Bolonje… Jedini Vene-

cijanac bio je \ovani Batista Balbi (Giovanni Batista Balbi),

inventore del baletto.



trupe,33 {to je doprinelo promociji venecijanskog tipa

opere i u drugim delovima Italije.34 Najzad, ovakvim

produkcijskim modelom bilo je mogu}e relativno ma-

lim sredstvima ostvariti cilj organizatora – privu}i {to

ve}u publiku i uspe{no promovisati sebe i svoj grad.

Ideolo{ko konceptualni odnos baroknog suverena i

operske predstave imao je i svoju fizi~ku manifesta-

ciju, koja se ispoljavala u samom mestu s koga je

vladar posmatrao spektakl. Najpouzdanije podatke o

publici koja je pratila operske predstave u periodu

baroka mo‘emo prona}i u svedo~anstvima savreme-

nika. Nasuprot javnim pozori{tima u kojima su izvo-

|enja mogli da prate svi koji su platili ulaznicu, pu-

bliku na dvoru ~inili su pojedinci koji su bili pozvani.

Tako su se u auditorijumu, pored suverena, naj~e{}e

nalazili pripadnici aristokratije, ambasadori i strani

gosti, ali i obi~ni gra|ani ~ija je delatnost bila od

posebnog zna~aja za dr‘avu (lekari i advokati).35

Sasvim druga~ijeg sastava bila je publika koja je prati-

la predstave u javnim pozori{tima (u kojima su opere

mogle da budu realizovane impresarijskim ili prelaz-

nim produkcijskim modelom). Iz brojnih dokumena-

ta vezanih za produkciju opera, zatim iz svedo~an-

stava savremenika, te enterijera samih objekata, mo-

‘e se zaklju~iti da su posetioci predstava bili podeljeni

u dve velike grupe: u prvoj su se nalazili pripadnici

vladaju}ih struktura, dok su drugu ~inili povremeni

posetioci operskih predstava. Iako na prvi pogled ova
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33
Predstave su u ovim gradovima i dr‘avama bile odr‘avane po

završetku karnevalske sezone u Veneciji.

34
Trupa Benedeta Ferarija (Benedetto Ferrari) je, na primer, van

sezone 1640. i 1641. godine nastupala u Padovi, Bolonji i Mi-

lanu, dok je pomenutu operu, Evdokijin talisman Pijetra An-

dree Cianija, 1683. godine u Re|u izvela venecijanska trupa

Febijarmoni}i (Febiarmonici).

35
Me|u posetiocima predstave odr‘ane u Rimu bili su: D‘on Mil-

ton (John Milton), kardinal Mazaren (Mazarain) i Masimi-

lijano Montekukoli (Massimiliano Montecuccoli). Interesan-

tan podatak o sastavu publike koja je pratila predstavu pru‘io

nam je Montekukoli, opisuju}i „kako je kardinal Fran~esko

ubedio ljude da se malo pomere kako bi se napravilo mesta za

još šesto zvanica, a da ga je kardinal Antonio zamolio da sa~eka

dok se ljudi di minor conto smeste, kako bi njegovi prijatelji

mogli da dobiju bolja mesta”. (Prema: Lorenzo Bianconi and

Thomas Walker, op.cit., 220.) Iako se pominju ljudi di minor

conto, najverovatnije je re~ o ni‘im slojevima plemstva, crk-

venim ocima i sli~nim društvenim grupama.



