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STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

UDC

Marina Rahmanova

AFONSKAÄ ÇKSPEDICIÄ
STEPANA SMOLENSKOGO

SAŸETAK: V statüe rasskazœvaetsä istoriä nauånoö çkspedicii, otpravlen-
noö na Afon v 1906 godu Obøestvom lybiteleö drevneö pisümennosti pod rukovod-
stvom krupneöšego russkogo muzœkalünogo uåenogo Stepana Smolenskogo. Celüy
çkspedicii bœlo obnaruÿenie pisümennœh istoånikov, pozvoläyøih raskrœtü drev-
nie korni slavänskih pesnopeniö, kak russkih, tak i drugih slavänskih narodov. V
rezulütate bœlo sdelano okolo 2000 snimkov s drevnih notirovannœh rukopiseö iz
bibliotek ne tolüko Afona, no takÿe Venœ i Sofii. Nedavno vse çti materialœ
bœli obnaruÿenœ v fondah Rossiöskoö nacionalünoö biblioteki (Peterburg) i
nœne gotovätsä k izdaniy.

KLYÅEVŒE SLOVA: Afon, pravoslavnoe pesnopenie, serbskie rospevœ, bol-
garskie rospevœ, monastœrskiö uklad ÿizni.

V mae 1906 goda odno iz samœh krupnœh i solidnœh nauånœh ob-
øestv Rossii — Obøestvo lybiteleö drevneö pisümennosti — otpra-
vilo na Afon nauånuy çkspediciy pod rukovodstvom russkogo muzœ-
kalünogo uåenogo Stepana Smolenskogo. Celü çkspedicii opredelälasü
kak poisk drevnih pisümennœh istoånikov, podtverÿdayøih naliåie u
slavänskih narodov — russkih, serbov i bolgar — samobœtnoö, otli-
åavšeösä ot vizantiöskoö notacii i, sootvetstvenno, samobœtnœh drev-
neslavänskih rospevov.

Stepan Vasilüeviå Smolenskiö bœl samœm krupnœm iz russkih
uåenœh, zanimavšihsä cerkovno-pevåeskim tvoråestvom v period do
1917 goda. Vozglavlää v teåenie 12 let Sinodalünœö hor i Sinodalünoe
uåiliøe v Moskve, on sobral grandioznuy biblioteku starinnœh pev-
åeskih rukopiseö — çto sobranie, nahodäøeesä nœne v Moskve v Gosu-
darstvennom Istoriåeskom muzee, do sih por imeet pervostepennoe
znaåenie. Nauånœe interesœ Smolenskogo bœli vesüma široki, no s
molodosti on osobenno interesovalsä voprosami proishoÿdeniä rus-
skogo cerkovnogo peniä i ego rodstvennœmi sväzämi s drevnim peniem
slavänskih pravoslavnœh narodov, preÿde vsego serbov i bolgar.
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V svoih Vospominaniäh Smolenskiö pišet, åto vpervœe sobralsä
k bratüäm-slavänam vo vtoroö polovine 1870-h, to estü vo vremä rus-
sko-tureckoö voönœ:

…Ä prosto isstradalsä, åitaä opisaniä proishodäøih uÿasov… prihodila
mne neskolüko raz mœslü… ob otæezde k Åernäevu dobrovolücem…1

Kak izvestno, general Mihail Åernäev bœl glavnokomanduyøim
serbskoö armieö, i k nemu ustremlälasü iz Rossii massa dobrovolücev,
napravlälosü mnoÿestvo poÿertvovaniö. Imenno v konce 1870-h trid-
catiletniö Smolenskiö, togda pedagog Kazanskoö uåitelüskoö semina-
rii, pereÿil glubokiö duhovnœö krizis, kotorœö opredelil vse ego bu-
duøee. Ne uehav v Serbiy, on našel drugoö vœhod svoemu patriotizmu:
stal izuåatü russkoe cerkovnoe penie i vskore zanälsä drevneö pevåe-
skoö paleografieö.

V pisümah k znamenitomu russkomu pedagogu i publicistu Sergey
Raåinskomu 1887 goda Smolenskiö rasskazœvaet o svoem znakomstve s
semiografieö i napevami yÿnœh pravoslavnœh cerkveö, o svoem ÿela-
nii obnaruÿitü ih pervoosnovu. Moÿno predpoloÿitü, kto ävlälsä tut
„informacionnœm istoånikom": skoree vsego, russkiö konsul v Salo-
nikah Ivan Stepanoviå Ästrebov, vœpusknik Kazanskoö duhovnoö aka-
demii, kotorœö vposledstvii postupil na diplomatiåeskuy sluÿbu,
rabotal v Turcii i Serbii. Ästrebov, oåenü odarennœö lingvist, re-
gulärno poseøal Kazanü i privozil novœe izdaniä dlä bibliotek aka-
demii i universiteta.

Prošlo pätü let, Smolenskiö uÿe perebralsä k çtomu vremeni v
Moskvu. Ranneö osenüy 1892 goda on, silüno utomivšisü ot preobrazo-
vatelünoö deätelünosti v Sinodalünom uåiliøe i hore, rešil, govorä
ego sobstvennœmi slovami, „vœvetritüsä v Venu" pod blagovidnœm pred-
logom poseøeniä muzœkalünoö vœstavki. Po dokladu prokurora Mo-
skovskoö Sinodalünoö kontorœ A. N. Šiškova Sinod predostavil
subsidiy v 400 rubleö. I vot såastlivœö Stepan Vasilüeviå pišet
Raåinskomu 1 sentäbrä, åto çta subsidiä prevraøaet poezdku v Venu

v putešestvie s nauånoö celüy, davnœm-davno zadumannoe, let 5 nazad, po
slavänskim monastœräm Serbii, Bolgarii, Makedonii i po Rumœnii s
Verhneö Avstrieö.

Dalee Smolenskiö govorit, åto vezde budet vnimatelüno slušatü
cerkovnœe sluÿbœ —

ibo vedü nuÿno ÿe hotü kak-nibudü uäsnitü sohrannostü u nas hotä doli
togo muzœkalünogo kolorita, kotorœö stolü uverenno i celikom nazœva-
etsä u nas greåeskim, bolgarskim, serbskim rospevami". I prodolÿaet:
„Poka ä nametil sleduyøie punktœ putešestviä: Krakov, Vena, ostanovka
v Slavonii, Belgrad, Niš, Kossovo Pole, Hilandar (moÿet bœtü: Åerno-
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goriä i proezd v Saloniki i Afon), parohodom iz Belgrada v Ruøuk, zatem
Buharest, Rœmnik, Ässœ, Åernovicœ, Lüvov, Radzivillov, Poåaevo, Kiev
i domoö. Saloniki — menä privlekayt vozmoÿnostüy proehatü neskolüko
suhim putem iz Cetinüä i popastü k moemu zaduševneöšemu drugu — na-
šemu tam generalünomu konsulu I.S. Ästrebovu, proehatü po doroge, uka-
zannoö znamenitœm V. I. Grigoroviåem, i vernutüsä v Serbiy s Yga.2

Razumeetsä, maršrut, ukazannœö Viktorom Grigoroviåem, krupnœm
filologom, drugom semüi Smolenskogo, bœl sliškom prostranen i slo-
ÿen dlä ne sliškom dlinnoö po vremeni poezdki, i iz posleduyøih
pisem k Raåinskomu izvestno, åto udalasü tolüko „åetvertü plana":

…Ä bœl udaåno tolüko v Vene na vœstavke i v Kroacii, to estü glavnœm
obrazom v Zagrebe; menee udaåno bœlo moe putešestvie v Bukovine i Gali-
cii, gde vo vremä moego prebœvaniä stoäla nevozmoÿnaä pogoda, doÿdli-
vaä, vetrenaä i oåenü holodnaä. Çta pogoda lišila menä vozmoÿnosti sde-
latü putešestvie po trem znamenitœm monastœräm Bukovinœ, pobœvatü v
Beloö Krinice, i ä ograniåilsä tolüko prebœvaniem v Åernovcah i v ne-
kotorœh podgorodnœh selah. V Serbiy i Rumœniy sovsem ne ezdil iz-za
karantinov…3

Osobenno silünoe vpeåatlenie ostalosü u Smolenskogo ot Zagreba,
gde on zavel mnoÿestvo znakomœh po muzœkalünoö åasti. Po-vidimomu,
iz çtoö poezdki Stepan Vasilüeviå vœvez kompozicii, kotorœe vošli
v programmu koncerta Sinodalünogo hora 18 dekabrä 1892 goda: v çtot
denü v Moskve pod upravleniem znamenitogo regenta Vasiliä Orlova
prozvuåalo celoe koncertnoe otdelenie pod nazvaniem „Obrazcœ cer-
kovnogo horovogo peniä ygo-zapadnœh pravoslavnœh hristian". Is-
polnälsä liturgiåeskiö cikl, sobrannœö iz nomerov „Horvatskoö li-
turgii" izdaniä Franüo Kuhaåa, iz „Ugorskoö liturgii" Emelüäna Ta-
lapkoviåa, iz „Rumœnskoö liturgii" Gavriila Muzœåesku i, nakonec,
treh nomerov iz „Serbskoö obedni" Korneliä Stankoviåa.

No eøe do osenneö poezdki, vozmoÿno, gotoväsü k neö, Smolen-
skiö obratilsä s pisümom k proslavlennomu serbskomu deätely — Ar-
hiepiskopu Belgradskomu i Mitropolitu Serbskomu Mihailu. Iz so-
hranivšegosä otvetnogo pisüma Mitropolita äsno, kakova bœla prosü-
ba Smolenskogo:

Mitropolit Mihail — Smolenskomu

Belgrad, 28 iynä 1892

Mnogouvaÿaemœö Stepan Vasilüeviå!
Ispolnäy Vaše ÿelanie i posœlay Vam notœ Boläxiåa i Taöšano-

viåa: pätü knig Oktoiha — 1, 2, 3, 4 i 5 glasa i pätü knig Liturgii i dru-
gih pesnopeniö.
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2 Pisümo S. V. Smolenskogo k S. A. Raåinskomu ot 1 sentäbrä 1892, RNB, f. 631,
¥ 66.

3 Pisümo S. V. Smolenskogo k S. A. Raåinskomu ot 24 oktäbrä 1892, Tam ÿe, l. 180.



Esli Vam ponravitsä çto, budu dovolen, åto Vam mog usluÿitü.
Vse çti 10 knig stoät 30 dinarov ili frankov, a poåta åto budet sto-

itü, eøe ne znaem.
Prizœvay Vam Boÿie blagoslovenie i ostaysü Vam Bogomolücem

Mitropolit Mihail.4

V Serbiy Smolenskiö popal pätü let spustä, v 1897-m, vo vremä
sleduyøego svoego zagraniånogo putešestviä. Kak skazano kratko v Vo-
spominaniäh Smolenskogo, iz Venœ on „proehal åerez Pešt, Serbiy,
Bolgariy v Konstantinopolü".5 Na çtu poezdku on toÿe poluåil poso-
bie ot Sinoda dlä pokupki knig i not, a ober-prokuror K. P. Pobedo-
noscev liåno dal emu rekomendacii k mitropolitu Serbskomu Mihailu
i mitropolitu Bolgarskomu Klimentu. V sohranivšemsä pisüme k ober-
-prokuroru (neokonåennœö åernovik) Smolenskiö podrobno rasskazœ-
vaet o svoih vpeåatleniäh ot Sofii i Belgrada, oåenü radostnœh po
åasti soblydeniä v cerkovnoö sluÿbe starinnœh tradiciö, po nabo-
ÿnosti naroda i vesüma protivoreåivœh po åasti peniä v stolicah.

Smolenskiö — Pobedonoscevu

Sofiä, 12 avgusta 1897

Vaše Vœsokoprevoshoditelüstvo, Milostivœö Gosudarü
Konstantin Petroviå!

Såitay dolgom ot vsego serdca poblagodaritü Vas za vozmoÿnostü
pobœvatü v Serbii i Bolgarii. K soÿaleniy, moe putešestvie, v smœsle
vozmoÿnosti vospolüzovatüsä sodeöstviem Mitropolitov Mihaila Serb-
skogo i Klimenta Bolgarskogo, konåilosü vpolne neudaåno, tak kak Mitro-
polit Mihail vnezapno zahvoral i nakanune moego priezda v Belgrad vœe-
hal na vodœ, a Mitropolit Kliment nahoditsä seöåas v Tœrnove. No do-
volüno s menä i poluåennœh vpeåatleniö, sdelannœh nablydeniö i poku-
pok. Hotä ä i nadeälsä vospolüzovatüsä svoim putešestviem gorazdo šire,
no oåevidno nadobno budet pobœvatü zdesü eøe raz, ne v letnee vremä i s
gorazdo bolüšey podgotovkoy. Koneåno, poslednee otnositsä k poezdkam
vnutri staroö Serbii i menee razorennœh åasteö Bolgarii, osobenno ÿe v
storonu Severnoö Makedonii. Nadobno budet i podgotovitü zdesü poåvu
dlä priobreteniö, tak kak materialov bezdna, vœbiratü samomu net ni vre-
meni, ni sil (daÿe i znaniö); krome togo k priobretateläm vrode menä ot-
nosätsä soveršenno nedoveråivo i daÿe vpolne nesoåuvstvenno…

Oåenü interesnœ dlä menä sravneniä hramov i obrädov, sdelannœe
mnoy vo mnoÿestve i v korotkoe vremä. Krome vremeni v doroge, ä ne pro-
pustil ni odnoö cerkovnoö sluÿbœ v raznœh hramah ot Venœ (uniatskaä
cerkovü) do Sofii. Sopostavlää vidennoe tolüko åto s vospominaniämi o
moih nablydeniäh ot Zagreba i Gercegovinœ, åerez Lüvov, do Åernovcev i
Beloö Krinicœ, nœne divlysü stoökosti obrädovogo pravoslaviä vo mno-
gom, prekrasnœm åastnostäm v nekotorœh obrädah i utverÿdaysü v mœsli
o vrede vvodimogo zdesü, kak i v Serbii, Slavonii, Kraöne, Ugorøine i
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4 Otdel pisümennœh istoånikov Gosudarstvennogo Istoriåeskogo muzeä, f. 73, ¥
4, l. 79.

5 S. V. Smolenskiö, Vospominaniä, 350.



Bukovine, novogo horovogo peniä, povtoräyøego, po-vidimomu, vse daÿe i
podrobnosti našego i stradayøego toy ÿe bezdarnostüy i otsutstviem
disciplinœ, v smœsle sderÿannosti, kotorœe do sih por gospodstvuyt v
naših horah i v mestnostäh udalennœh ot stolic. To, åto ä slœšal zdesü v
horovom ispolnenii — vozmutitelüno dlä cerkovnoö sluÿbœ, no, k nesåa-
stiy, zdesü kak budto bœ såitaetsä za vœsšee hudoÿestvo, nuÿdayøeesä
tolüko v pooørenii. Te ÿe sui generis [v svoem rode] Bagrecovœ i proå.
napisali zdesü to, åto såitaetsä „duÿe krásno", polüzuetsä lybovüy i ma-
lo pomalu podtaåivaet, kak u nas, drevniö napev, to estü „Vizantiösko cr-
kvensko pjenije", skromno ukrœvšeesä v budniånœe sluÿbœ v stolicah i
eøe gospodstvuyøee v malœh gorodah i selah. Koneåno, çtot napev ne ba-
luet uho, preskverno ispolnäetsä s ego navodäøim handru „isonom"; ko-
neåno, nosovoe penie uÿasno, no v nem estü disciplina, legko oøutimaä
sväzü s rodnoö starinoö, uÿe mnogo sdelavšeö uslug çtim slavänam. Sväzü
çtu peredovœe lydi neobdumanno rvut na kuski.

Staroe cerkovnoe penie tak palo v Serbii, åto uåeniki bogoslovskoö
školœ, nesmoträ na vsäkoe ponuÿdenie, „stœdätsä" petü v svoeö Velikoö
cerkvi. V Bolgarii znayt toåno napev uÿe oåenü redkie starœe düäåki, a
molodœe bolee improviziruyt. V obeih ih stolicah nikto iz molodœh ne
uåitsä petü po staromu nadpisaniy, i iskusstvo istovogo pevca propalo
za smertüy starikov i pod davleniem rukovodäøih horov. V selah poyt od-
nako tverdo, hotä i ponaslœške. S prevelikim trudom dostal ä v Sofii
krykovœe bolgarskie izdaniä, da i to ne spolna. Nuÿda v çtih knigah
propala v blizorukih sluÿiteläh altarä, i novœe izdaniä ne predvidätsä.

Zato obrädovaä storona derÿitsä vpolne tverdo i nekotorœe podrob-
nosti, oåevidno oåenü drevnie, mne prämo ponravilisü. Ustroöstvo zde-
šnih hramov, kak i voobøe u vseh zagraniånœh slavän, otliåaetsä mnogi-
mi osobennostämi, voobøe ÿe hramœ malœ, bednœ sravnitelüno s naši-
mi, lišenœ našego prelestnogo zvona i našeö sanovitosti v sluÿbe.
Vstreåaetsä i bestoloåü: v Belgradskom sobore nad levœm klirosom visit
kafedra åutü ne iz kostela, na kotoruy daÿe net vhoda; v Sofiöskom sobo-
re takaä ÿe kafedra u stolba v levoö seredine sobora, i s nee diakon åi-
taet Evangelie za liturgieö; zvon v Belgrade proizvoditsä kasayøimisä
kolokolami i ottogo vesüma neskladen, a v Sofii kolokolünä stoit na
kray sobornoö ploøadi, i zvonarü çtih pervœh kolokolov iz Rossii so-
veršenno ne predstavläet soboy hudoÿnika — zvonit oåenü korotko, vpol-
ne neritmiåno, bezvkusno, vrode bœvayøih u nas diletantskih zvonov na
Pashe.

No estü i horošee. Mne pomnitsä, åto ä dokladœval Vam o polnom
smœsla vœhode sluÿaøih na amvon pered slovami „i molim Ti sä" dlä
troekratnogo åteniä „Gospodi, iÿe presvätago Tvoego duha" i o penii
vsem narodom çtih slov, o zemnom poklone vseh Sv. Daram. Nœne ä ni razu
ne vidal çtogo gercegovinskogo obräda, uderÿavšegosä v doline, nedaleko
ot Zagreba, sohranivšeö u sebä daÿe glagoliåeskuy gramotu v knigah i, ka-
ÿetsä, daÿe i v presse. Zato mne oåenü ponravilasü „molitva o zdravii" v
Bolgarii, sostoäøaä, krome molitvosloviä, v naloÿenii na kolenopre-
klonennogo epitrahili i blagosloveniä po neö. Çta molitva zamenäet
zdesü našu vozmoÿnostü eÿednevno vœnimatü åasti, ibo zdesü obedni kro-
me subbot i prazdnikov ne sluÿatsä, a molitva moÿet bœtü soveršena po-
sle vsäkoö sluÿbœ. Tak kak zdesü (Bolgariä i Serbiä tolüko) eÿednevno
tolüko veåerni v 4 å. dnä i utreni v 6 å. utra, to narod posle kaÿdoö
sluÿbœ vo mnoÿestve prinimaet çti molitvœ.
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Oåenü horošo zdesü takÿe kaÿdenie, uderÿavšeesä i v našem staro-
obrädåestve. V dva priema pered kaÿdœm bogomolücem, podayøim ruki,
kak u nas dlä poluåeniä blagosloveniä, kadäøiö opisœvaet kadilom v vo-
zduhe krest. Kadilo bolgarskoe, vesüma šumlivoe ot bubenåikov v seredine
cepeö, obilüno ladanom. Horošo i to, åto diakon po okonåanii ekteniö
na amvone vsegda klanäetsä narodu; sväøenniki slušayt Apostol (ot dia-
kona), stoä pered prestolom v räd i licom k narodu; odin iz sväøenni-
kov, takÿe stoä v rädu, åitaet Evangelie; vo vremä Heruvimskoö kadit
staršiö sväøennik, a ne diakonœ.

Mne sluåilosü bœtü na treh pohoronah, i zdesü ä udivilsä soveršen-
noö raznice meÿdu našim pogrebeniem i zdešnim, toåno budto bœ vse
naše vœpuskaetsä, a vœpuskaemoe nami vœåitœvaetsä i poetsä. V kaåestve
osobœh podrobnosteö upomänu o belom platke, ukrašayøem vse predmetœ
v pohoronnom šestvii, to estü krest, gotovœö dlä mogilœ, dve ripidœ,
krest naprestolünœö s nimi, kutüy, nesomuy na golove vperedi šestviä s
krestom, sveåi u vseh duhovnœh i rodnœh, u provoÿatœh, pokoönogo, der-
ÿaøego v ruke takÿe platok vmeste s buketom cvetov. Sveåi (premalenükie)
derÿatsä, smoträ po stepeni soåuvstviä pokoönomu, po 1, 2, 3 i 4 zaraz; v
poslednem sluåae derÿaøiö raspolagaet ih v ruke kak bœ veerom; po-
koönomu v Bolgarii vstavläyt v ruki zaÿÿennuy sveåu, 2 i 3. No åto
zdesü velikolepno — çto penie vseh vosümi nesravnennœh po krasote tro-
pareö Damaskina, ot „Kaä ÿiteöskaä sladostü" do „Plaåu i rœday", i pe-
nie vœrazitelünœh blaÿenn so vsemi poloÿennœmi zdesü stihami. V Ser-
bii na vesüma bogatœh pohoronah šestü sväøennikov stoäli v räd pered
grobom i peli oåenü horošo poåti vse, ibo hor pel tolüko ektenii, takÿe
oåenü horošim napevom; v Sofii duhovenstvo, takÿe na vesüma bogatœh
pohoronah, stoit pered amvonom licom k pokoönomu. S pokoönœm zdesü ne
proøaytsä, a tolüko celuyt ikonu; v Serbii ÿe klanäytsä zakrœtomu gro-
bu. Blizkie rodnœe vesüma sderÿannœ, voobøe vse poåti ne krestätsä,
krome ustavnœh znameniö.

Estü zdesü i malo simpatiånoe. Krome nadoedlivo-tosklivogo noso-
vogo isona, pri penii i åtenii voobøe oåenü spešat, mnogo govorät v
cerkvi, slušayt zdesü pevåih åutü ne spinoö k altary, krestätsä v per-
åatkah, ne snimaemœh vo vsy sluÿbu narädnœmi bogomolücami, postoänno
sidät na mestah, åasto ukrašennœh nadpisüy, åto mesto takogo-to, voobøe
oåenü ploho i malo molätsä, hotä cerkvi polnœ narodu v prazdniki i do-
statoåno mnogolydnœ v budni.

Vid Belgrada v polnolunie s mnogovodnogo Dunaä i slavnoö Savœ
oåenü interesen, da i gorod s çlektriåeskoy dorogoy i osveøeniem vesü-
ma blagoobrazen. Krepostü Belgrada prämo veliåestvenna. No poträsayøee
vpeåatlenie proizveli na menä velikolepnœe razvalinœ drevneöšego hra-
ma sv. Sofii v Bolgarskoö stolice. Mne govorili, åto syda ÿdut našego
g. Preobraÿenskogo. Çtot hram prämo nesravnen posle talantlivogo vos-
stanovleniä.

Priobreteniä moi dlä biblioteki Sinodalünogo uåiliøa poka ne-
znaåitelünœ koliåestvenno, hotä mne i udalosü kupitü horošie knigi, ne-
skolüko not. Gorazdo bolüšuy cenu day vozmoÿnosti imetü zdesü horoših
korrespondentov po pevåeskoö åasti, v åisle kotorœh obeøalsä bœtü ly-
beznœö g. Bahmetüev. Okazœvaetsä, åto g-n Ferdinand lybit starinu i
userdno sobiraet ee, formiruä narodnœö muzeö i biblioteku. Voobøe So-
fiä proizvodit otliånoe vpeåatlenie svoey vœpravkoy vo vsem, naåinaä
ot ulic i policii s voöskom. Na meste razrušennœh 25 let nazad ÿalkih
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ulic stoät nœne rädœ otliånœh domov, gotovœh uÿe i vo mnoÿestve stroä-
øihsä. No narod malo gostepriimen, voobøe oåenü beden, rešitelüno ne
moÿet bœtü sravnen daÿe s Galiåanami i Bukovincami, ne govorä uÿe o
zapadnœh slavänah. Nacionalünœö kostym sovsem utraåen i zamenäetsä
libo pixakom ili koftoy s vœsokimi bufami na pleåah, libo åem-to po-
lu-tureckim; v Serbii eøe togo bolee. Nevolüno vspominay krasivuy
odeÿdu slovincev i gercegovincev s bosnäkami, daÿe i dlinnovolosœh ga-
liåan, sohranivših u sebä staruy odeÿdu, vrode podräsnikov. Zalybo-
valsä ä zdesü tolüko odnim åelovekom, izvestnœm istrebitelem turok v
Åernogorii — Arhimandritom Duåiåem. Çtot monumentalünœö koloss, uÿe
70-letniö starec, posvätil sebä rodnoö arheologii i teperü zakanåivaet
peåatanie svoih trudov. On ogromnogo rosta, neobœåaöno širok v pleåah;
figura çta meÿdu škafami s knigami, sredi mirnoö nauki, ne väÿetsä s
znamenitœm ee prošlœm i monašestvom, no proizvodit soveršenno oso-
bennoe vpeåatlenie. Ÿivostü i krotostü ego reåi åasto mešaytsä s vspœ-
škami oduševleniä; podnävšisü v çto vremä so stula, on obrisovœvaet
svoy moguåuy figuru vo vesü rost, i tut on neizæäsnimo prelesten.

Serbœ i Bolgarœ soblydayt postœ, Sredœ i Pätnicœ s udivitelü-
noy strogostüy…6

Koneåno, åitaä çto pisümo, nado pomnitü, åto ego avtor — uåe-
nœö-medievist, prevœše vsego cenäøiö vernostü starine, drevnim na-
cionalünœm tradiciäm: otsyda i ne sliškom lestnoe sravnenie ne na-
zvannogo v pisüme, no podrazumevaemogo Stefana Mokranäca s moskov-
skim regentom predœduøego pokoleniä Fedorom Bagrecovœm. Na samom
dele v Serbii Smolenskiö zavel mnogo znakomstv, v osobennosti s
deätelämi Serbskogo horovogo obøestva, i poluåil mnogo vpeåatleniö.
Pozÿe, v 1906 godu, vspominaä svoe pervoe poseøenie Belgrada, Smo-
lenskiö pisal:

Serbskiö odnogolosnœö napev po osnovaniäm svoeö disciplinœ estü,
nesomnenno, napev greåeskiö. No serbœ sumeli vloÿitü v greåeskie melo-
dii stolüko svoego, åto serbskoe pravoslavnoe penie moÿet såitatüsä za
dovolüno uÿe samostoätelünoe tvoråestvo, hotä i podåinennoe v svoih ko-
rennœh osnovaniäh grammatike greåeskogo peniä. Obäzatelünoe u grekov
penie v nos poåti otsutstvuet u serbov. Po kraöneö mere ä ne slœhal v
Belgradskih hramah çtogo sorta greåeskuy „krasotu". No melodii serbskie
— prämo prelestnœ, izäøno i naivno trogatelünœ. Serbœ pitayt k nim,
oåevidno, samoe glubokoe poåtenie i bœvayt iskrenne radœ, kogda ka-
koö-libo åuÿezemec zainteresuetsä ih napevami. […] Horovoe penie v Bel-
grade nahoditsä glavnœm obrazom v opœtnœh rukah stolü dostoönogo deä-
telä, kak g-n Mokranäc. No ä bœl v Belgrade v budniånœe dni i pritom
korotkoe vremä. V çtu pobœvku mne ne udalosü slœšatü çtot vpolne intel-
ligentnœö hor „Serbskogo Korolevskogo Muzœkalünogo Obøestva". Pre-
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ÿnie moi vpeåatleniä ot çtogo hora, kak i ot masterstva g-na Mokranäca
bœli prevoshodnœ. Hor çtot let 10 tomu nazad bœl v Rossii i dal v ne-
skolükih gorodah svoi koncertœ. V ego programmah togda bœlo nemaloe åi-
slo serbskih horovœh veøeö — oåenü horoših.7

Poluåennœe v 1897 godu vpeåatleniä skazalisü v dalüneöšeö deä-
telünosti Smolenskogo. Naprimer, kogda v aprele 1899 goda Sino-
dalünœö hor, poehavšiö v Venu na osväøenie novogo pravoslavnogo
hrama, po priglašeniy izvestnogo diriÿera Gansa Rihtera dal kon-
cert v zale venskogo Muzœkalünogo obøestva, v programmu bœli name-
renno postavlenœ pesnopeniä bolgarskogo rospeva („Tebe odeyøagosä"
v obrabotke Petra Turåaninova) i serbskogo rospeva („Dostoöno estü"
v obrabotke Aleksandra Kastalüskogo), priåem poslednee pesnopenie
po-vidimomu bisirovalosü. I çto bœlo oåenü vœsoko oceneno prisut-
stvovavšimi na koncerte slavänskimi studentami, kotorœe zatem ävi-
lisü åestvovatü pevcov v gostinice, gde te ostanovilisü.

O tom, kak polybil Smolenskiö Serbiy, moÿet svidetelüstvovatü
ego pisümo k rukovoditely Obøestva lybiteleö drevneö pisümennosti
grafu S.D. Šeremetevu ot 30—31 maä 1903 goda, kogda v strane proizo-
šel politiåeskiö perevorot i bœl ubit korolü Aleksandr i ego su-
pruga:

Smolenskiö — Šeremetevu

Petergof, 30—31 maä 1903

Vœsokouvaÿaemœö graf Sergiö Dmitrieviå!
Serdeåno blagodary Vas za depešu, soobrazno soderÿaniy kotoroö ä,

koneåno, i poslušalsä Vas. Ä hotel pisatü Vam eøe våera, nadeäsü polu-
åitü Vaše pisümo vsled za depešey; otloÿil do segodnä, ne poluåiv
pisüma, a teperü, pod vpeåatleniämi izvestiö segodnäšnih iz goremœå-
noö Serbii, pod vpeåatleniämi i meloåeö v Kapelle, otvoÿu svoy dušu,
oblegåay ee, deläsü s Vami svoimi mœslämi. Vedü ä bœl v Belgrade, mo-
ÿno daÿe skazatü — ÿil tam, kak i pobœval v glavnœh gorodah Serbii.
Pesni ee selüåakov, umilitelüneöšie cerkovnœe napevœ gluboko zapali v
moe serdce, a slavnœö voevoda-gigant, arhimandrit Duåiå i serbskoe Ko-
rolevskoe pevåeskoe obøestvo sovsem priväzali menä k çtoö bednoö i
mnogostradalünoö strane. Ÿivo pripominay ä, kak, sidä na bastionah ve-
likolepnoö Belgradskoö kreposti, sidä u Aleksinaca, ä proveräl svoy
podgotovku k putešestviy po istorii çtoö stranœ i po zapisäm o voöne
1877 goda. Ä pereÿival te ÿe volneniä, kakie vsegda oburevayt menä v
Moskve na Krasnoö ploøadi i v Kremle, a zdesü — na poloske po Neve ot
Troickogo mosta do Nikolaevskogo. Skolüko tut bœlo krovi, gorä, greha,
geroöstva, prestupleniä i velikih dobrodeteleö! Skolüko vodœ uteklo i
smenilosü prevratnosteö vsäkogo roda!

Sobstvenno govorä, ä ne udivlen revolycieö v Belgrade, no izumlen
i oskorblen ee podlostüy i besåeloveåiem, ee nenadobnoy i bessmœslen-
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noy ÿestokostüy. Širokie obobøeniä sobœtiö za dlinnœe i sväznœe pe-
riodœ vremeni vsegda zanimali moö um i potomu, predstavlää cepü poli-
tiåeskih sobœtiö ot Karageorgiä pervogo do novoävlennogo, ne viÿu v neö
osobœh neoÿidannosteö. No kak gorüki, daÿe våuÿe, podrobnosti smerti
ÿenøin! kak vœsoko pouåitelünœ neumolimœe uroki istorii, hotä bœ i
prišlosü postigatü ih pouåitelünostü so slezami na glazah! Vedü serbœ,
dorogie serbœ, razve ne bratüä naši po krovi i vere — razve ne vœstrada-
li grehi otcov svoih?

Grešnœö ä åelovek, davno otvernuvšiösä ot Milana, ego glupogo
sœna-muåenika, ego nedalünovidnoö Dragi-muåenicœ i goremœånoö kato-
liåki Natalüi. Prosti menä, Gospodi, za takuy neterpimostü k takim
lydäm, obäzannœm bœtü pravoslavnœmi slavänami, a ne evreösko-nemec-
kimi samomnennœmi lakeämi, da eøe i blizorukimi. No — mir prahu ih,
mir duše stradalicœ-materi Natalii, mir i dorogomu, prostoserdeånomu
svinopasu-serbu, mir i dorogoö, mnogostradalünoö zemle ego, pereÿivay-
øeö naš H¢¡ vek. A vse-taki, kak vse grozno, neporädoåno i besserdeå-
no!…8

*

Ideä sleduyøeö poezdki posetila Smolenskogo letom 1902 goda,
kogda on ÿil v Peterburge i ävlälsä upravläyøim Pridvornoö kapel-
loö. On pisal 12 iylä Šeremetevu:

Smolenskiö — Šeremetevu

Peterburg, 12 iylä 1902

[…] Ä zadumal putešestvie na Afon, åerez Bukovinu, Rumœniy, Bol-
gariy i Makedoniy, a obratno åerez Albaniy, Åernogoriy, Gercegovinu
i Serbiy. Obstoätelüstva skladœvaytsä tak blagopriätno, åto so mnoy
mogut bœtü v oba konca strastnœe lybiteli i znatoki cerkovnogo peniä
bolgarin Anastas Nikolov, uroÿenec Salonik, i moö serdeånœö priätelü
A.V. Preobraÿenskiö — nœne luåšiö znatok cerkovnogo peniä i ego is-
torii, velikiö hodok po rukopisnoö åasti, åelovek vœsokoobrazovannœö.
Bolgarin uÿe god kak komandirovan ko mne svoim pravitelüstvom dlä
izœskaniö ostatkov bolgarskogo cerkovnogo peniä v Rossii. On, konåav-
šiö u menä kurs v Moskve, ponadelal kuåu otkrœtiö v çtoö oblasti v ta-
koö stepeni vaÿnœh, åto ä poåuvstvoval nebœvalœö priliv hrabrosti i
otpisal o znaåenii çtih otkrœtiö Bolgarskomu Knäzy i Sofiöskomu Si-
nodu. Podobnaä troöka sobiraetsä sdelatü, ne bez hiøniåeskih namere-
niö, po kraöneö mere v fotografiåeskoö oblasti, obæezd vseh glavneöših
mest, gde imeytsä pevåeskie rukopisi, i vernutüsä v rodnuy stranu s
sotnämi negativov ne vidannœh u nas materialov. Smœsl poezdki poka ri-
suetsä dostiÿeniem priobreteniä dokumentov ili hotä bœ kopiö s nih,
dlä sleduyøih celeö:

1) vœäsnenie greåeskih notaciö raznœh vekov na odni i te ÿe tekstœ,
dlä vozmoÿnosti razæäsnitü çtot temneöšiö vopros po otnošeniy k na-
šemu peniy, russkomu;
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2) vœäsnenie voprosa o bœvšem, moÿet bœtü, samostoätelünom bol-
garskom znameni do H¡¢ veka;

3) dobœtü hotä åto-libo dlä obæäsneniä proishoÿdeniä kondakarnogo
znameni;

4) dobœtü pamätniki serbskoö notacii raznœh vekov;
5) vœäsnitü, kak i po kakim znakam poet Albaniä i Åernogoriä i
6) dobœtü pevåie knigi s glagoliceö.
Silœ naši takovœ: Nikolov otliåno govorit po-greåeski i po-tu-

recki, bœval mesäcami na Afone, znaet tam mnogoe, bœval v Makedonii i
Albanii; Preobraÿenskiö — golovoö vœše nas oboih v åutüe po iskaniy
nadobnogo v kuåah vsäkogo hlama, znaet greåeskiö äzœk otliåno i åital
oåenü mnogo; ä takÿe bœval v teh mestah i, esli ne znay tak horošo, kak
moi tovariøi, to ne bez opœtnosti v muzœke i v cerkovnom penii teh
stran, ibo oåenü vnimatelüno vnikal v çto ih iskusstvo. Nakonec, mœ
priäteli, lybim i uvaÿaem drug druga i lybim naše obøee delo. […]9

Odnako v 1902 godu ideä çkspedicii ne poluåila dviÿeniä, oÿila
ona lišü v konce zimœ 1906 goda.

V perepiske Smolenskogo s Šeremetevœm kak glavoö Obøestva,
posœlayøego çkspediciy, otraÿaytsä vse peripetii ee podgotovki:
sostavlenie smetœ, utverÿdenie ee na sobranii OLDP, poezdka Smo-
lenskogo v Moskvu dlä rabotœ s drevneöšimi russkimi pevåeskimi
knigami (v celäh dalüneöšego sravneniä ih s greåeskimi i proåimi
originalami), perepiska s raznœmi deätelämi v raznœh stranah, ofor-
mlenie oficialünœh dokumentov, pokupka snaräÿeniä i osobenno fo-
tografiåeskih prinadleÿnosteö, študirovanie izdannœh katalogov po
bibliotekam Venœ, Sofii i, koneåno, Afonskih monastœreö. Podgo-
tovka velasü samaä tøatelünaä, i çkspediciä mœslilasü kak nauånaä v
polnom smœsle slova.

Estestvenno vstaet vopros: kakim obæemom znaniö vladeli russkie
uåenœe, otpravlääsü v putešestvie (krome Smolenskogo, Preobraÿen-
skogo i Nikolova v sostav çkspedicii vošel takÿe filolog Petr La-
vrov)?

Naibolee polnoe vœskazœvanie Smolenskogo na temœ slavänskogo
cerkovnogo peniä v period do Afonskoö çkspedicii soderÿitsä v ego
rabote „O drevnerusskih pevåeskih notaciäh", opublikovannoö Obøe-
stvom lybiteleö drevneö pisümennosti v 1901 godu. Utverÿdaä, åto

samostoätelünoe suøestvo naših (russkih) napevov i oåevidnostü drev-
neöšego razvitiä ih tolüko russkimi silami nevolüno zastavläyt znaåi-
telüno umalitü doly vizantizma v iskusstve, rodnom u nas s samœh drev-
nih vremen" (S. 11), Smolenskiö prodolÿaet: „Soveršenno neizvestno, s
kakih por bolgarœ i rumœnœ usvoili sebe greåeskuy notaciy, donœne
suøestvuyøuy u nih s drevnih vremen. Neizvestno takÿe, kogda serbœ so-
zdali svoi napevœ i vœrabotali samostoätelünoe pevåeskoe pisümo, takÿe
donœne suøestvuyøee (Tam ÿe).

16

9 RGADA, f. 1287, op. 1, ¥ 1581, l. 46—47 ob.



Privodimœe dalee v statüe illystracii demonstriruyt „obrazec
sovremennoö bolgarskoö cerkovnoö notopeåati iz „Voskresnika", izd.
Aggela Iv. Selievca (Konstantinopolü, 1859)", „obrazec sovremennoö
serbskoö cerkovnoö notopeåati iz sbornika „Crkvensko pevanüe", 3-e
izd. Trifunoviåa (Belgrad, 1885)", a takÿe primer russkogo znamenno-
go pisüma po rukopisi H¢ veka. Otnositelüno notacii bolgarskogo
primera Smolenskiö delaet vœvod o ee „soveršennom shodstve s upo-
trebitelünoö u grekov", otnositelüno ÿe serbskoö notacii pišet:

Iz çtogo primera vidno, åto serbskih pevåeskih znakov suøestvuet
tolüko tri, to estü v vide otvesnoö åertœ, v vide bukvœ G i v vide izme-
nennogo naåertaniä bukvœ T. Upotreblenie teh ili drugih soåetaniö çtih
treh znakov predstavläet soboy, oåevidno, perviånuy, naivnuy notaciy,
suøestvuyøuy, odnako, donœne u serbov s oåenü drevnego vremeni.10 V
åastnosti u serbov soveršenno neupotrebitelüno suøestvuyøee u grekov,
bolgar i rumœn penie na „ison"… (S. 12).