podela mo‘e da se primeni na oba produkcijska mo-

dela prisutna u javnim pozori{tima, izvesne razlike

odre|uju karakter venecijanskog, odnosno gradskog

pozori{ta u jednoj maloj apsolutisti~koj monarhiji. U

javnim pozori{tima, u kojima su opere bile realizo-

vane primenom prelaznog produkcijskog tipa, vlada-

ju}u klasu ~inili su vlasnici lo‘a, kao i ~lanovi Senata i

vladar, dok su preostali gledaoci bili obavezni da ku-

pe ulaznice. Me|utim, u Veneciji je situacija bila do-

nekle druga~ija. Nosioci suvereniteta u Republici, pa-

tricijske porodice, imale su svoja stalna mesta u pozo-

ri{tu – lo‘e (me|u kojima je najbolju poziciju zauzi-

mala lo‘a porodice koja je bila i vlasnik pozori{nog

objekta).36 Nasuprot ovom relativno homogenom

korpusu vladaju}e klase nalazio se deo publike koji je

okupirao parter pozori{ta, a ~iji je socijalni status mo-

gao da bude veoma razli~it – odavde su predstave

pratili pripadnici ni‘ih slojeva gra|anstva koji su mo-

gli da priu{te ulaznicu od 4 lire, ali i ugledni posetioci

Republike, ~esto pripadnici najvi{ih dru{tvenih slo-

jeva u sredinama iz kojih dolaze.37

Razlike u strukturi publike koja je pose}ivala operske

predstave nisu bile zna~ajne samo s aspekta operske

produkcije. Razli~iti dru{tveni sistemi, a samim tim i

nepodudarnost vladaju}ih struktura u ovim sredina-

ma, reflektovali su se i u organizaciji enterijera pozo-

ri{nih objekata.38 U baroknom pozori{tu, kao institu-
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36
Ideja o tome da se jedinstveni prostor do tada otvorenih galerija

izdeli na lo‘e pripisuje se Benedetu Ferariju, arhitekti San

Kasijana.

37
U pojedinim izvorima navodi se da je cena ulaznice bila 2 lire.

(Prema: D‘erald Abraham, Oksfordska istorija muzike II, prev.

Vesna Miki}, Clio, Beograd, 2002, 155.) Verovatno je re~ o

tome da je Abraham naveo sumu koja je bila odre|ena tek 70-ih

godina XVII veka, kada je impresario Fran~esko Santurini

Mla|i prepolovio prvobitnu cenu ulaznice. Karta od 4 lire tada

je bila relativno skupa i njena vrednost premašivala je visinu

dnevnice jednog bolje pla}enog radnika.

38
Organizacija prostora za publiku po društvenoj hijerarhiji nije

bila barokno otkri}e. Još je u anti~kom gr~kom teatru bila

uspostavljena slo‘ena semantika unutrašnjeg teatarskog pros-

tora: prvi red, najbli‘i orhestri, bio je rezervisan za sveštenike

gr~kih bo‘anstava, dok su centralna mesta bila namenjena Dio-

nisovim predstavnicima. U drugom redu naj~eš}e su se nalazili

gradski zvani~nici. U sredini teatrona bila su mesta namenjena

uglednim gostima, dok su u ostatku gledališta sedeli ~lanovi

atinskih porodica. Za inostrane goste bila su obezbe|ena mesta

na krajevima polukru‘nog teatrona.



ciji u ~ijoj se osnovi nalazila ideja demonstriranja mo-

}i i dominantnog polo‘aja pojedinca ili grupe, slo‘ena

semantika unutra{njeg prostora po~ela je da se uspo-

stavlja uporedo s razvojem pozori{nih objekata. Ovaj

strogo determinisan odnos mo‘da je najjasnije bio

ispoljen u dvorskim pozori{tima; ve} 1628. godine u

teatru Farneze, Aleoti (Giovanni Batista Aleotti) je u

jedinstvenom prostoru auditorijuma izdvojio balkon

– povla{}eno mesto namenjeno vojvodi. Pozicija prin-

~evskog mesta bila je dvostruko semantizovana – s

jedne strane to je bilo jedino mesto odakle su iluzio-

nisti~ki efekti centralne perspektive bili verodostojni

(dakle, najpo‘eljnije mesto s aspekta u‘ivljavanja u

iluziju predstave), dok je, s druge strane, izdizanjem

kraljevske lo‘e ova pozicija dominirala ~itavim audi-

torijumom i jasno ukazivala na postoje}i dru{tveni

odnos uspostavljen izme|u suverena i podanikâ ko-

jima vlada. Da je politi~ko-socijalni aspekt uvo|enja

lo‘e bio presudan, postaje o~igledno iz primera po-

zicije kraljevske lo‘e u francuskim pozori{tima – ona

je bila postavljena uz samu ivicu bine, te u fokusu

pa‘nje nije bio idealni pogled, nego idealni gledalac.