Dalee privodätsä notnœe transkripcii treh obrazcov cerkovnogo
slavänskogo peniä: serbskiö — po izdaniy, prislannomu mitropoli-
tom Mihailom, bolgarskiö — po „Voskresniku" izdaniä Todorova 1898
goda, russkiö — v sobstvennoö rasšifrovke avtora. Na çtom osnovanii
delaetsä vœvod o „polnom neshodstve vseh treh sistem pevåih znakov i
soveršennom neshodstve ih naåertaniö" (S. 15).

Po-vidimomu, k 1906 godu podobnœe vœvodœ Smolenskogo uÿe ne
udovletvoräli, kolü skoro v citirovannom vœše ego pisüme k Šereme-
tevu reåü idet o „serbskoö notacii raznœh vekov" i vozmoÿnom „samo-
stoätelünom bolgarskom znameni do H¡¢ veka". V çto vremä Smolen-
skiö osnovatelüno poznakomilsä s drevneöšimi russkimi rukopisnœ-
mi istoånikami i vizantiöskimi pevåeskimi rukopisämi v rossiöskih
sobraniäh, ibo vmeste s A.V. Preobraÿenskim zanimalsä sostavleniem
Hrestomatii po russkomu cerkovnomu peniy, preimuøestvenno drevne-
go perioda (proekt ostalsä nezaveršennœm).

Bolüšoö tolåok mœsläm o slavänskih pevåeskih notaciäh dali,
koneåno, i zanätiä Smolenskogo vmeste s Anastasom Nikolovœm tak
nazœvaemœm „bolgarskim rospevom" v russkih pevåeskih knigah, re-
zulütatom åego ävilsä vœpusk v svet notnogo sbornika „Starobolgar-
skoe cerkovnoe penie" (SPb., 1905). Segodnä moÿno silüno somne-
vatüsä v tom, åto „bolgarskiö rospev" v russkih knigah ävläetsä istin-
no bolgarskim i „drevnebolgarskim". No vaÿno podåerknutü, åto naka-
nune çkspedicii Smolenskiö i ego sotrudniki såitali çtot rospev
podlinnœm i hoteli naöti ego istoki, to estü drevnie pisümennœe is-
toåniki. Ponätno, åto to ÿe samoe predpolagali oni i otnositelüno
serbskogo peniä.

Vœstupaä 16 dekabrä 1905 goda na zasedanii Obøestva lybiteleö
drevneö pisümennosti, Smolenskiö govoril:
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Celü truda Nikolova — vosstanovlenie starobolgarskogo cerkovnogo
peniä i zamena im kak iskusstvom narodnœm peniä greåeskogo, kotoroe
davno i nasilüno bœlo vvedeno v Bolgarii fanariotskim duhovenstvom,
pozabotivšimsä meÿdu proåim i ob istreblenii vseh starobolgarskih
pevåeskih rukopiseö. Vvidu oboznaåivšegosä, uÿe 15 let nazad, nahoÿde-
niä polnogo kruga starobolgarskogo cerkovnogo peniä, trud A. Nikolova,
krome ego novœh nahodok, svelsä k nauånomu i praktiåeskomu svedeniy
raznoåteniö, proishodivših ot raznosti do- i posle-nikonovskih tek-
stov, ravno i k sistematizacii vseh naödennœh napevov. Osobaä vaÿnostü
truda g. Nikolova dlä russkoö muzœkalünoö nauki predstavläetsä v nahod-
ke im nesomnenno bolgarskih napevov sredi såitavšihsä u nas za kiev-
skie i zapadnorusskie. Predstaviv harakteristiku bolgarskogo rospeva,
referent vœäsnil nravstvennoe, hudoÿestvennoe i istoriko-arheologiåe-
skoe znaåenie truda g. Nikolova dlä Rossii i osobenno dlä duhovno vozro-
ÿdayøeösä Bolgarii, vozvraøayøeösä k svoeö rodnoö starine.11

Vstaet i drugoö vopros: poåemu drevnie slavänskie rukopisi nu-
ÿno bœlo iskatü imenno na Afone? No, vo-pervœh, maršrut çkspedi-
cii vklyåal v sebä takÿe poseøenie bibliotek Venœ, Belgrada i So-
fii, a vo-vtorœh, uåastnikam çkspedicii predstavlälosü, åto imenno
na Svätoö Gore çti rukopisi mogli nailuåšim obrazom sohranitüsä.
Procitiruem fragment iz pisüma Smolenskogo k Šeremetevu ot 27
marta 1906; reåü zdesü idet o russkih rukopisäh, no primerno takov ÿe
bœl vzgläd i na rukopisi slavänskie:

Vœ znaete, åto ä bolee sklonen priznavatü za drevneö Rusüy dosta-
toåno vœsokuy muzœkalünuy kulüturu v sravnenii v Zapadnoy Evropoy
toö ÿe porœ. Naödennoe utverÿdaet menä v çtoö mœsli eøe krepåe. No
mongolüskoe igo (v sluåae Bolgarii i Serbii tureckoe igo. — M. R.) i gibelü
rukopiseö zastavläyt iskatü dogadkami doma i zastavläyt [iskatü ] doku-
mentov vne Rusi. Razorenie bœlo samoe polnoe, hotä ucelevšee risuet
vesüma raduÿnœe nadeÿdœ na velikoe prosvetlenie.12

Predstavläetsä, åto sama ideä Afona kak hraniliøa drevnesla-
vänskoö pisümennosti ÿila v soznanii Smolenskogo s ynošeskih let.
Poseøavšiö Afon znamenitœö slavist, professor Kazanskogo univer-
siteta Viktor Ivanoviå Grigoroviå vhodil v druÿeskiö kruÿok otca
Smolenskogo; ego figura neodnokratno voznikaet na stranicah Vospo-
minaniö Stepana Vasilüeviåa:

Çtot pœlkiö rœcarü nauki, apostol slavänovedeniä, soveršivšiö
ogromnuy massu otkrœtiö vo vremä svoego znamenitogo putešestviä po
Makedonii i drugim slavänskim zemläm, bœl soveršenno neobœknoven-
nœö åelovek… Pered nim prosto blagogoveli…13
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Kak mœ pomnim, Grigoroviå sostavil maršrut dlä pervogo pute-
šestviä Smolenskogo po slavänskim zemläm: maršrut, vklyåavšiö v
sebä Afon.

Nadeÿdu naöti neåto vaÿnoe na Svätoö Gore ukreplälo i predva-
ritelünoe znakomstvo s izdannœmi knigami i katalogami. Po pisümam
i dnevnikam Smolenskogo äsno, åto preÿde vsego samœm podrobnœm
obrazom študirovalsä Katalog greåeskih rukopiseö na gore Afon Spi-
ridona Lambrosa (çtim katalogom zanimalsä glavnœm obrazom Preobra-
ÿenskiö: vœpusknik Kazanskoö duhovnoö akademii, on otliåno znal
greåeskiö äzœk). Svedeniä Lambrosa predstavlälisü obnadeÿivayøi-
mi; tak, 18 aprelä Smolenskiö zapisal v dnevnike:

Afon vœhodit iz-pod ego (Preobraÿenskogo) vœpisok — kladezü ne-
isåerpaemœö, duh zahvatœvayøiö. Osobenno menä poradovali ego nahodki
— vœpiski u Lambrosa Evangeliö i drugih knig s pevåeskimi dlä åteniä
znakami i celœö räd muzœkalüno-pevåeskih traktovok. K soÿaleniy i
Lambros ne pevec, sledovatelüno ne ukazœvaet, kakie imenno traktatœ, v
smœsle notaciö, bœli pered nim. Esli to bœla notaciä, perešedšaä k
nam, esli çta notaciä poåemu-libo uderÿalasü na Afone rädom s ucelev-
šey donœne greåeskoy (kak naprimer kirillica i glagolica), — to åto
ÿe moÿet bœtü voshititelünee takoö nahodki? Hotä bœ neskolüko stra-
nic?! Hotä bœ neskolüko strok? I neuÿeli ÿe ne udastsä naöti åego-libo
po bolgarskoö i serbskoö åasti? — Vedü vse çto do sih por — poka tolüko
odni zagadki!14

Iz drugih zapiseö vidno, åto vnimatelüno bœla proåtena „kniÿka
arhimandrita Leonida o serbsko-bolgarskih drevnostäh na Afone", to
estü rabota arhimandrita Leonida (Kavelina) „Slaväno-serbskie kni-
gohraniliøa na Sv. Afonskoö gore, v monastœräh Hilendare i Svätom
Pavle" (M., 1875; kstati, kniga imeet posväøenie mitropolitu Serb-
skomu Mihailu). I hotä sama po sebe kniga Smolenskomu ne osobenno
ponravilasü (moÿet bœtü, potomu åto arhimandrit Leonid ni slovom
ne obmolvilsä o pevåeskih rukopisäh), — iz nee vpolne mogla bœtü
vosprinäta mœslü o tom, åto serbskie i bolgarskie monastœri na Afo-
ne bœli neobœåaöno bogatœ imenno slavänskimi drevnimi rukopisämi
— do razgrableniä ih v tot period, kogda Afon bœl zanät tureckimi
garnizonami (s 1821 po 1831). Arhimandrit Leonid nastoöåivo pisal
takÿe o nebreÿnom otnošenii greåeskih monahov k slavänskim reli-
kviäm.

Ta ÿe mœslü provodilasü i v rabote kollegi Smolenskogo po OLDP,
vœpusknika Kazanskoö duhovnoö akademii Alekseä Dmitrievskogo „Pu-
tešestvie po Vostoku i ego nauånœe rezulütatœ (Otået o zagraniånoö
komandirovke v 1887/88 godu docenta Kievskoö Duhovnoö akademii)"
(Kiev, 1890). Dmitrievskiö, krupnœö specialist po drevnim pravo-
slavnœm ustavam, mnogo raz ezdivšiö vposledstvii na Vostok, izdal
kapitalünoe dvuhtomnoe „Opisanie liturgiåeskih rukopiseö, hranä-
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øihsä v bibliotekah Pravoslavnogo Vostoka" (Kiev, 1895—1901). Ssœ-
laäsü na svidetelüstva raznœh russkih putešestvennikov, a takÿe i na
sobstvennœö opœt, Dmitrievskiö prämo utverÿdal:

Slavänskie rukopisi i starœe predmetœ slavänskoö çpohi Afonskoö
gorœ, svidetelüstvuyøie ob istoriåeskoö sudübe togo ili inogo monastœ-
rä, tøatelüno skrœvaytsä ot vzorov putešestvennikov v sœrœh podvalah i
åerdakah ili ÿe samœm bespoøadnœm obrazom uniåtoÿaytsä (S. 11—12).

S drugoö storonœ, Dmitrievskiö rasskazœval i o svoih neobœåaö-
no udaånœh „raskopkah" v çtih podvalah i åerdakah. Razumeetsä, u tako-
go strastnogo sobiratelä, kak Smolenskiö, podobnœe svedeniä tolüko
podogrevali çntuziazm.

Nakonec, åitali uåastniki çkspedicii i trudœ mnogokratno po-
seøavšego Afon episkopa Porfiriä (Uspenskogo), kotorœö sredi vseh
russkih cerkovnœh uåenœh bœl po-vidimomu naibolee vospriimåiv k
muzœkalünoö storone bogosluÿeniä, a takÿe sobral i privez v Rossiy
roskošnuy kollekciy vizantiöskih rukopiseö. Soobøeniä episkopa
Porfiriä, koneåno, mogli radovatü Smolenskogo i ego kolleg, hotä po-
tom okazalosü, åto ne vse çti soobøeniä vernœ.

Lybopœtnœö çpizod proizošel nakanune otæezda çkspedicii, 17
maä 1906 goda, kogda Smolenskiö prišel vizirovatü pasport v serb-
skom konsulüstve v Peterburge:

…Konsul Ä. P. Cetoviå zagovoril so mnoy o ÿivo interesuyøem ego
iskusstve igrœ na serbskih gusläh, to estü na serbskoö narodnoö skripke s
odnoö strunoö, privodimoö v kolebaniä smœåkom. Ä otvetil emu, åto uÿe
slœšal v 1897 godu igru na çtom instrumente v Topåidere ot odnogo
niøago slepca i, priznatüsä, ne našel v ego iskusstve niåego osobenno
privlekatelünogo. Ä. P. Cetoviå otvetil mne, åto nado obratitüsä k rek-
toru Belgradskoö duhovnoö seminarii, protoierey St. Veselinoviåu. Ce-
toviå vostorÿennœö poklonnik serbskoö narodnoö poçzii i såitaet ee
nailuåšey meÿdu slavänskimi. Otnositelüno igrœ na gusläh on vœra-
zilsä, åto luåšie igroki, soprovoÿdayøie takie bœlinœ igroy na gu-
släh, izvlekayt iz instrumenta samœe raznoobraznœe ottenki zvukov, daÿe
budto bœ i nedostupnœe virtuoznosti k ponimaniy muzœkantov ne-slavän.
Ä obeøal poslušatü çtu muzœku, kogda budu v Belgrade.

Otnositelüno serbskih cerkovnœh napevov Cetoviå (nazvavšiö sebä
konåivšim kursœ v Kievskom Universite i v Duhovnoö akademii) oto-
zvalsä, åto ih såitayt voobøe greåeskimi, no davno pererodivšimisä pod
vliäniem slavänskih melodiö v serbskoe narodnoe iskusstvo. O vremeni
proishoÿdeniä znakov ¡ G /Ð v toånosti niåego ne izvestno i grammatika
ih peredaetsä tolüko po predaniy, tak kak do sih por eøe nikto ne so-
bralsä ee sostavitü i opublikovatü. Hotä upotreblenie çtoö notacii vesü-
ma rasprostraneno v Serbii, hotä nedavno napeåatannœe dve knigi çtogo
peniä utverdili vnovü çto penie, tem ne menee zapadnaä pätilineönaä no-
taciä bœstro rasprostranäetsä, a horovoe penie v evropeöskoö garmoniza-
cii bœstro zavoevœvaet simpatii intelligentnœh serbov i otvraøaet ih
ot åisto narodnogo iskusstva, vesüma eøe krepkogo v krestüänstve. Mne
pripomnilosü pri çtom, kak ä bœl udivlen v 1897 godu, uznav, åto vse
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serbœ, krome „vœsokointelligentnœh", soblydayt do sih por postœ v
sredu i pätnicu, ne govorä uÿe godovœh postah; kak mne oåenü ponravi-
lisü nekotorœe osobennosti serbskoö sluÿbœ v Velikoö cerkvi i na åüih-
-to pohoronah. Vspomnilsä i serbskiö Arhimandrit [to estü Mitropolit]
Mihail, dolgo ÿivšiö v Moskve i, kak uveril Cetoviå, zdravstvuyøiö
donœne v Belgrade, gde ÿivet v svoem dome, takÿe kak ÿil znamenitœö gi-
gant arhimandrit Duåiå.15

*

Pervœm punktom çkspedicii stala Vena, gde predpolagalosü sde-
latü fotosnimki s neskolükih rukopiseö v Korolevskoö biblioteke, za-
tem Belgrad, Sofiä, Konstantinopolü i dalee — Afon, gde opornœm
punktom prebœvaniä uåenœh stal russkiö Panteleimonov monastœrü.
Istoriä çkspedicii, prodolÿavšeösä bolee dvuh mesäcev, prekrasno
dokumentirovana: podrobneöšim dnevnikom Smolenskogo, ego pisüma-
mi k raznœm korrespondentam s Afona, ego putevœmi oåerkami v „Rus-
skoö muzœkalünoö gazete", dokladami ego i Preobraÿenskogo v OLDP,
nakonec, massoö neopublikovannœh arhivnœh dokumentov i nauånœmi
rabotami Smolenskogo i Preobraÿenskogo. Vkratce moÿno otmetitü
sleduyøee.

Porabotav v hraniliøah upomänutœh vœše gorodov i naödä v Vene
zameåatelünœe greåeskie pevåeskie rukopisi (o suøestvovanii kotorœh
bœlo izvestno ranee), a v Sofii — neskolüko interesnœh listov çkfo-
netiåeskoö notacii slavänskogo teksta, v Belgrade çkspediciä ne na-
šla niåego. Kak pišet Smolenskiö v dnevnike ot 29 maä:

Bœli… v kreposti, glädeli na ee ukrepleniä s raznœh storon i
vœšek, bœli v sadu i pili horošiö osobœö serbskiö limonad. Potom ku-
pil rubašku na pamätü. Zanätiä s 3-h åasov [v biblioteke] ne dali niåego
interesnogo, poåemu ä i ušel iz biblioteki slušatü penie düäkov v Veli-
koö cerkvi. No i zdesü niåego ne bœlo, tak kak veåerny otmahali v 15—20
minut.16

Neskolüko podrobnee o svo ih vpeåatleniäh ot Sofii i Belgrada,
ot cerkovnogo peniä v çtih gorodah rasskazœvaet Smolenskiö v oåerke,
napisannom im dlä „Russkoö muzœkalünoö gazetœ" v konce prebœvaniä
na Afone, pod sveÿimi vpeåatleniämi:

V Belgrade i v Sofii ä bœl na çtot raz ne vpervœe i potomu zaranee
znal, gde i åto mne slušatü. Ä otpravilsä prämo v „Veliku crkvu". Zdesü ä
našel togo samogo psalomøika, kotorœö kogda-to tolkoval mne znaåenie
serbskih krykovœh not. On uznal menä i ne preminul i v çtot raz poka-
zatü svoe iskusstvo i svoi poznaniä. […]

No ä oåenü poÿalel o tom, åto v çtot priezd mne ne udalosü poslu-
šatü narodnœh serbskih „guslärov", igrayøih na odnostrunnoö serbskoö
skripke, nazœvaemoö poåemu-to odnako imenno „guslämi". V preÿniö pri-
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ezd ä slœšal takih guslistov neskolüko åelovek. Iz-pod zaurädnogo kre-
stüänskogo smœåka ä slœšal u nih mnoÿestvo melodiö, kontrapunktiro-
vavših peniy bœlin, duhovnœh stihov iz ust togo ÿe skripaåa-guslista.
Izlišne govoritü, kak beglo menäytsä pozicii pri polüzovanii lišü
odnoö strunoy, — kak umelo polüzuytsä mestom vedeniä smœåka dlä iz-
vleåeniä raznoharakternoö zvuånosti iz çtogo svoeobraznogo instrumenta.
Kak preispolnennœe nenavisti k turkam, serbœ pœlko poyt svoi istori-
åeskie i duhovnœe stihi. Intelligentnœe serbœ, daÿe i iz muzœkantov,
poluåivših obrazovanie, vse-taki ne brosayt svoy narodnuy muzœku i
izvlekayt iz odnostrunnoö skripki samœe raznoobraznœe ottenki zvukov.
Åuvstvo narodnosti u takih serbov ne pritupläetsä; sama bednostü instru-
menta, sama neobširnostü repertuara ne mešaet çtim muzœkantam goräåo
lybitü svoy podlinnuy narodnuy poçziy.

Sofiy ä poåti ne uznal v çtot raz. Bolgarskaä stolica oåenü razvi-
lasü za poslednie 10 let rešitelüno vo vseh otnošeniäh. […] V Sofii
estü neskolüko hramov gluboåaöšeö drevnosti. Oni malœ i tak starœ, åto
vrosli v zemly. V çtih hramah drevnostü dœšit v kaÿdom oåertanii ih
prostoö postroöki, v kaÿdoö podrobnosti ih kraöne bednoö, no staroö
obstanovki. […] V starœh hramah, ravno i v cerkvah „Sv. Kralü" i „Sv.
Spas" — ä slušal poåti vse cerkovnœe sluÿbœ, ispolnennœe protopsal-
tami odnogolosno, upotrebitelünœm u bolgar greåeskim rospevom. Koneå-
no i bolgarœ, kak i serbœ, ne mogli ne vloÿitü v naväzannœö im napev
mnoÿestvo slavänskih zvukov. No vpeåatleniä, poluåennœe mnoö ot uni-
sonnogo peniä v Bolgarii, bœli voobøe slabee serbskih. Mne pokazalosü,
åto serbœ poyt mägåe, ÿivee i çnergiånee bolgar. Vpeåatleniä çti dlä
menä bœli osobenno vaÿnœ, tak kak imi otåasti obuslovlivalasü celü mo-
ego priezda v Bolgariy.

Horovoe penie v Sofii ä slœšal tolüko v ispolnenii hora g-na Ni-
kolaeva, poyøego po prazdnikam v sobore „Sv. Kralü". G-n Nikolaev so-
stoit regentom çtogo hora s samogo osvoboÿdeniä Bolgarii, to estü poåti
30 let, i sledovatelüno oåenü opœten v svoem dele. Hor çtot bolüšoö, åe-
lovek v 50—60, poet oåenü zvuåno, silüno, inogda oåenü stroöno. No pro-
gramma çtogo hora, tak skazatü provozvestnika horovogo peniä v Bolgarii,
stradaet temi ÿe nedostatkami, åto i u nas v provincialünoö Rossii: ona
niskolüko ne narodna i çto, koneåno, nikoim obrazom ne moÿet bœtü po-
stavleno v vinu poåtennomu g-nu Nikolaevu. Otkuda ÿe emu vzätü çtu „na-
rodnostü", kogda vo vremä ono ego åutü ne obäzali petü po Bahmetevskomu
obihodu i kogda nedavnie poiski çtoö „narodnosti" v Moskve edva-edva
naåali dohoditü do dalekoö Bolgarii? Davno li i u nas-to v Moskve pere-
stali ili perestayt petü Degtäreva, Bagrecova i t. p.? V Sofii li udi-
vlätüsä tomu, åto tam eøe poyt zvuånuy italüänskuy drebedenü i åto
novœe volnœ russkogo pevåeskogo iskusstva eøe ne osilivayt vdohnove-
niö vsäkih Bahmetevœh i pr.?17

*

Svoy deätelünostü na Afone çkspediciä naåala s obæezda knigo-
hraniliø teh monastœreö, kotorœe bœli otmeåenœ v izuåennœh pered
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poezdkoö materialah. I çtot pervœö obæezd prines çkspedicii razoåa-
rovanie: vo-pervœh, okazalosü, åto katalogi i opisaniä uåenœh, ne
bœvših muzœkantami i pevcami, daleki ot toånosti, i oni åasto ne-
verno datirovali ili atributirovali tu ili inuy rukopisü. Vo-vto-
rœh, vœäsnilosü, åto drevnih slavänskih notirovannœh knig na Afone net.

28 iynä Smolenskiö zapisœval v dnevnike, nahodäsü v Hilandar-
skom monastœre:

Hilandarü leÿit v malenükoö kotlovine meÿdu mnoÿestvom gor i po-
tomu ne imeet dalekih vidov, tak kak k tomu ÿe — zatonul v zeleni so vseh
storon. Postroöka i utesnennostü meÿdu gorami prepätstvuyt vetram vnu-
tri årezvœåaöno dušnogo dvora. Biblioteka dala nam polnœö nulü v ygo-
-slavänskom smœsle, to estü samoe polnoe otsutstvie bolgarskih i serb-
skih pevåeskih pamätnikov. Ÿestoko slovo sie! Nam dali lišü izvestnœh
dva russkih pamätnika ¥ 377 i 378 i kak bœ v podtverÿdenie naših opa-
seniö — rukopisü „novoizobretennogo" serbskogo peniä bez ¥ — sere-
dinœ H¡H veka! Çta rukopisü pisana v notnœh znakah karandašom i estü
to samoe, åto bœlo napeåatano v bolee prostrannom izloÿenii v 2-h tomah
v Belgrade. Bibliotekarü o. Savva — starœö åeh, davno zaveduyøiö bi-
bliotekoy i vesüma lybeznœö, kategoriåeski zaävil nam nasået bolgar-
skih i serbskih drevnih not „nema niøo". Mœ rassprašivali i nasået
obrœvkov i nasået Evangeliö s znakami dlä åteniä na raspev — otvet tak-
ÿe „nema niøo". Daÿe dragocennœö ¥ 368 (russkiö) ne proizvel vpeåa-
tleniä.

Nas, gluboko ogoråennœh, pozvali v zasedanie çpitropov. Zdesü mœ
zastali 7 starcev i obœånœe ceremonii s gliko, rakieö i blagopustoslo-
viem. Bœli povtorenœ obœånœe ÿalobœ, åto greki ÿgli umœšlenno vse
slavänskie rukopisi, åto turki delali patronœ i t. p. Na çto ä vozrazil
odnako, åto v Berline, Vene, Pariÿe, Londone, Moskve, Rime mogli ÿe
uceletü pevåeskie rukopisi, esli bœ oni bœli… vedü ne vsydu ÿe bœli
vsenenavistnœe greki? Ne sklonitüsä li potomu k peåalünoö mœsli, åto
serbskih i bolgarskih not sovsem ne bœlo i turki s grekami, deöstvi-
telüno istreblää rukopisi, ne mogli ÿe vœbiratü dlä uniåtoÿeniä imen-
no pevåeskie rukopisi? Poåemu v samom dele daÿe v Hilandare, sredi
mnoÿestva slavänskih Evangeliö ne našlosü ni odnogo so znakami? Poåe-
mu ÿe nigde ne sohranilosü hotä bœ sluåaönœh vstavnœh stateö s kaki-
mi-nibudü notami?

Takie mœsli ä izloÿil i v pamätnoö knige putešestvennikov Hi-
landarskogo monastœrä. Obed bœl po Hilandarskim merkam nailuåšim,
no mœ s udovolüstviem vspomnili, åto zavtra razgovenüe, åto zavtra mo-
ÿno dumatü o konce strogogo pitaniä s takim raznoobraziem: kartofelü,
tœkvœ, ogurcœ ili tœkvœ, ogurcœ, kartofelü ili tœkvœ, kartofelü, ogur-
cœ. […] No do otæezda v Zograf uÿe ostaetsä kakih nibudü 1½ åasa: ÿar
svalit, i v 5 åasov mœ trogaemsä na mulah k Zografskim 4-m rukopisäm,
ukazœvaemœm Episkopom Porfiriem za bolgarskie i s bolgarskimi nota-
mi H¡¡¡ veka. Uÿeli ÿe çto pravda posle stolükih neudaå!18

V zapisi sleduyøego dnä, 29 iynä, sdelannoö v Zografskom mo-
nastœre, åitaem:
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V 6 åasov veåera vnovü s glubokim ogoråeniem ä dolÿen zapisatü, åto
i v Zografe „nema niøo" po åasti ne tolüko slavänskogo peniä, no i daÿe
i bogosluÿebnœh knig s znakami dlä peniä na raspev. Takim obrazom tak
nazœvaemœö „Kupriänovskiö" list Evangeliä H¡ veka, nahodäøiösä v Pe-
terburgskoö Imperatorskoö Biblioteke, i naödennœe mnoy listki v So-
fii, poÿaluö eøe neåto somnitelünoe v listkah Bolonskoö Psaltœri,
ukazannoe Ägiåem — vot vse, svidetelüstvuyøee o notacii åteniä na ras-
pev: po åasti sobstvenno cerkovnogo peniä u bolgar i serbov — samoe
polnoe „nema niøo", a u grekov — odna roskošü, u nas russkih — takaä ÿe
roskošü. Prihoditsä usomnitüsä daÿe i v suøestvovanii u serbov drev-
nih rukopiseö s takoy notaciey, kakaä upotrebitelüna u nih v peåati i v
praktike daÿe i seöåas. No horoš ÿe i „znamenitœö" Porfiriö Uspen-
skiö, ukazavšiö v Zografe tri Triodi H¡¡¡ veka! Na odnoö iz nih estü da-
ÿe karandašom na zadneö doske arifmetiåeskaä vœkladka: 6759 — 5508 =
1251, — a rukopisü-to bumaÿnaä, i ne to åto „s bolgarskimi notami" a i
sovsem bez kakih bœ ni bœlo notnœh znakov.

Prisutstvovavšiö pri moem ogoråenii P.A. Lavrov podtverdil, åto
uÿe ne v pervœö raz zameåaniä Porfiriä Uspenskogo okazœvaytsä neo-
snovatelünœmi […] Vproåem, åem luåše ego bœvaet inogda daÿe i preslo-
vutœö Lambros?

No neuÿeli v samom dele net bolee ni bolgarskih, ni serbskih pev-
åeskih i rospevno-åitaemœh rukopiseö? Ä soveršenno çtogo ne dumay i
prodolÿay verovatü, åto oni vse-taki naödutsä. Ne moÿet bœtü, åtobœ ne
bœlo rukopiseö! Vedü otkuda-nibudü proizošla ÿe zapisü bolgarskogo ras-
peva v naših yÿno-ruskih rukopisäh?19

Odnako i pri dalüneöšem obæezde afonskih monastœreö nikakih
slavänskih rukopiseö ne obnaruÿilosü. Çto ponaåalu vesüma obeskura-
ÿilo vsy kompaniy; osobenno zanervniåal impulüsivnœö i vspœlü-
åivœö Nikolov: poluåalosü, åto emu na Afone prosto delatü neåego.
„Otkololsä" ot obøego plana i specialist po slavänskoö filologii
Lavrov, kotorœö pri dannoö situacii sostavil sobstvennœö maršrut
po monastœräm i zanälsä sobstvennœmi filologiåeskimi delami. I
togda Smolenskiö s Preobraÿenskim prinäli rešenie, o kotorom i
rasskazœvaetsä v pisüme Smolenskogo k Šeremetevu ot 5 iylä:

Nahodki, sdelannœe nami v Lavre, Ivere, Vatopede, Esfigmene, Ku-
tlumuše i Andr[eevskom] Skite — ogromnœ i porazitelünœ dlä greåeskogo
peniä. Tem peåalünee samaä polneöšaä neudaåa po åasti slavänskogo is-
kusstva. V greåeskih monastœräh mœ videli mnogo preplohih slavänskih
rukopiseö, sredi kotorœh odnako ne imeetsä ni odnoö, ni daÿe ni odnoö
stranicœ s kakimi-libo notami ili so znakami dlä åteniä na raspev. V
Hilandare i v Zografe mœ peresmotreli vse i ubedilisü liåno, hotä i s
glubokoy skorbüy, åto slova „nema niøo" — ÿestoko vernœ…

Togda ÿe opredelilosü, åto çkonomiä v åisle snimkov greåeskogo pe-
niä, imevšaäsä v vidu radi slavänskogo, dolÿna bœtü brošena soveršen-
no i åto nam predstoit osmœslitü našu 2-y poezdku po Afonu kak popol-
nenie i vozmoÿno znaåitelünoe rasširenie naödennœh greåeskih materi-
alov.20
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V tom ÿe pisüme Smolenskiö slovno otveåaet na somneniä i seto-
vaniä bolgarina Nikolova:

Po sovesti govorä, ä ne very v priåitœvaniä zdešnih slavän o tom,
kak greki sistematiåeski istrebläli slavänskie pevåeskie knigi… Ä sko-
ree sklonen dumatü, åto penie vblizi grekov, hotä i bœlo, no ne uspelo
razvitüsä tak, kak naprimer to bœlo u nas, vdali ot grekov. Neznaåi-
telünostüy obæäsnäy ä i to, åto do sih por nigde neizvestno çto penie
(bolgarskoe i serbskoe) po drevnim rukopisäm, i oni daÿe v preÿnee
vremä ne obratili na sebä vnimanie uåenœh Evropœ, poåemu o slavänskih
rukopisäh ne slœšno i v bibliotekah zapadnœh.

Rezulütatom takih razmœšleniö stal vtoroö obæezd afonskih mo-
nastœreö, gde teperü uÿe tøatelüno i podrobno kopirovalisü greåe-
skie notirovannœe rukopisi. Vsego ih bœlo otobrano 12: semü — La-
vrœ Sv. Afanasiä, odna iz biblioteki Andreevskogo skita, odna — Ku-
tlumuša, odna — Ivera, odna — Vatopeda, odna — Esfigmena. V çto
sobranie vošli vse osnovnœe tipœ bogosluÿebnœh knig H—H¡¢ vekov
(Irmologiö, Oktoih, Stihirari godovoö, postnœö, cvetnoö, Triodi
postnaä i cvetnaä). Uåenœe staralisü takÿe podbiratü odni i te ÿe pe-
snopeniä v raznœh formah notacii, no orientiruäsü pri çtom na tot
tip, kotorœö im bœl izvesten v drevneöših russkih pevåeskih knigah.

Pri togdašnem sostoänii fototehniki podobnœö trud — obøee
åislo fotokopiö, sdelannœh v afonskih bibliotekah, sostavilo 998, a
vmeste s venskimi i sofiöskimi snimkami — 1615, ne bœl bœ vozmo-
ÿen bez postoronneö pomoøi. V Vene çkspedicii pomog kuzen Antoni-
na i diakon tamošneö posolüskoö cerkvi Petr Preobraÿenskiö, zanäv-
šiösä sæemkoö rukopiseö v Pridvornoö biblioteke. Na Afone oåenü
bolüšuy pomoøü vo vseh delah çkspedicii okazœvala monašestvuyøaä
bratiä Panteleimonova monastœrä vo glave s nastoätelem o. Misai-
lom. Samœe blizkie otnošeniä sloÿilisü u Smolenskogo so zname-
nitœm bibliotekarem Panteleimona — o. Matfeem, kotorœö sam bœl
zameåatelünœm znatokom drevneö pisümennosti i nastoäøim uåenœm.
O. Matfeö nastolüko zainteresovalsä deätelünostüy çkspedicii, åto
daÿe narušil svoö pätiletniö zatvor i otpravilsä vmeste s uåenœmi v
Lavru. Vposledstvii on pomogal razbiratü fotosnimki, a posle otæezda
çkspedicii sledil za prodolÿeniem zakazannogo eö fotokopirovaniä
(kotoroe ispolnäl monastœrskiö fotograf o. Gavriil) i prodolÿal
vœävlätü v raznœh sobraniäh (ne tolüko na Afone) rukopisi, pri-
godnœe dlä postavlennœh celeö.

*

Lybopœtneöšie stranicœ afonskih dnevnikov i pisem Smolen-
skogo sväzanœ s opisaniämi monastœreö, ÿizni v nih, lydeö, hra-
movœh sluÿb, peniä za çtimi sluÿbami. Nuÿno skazatü, åto peniem v
russkih afonskih hramah Smolenskiö snaåala bœl razoåarovan: vmesto
drevnih napevov tam zvuåalo sobstvenno to, åto prinosili v monastœ-
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ri iz Rossii priezÿavšie inoki, to estü obœånoe mnogogolosnoe pe-
nie, åasto sväzannoe s Obihodami Pridvornoö kapellœ. Odnako potom,
prislušavšisü, Smolenskiö ponäl, åto zvuåit çto penie na Afone so-
veršenno inaåe:

…Estü v zdešnem penii kakaä-to ÿivaä struä, kotoraä pitaet vœnosli-
vostü zdešnih pevåih i pridaet ih peniy vesüma znaåitelünuy inogda
oÿivlennostü. Ä ne predstavläy sebe i ne mogu predstavitü, kak [inaåe]
mogli bœ pevcœ osilivatü zdešnie sluÿbœ, zanimayøie inogda po 11, 12,
daÿe i bolee åasov v sutki? Zdešnee „bdenie" niskolüko ne umaläet dru-
gih sluÿb çtih ÿe sutok. Meÿdu tem ono poetsä tak ÿe bodro, gromko,
çnergiåno, kak budto bœ ne bœlo tratœ sil ili ne predstoit çtoö tratœ!
Posle utomitelünœh bdeniö, za kotorœmi sleduyt vskore trehåasovœe li-
turgii, ä oåenü åasto slœšal vskore ÿe vesüma oÿivlennœe spevki, na ko-
torœh golosa i samœö zvuk hora niskolüko ne zvuåali skolüko-nibudü uto-
mlenno.21

V Hilandare çkspediciä na sluÿbe ne bœla, a o sluÿbe v Zografe
imeetsä sleduyøaä zapisü:

…Mœ proslušali vsy obedny ot åteniä åasov do åina panagii v trapeze
i do vozvraøeniä v hram igumena Grigoriä, blagoslovivšego nas. V naåa-
le liturgii paraçkslisiarh snaåala raskaåal vintoobrazno panikadilo s
zaÿÿennœmi sveåami i zatem zaÿÿennœö ÿe horos. Takim obrazom poåti
do Heruvimskoö panikadilo opisœvalo krugi, a horos vokrug nego dvigalsä
to napravo, to nalevo. Çto bœlo oåenü krasivo. Peli — omerzitelüno gad-
ko, gnusavo, nerazboråivo v slovah. No greåeskie melodii mne naåinayt
nravitüsä s kaÿdoy sluÿboy vse bolee i bolee, koneåno, odnako, krome
teh fioritur, kotorœmi uÿe ot sebä proävläyt nekotorœe pevcœ kak bœ
„vœsšee iskusstvo".22

Voobøe, åto kasaetsä greåeskogo peniä, to Smolenskomu, snaåala
otnesšemusä nastoroÿenno k melizmatiåeskomu iskusstvu, potrebova-
losü vremä, åtobœ ponätü, kakoö krasotoö moÿet bœtü podobnoe iskus-
stvo v ispolnenii nastoäøih masterov. Takovœh on na Afone vposled-
stvii našel i kalofoniku ocenil, no vse ÿe osobenno ego privlekal
tot vid greåeskogo peniä, kotoroe on nazval „ustavnœm":

Ustavnoe penie, to estü narodnoe, vekovoe, a ne tvorenie otdelünœh
lydeö, vrode hotä bœ i Kukuzelä, estü imenno grammatika iskusstva, neo-
bœåaöno skupaä v davaemœh sredstvah i vidah vnešnego svoego vœraÿeniä
i v to ÿe vremä neobœåaöno bogataä vnutrennim, hudoÿestvennœm soder-
ÿaniem, dayøim ispolnitely širokiö prostor dlä izvleåeniä iz çtih
skupœh po vnešnosti sredstv i vidov — veliåaöšeö krasotœ. Prostota
çtogo peniä nesravnenna; priloÿimostü dannœh form k lybœm tekstam
bezgraniåna; vdohnovenie pevca roÿdaet v nih prämo neissäkaemœe istoå-
niki novoö krasotœ, novœh soderÿaniö.23
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V sväzi s peniem v afonskih monastœräh predstavläetsä inte-
resnœm sravnitü vpeåatleniä Smolenskogo, poluåennœe v 1906 godu, s
temi „pevåeskimi" vpeåatleniämi, kotorœe predstavlenœ v zapiskah
russkih putešestvennikov, poseøavših Svätuy Goru v predšestvuy-
øie desätiletiä. Po-vidimomu, uåastniki çkspedicii 1906 goda åita-
li ne vse iz çtih zapisok (opredelenno znali oni trudœ upomänutœh
vœše arhimandrita Leonida Kavelina, episkopa Porfiriä Uspensko-
go, a takÿe „Stranstviä po svätœm mestam Vostoka s 1723 po 1747 god"
Vasiliä Grigoroviåa-Barskogo); v protivnom sluåae nekotorœe pevåe-
skie tradicii slavänskih monastœreö Afona ne vœzvali bœ u nih udi-
vleniä, a v razmœšleniäh svoih predšestvennikov oni našli bœ mno-
go sozvuånogo sobstvennœm mœsläm.