Za razliku od navedenog primera iz Francuske, u

drugim evropskim centrima prin~evska lo‘a naj~e{}e

nije bila jedina takva konstrukcija u unutra{njosti ob-

jekta; ona je bila u centru ~itavog niza sli~nih struk-

tura izme|u kojih je bila uspostavljena stroga dru-

{tvena hijerarhija.39 Uvo|enje lo‘a nije uslovilo samo

socijalno-dru{tvena prestrojavanja ve} je uticalo i na

izgled objekta – promenjena je akustika sale, te su bili

formirani i novi oblici gledali{ta (potkovi~asti, elip-

sasti, zvonasti). Postavlja se pitanje: za{to su ove stru-

kture bile prihva}ene i za{to su se zadr‘ale? Marvin

Karlson (Marvin Carlson) smatra da njihova dugove-

~nost svakako „nije posledica korisnosti pri pra}enju

spektakla, jer su lo‘e s te strane uglavnom neprak-

ti~ne, ve} njihovog zna~aja pri poja{njavanju socijalne

semiotike auditorijuma“.40 Naime, upotreba lo‘a po-
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39
Drugi red, u kome se nalazila i prin~evska lo‘a, bio je isklju~ivo

namenjen plemstvu (koje je, opet, bilo tako raspore|eno da su

~lanovi s najuzvišenijim titulama bili najbli‘i kralju). U prvom i

tre}em redu nalazile su se lo‘e za ni‘e slojeve plemstva, kao i za

pojedine gra|ane ~ija je profesija bila od zna~aja za ~itavo

društvo (advokati, lekari). U najvišim redovima mesta su bila

predvi|ena za osiromašene pripadnike plemstva, kao i naj-

istaknutije predstavnike novog sloja društva – bur‘oaziju.

40
Marvin Carlson, op.cit, 142.



stala je {iroko rasprostranjena kada je gledali{te pre-

stalo da bude mesto okupljanja pripadnika jednog

dru{tvenog sloja. Posedovanje lo‘e tokom slede}a

dva veka bio je znak pripadnosti privilegovanom dru-

{tvenom sloju,41 te je kao takav ostao mo‘da naj-

izrazitija karakteristika baroknog pozori{nog/opers-

kog objekta.42
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41
Interesantno je Karlsonovo objašnjenje razloga za formiranje

Metropoliten opere u Njujorku. On smatra da je razlog usta-

novljavanja nove operske ku}e u ~injenici da su stari ~lanovi,

poput: Katingsa (Cuttings), Šajlersa (Schuylers) i Van Rense-

lersa (van Rensselaers), zakupili lo‘e u pre|ašnjoj Muzi~koj

akademiji. Kako nisu ‘eleli da se zadovolje simboli~no infe-

riornim mestima u staroj zgradi, novi vlasnici velikog kapitala,

porodice: Vanderbilt, Astor i Morgan, odlu~ili su da sagrade

novu opersku ku}u. (Prema: Marvin Carslon, op. cit., 143.)

42
^vrstu vezu izme|u lo‘a i baroknih u osnovi feudalnih dru-

štvenih odnosa, ilustruje i podatak da je posle Francuske bur-

‘oaske revolucije Comedie Française bila preure|ena i da je

1794. godine postala prvo pozorište u kome nije bilo lo‘a, ve} su

postojali samo nizovi sedišta od poda do plafona. Ali, ova

inovacija nije bila dugog veka jer je ve} slede}e godine, s uspo-

stavljanjem Direktorijuma, enterijer vra}en u prvobitno stanje.

(Ibid, 149.)
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