V 1850 godu Afon posetil vpervœe Andreö Nikolaeviå Muravüev
— krupnœö obøestvenno-cerkovnœö deätelü, plodovitœö pisatelü, vpo-
sledstvii mnogo sodeöstvovavšiö ukrepleniy russkih obiteleö Svätoö
Gorœ. Muravüev bœl bolüšim znatokom i cenitelem ustavnoö sluÿbœ i
poçtomu dovolüno podrobno opisal sluÿbœ v raznœh monastœräh. Tak,
on prisutstvoval na prazdniånom vsenoønom bdenii v Ivere, gde bœl
poraÿen kak dlitelünostüy sluÿbœ, tak i maneroö ispolneniä:

Arhiereö stoäl v mantii na kafedre i proåel naåalünœö psalom:
„Blagoslovi duše moä Gospoda", kotorœö vsled za tem stali petü poste-
penno na krilose, i peli rovno åas i tri åetverti. […] Luåšiö pevec vse-
go Afona, rodom moldavan, vœzvannœö iz monastœrä Vatopedskogo, pel
odin, golosom dovolüno priätnœm v nekotorœh tonah, no takim obrazom,
åto kaÿdœö slog, ne tolüko kaÿdoe slovo, tänul po neskolüko minut, a kog-
da nedostavalo slov, to dopolnäl zvukami; nekotorœe greki, zaøiøaä tako-
go roda penie krykami starœh not, uveräyt budto estü tainstvennoe zna-
åenie v sih zvukah; skaÿu tolüko, åto penie bœlo dlä menä årezvœåaöno
utomitelünœm, hotä ono ne utomlälo pevcov, potomu åto oni peredavali
drug drugu knigu i vœhodili dlä otdœha.24

K svoemu udivleniy, Muravüev našel primerno takoe ÿe penie,
hotä i na cerkovnoslavänskom äzœke, v Hilandare:

…Ä oÿidal bolee ot Slavänskogo peniä i priznaysü nepriätno bœl udi-
vlen, kogda pri monotonnom napeve v nos nelüzä bœlo daÿe razliåatü slov
Slavänskih ot Greåeskih…25

Pohoÿuy kartinu on nablydal i v Zografe, no zdesü Muravüev
imel takÿe interesnuy besedu s 90-letnim starcem bolgarinom otcom
Vikentiem, kotorœö znal russkiö äzœk i bœval v Rossii. Muravüev
sprosil starca:

…kak moÿet uho ego perenositü takie nesvoöstvennœe Slavänskomu äzœku
zvuki, tem bolee åto estü sobstvenno Bolgarskie napevœ, vesüma priätnœe?
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On otveåal, åto davno ob çtom sokrušaetsä i staralsä vvesti v svoeö obi-
teli, no ne v silah…26

Çto priznanie svidetelüstvuet, åto, vo-pervœh, Muravüev horošo
znal bolgarskiö rospev po russkoö cerkovno-pevåeskoö praktike, a vo-
-vtorœh, åto ideä Nikolova i Smolenskogo kasatelüno vvedeniä v slu-
ÿbu (v tom åisle v Zografe) „naödennogo" imi bolgarskogo rospeva bœ-
la vovse ne nova.

Utešilsä naš putešestvennik tolüko v Panteleimone — „stroö-
nostiy bogosluÿeniä Russkogo", pri kotorom bdenie „ne utomitelüno,
po äsnomu åteniy i horošemu napevu", nado ponimatü — napevu rus-
skomu.

Desätiletiem pozÿe, v 1859, dlitelünoe putešestvie po Afonu so-
veršil arhimandrit Antonin (Kapustin) — odin iz talantliveöših
russkih duhovnœh uåenœh, istorik i arheolog, v tu poru nastoätelü rus-
skoö posolüskoö cerkvi v Konstantinopole, pozÿe naåalünik Russkoö
missii v Ierusalime. Arhimandrit Antonin v molodosti pel na kli-
rose i vposledstvii s glubokim interesom otnosilsä k problemam cer-
kovnogo peniä i cerkovno-pevåeskoö arheologii (v åastnosti, Antonin
bœl drugom ynosti „otca russkoö muzœkalünoö medievistiki" protoi-
ereä Dimitriä Razumovskogo i vposledstvii perepisœvalsä s nim, åi-
tal ego trudœ).

Na Afone o. Antonin pervœm delom otpravilsä na sluÿbu v Hi-
landare, priåem s celämi prämo nauånœmi:

Mne ÿelatelüno bœlo videtü i slœšatü yÿnoslavänskoe bogosluÿe-
nie vo vseö ego besprimesnoö i besprikrasnoö, kirillo-mefodievskoö
vernosti greåeskomu obrazcu, v ego polnoö beznacionalünosti, v ego per-
vonaåalünoö, tak skazatü, eøe privivke k novoö stihii pravoslavnogo mi-
ra. […]

Slušaä za utreneö rodnœe zvuki slavänskie, obleåennœe v formœ
greåeskogo peniä, ä poperemenno to dosadoval na nego, ustupaä golosu
privœåki slœšatü ih v odnoö izvestnoö forme, to uslaÿdalsä im, pomœ-
šlää te vremena, v koi slavänskie cerkvi lepetali molitvu svoy eøe pod
govor svoeö materi, staråeskiö golos kotoroö hotä i trudno primenälsä k
zvonkomu i rezkomu äzœku ditäti, no bœl lybim im po åuvstvu priväzan-
nosti k materi. […] Sluÿba otpravläetsä po knigam russkoö peåati, i da-
ÿe samœe „åteniä" proizvodätsä po našemu Prologu…27

Svoi nablydeniä o. Antonin prodolÿil v Zografe, gde

nemalo divilsä iskusstvu, s kakim podvedenœ pod greåeskie notœ naši
stihirœ i tropari, — delo, kazavšeesä mne vsegda vesüma trudnœm ili i
prosto nevozmoÿnœm. Peli li i mœ kogda-nibudü, v pervœe hristianskie
vremena Rossii po-greåeski? Esli peli, to kogda i kak mœ rešilisü osta-
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27 Arhimandrit Antonin (Kapustin), Zametki poklonnika Sv. Gorœ, Kiev 1864, 307—
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vitü greåeskoe penie? Kto izobrel i otkuda vzäl nœnešnie naši tro-

parnœe i stihirnœe napevœ (glavœ)? Vœraÿaet li oni soboy (v åem, kak i

na skolüko?) kaÿdœö sootvetstvuyøie emu greåeskiö? Nahodätsä li oni

meÿdu soboy v teh ÿe (ili hotä podobnœh) muzœkalünœh otnošeniäh, kak

i greåeskie?28

Kak vidim, çto — te ÿe voprosœ, kotorœe stavila pered soboö
çkspediciä 1906 goda. Bolee togo, razmœšlää nad sudübami slavänskogo
peniä, o. Antonin prišel k vœvodu o „cerkovno-pesnennom rodstve
Bolgarii s Malorossieö" v oblasti teh „prevoshodnœh napevov, ko-
torœe v našem obihode nadpisœvaytsä imenem bolgarskih i bolgaram
soveršenno neizvestnœ", — to estü zaglänul v dalekoe buduøee, kogda
çto „rodstvo" podtverÿdaetsä issledovaniämi sovremennœh uåenœh.

Kak i Muravüev, o. Antonin otdohnul dušoö, koneåno, v Pantelei-
mone, gde sluÿba šla i po-greåeski, i po-russki, to estü i s uni-
sonnœmi rospevami, i s mnogogolosiem. Kak vœraÿaetsä arhimandrit:
„Posle melodii greåeskoö slœšalasü simfoniä russkaä. Vpeåatlenie
bœlo samoe priätnoe".29 Mnogogolosnoe penie v Panteleimone o. Anto-
ninu oåenü ponravilosü, i on, veroätno, pervœö, sformuliroval oso-
bennosti russkogo „afonskogo rospeva":

Zauåennœö raz i obrativšiösä v zakon dlä kaÿdogo otdelünogo golo-

sa, priem pesnennœö delaet to, åto vse, åto ni poetsä, odinakovo stroöno.

Samœe prostœe napevœ našego osmoglasnika poluåayt pri çtom penii

vœrazitelünostü, silu i priätnostü, kotorœh naprasno iøešü v obœkno-

vennom penii po obihodu.30

Kaÿetsä, çta ta ÿe „sila", kotoruy Smolenskiö spustä polveka
opredelil kak „ÿivuy struy" v penii Panteleimona.

Iz vseh russkih putešestvennikov samœm blagosklonnœm k greåe-
skomu peniy okazalsä, kak i moÿno bœlo oÿidatü, uåenœö vizantinist
episkop Porfiriö. Ego ne utomilo dlitelünoe penie prednaåinatelü-
nogo psalma na vsenoønoö v Ivere (v 1845 godu), potomu åto protop-
salt monah Porfiriö bœl „znatok svoego dela", obladal priätnœm i
silünœm tenorom i „pel s bolüšim iskusstvom ne v nos". Sam o. Por-
firiö podpeval vmeste so starcami ison (kotorœö on nazœvaet „uniso-
nom") i ponäl, åto „dlä unisonnogo podpevanüä trebuetsä mnoÿestvo
golosov, dabœ ne prerœvalsä gul ih".

Dalee, pri penii psalma „Blaÿen muÿ" dvumä izvestnœmi na Afo-
ne protopsaltami, bolgarinom Maksimom i ne nazvannœm po imeni
grekom, o. Porfiriö sdelal dva te ÿe vœvoda, åto i Smolenskiö: vo-
-pervœh, v iskusstve protopsalta vaÿna krasota golosa i „otåetli-
vostü" (åto prisutstvovalo u pevca Maksima), a vo-vtorœh, „psaltirnaä
melodiä" (po Smolenskomu — „ustavnoe penie") „oåenü horoša i zame-

29

28 Tam ÿe, 326.
29 Tam ÿe, 37.
30 Tam ÿe, 34.



åatelüna svoey veliåestvennoy prostotoy, ne mešayøey slušateläm
mœslitü, åuvstvovatü i voznositüsä gore k Bogu v minutœ peniä".31

*

Vaÿnœö vopros: åto ÿe ävilosü itogom Afonskoö çkspedicii 1906
goda? Po vozvraøenii v Peterburg Smolenskiö i Preobraÿenskiö dol-
go zanimalisü katalogizacieö i razborom afonskih snimkov. Sdelali
oni i nekotorœe nauånœe vœvodœ, hotä po suti ni Smolenskiö, skoro-
postiÿno skonåavšiösä letom 1909 goda, ni Preobraÿenskiö po raz-
nœm priåinam ne uspeli osmœslitü do konca çtot samœö itog. Krome
togo, ih toåki zreniä neskolüko razošlisü.

V dekabre 1907 goda oba uåenœh sdelali v OLDP dokladœ, priåem
vœstupavšiö pervœm Preobraÿenskiö utverÿdal, åto materialœ Afon-
skoö çkspedicii „vpervœe dayt vozmoÿnostü ustanovitü — na osnova-
nii dokumentov — neposredstvennuy zavisimostü russkogo cerkovnogo
peniä ot peniä Greåeskoö cerkvi: nastolüko znaåitelüno otkrœvšeesä
shodstvo çtih nevmatiåeskih manuskriptov". Smolenskiö ÿe prodolÿal
govoritü o russkoö samobœtnosti, po kraöneö mere v tekstah, „ro-
spetœh russkimi pevcami": „Poslednie pesnopeniä, hotä bœ otåasti i
izloÿennœe po greåeskim obrazcam i greåeskimi znakami, sleduet såi-
tatü kak pervœö lepet russkogo cerkovno-pevåeskogo tvoråestva: ta-
kovœmi nado såitatü pevåie sluÿbœ russkim svätœm kn. Borisu i Gle-
bu, Feodosiy Peåerskomu i dr., imeyøiesä poåti vo vseh naših pev-
åih rukopisäh H¡¡ veka".32

Vœvodœ Smolenskogo dovolüno polno izloÿenœ v ego pisüme k o.
Vasiliy Metallovu v naåale 1908 goda:

Sostav naših pevåih knig, prokatalogizovannœh mnoy spolna vo
vseh izvestnœh naidrevneöših spiskah, do 40 rukopiseö, ukazœvaet v svä-
zi s katalogizaciey greåeskogo peniä:

a) shodstvo, v obøem, sostava godovœh Stihirareö u nas i grekov;
b) polnuy raznostü ustroöstva i sostava Irmologov, pri shodstvah

odnako semiografiåeskih;
v) naliånostü u nas ogromnoö pevåeskoö rabotœ po rospevu polnœh

kanonov, primenitelüno k napevam dannœh irmosov v Irmologe;
g) shodstvo, v obøem, sostava greåeskih Postnoö i Cvetnoö Triodi s

našimi postnœmi Stihirarämi i s cvetnœmi Stihirarämi;
d) naliånostü u nas osobogo sostava Postnoö i Cvetnoö pevåeö Triodi;
e) naliånostü u nas osobogo sostava mesäånœh pevåih Mineö;
ÿ) naliånostü u nas Kondakareö pevåih i dopolnitelünœh v nih

stateö;
z) naliånostü u nas osoboö sistemœ peniä na podoben;
i) neimenie nami Oktoiha pevåego, osobo imeyøegosä u grekov;
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31 Episkop Porfiriö (Uspenskiö). Pervoe putešestvie v Afonskie monastœri i
skitœ v 1845 godu. Kiev, 1877. S. 69. Çto penie tak ponravilosü Porfiriy, åto pozÿe,
buduåi episkopom v Kieve, on vvel penie raz v god v Mihaölovskom monastœre „vse obed-
ni po greåeskim notam".

32 Otåetœ OLDP za 1907 god. SPb. 1908.



k) neimenie nami hotä skolüko-nibudü odinakovœh sledov shodstva v
obrœvkah Obihoda našego i greåeskogo, v smœsle gorazdo bolüšego åisla u
russkih pesnopeniö obihodnœh;

l) naliånostü dvuh mass pesnopeniö ne vosprinätœh nami ot grekov i,
naoborot, rospetœh našimi predkami vopreki sostavu greåeskih pevåih
knig. Poslednee, v sväzi s russkimi sluÿbam i novoävlennœm našim
svätœm, — kak budto bœ pervœö lepet našego tvoråestva.

Itogovœö vœvod takov:

Zaimstvovanie slavänami greåeskogo iskusstva teperü, nesomnenno,
obrisovalosü bolee, vsestoronnee i toånee, no v to ÿe vremä i opredelen-
nee v svoih granicah. Sistematiåeskaä zamena u nas postoänno odnih i teh
ÿe greåeskih znakov odnimi i temi ÿe russkimi prämo ukazœvaet na pro-
dolÿenie našeö hudoÿestvennoö samodeätelünosti, okrepšee daÿe i k
H¡—H¡¡ veku, naåavšeesä, nesomnenno, gorazdo ranee.33

Koneåno, uåenœe ne dumali, åto privezli tœsäåi snimkov tolüko
dlä sebä: v raznœh zapisäh Smolenskiö povtoräet, åto celü çkspedicii
— obespeåitü buduøee russkoö nauki. Nakanune otæezda s Afona on pi-
sal v Dnevnike:

Dumay, åto otkrœt prämo celœö otdel nauki, nad kotorœm ne hvatit
vremeni potruditüsä ne tolüko mne i moim tovariøam, no daÿe i sle-
duyøemu pokoleniy issledovateleö… Vse govorili, kak i ä sam, s åuÿih
slov, rukovodstvuäsü neskolükimi slovami, brošennœmi o. Razumovskim
po povodu Sevastüänovskih snimkov. Nikto ne zanälsä tolkovo i skolü-
ko-nibudü vnimatelüno temi listkami, kotorœe bœli privezenœ Episko-
pom Porfiriem. Teperü, vmesto çtih ÿalkih otrœvkov — sotni stranic
sväznogo meÿdu soboö soderÿaniä, raznovekovœe pritom „i predstavläy-
øie bœvšee greåeskoe iskusstvo vo vsy ego širinu i vo vsem ego bleske.34

I eøe bolee toåno i konkretno — v oåerke dlä „Russkoö muzœ-
kalünoö gazetœ":

Naödennœe rukopisi sutü imenno te dokumentœ, po kotorœm moÿno
ustanovitü znaåenie Afona kak odnogo iz teh pravoslavno-meÿdunarodnœh
centrov, v kotorom kogda-to sošlisü vsäkie hudoÿestvennœe teåeniä otov-
sydu. Afon, moÿno dumatü, bœl hudoÿestvennoö laboratorieö i dlä sla-
vänskogo prosveøeniä v tu poru, kogda emu samomu prišlosü podåinitüsä
zatem moguåemu hudoÿestvennomu podæemu ot genialünogo Ioanna Damaski-
na i celoö pleädœ znamenitœh pevcov togo vremeni. Dalüneöšie puti na-
šego i greåeskogo iskusstva razošlisü v soveršenno raznœe storonœ,
usvoiv sebe nesomnenno narodnœe okraski. No sovpadeniä vo vremeni
vse-taki nalico i dokumentœ ustanovivšihsä oboih iskusstv takÿe nalico.

Posle 1917 goda privezennœe çkspedicieö materialœ okazalisü na
dolgoe vremä vrode bœ nikomu ne nuÿnœmi, a potom pogrebennœmi v
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36, l. 19—20.

34 Afonskiö dnevnik, l. 142.



nerazobrannœh arhivnœh fondah. I tolüko v poslednie godœ k materia-
lam Afonskoö çkspedicii naåali proävlätü interes. Snaåala obnaru-
ÿilosü neskolüko desätkov snimkov v raznœh fondah Rossiöskogo in-
stituta istorii iskusstv, Rossiöskogo gosudarstvennogo istoriåeskogo
arhiva, potom eøe poltorœ sotni — v odnom liånom fonde v Rossiö-
skoö nacionalünoö biblioteke. I, nakonec, molodoö sotrudnik çtoö
biblioteki Elena Borisovec zanälasü obrabotkoö nerazobrannoö åasti
arhiva OLDP, i tam našlosü poåti vse: to estü obširnaä dokumenta-
ciä po poezdke, alübomœ, v kotorœe Smolenskiö i Preobraÿenskiö po-
mestili snimki, i proåee. Na segodnä obøaä summa fotokopiö i nega-
tivov Afonskoö çkspedicii — 1487, a bœlo ih neskolüko bolüše —
okolo 2000. Vozmoÿno, åto-to obnaruÿitsä pozÿe.

Nœne gotovitsä k peåati tom serii „Russkaä duhovnaä muzœka v
dokumentah i materialah", gde, kak mœ nadeemsä, budut opublikovanœ
vse imeyøiesä dokumentœ — dnevnik Smolenskogo, nauånœe rabotœ
Smolenskogo i Preobraÿenskogo, perepiska raznœh lic, oficialünœe
dokumentœ i, po vozmoÿnosti, fotomaterialœ — kak kopii rukopiseö,
tak i snimki, predstavläyøie bœt afonskih monastœreö.

Marina Rahmanova (Moskva)

SVETOGORSKA EKSPEDICIJA STEPANA SMOLENSKOG

Rezime

Maja 1906. godine jedno od najveãih i najuglednijih nauånih društava u
Rusiji, Društvo qubiteqa drevne pismenosti, uputilo je na Svetu goru nauånu
ekspediciju sa ruskim muzikologom Stepanom Smolenskim na åelu. Ciq ekspe-
dicije je bio tragawe za drevnim pismenim izvorima koji kod slovenskih naro-
da, Rusa, Srba i Bugara, potvrðuju postojawe samobitne notacije, razliåite od
vizantijske, samim tim i samobitnih crkvenih napeva. Na putu za Svetu goru
ekspedicija je radila i u bibliotekama Beåa, Beograda i Sofije.

Posle detaqnog istraÿivawa biblioteka svih manastira na Svetoj gori u
wima nije pronaðen nijedan stari slovenski notni rukopis, ali je naðeno mno-
štvo vrednih gråkih kwiga sa notnim oznakama iz perioda kada je gråko pojawe
bilo preneto u Rusiju. Za kopirawe bilo je odabrano12 rukopisa: sedam iz La-
vre sv. Atanasija, jedan — iz biblioteke Andrejevskog skita, jedan — iz Kutlu-
muša, jedan — iz Ivera, jedan — iz Vatopeda, jedan — iz Esfihmena. U ovu
zbirku uvršteni su svi osnovni tipovi bogosluÿbenih kwiga H—H¡¢ veka (Ir-
mologij, Oktoih, Stihirari godišwi, posni, cvetni, Triodi posni i cvetni).
Nauånici su se trudili da odaberu iste pesme u razliåitim oblicima notacije,
orijentišuãi se na onaj tip koji im je bio poznat iz najstarijih ruskih kwiga
crkvenih napeva. Ukupan broj fotokopija snimqenih u svetogorskim bibliote-
kama iznosio je 998, a zajedno sa beåkim i sofijskim snimcima — 1615. Ekspe-
dicija je bila obilno dokumentovana, kako pismenim materijalima (dnevnik
Smolenskog, wegova prepiska sa raznim korespondentima, wegove „putne bele-
ške" objavqene u „Ruskim muziåkim novinama"), tako i nauånim saopštewima
uåesnika ekspedicije u Društvu qubiteqa drevne pismenosti.
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Nakon dogaðaja 1917. godine materijali ekspedicije bili su dugo i duboko
pohraweni u arhivskim fondovima. Tek posledwih godina poåeo se ispoqavati
interes za graðu Svetogorske ekspedicije. Prvo je pronaðeno nekoliko desetina
snimaka raspršenih u više fondova Ruskog instituta za istoriju umetnosti
(Petrograd), Ruskog drÿavnog istorijskog arhiva (Petrograd), zatim još oko 150
— u jednom personalnom fondu Ruske nacionalne biblioteke (Petrograd). I
konaåno, u neobraðenom korpusu arhive Društva qubiteqa drevne pismenosti
pronaðena je obimna dokumentacija sa putovawa, albumi sa snimcima i drugo.

Sada je u pripremi tom serije „Ruska duhovna muzika u dokumentima i ma-
terijalima" (tom 7) u kome ãe biti objavqeni svi pronaðeni dokumenti, prema
moguãnostima i fotomaterijal — kopije rukopisa i obiqe fotografija koje
prikazuju svakodnevni ÿivot svetogorskih manastira na poåetku HH veka.

Marina Rachmanova

STEPAN SMOLENSKY'S EXPEDITION TO THE HOLY MOUNTAIN

Summary

In May 1906 one of the biggest and most respectable scientific associations of
Russia, the Association of Lovers of Ancient Literacy, sent an expedition led by the
Russian musicologist Stepan Smolensky to the Holy Mountain. The aim of the expedi-
tion was to search for ancient written sources which confirm that Slavic peoples, Rus-
sians, Serbs and Bulgarians, have original notations, different from Byzantine ones, and
consequently have original church chants. On the way to the Holy Mountain the expe-
dition worked in the libraries of Vienna, Belgrade and Sophia.

After a detailed research in all the libraries of the monasteries on the Holy Moun-
tain, they found no old Slavic notation manuscripts but they found a plethora of valu-
able Greek books with notation marks from times when Greek chanting was taken to
Russia. They chose to copy 12 manuscripts: seven from the abbey of St. Atanasius, one
from the library of the Andrejevski Skete, one from the Koutloumousiou monastery,
one from the Iver monastery, one from the Vatopedi monastery and one from the
Esphigmenou monastery. All the basic types of religious books in the period from the
5th to the 14th century were included in the collection (the Irmologium, the Octoechos,
the annual Lenten and Floral Stichera, the Floral and Lenten Triodions). Scientists tried
to choose the same songs with different forms of notation focusing on that type which
was known to them from the oldest Russian books of church chants. The total number
of copies recorded in the libraries of the Holy Mountain was 998 and, together with the
Vienna and Sophia copies, it amounted to 1615. The expedition was amply documented
both in written material (Smolensky's journal, his correspondence with various people,
his „travel notes" published in „Russian Musical Paper") and in scientific presentations
of the participants in the expedition in the Association of Lovers of Ancient Literacy.

After the 1917 events the materials of the expedition were deeply hidden for a
long time in archive funds. Only in the last few years has there been some interest in
the material from the Holy Mountain expedition. First a few dozen copies were found,
scattered in several funds of the Russian Institute for the History of Art (St. Peters-
burg), Russian State Historical Archive (St. Petersburg), and around 150 of them in a
private fund of the Russian National Library (St. Petersburg). Finally, in an unproces-
sed corpus of the archive of the Association of Lovers of Ancient Literacy large num-
bers of documents from that journey were found alongside with recordings and other
material.
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Currently Volume 7 of the series „Russian Spiritual Music in Documents and Ma-
terials" is in preparation and this is where all the discovered documents will be pu-
blished and, as possibilities allow, a large number of photographs which show everyday
life in the monasteries on the Holy Mountain at the beginning of the 20th century.
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Melita Milin

SLOVO SVETLOSTI: O OBREDNOSTI U POZORIŠTU

SAŸETAK: Slovo svetlosti, „prikazawe u 6 slova", åija je premijera odrÿa-
na u Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu 1967. godine, nastalo je u saradwi
kwiÿevnika Zorana Mišiãa, kompozitorke Qubice Mariã i rediteqa Vlade Pe-
triãa. Pored programske kwiÿice sa tekstovima koje je dramski obradio Zoran Mi-
šiã, saåuvane su i kritike ove predstave, ali izgledalo je da muziåka komponenta
neãe moãi da se rekonstruiše jer se samo znalo za horske fragmente umnoÿene za
izvoðaåe. Meðutim, skorašwi pronalazak nekih dragocenih rukopisa u zaostavšti-
ni Qubice Mariã omoguãio je da se dobije celovit uvid u taj bitni aspekt predsta-
ve, kao i da se dubqe sagleda ideja koja je rukovodila autore. Od velikog znaåaja za
razumevawe ovog poduhvata je i rediteqski dnevnik koji je tokom rada na predstavi
vodio Vlada Petriã.

KQUÅNE REÅI: Qubica Mariã, Vlada Petriã, Zoran Mišiã, Slovo svetlo-
sti, srpska muzika posle 1945, srpska sredwovekovna poezija u muzici.

Od ovog izuzetnog umetniåkog dogaðaja,
scenski ritualno datog, prikazawa „Slova
svetlosti", ostalo je samo seãawe u podse-
ãawu na wega, bez vizuelnih i zvuånih snima-
ka koji bi ga bar delimiåno danas oÿiveli,
pa je åak i štampan tekst jedva dostupan.
No ipak, time je moÿda, zaštiãen od rase-
nutosti (iako bi i tako mogao posluÿiti
kao màja) i ostao u svojoj saÿetoj i kom-
pleksnoj celini stvaralaåkog trenutka; a tre-
nutak Car je svog trenutnog carstva, nepo-
novqiv, nepromenqiv, neponištiv.

Qubica Mariã1

Åetrdeset godina posle premijere Slova svetlosti, „sredwovekov-
nog prikazawa u 6 slova", malo ko se seãa ovog dela na kojem su predano
radili neki od najkreativnijih srpskih umetnika onog vremena. Posle
premijere, odrÿane 20. februara 1967. godine u Srpskom narodnom po-
zorištu u Novom Sadu, predstava je izvedena samo nekoliko puta,2 po-
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1 Iz teksta Sveåanost Slova svetlosti — Kwiÿevne novine, br. 946/947, Beograd,
15. januar i 1. februar 1997, 11.

2 Ukupno je izvedeno devet predstava: dve pretpremijere, premijera i šest predsta-
va (posledwi put 4. aprila 1967). Vid.: Jovan Mirosavqeviã, Drama Srpskog narodnog po-
zorišta. Repertoar od 1945. do 1995. godine, SNP, Novi Sad 2006, 107.



sle åega je skoro potpuno potonula u zaborav. Kritike u štampi bile su
suzdrÿane, a bilo je i negativnih. Sliåna je sudbina, bez sumwe, mno-
gih drugih ambicioznih teatarskih poduhvata, a autori uvek preuzimaju
rizik da dugi i strpqivi rad na predstavi ne doÿivi oåekivani odjek
kod publike i kritike. U ovom radu ÿelimo da utvrdimo da li Slovo
svetlosti zaista nije bilo sposobno za ÿivot na sceni, bilo zato što
je bilo nesceniåno, bilo zbog toga što se pojavilo u nepovoqnom dru-
štveno-politiåkom trenutku. Moÿda odgovor nije jednoznaåan? Nasto-
jaãemo da predstavu sagledamo kako u kontekstu vremena kada se pojavi-
la, tako i iz današwe perspektive. Najpre ãemo izvesti rekonstrukciju
celog ovog pozorišnog dogaðaja, pokušavajuãi da proniknemo kako u
estetiåki, tako i znaåewski sloj dela, a na kraju ãemo razmotriti i we-
govu recepciju kod publike i kritike.

Nedavnim pronalaskom ukoriåenog prepisa veãeg dela partiture
Slova svetlosti3 koji na izvanredan naåin dopuwuje veã poznate od-
lomke dela (iz dva posledwa slova), omoguãen je vrlo dobar uvid u slo-
ÿenu strukturu dela, åime su stvoreni preduslovi za eventualnu obnovu
predstave na sceni. Na osnovu spomenutog prepisa partiture koji je ko-
ristio dirigent Mladen Jagušt i u kojem se nalazi veãi broj wegovih
napomena za izvoðaåe, kao i beleÿaka Qubice Mariã, dobija se verna
predstava o realizaciji dela na sceni, od samog poåetka do kraja åetvr-
tog slova.4 Saåuvan je i umnoÿeni prepis horske partiture posledwa
dva slova koja su tretirana vokalno-instrumentalno.5 U zaostavštini
kompozitorke nalaze se od ranije fragment rukopisa petog slova i sko-
ro cela Pastorala iz posledweg slova. Åak i ako se ne pronaðe nedo-
stajuãi, mawi deo muzike, lako bi se mogla naåiniti rekonstrukcija i
delo pripremiti za novu inscenaciju. Dok se takav pokušaj ne dogodi,
muzikolozi i teatrolozi imaju moguãnost da Slovo svetlosti rekon-
struišu na papiru, bez obzira na to što pokušaj rekonstrukcije „ne
bi mogao da prizove išåezlo delo u wegovoj scenskoj punoãi".6 Ipak,
kako delo nije sasvim išåezlo, jer su saåuvani rukopisi i partiture
(mada ne sasvim kompletni), kao i beleške i svedoåewa pojedinih uåe-
snika ovog pozorišnog dogaðaja, åini nam se vrednim truda napor da
se aktivira imaginacija kojom bi se — bar mentalno — oÿivelo što
više literarnih, scenskih i muziåkih elemenata od kojih je bilo sa-
zdano ovo jedinstveno ostvarewe. Od dokumenata posebno je dragocen
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3 Ova partitura pronaðena je krajem 2006. godine u delu zaostavštine Qubice Ma-
riã koji se åuva u Srpskoj akademiji nauka i umetnosti.

4 Saåuvanoj partituri treba ipak priãi s izvesnom rezervom, jer ne moÿemo biti
sasvim sigurni da u posledwim fazama pripreme predstave nije došlo do nekih izmena.

5 U zaostavštini Qubice Mariã nalazi se i jedna fotokopija umnoÿene horske
partiture, na åijoj je jednoj praznoj strani kompozitorka zabeleÿila: „Verujem u veåno
Nepoznato / u Veåno u svemu Prisutno / u veånu moguãnost da bude što biva." Na istoj
strani, niÿe, sitnijim slovima: „Sluÿimo se reåima dece da bismo izrazili (?) misao
mudraca."

6 Vid. Zorica Makeviã, Scenski aspekti u muzici Qubice Mariã — Srpska muziåka
scena, zbornik radova, ur. Nadeÿda Mosusova, Muzikološki institut SANU, Beograd
1995, 456—457.



rediteqski dnevnik koji je tokom åitavog rada vodio Vladimir — Vla-
da Petriã.7 To je pravi trezor koji sadrÿi mnoga objašwewa rediteq-
skog postupka, razgovore i diskusije voðene tokom više od šest godi-
na, s prekidima. Petriãevi zapisi poseduju autentiånost jer nisu na-
knadno prepravqani. Pisani neposredno posle radnih sastanaka umet-
nika, imaju mnogo veãu vrednost od åisto dokumentarne, buduãi da je u
wima izloÿena, naravno u fragmentarnom vidu, rediteqeva estetika
pozorišnog delovawa, najåešãe podudarna sa pogledima ostalih autora.

Ideja za „sredwovekovno prikazawe" Slovo svetlosti, sa temat-
skim akcentom na Kosovskoj bici i srpskom stradawu, potekla je od
kwiÿevnika i kwiÿevnog kritiåara Zorana Mišiãa (1921—1976) koji
je, ponet lepotom drevnih tekstova preuzetih iz raznih izdawa, dram-
ski obradio izabrane odlomke. Na osnovu nekih beleški u rediteqskom
dnevniku Vladimira Petriãa, meðutim, moglo bi se naslutiti da je
Qubica Mariã bila glavni inicijator ovog projekta.8 Nije iskquåeno
da je ona sugerisala Mišiãu da naåini „dramatizaciju" drevnih zapi-
sa, s obzirom na to da je sliåan postupak rada sa starom muzikom veã
bila uspešno primenila u svojim orkestarskim kompozicijama nasta-
lim godinu-dve ranije (Vizantijski koncert i Oktoiha 1, 1959).

U svom dotadašwem javnom delovawu, Zoran Mišiã je bio stekao
ugled vrsnog kwiÿevnika i antologiåara. Poåetkom šezdesetih godina
prošlog veka i Qubica Mariã (1909—2003) bila je potpuno afirmisa-
ni stvaralac sa naklonošãu prema umetniåkim iskazima koji su svoju
snagu delovawa saåuvali sve do naših vremena. Srodan senzibilitet
Mišiã i Mariãeva prepoznali su u mladom reditequ Vladimiru —
Vladi Petriãu (r. 1928), tako da se veã na poåetku saradwe pokazalo da
su sve troje ravnopravno åinili dušu ovog poduhvata. U posledwim fa-
zama rada imali su izvanredne saradnike u dirigentu Mladenu Jagu-
štu,9 slikaru Ÿivojinu Turinskom i vajaru Nebojši Mitriãu, koji su
osmislili scenografiju, kao i slikaru Dušanu Ristiãu, autoru nacrta
za kostime. Pored glumaca (istaknuta uloga Ðorða Jelisiãa), hora i or-
kestra Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu, u izvoðewu su kao
gosti uåestvovali dramski umetnici Raša Plaoviã i Ksenija Jovano-
viã, a solistkiwa na klaviru bila je Olga Jovanoviã.

Mariãeva, Mišiã i Petriã poåeli su da se sastaju veã 1960. godi-
ne,10 s velikim entuzijazmom su pripremali delo, povremeno prekidaju-
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7 Åuva se u Arhivu SNP-a u Novom Sadu.
8 Vid., na primer, zapis od 2. maja 1962: „Qubica smatra da je za wu ÿrtvovawe u

tome što neãe moãi liåno da pripomogne ostvarewe zamisli koja je od we potekla." (kur-
ziv M. M.).

9 Poznato je koliko je Qubica Mariã izuzetno cenila dirigentske sposobnosti
maestra Jagušta, a o tome ima dosta podataka i u rediteqskoj kwizi Vladimira Petriãa.
Izmeðu dvoje muziåara ipak je tokom rada na predstavi dolazilo do napetosti, prvenstve-
no zbog Jaguštovog poÿurivawa kompozitorke da što pre završi rad na svojoj muzici.
Prema svedoåewu Ksenije Jovanoviã (Jagušt se toga ne seãa), pri kraju priprema došlo
je do ozbiqnijeg sukoba meðu wima zbog kojeg Qubica Mariã nije prisustvovala premije-
ri (a moÿda ni ostalim predstavama).

10 U Petriãevom rediteqskom dnevniku pod datumom 3. januar 1961. stoji: „Novu go-
dinu smo poåeli razgovorima o kquånom problemu åitavog našeg poduhvata, o kome smo



ãi rad,11 sve do premijere 20. februara 1967. godine. Nije neobiåno što
je u tako dugom periodu, pored velikih uzleta i oduševqewa za ceo po-
duhvat, bilo i pesimistiåkih raspoloÿewa, kada se autorima åinilo da
neãe biti u stawu da na odgovarajuãi naåin realizuju svoje vizije. O to-
me svedoåe neki delovi Petriãevog rediteqskog dnevnika, kao što je
sledeãi: „Åak smo bili skloni da zakquåimo kako je boqe da se Slovo
radosti12 ne izvede, i — kakav apsurd — da treba sve uåiniti da do iz-
voðewa ne doðe! […] Zoran se potpuno sloÿio s našim idejama. Samo
ih je dopunio: mi smo izgradili maksimalnu, idealnu viziju jednog
scenskog rituala i mi nikada ne bismo bili u stawu da se te vizije do-
mognemo u realizaciji. Moÿda je boqe da to uåine drugi, posle nas,
potpomognuti perspektivom koju mi nemamo, podrÿani shvatawem koje u
sebi nosi ovaj prastari tekst na kome smo zidali naše zamisli" (2. maj
1962).13

„Prastari tekst" je zapravo sloÿena dramska struktura saåiwena
od velikog broja fragmenata iz dela dvadeset šestoro srpskih sredwo-
vekovnih pisaca, ukquåujuãi Simeona Nemawu, Stefana Prvovenåanog,
svetog Savu, Domentijana, Teodosija, monahiwu Jefimiju, knegiwu Mi-
licu i Konstantina Filozofa. Ponet ovim prelepim tekstovima, Zo-
ran Mišiã je ÿeleo da ih prenese iz kwiga i antologija koje nemaju
mnogo åitalaca, na svetlost „dana", odnosno pozornice. Od fragmenata
je nastala nova celina, „dramski tekst izvanredne ÿivosti i upeåa-
tqivosti", kako piše pesnik Ivan V. Laliã.14 Tokom godina rada,
tekst se sve više saÿimao, pri åemu se pre svega vodilo raåuna o zajed-
niåkom delovawu i usklaðenosti govorenog teksta i muzike koja se iz-
vodi uÿivo.

Saåuvana je prateãa kwiÿica, svojevrsni libreto, uz predstavu
Slovo svetlosti, sa svim tekstovima koji se u predstavi govore, a pone-
kad i pevaju. Kwiÿica sadrÿi i priloge „Scenski nagoveštaji u našoj
staroj kwiÿevnosti" Zorana Mišiãa i „Vraãawe scenskom ritualu"
Vladimira Petriãa15 — dragocena svedoåanstva o ovom nesvakidašwem
stvaralaåkom poduhvatu. Osnovni problem koji je preokupirao ove auto-
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raspravqali u samom poåetku naše saradwe […]". Zoran Mišiã navodi da je Slovo sve-
tlosti nastalo 1960. godine, pri åemu misli na svoju dramsku obradu. Vid.: „Scenski
nagoveštaji u našoj staroj kwiÿevnosti", u: Slovo svetlosti, prikazawe u šest slova,
dramska obrada Zorana Mišiãa, Srpsko narodno pozorište, Novi Sad 1967, 7.

11 Prvobitno je bilo planirano da se delo izvede u beogradskom Narodnom pozori-
štu, pa u Jugoslovenskom dramskom pozorištu, i najzad je prihvaãeno da to bude u Srp-
skom narodnom pozorištu u Novom Sadu. Prirodno je da su razne smetwe na koje su auto-
ri nailazili u upravama pozorišta uticale na privremena odustajawa od priprema.
Sliåno se desilo i kad je umrla majka Qubice Mariã (poåetkom novembra 1964), što je
kompozitorku pogodilo u tolikoj meri da oko godinu i po dana nije mogla da radi.

12 Na poåetku je neko vreme opstajala ideja da se delo nazove Slovo radosti.
13 Pogledati i belešku od 2. juna 1966, nastalu, dakle, samo sedam meseci pre pre-

mijere: „Opet ona ista dilema da li to uopšte treba izvoditi — skrnaviti."
14 Ivan V. Laliã, Pravim putem tradicije. „Slovo svetlosti" u obradi Zorana Mi-

šiãa — Politika, 19. mart 1967, dodatak „Kultura — umetnost", 2.
15 Kwiÿicu Slovo svetlosti. Prikazawe u šest slova. Dramska obrada Zorana Mi-

šiãa, objavilo je Srpsko narodno pozorište u Novom Sadu 1967. godine. Mišiãev åla-
nak je na stranama 5—17, a Petriãev na stranama 85—91.



re (kao i Qubicu Mariã) svodio se na naåin scenske transpozicije
izabranih tekstova, odnosno na moguãnost postizawa ritualnog dejstva
na savremenoj pozorišnoj sceni. Mišiã je to iskazao na sledeãi na-
åin: „Slovo svetlosti, sredwovekovno prikazawe u šest slova, teško
je svrstati u bilo koju vrstu pozorišne umetnosti […] Najviše se, mo-
ÿda, pribliÿuje jednoj svojevrsnoj koncepciji ritualnog teatra; iako
mi takav teatar nikada nismo imali, wegovi elementi ipak postoje,
skriveni u tekstovima koji nisu za pozorište zamišqeni, niti im je
iko traÿio pozorišni smisao. U svome nastojawu da im taj smisao na-
ðe, da traga za teatrom tamo gde ga nikada nije bilo, prireðivaå ovog
prikazawa imao je i jedan mnogo opštiji ciq, kome je svoju dramatiza-
ciju podredio: da ispita da li je, u našem vremenu i u prostoru naše,
zapadne civilizacije, ritualni teatar moguãan i da li ga gledaoci mo-
gu primiti."16 Malo kasnije dodaje: „Ako ritualni teatar danas uopšte
moÿe da opstane, on mora da poåiva na sintezi tradicije i savremeno-
sti i da svoja izraÿajna sredstva normira u duhu te sinteze."17 Koliko
je Mišiãa muåila dilema o smislu rituala u modernom svetu, pokazuje
i sledeãi fragment: „Ali, kako zasnovati umetnost na kategorijama u
koje qudi više ne veruju? Kako naãi smisao ÿrtve i stradawa u jednom
obesmišqenom svetu?"18

Poåetak Petriãevog ålanka deluje kao odjek tih misli: „Moderno
pozorište, oåigledno, zauvek je izgubilo drevno ritualno obeleÿje za-
snovano na magiji koju moÿe da poseduje jedino obredna scenska radwa.
Utisak rituala moguãno je formalno postiãi i na današwoj pozornici
spoqnim efektima, moguãno je pronaãi i aktere koji su u stawu da ob-
redni mizanscen izvršavaju sa istinskom verom i neophodnim, gotovo
religioznim zanosom. Ali, to niukoliko nije dovoqno za celokupni
pozorišni doÿivqaj koji se, izvesno, ne iscrpquje samo u zbivawu na
sceni, veã zahteva i neposredan odjek u gledalištu."19

I u Petriãevom rediteqskom dnevniku ima brojnih razmišqawa o
ritualu. Åini nam se vaÿnim da se neka od wih navedu, jer upuãuju na
suštinske umetniåke pobude sve troje autora ove predstave, kao i na
vizije koje su ih nadahwivale. Glavni ciq sastojao se u realizaciji ob-
rednog karaktera scenskog izraza, kao neke vrste alternative veã dosta
iscrpqenom realistiåkom teatru. Pri tom se kao jedan od problema
postavilo odreðewe prema vezi izmeðu obrednog i crkvenog: autori su
bili svesni uske veze, åak znatnog poklapawa izmeðu ove dve kategorije,
ali su, u ÿeqi da izdignu sadrÿaj dela na visoki etiåko-filozofski
nivo, teÿili ublaÿavawu suviše direktnih pravoslavno-crkvenih aso-
cijacija. Wihovi stavovi su se tokom vremena mewali, oscilirajuãi
izmeðu pokušaja da se što više apstrahuju crkveni simboli i jednog
smelijeg prihvatawa religioznih konotacija. O tome svedoåe sledeãi
odlomci: „Jasno nam je da nema smisla vraãati se ritualnim oblicima
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16 Z. Mišiã, nav. delo, 5.
17 Isto, 6.
18 Isto, 11.
19 V. Petriã, O scenskoj obradi Slova svetlosti, 85.



prateatra, jer je više nego sigurno da takvi oblici ne bi više mogli
da deluju na savremenike, veã treba, na osnovu wih, u duhu wihove su-
štine, pronaãi nove oblike koji ãe delovati ritualno na današwe qu-
de. Kako pronaãi te nove oblike? […] Jer, još je Raskin taåno prime-
tio, ritual se ne moÿe stvoriti ukoliko nije zasnovan na veri, on je we-
gova funkcija, pa zato ne deluje samo na one koji ga obavqaju u verskom
zanosu, veã i na one koji posmatraju obrednu radwu. U to sam se uverio
kada sam prisustvujuãi obrednim ceremonijama u crnaåkim crkvama u
Americi, bio neobiåno uzbuðen prizorima koje sam video. Proizlazi
da i na sceni moramo postiãi intenzivnu veru pri vršewu radwi, a
tek onda graditi ritual kroz koji ãe se zbivawe teatarski ovaplotiti.
Ako je, zaista, u pitawu stvarawe vere, ona se moÿe izgraditi samo na
osnovu etiåkih i filozofskih vrednosti koje sadrÿi tekst 'Slova ra-
dosti'.20 Tek kroz dejstvo te 'vere', teatar ãe progovoriti onako kao što
je nekada dejstvovao na svoje 'vernike'."21 „Suština Slova svetlosti je
religiozna. Ono je i nastalo iz dubokog religioznog oseãawa, koje sam
ja nazvao uzvišenim verovawem. Wegova filozofija i moralna snaga
proizlaze iz religije, prevazilaze je i doseÿu sfere nadstvarnog. I
poezija ovog dela izvire iz religioznog oseãawa, kao i wegova monu-
mentalnost i wegova kamena snaga."22

U skladu sa ritualnim karakterom dela, likovi u predstavi nisu
individualizovani, veã su dati kao anonimni predstavnici naroda:
pored reåitativnog hora (od po šest ÿena i muškaraca), to su još Be-
sednik, Mladiã sa sokolom, Mladiã sa jelenom, Devojka sa grlicom,
Devojka sa krinom, Ratnik sa maåem i Ratnik sa štitom. Od ostalih se
izdvajaju Knez i Knegiwa — knez Lazar i wegova supruga Milica — kao
istorijske liånosti izuzetnih, tragiånih sudbina. Dominantna into-
nacija kod svih likova je sveåano-uzvišena, uz povišenu emocionalnu
ekspresivnost.

Naslovi šest slova / stavova prikazawa glase: ¡. „O Zemqi slovo",
¡¡. „Slovo o slavi", ¡¡¡. „O ÿrtvi slovo", ¡¢. „O smrti slovo", ¢.
„Slovo radosti" i ¢¡. „Slovo qubavi". Prvo slovo zamišqeno je kao
uvod u kojem se na poetiåan naåin opisuje bogata i prelepa „zemqa ova"
koja „šaqe vazduh Zapadu i Helespontu". Weno ime nigde se ne spomi-
we, veã je simboliåno predstavqaju Dunav, Sava i Beli Grad, sazdan na
wihovom ušãu. U drugom slovu Knez (Lazar) okupqa svoje velmoÿe i
vojsku, kako bi se suprotstavili „svirepoj najezdi pomamnog i oholog",
„celog Istoka Cara, od sinova Izmaiqevih". Treãe slovo opeva Kosov-
sku bitku, veliko stradawe i glad koja je potom nastala, a åetvrto je po-
sveãeno knezu Lazaru, zamišqeno kao „blaÿenoj wegovoj glavi venac
pohvale". U petom slovu prikazan je sabor muåenika koji je sazvao sada
veã sveti knez Lazar koji je prisutan „nevidqivo i naznaåio pesme
prazniåne". Posledwe slovo je himna qubavi koja „sve prevashodi".
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20 Vid. napomenu br. 10.
21 Rediteqski dnevnik V. Petriãa, 3. januar 1961.
22 Isto, 29. novembar 1961.



Prvobitno se delo završavalo „Slovom radosti", što je kasnije izme-
weno verovatno da bi se izbegao naglašeno crkveni karakter finala
celog prikazawa. Ovako je dobijena jedna vrsta uokvirewa dela, i to
slovima svetovnog sadrÿaja: prologom o Zemqi i epilogom o Qubavi.
Ostvarewe je dobilo naziv Slovo svetlosti, bez sumwe prema izvanred-
noj Domentijanovoj Reåi o svetlosti, u kojoj se peva o „nebeskoj svetlo-
sti" i koja se završava sledeãim stihovima: „[…] no molimo svetlosti
/ koju videti moÿemo s jednim anðelima / kojoj ni poåetak ne poåiwe /
ni kraj ne išåezava."23

Svako slovo poåiwe Reåju Besednika, sa izuzetkom treãeg, u kojem
Knez na poåetku govori tekst „Vizije kosovskog stuba", i posledweg, gde
nije naznaåeno ko govori delove iz „Slova qubavi", zato što su autori
predvideli da taj tekst peva hor u Pastorali koju je komponovala Qubi-
ca Mariã. Prva åetiri slova završavaju se govorima Vidovwaka, koji
ima nekoliko replika i u sredwem delu prvog slova. On je jedini kon-
fliktni lik, prikazan u nekim delovima kao zla sila, vraå ili kob.24

Besedniku su takoðe povereni i neki kraãi tekstovi u središwim de-
lovima, dok su ostali tekstovi raspodeqeni na druge likove, što ima
za posledicu epsku dramatizaciju bez psiholoških sukoba meðu likovi-
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23 Citirano prema: Miodrag Pavloviã, Antologija srpskog pesništva od H¡ veka do
danas, Prosveta, Beograd 1998, 56. O naslovu dela govori i sam rediteq Vladimir Pe-
triã: „Saåuvao sam prekucano delo na åijoj se naslovnoj strani nalazi nalepqeno paråe
hartije sa natpisom 'Slovo svetlosti' ispod koga se moÿe proåitati 'Slovo radosti'. Do
promene je došlo tokom rada na tekstu koji je evocirao neku unutarwu svetlost!" Vid.:
Ukršteni razgovor. O svetlosti i svetosti. Vlada Petriã — Ivan Rastegorac — Kwi-
ÿevne novine, br. 953, Beograd, 1. juni 1997, 7.

24 Vidovwak govori tekstove razliåitih autora. Na kraju prvog slova to su frag-
menti pisca Pandeha iz H¡¡¡ veka, o kome Ðorðe Sp. Radojåiã piše da je bio antigråki
raspoloÿen i obuzet slovenskim rodoqubqem. Vid. wegovu Antologiju stare srpske kwi-
ÿevnosti (H¡—H¢¡¡¡ veka), Nolit, Beograd 1960, 316—317. Na kraju drugog slova Vidovwa-
ku je dodeqen fragment iz jednog proroåanskog spisa koji se pripisuje despotu Stefanu
Lazareviãu, a nastao je u doba išåekivawa sedamhiqadite godine od stvarawa sveta po
vizantijskom raåunawu (a to bi bile godine 1491/2). Vid. istu Antologiju, 333—334. Po-
stoji vrlo interesantan zapis u rediteqskom dnevniku V. Petriãa o razmišqawima au-
tora kako da priðu liku Vidovwaka, kojeg zovu i Starcem: „Priznaje [Q. Mariã] da joj se
åini najteÿim rešewe Staråevog motiva. Molila me je da joj govorim o mojoj koncepciji
Starca. Pokušao sam, iako ni sam još nisam naåisto sa wegovim karakterom i wegovom
funkcijom. Rekao sam da on svakako treba da deluje kao suprotnost ostalim likovima, da
treba da razbije harmoniju rituala, naroåito mizanscena reåitativnog hora i to svojom
pojavom i 'presecawem', poremeãivawem fiksirane simetrije. Qubica me navodi da ka-
ÿem da li po meni Starac više nagiwe Tiresiju ili Slepcu iz 'Kneza Igora' [Ovakav
lik ne postoji u Borodinovoj operi. Moÿda se misli na jurodivog iz Borisa Godunova
Modesta Musorgskog]. Åini mi se: ni jednom ni drugom. Wegova specifiånost i jeste u
tome što ima posebne karakteristike. On nije demon u hrišãanskom smislu koji se uvek
iz inferiornih pozicija bori protiv boÿanskih principa. Cela ova drama je iznad re-
ligije, kao što smo se veã odavno sloÿili, pa prema tome i weni akteri ne treba da po-
stanu kopije religioznih figura. Oni su svi ravnopravni: Starac je u tom 'nadsvetu' na
ravnoj nozi sa ostalim likovima, on simbolizira kob, sudbinu, on zlosluti, on je apoka-
liptiåan, on ima isto toliko dostojanstva kao i ostali, on ne dolazi iz podzemqa, on ne
sme da deluje ni malo inferiorno. Qubica se uhvatila za reå KOB, ona joj se uåinila kao
magiåna svetiqka koja moÿe da osvetli unutarwi smisao jedne dramske liånosti" (3. ja-
nuar 1961).



ma: oni istovremeno pripovedaju i uåestvuju u radwi. Petriã se zbog
toga koncentrisao na izvlaåewe dramatike „iz muziåkog ritmizovawa
monologa i horskih delova, kao i iz kontrapunktirawa reåi i muzi-
ke."25 Izuzetak je, kao što je veã reåeno, lik Vidovwaka koji prorokuje
zlo vreme, stvarajuãi potrebnu dramsku tenziju. Slova deluju zaokruÿe-
no, i po sadrÿaju i po formalnom uokvirewu,26 a veza izmeðu wih nije
samo jednostavno narativna, veã je ostvarena i anticipacijom dogaðaja
o kojima ãe se govoriti u sledeãem slovu. Tako, na kraju prvog slova
sluti se pad Konstantinopoqa, na kraju drugog dato je košmarno privi-
ðewe kao nagoveštaj poraza u Kosovskoj bici, a na kraju treãeg proroku-
je se stradawe pod Turcima. Samo na kraju åetvrtog slova, u kojem se
oplakuje smrt kneza Lazara, Vidovwak ne nagoveštava neko novo strada-
we, veã traÿi od naroda da svog gospodara, kneza Lazara, „otpuste s mi-
rom […] da oåi wegove vide spasewe koje je spremio pred licem sveta
na otkriãe narodima i na slavu vama" [to jest okupqenom narodu]. Na
taj naåin je opet uspostavqena veza sa sledeãim slovom u kojem ãe se
slaviti radost spasewa.

¡. O Zemqi slovo

Slovo svetlosti zapoåiwe Vizantijskim koncertom Qubice Mariã,
delom iz 1959. koje je sa velikim uspehom premijerno izvedeno 1963. go-
dine.27 Prostor ispuwavaju svetli zvuci Vizantijskog koncerta, odjeki-
vawem zvona i sveåanim intonirawem teme crkvenog prizvuka u trubi.
Veã u 4. taktu oglašava se Besednik uvodnim tekstom naslovqenim
„Ispred slova", a predviðeno je da govori do 30. takta. Dok ovaj i veãi
broj drugih govornih delova ne prekidaju muziåki tok, veã oba teku neko
vreme uporedo, postoje i oni drugi, åisto govorni delovi koji razdvaja-
ju odseke muziåke forme. Tako izmeðu prvog muziåkog segmenta, obele-
ÿenog sa A (t. 1—67, koji odgovara prvom delu trodelne forme prvog
stava) i drugog, B odseka, interpoliran je tekstualni predloÿak koji
odgovara prvoj i drugoj pojavi u prvom slovu.

Odsek B je znatno kraãi (ukupno 13 t.). Kao što je sama Qubica
Mariã zabeleÿila olovkom na 18. strani rukopisa, izmeðu odseka A i
B, odsek B je zapravo malo varirano ponavqawe t. 48—59. prethodnog
odseka, åime se lakše uspostavqa muziåki kontinuitet prekinut åisto
govornim delom.28
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25 Vid.: V. Petriã, Vraãawe scenskom ritualu, 87—88.
26 Vid. više o tome u: V. Petriã, Vraãawe scenskom ritualu, 88.
27 U saåuvanoj partituri nigde nije naznaåeno gde poåiwe koje slovo, veã su muziå-

ki segmenti obeleÿeni samo slovima abecede (mi ih ovde dajemo ãirilicom, jer je i ceo
ålanak na tom pismu). Odreðivawe strukture svakog slova i granica izmeðu wih ne bi
bilo moguãe da se u partituri ne nalaze fragmenti govorenih tekstova, obiåno posledwe
reåenice. Poreðewem tih odlomaka sa integralnim tekstom prikazawa, štampanim u veã
spomiwanoj kwiÿici u izdawu SNP-a, rekonstruisan je formalni plan celog dela.

28 U navedenoj kompozitorkinoj belešci navedeni su drugi brojevi taktova, što ve-
rovatno govori o tome da ih je ona pogrešno izbrojala. Ipak, u rukopisu postoji taåna



Posle odseka B govore se tekstovi iz treãe pojave, dodeqeni glum-
cima solistima i reåitativnom horu. Sledi odsek C od samo osam tak-
tova, koji odgovara poåetku drugog, sredweg dela Vizantijskog koncerta
(t. 57—64), tako se nadovezujuãi na odsek A (a ne na prethodni odsek B),
što je i logiåno rešewe. Prema zapisu u partituri, predviðeno je da
Besednikov (odnosno Pesnikov, kako stoji u partituri) monolog, traje
oko tri minuta. U nastavku je odsek D, åiji se poåetak poklapa sa osmo-
taktnim odsekom C, ali se potom bez prekida nastavqa kao na odgovara-
juãem mestu u Vizantijskom koncertu (t. 57—87).29 Taj muziåki odsek
obeleÿen je ravnomernim pokretima u klaviru, na fonu diskretnih im-
provizacija u gudaåkom korpusu. Intenzitet izraza polako se povišava,
åime se priprema nastup Vidovwaka koji nastavqa svoj ranije zapoåeti
sumorni proroåki monolog. Na wegov govor nadovezuju se posledwi,
dramatiåni taktovi odseka D, kojima se slovo i završava.

¡¡. Slovo o slavi

Pre nego što se oglasi muzika odseka E, izlaÿu se Besednikov
tekst „Ispred slova" i prva pojava drugog slova. Osam taktova odseka E
preuzeti su iz drugog stava Vizantijskog koncerta (t. 27—33). To je jedan
upeåatqiv motiv fanfarnog karaktera, sasvim odgovarajuãi za ovo slo-
vo, koji se u „originalu", tj. Vizantijskom koncertu, javqa samo na tom
mestu, bez kasnije razrade.

Posle još jednog govornog segmenta (druga pojava u drugom slovu),
nastupa muziåki odsek F, koji nas vraãa u prvi stav Vizantijskog kon-
certa (t. 88—96), skoro na isto mesto kojim se završio odsek D Slova
svetlosti (ali izostavqajuãi solistiåku kadencu).

Kao i prvo, i drugo slovo završava se mraånim proroštvom Vi-
dovwaka. Gledajuãi saåuvanu partituru, nije do kraja jasno (moÿda je to-
kom rada dolazilo do promena) da li Vidovwak govori svoj monolog iz-
meðu odseka F i G, ili uporedo s muzikom tokom odseka G (uporediti
str. 47 i 48, numerisane crvenim mastilom). Sledi odsek G koji se na-
dovezuje na prethodni odsek, uz „preskakawe" tri takta iz prvog stava
Vizantijskog koncerta, t. 97—99. Odsek G tako odgovara taktovima 100—
116, pri åemu je opet jedan takt (108) izostavqen, a klavirska deonica
iz t. 109—116. iskquåena. Da bi se omoguãio odgovarajuãi završetak
ovog odseka, na kraju se ponavqaju wegova prva tri takta.

¡¡¡. O ÿrtvi slovo

Posle „Vizije stuba na Kosovu" koju govori Knez, izlaÿe se mu-
ziåki odsek H koji åini poåetak „Improvizacije", prvog dela Oktoihe
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numeracija taktova olovkom, ali ona je oåigledno upisana kasnije (moÿda rukom same Ma-
riãeve, a moÿda i Jaguštovom).

29 U Vizantijskom koncertu posle tog mesta, u t. 88. poåiwe kadenca.



1,30 orkestarskog dela Qubice Mariã komponovanog i premijerno izve-
denog 1959. godine. Jedva åujno se pomaqajuãi iz duboke tišine, tema
nadahnuta prvim glasom Osmoglasnika vrlo brzo dostiÿe snagu i puno-
ãu, preteÿno u bojama limenih duvaåkih instrumenata. Govornoj reåi
ponovo se ustupa mesto posle odsviranih 29 taktova muzike. To su tek-
stovi od Kneÿevog monologa „Ispred slova" do wegovog obraãawa na
kraju prve pojave, a govorni hor potom ponavqa posledwe reåi tog mo-
nologa — „i Bog ãe se umilostiviti na potomke naše i neãe istrebiti
rod i zemqu našu."

U nastavku je odsek I koji se nadovezuje na prethodni muziåki tok
„Improvizacije", izostavqajuãi samo kratku klavirsku kadencu i izla-
ÿuãi ovaj deo Oktoihe 1 do kraja, što znaåi do „Riåerkara". Neka
skraãewa su, meðutim, naåiwena, o åemu govore slepqene dve strane
partiture. Na kraju ovog odseka upisano je da na tom mestu nastupa Be-
sednik, a po obiåaju, date su samo posledwe reåi koje izgovara („Åas je
bio šesti ili sedmi — ne znam — Bog zna"). Ovaj tekst odgovara kraju
åetvrte pojave, što upuãuje na to da su tekstovi cele tri pojave (druge,
treãe i åetvrte) ukquåeni u odsek I. Na koji naåin je ovaj najuzbudqi-
viji deo teksta, prikaz Kneÿeve smrti, dramaturški povezan s muzikom
nastavka „Improvizacije", teško moÿemo da naslutimo na osnovu saåu-
vane partiture. Moÿemo samo da pokušamo da se pribliÿimo rešewu
ove nepoznanice navoðewem jednog odlomka iz reÿijskog dnevnika Vla-
dimira Petriãa od 12. decembra 1961:

„[…] Sloÿili smo se da trenutak Lazarevog umirawa obeleÿimo
naglim svetlosnim efektom, nekom vrstom muwe, ali tako da se predwe
svetlo na sceni smawi a osvetli rikvand te da Lazar i dva ratnika (ko-
ji stoje u dverima) postanu siluete u 'kontrasvetlu'. […] Qubica se slo-
ÿila da se uz blesak muwe istovremeno javi muziåki efekat. Zatim na-
staje tama i potpuni mrak. Ta vizuelna i auditivna pauza moÿe da traje
åitavih deset sekundi, a zatim poåiwe muzika koja izaziva raðawe sve-
tlosti nad ÿutim amvonom, tako da se opet vaspostavi, uzdigne Stub,
što personificira pobedu Lazarevu, wegovo duhovno vaskresewe. Tek
posle toga se osvetqava cela scena i Pesnik nastavqa da govori ('Pre
wegove smrti sunce u tamu se pretvori…'). Tako ãe smrt Lazareva i we-
govo vaskresewe dobiti potpuno simboliåan smisao i poetsko dejstvo
[…]."

Svakako da treba imati u vidu da su se dramaturška rešewa mewa-
la tokom višegodišwih priprema, tako da ovaj zapis iz 1961. verovat-
no ne odraÿava finalnu verziju. Moguãe je da se tekst od poåetka druge
do kraja åetvrte pojave izgovarao posle odseka I, ali u tom sluåaju nije
bilo muzike koja u jednom uzvišenom trenutku „izaziva raðawe svetlo-
sti nad ÿutim amvonom". Moÿda su se autori na kraju odluåili da se
izmeðu odseka H i I izgovore tekstovi poåev od Kneÿevog monologa
„Ispred slova" sve do kraja treãe pojave, a da se na poåetku åetvrte po-
jave oglasi muzika — odsek I.
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30 Prvobitan naziv ove kompozicije bio je Muzika oktoiha br. 1, kako je Qubica
Mariã ispisala u partituri Slova svetlosti.



Sledi odsek K koji se poklapa sa prvih sto taktova Ostinata super
tema oktoiha, kompozicije nastale i premijerno izvedene 1963. godine.
S obzirom na godinu nastanka, dakle vreme kad je Qubica Mariã uveli-
ko bila ukquåena u zajedniåki rad sa Zoranom Mišiãem i Vladimirom
Petriãem, nije iskquåeno da je ona ovo delo napisala specijalno za
Slovo svetlosti. Spokojna tema u klaviru, izgraðena na elementima
treãeg glasa Osmoglasnika, stalno se iz sebe obnavqa, odolevajuãi bur-
nim zbivawima u ostalim deonicama. Na odreðenim mestima u partitu-
ri (t. 8, 21, 50) maestro Jagušt je upisao poseban znak za nastup glumca
Ðorða Jelisiãa za koga znamo da je bio tumaå lika Vidovwaka, tako da
je lako zakquåiti da je Ostinato posluÿio kao muziåka podloga za dra-
matiånu viziju kojom se završava treãe slovo.

¡¢. O smrti slovo

U najtuÿnijem delu Slova svetlosti, u kome se kazuje o Lazarevoj
smrti i sveukupnoj katastrofi na Kosovu, prvi put se oglašava horski
zvuk i to a cappella. Moÿe se pretpostaviti da se prvih pet taktova Tu-
ÿbalice za mešoviti hor izvodi na samom poåetku, pre nastupa Besed-
nika — ovaj poåetak obeleÿen je kao muziåki odsek L — a posle govor-
nog dela on se ponavqa i nastavqa izlagawe kroz 32 takta — kao muziå-
ki odsek M. Pevawe zatim ustupa mesto govorewu tekstova iz prve poja-
ve zakquåno sa Knegiwinim monologom s poåetka druge pojave. Potom
se nastavqa ranije prekinuta horska kompozicija, a taj deo je oznaåen
kao odsek N. Autori su zamislili da je hor tokom svih svojih nastupa u
ovom slovu smešten iza scene.

Tuÿbalica, åija je tekstualna podloga samo reå „avaj", ponovqena
mnogo puta, nije izvoðena nikada samostalno posle svog scenskog ÿivo-
ta u okviru Slova svetlosti. Delo je svakako blisko stilu horskih par-
tija u Pesmama prostora, uzbudqivo u evocirawu arhaiånog oplakivawa,
potresno u izraÿajnim silaznim hromatizovanim figurama, oporih sa-
zvuåja sa sekundama kao osnovnim gradivnim elementom i sa kretawem
glasova koje sugeriše heterofoniju.

Sledi govorni segment koji obuhvata deo od prethodnog Knegiwi-
nog obraãawa do kraja treãe pojave. Odajuãi poåast knezu Lazaru, narod
ga poziva da sabere zbor svojih sabesednika i da svi zajedno pomognu
ojaðenima. Taj segment vodi ka još jednom, sasvim kratkom nastupu hora
(odsek P, ukupno tri takta), na reåi „O, Lazare". Samo sitni detaqi
razlikuju ovaj horski usklik kako je zabeleÿen u partituri Slova sve-
tlosti u odnosu na onaj koji se moÿe naãi u umnoÿenoj horskoj parti-
turi dela. Do kraja slova na sceni se odvija imaginarni dijalog izmeðu
neutešne Knegiwe i Kneza koji je poziva da bude radosna i blagodarna.

Prema partituri Slova svetlosti, u nastavku se izvodi posledwih
tridesetak taktova Ostinata super tema oktoiha, dakle, nastavqa se od
onog mesta dokle je bilo odreðeno da traje segment K u prethodnom slo-
vu. O smrti slovo završava se monologom Vidovwaka, koji poåiwe dok
još traje muzika — o åemu govori Jaguštova napomena „Jelisiã".
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¢. Slovo radosti

Pošto Besednik oglasi svetkovinu povodom sabora koji je sazvao
knez Lazar i zatim pozove okupqeni narod da prazniåim pesmama i
„zlatokovanom trubom" slave svoje muåenike, nastupa hor koji se u nekoj
vrsti dijalogizovawa sa reåitativnim horom i solistima obraãa sveti-
teqima — Lazaru, Nikodimu, Arseniju, Jefremu, Jovanu, Petru Blaÿe-
nom, Stefanu, Kirilu, Simeonu i Savi. Na mestima oznaåenim u par-
tituri Knegiwa i Besednik govore svoje kraãe monologe.

Hor ima orkestarsku podršku koja svojim dominirajuãim svetlim
bojama limenih duvaåkih instrumenata doprinosi sveåanoj atmosferi
liturgijskog karaktera. Orkestar je uglavnom diskretan, ali na znaåaj-
nim mestima dovoqno moãan i zvuåan. Tokom nekoliko taktova posle
vrhunca kod izgovarawa Savinog imena, uzbuðewe se postepeno smiruje
i neÿno se priprema poåetak izlagawe „Riåerkara" iz Oktoihe 1 (se-
ãamo se da je „Improvizacija" koja mu prethodi, bila ukquåena u treãe
slovo).

Peto slovo se završava Besednikovim nastupom kojim se ponovo
vraãamo u raniju atmosferu proslavqawa. Pošto izgovori posledwu
reåenicu „Raduj se, i opet velim, raduj se, neka se cela vaseqena danas
sa nama raduje!", nastupa himniåni završni horsko-instrumentalni
segment „Raduj se, vaseqeno!".

¢¡. Slovo qubavi

Posle stihova iz Slova qubavi despota Stefana, koje verovatno iz-
govara Besednik, izvodi se vokalno-instrumentalna Pastorala Qubice
Mariã, komponovana na odlomke iz istog poetskog teksta. Saåuvan je
prvi deo (oko polovine) ove vrlo rafinirane muzike madrigalske in-
spiracije, deo koji prethodi Besednikovom (odnosno Pesnikovom, kako
se navodi u horskoj partituri) nastupu na poåetka druge pojave sa jed-
nim novim fragmentom iz Slova qubavi. U nastavku se izvodi drugi deo
Pastorale koji je, prema saåuvanoj horskoj partituri, bio oblikovan
kao izraÿajno intenzivirana i obogaãena varijacija prvog dela. Kao
što i sam naziv ove kompozicije nagoveštava, ona je vedrog i rustiåno-
-arhaiånog karaktera, sa mešovitim horom u okruÿewu ansambla apart-
nih zvuånih boja: visokih drvenih duvaåkih instrumenata (pikola i
klarineta in V), roga, harfe, klavira i violina. Zamišqena kao ÿanr
scena, neka vrsta sabora omladine, Pastorala poseduje ritualni karak-
ter kome su teÿili autori celokupnog prikazawa. Dok je u prethodnim
slovima ritualnost, u skladu sa sadrÿajem tekstualnih predloÿaka, bi-
la hrišãanski-crkveno zasnovana, ovde je ona napustila tu sferu i po-
primila više svetovna obeleÿja. Iako je Pastorala drugaåijeg izraza u
odnosu na muziku koja je ozvuåavala ranija slova, srodnost meðu wima je
sasvim jasna, što se pre svega zapaÿa u obrisima napeva iz Osmogla-
snika u melodijskom toku. Svetla modalnost renesansne inspiracije u
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Pastorali, sa umerenom upotrebom kvarti i kvinti u akordima i sa su-
gestijama zvuåawa starih instrumenata laute i malih bubweva, mogu se
lako dovesti u vezu sa specifiånim spojem savremenog izraza i modal-
nih napeva iz srpskog Osmoglasnika koji obeleÿavaju Vizantijski kon-
cert, Oktoihu 1 i Ostinato super temu oktoiha.

Moÿe se pretpostaviti da su završni tekstovi ovog slova, ujedno
i celog dela, bili povereni glumcima solistima i reåitativnom horu,
s tim da je Besednik sam na kraju izgovarao veã ranije više puta åute
prelepe stihove iz Slova qubavi: „Ali sve ovo, i åudodela boÿja ina,
što ni oštrovidni um sagledati ne moÿe, qubav sve prevashodi".

* * *

Rezultat stvaralaåkog poduhvata u koji su se upustili Zoran Mi-
šiã, Qubica Mariã i Vladimir Petriã imao je obeleÿja jedne neuo-
biåajene pozorišne forme koja bi se najpribliÿnije mogla definisati
kao scenski oratorijum. Slovo svetlosti zaista ima dodirne taåke sa
nekim znaåajnim ostvarewima HH veka u kojima su se ukrstili razliåi-
ti ÿanrovi, a mogla su se izvoditi i na pozornici i koncertno: „dra-
matskim psalmom" Kraq David (1921) i „scenskim oratorijumom" Jovan-
ka Orleanka na lomaåi (1935) Artura Honegera (Honneger), i naroåito sa
„operom-oratorijumom" Kraq Edip (1927) Igora Stravinskog (Stravin-
skiö),31 moÿda åak i sa „misterijumom" Muåeništvo sv. Sebastijana
(1911) Kloda Debisija (Debussy), delom u koje su ukquåeni i elementi
pantomime i baleta.

Dugotrajni rad na Slovu svetlosti bio je koncentrisan prvenstve-
no na uspostavqawe ravnoteÿe sila u poqu napetosti izmeðu govora,
muzike i vizuelnosti, odnosno scenskog izraza. Teÿilo se åvrstoj uza-
jamnoj zavisnosti izmeðu svih elemenata, wihovom usklaðenom delo-
vawu i posebno celovitosti ukupnog utiska. Kako je pisao Petriã,
„Osnovna teškoãa postizawa tog jedinstva oåitovala se u nastojawu da
misao i lepota reåi ne budu prekriveni zvukom, s jedne strane, a da, s
druge strane, zakonitost u razvoju muziåke linije ne bude sputana zahte-
vima scenskog kazivawa teksta."32 Jedan drugi aspekt jedinstva dela bio
je artikulisan insistirawem na ritualizaciji koja treba da obuhvati
svaki konstitutivni element celine. Tekstualna osnova davala je do-
voqno podsticaja za takvo nastojawe, a muzika Qubice Mariã — kako
ona ranije komponovana, tako i ona namenski pisana za Slovo svetlo-
sti — posedovala je poetski arhaizovan ton koji se izvanredno slagao
sa patiniziranim sredwovekovnim tekstovima. Da bi i scenografija,
kostimi i scenske radwe izraÿavali ÿeqeni utisak obrednosti, bilo
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31 Moguãe je da je Qubice Mariã ÿelela da Slovo svetlosti bude ÿanrovski blisko
baš Kraqu Edipu. Tome u prilog govore ne samo weno povezivawe likova Vidovwaka i
starca Tiresije (vid. napomenu br. 21), veã i razgovori koje je vodila sa ostalim autori-
ma o maskama koje bi nosili glumci — kao u delu Stravinskog — od åega se kasnije odu-
stalo (vid. zapis u Petriãevom rediteqskom dnevniku od 28. novembra 1961).

32 V. Petriã, Vraãawe scenskom ritualu, 90.



je neophodno da se stilizuju u visokom stepenu, uz promišqeno kori-
šãewe simbola srpske sredwovekovne kulture.33

Da bi se delo potpunije sagledalo, potrebno je razmotriti i kakva
je bila saradwa Qubice Mariã sa ostalim autorima Slova svetlosti,
odnosno kako je ona sagledavala ulogu muzike u tom zajedniåkom delu.
Sasvim je izvesno da je ona od samog upoznavawa sa dramskom obradom
Zorana Mišiãa bila oåarana kako tim delom, celinom sastavqenom od
fragmenata raznovrsnih tekstova nastalih tokom nekoliko vekova, tako
i moguãnošãu da se udruÿenim snagama stvori jedna nova, još sloÿe-
nija celina, izgraðena nadovezivawem i preplitawem tekstova i wene
sopstvene muzike. Ona je svoj doÿivqaj duhovne bliskosti sa Mišiãem
izrazila, prema interpretaciji Vladimira Petriãa, na sledeãi naåin:
„Muziku sam pisala za tekst, kao što je Zoran komponovao tekstove za
ovu muziku, iako nismo znali jedno za drugo. Inspiracije su bile iste
(stari zapisi i stari muziåki motiv), pa nije åudno što su, spojeni,
potpuno odgovarali jedno drugome. Osnova je bila ista, samo u razliåi-
tim umetniåkim formama."34

Sagledavajuãi Slovo svetlosti kao muziåku formu, Mariãeva je na
poåetku imala nameru da komponuje muziku za åitav tekst, ali s obzi-
rom na to da nije uspevala da piše dovoqno brzo, posle izvesnog vre-
mena se odluåila da muziåki oÿivi samo kquåna mesta u predstavi.35

Ipak, tu dilemu tada nije do kraja razrešila, jer je nekoliko meseci
kasnije, posle jednog razgovora sa Oskarom Danonom koji joj je savetovao
da Slovo svetlosti komponuje kao dramski oratorijum za koncertni po-
dijum, najpre pristala, ali ubrzo ipak odustala, uvidevši da „ne moÿe
da se odvoji od naše zajedniåke mizanscensko-literarno-muziåke zami-
sli koja se rodila na osnovu zajedniåkog ponirawa u materiju."36 Izve-

48

33 U Petriãevom rediteqskom dnevniku ima dosta podataka o izuzetnoj paÿwi koju
su autori poklawali rešavawu svakog detaqa vizuelnih aspekata dela. Tako je 30. septem-
bra 1966. zapisao kako ga je Qubica Mariã pozvala da je poseti da bi mu ispriåala kako
joj se prethodne noãi javila ideja na koji naåin da se osmisle kostimi. „Prema Qubiåi-
noj 'viziji' kostimi treba da budu potpuno pojednostavqeni, bez ikakvih ukrasa, skoro sa-
vremeni, ÿenske haqine poput nekih širokih vreãa koje mogu da podseãaju i na vizantij-
ske odore i na moderne xak-haqine, a muška odela neki kaputi bez ikakvih ukrasa u kroju
[…Naroåito je naglasila da Dušan Ristiã ne treba da] pravi istorijske kostime." O iz-
gledu scene razmišqali su na sledeãi naåin: „Jaguštu se dopada scenografsko rešewe
pozornice: nije suviše nemirno, sve je rešeno horizontalno (što godi niskoj novosad-
skoj sceni), samo se izdvaja kapija u dnu pozornice. I kao skulpturalno rešewe i po ma-
terijalu (mermer), ona se odvaja od svega, što je dobro jer simbolizuje neku vrstu svetili-
šta, kapije kroz koju se prolazi u neki drugi svet; kroz wen kruÿni otvor prolazi samo
Knez i to u trenutku kada se javqa, u vidu spektra, Kwegiwi […]" (28. juni 1966).

34 Vid. Petriãev rediteqski dnevnik, 16. januar 1963.
35 Vid. zapis u Petriãevom rediteqskom dnevniku od 27. novembra 1961.
36 Petriãev rediteqski dnevnik, 2. maj 1962. U nastavku zapisa stoji: „Ona, Qubi-

ca, koja je, seãam se, smatrala da ÿrtvuje svoju ideju apsolutno-muziåke koncepcije 'Slova
svetlosti', sada nalazi da je najidealnije rešewe do koga smo zajedno došli. Jer muzika je
tu izazivala scenski pokret, a mnoga vizuelna rešewa izvlaåila su odreðeni muziåki
ton. Iako je bila svesna da su mnogi oratorijumi najpre izvoðeni na koncertnom podiju-
mu, a tek posle preneseni na scenu, Qubica je shvatila da ne moÿe da se oslobodi vizu-
elne zamisli sa kojom je drugovala wena auditivna vizija. Najzad smo zakquåili da u



sne nesuglasice izmeðu autora o ulozi muzike trajale su, meðutim, do
posledwih faza pripreme dela za javno izvoðewe, jer je za Petriãa
tekst ipak bio od najveãe vaÿnosti. Iako je i on sam mewao svoje sta-
vove tokom godina rada, ipak je, izgleda, najviše bio sklon da delo vi-
di kao „intimnu govornu dramu",37 pa se stoga plašio da delo ne pre-
vagne ka formi oratorijuma, åak opere.38

Interesantno je da je Qubica Mariã poåela da komponuje od kraja,
tj. od Slova radosti koje je prvobitno trebalo da predstavqa finale de-
la. Upravo je u tom slovu wena muzika najprisnije povezana sa dram-
skim zbivawem jer je ukquåena u impresivnu scenu obraãawa svetite-
qima u kojoj se dinamiåno smewuju nastupi glumaca, reåitativnog i pe-
vaåkog hora, povremeno prekidani kratkim monolozima glavnih likova.
Vrlo je funkcionalno osmišqena uloga muzike u Slovu o smrti (Tu-
ÿbalica) i Slovu qubavi (Pastorala) u kojima nastupa hor bilo a cap-
pella, bilo s orkestrom, dok je u ostalima iskorišãena ranije kompono-
vana muzika.39 Moÿe se pretpostaviti da je upotreba fragmenata rani-
jih dela bar delimiåno bila iznuðena kratkim rokom koji je kompozi-
torki stajao na raspologawu. Taåno je da je Qubica Mariã poåela da
komponuje muziku za Slovo svetlosti još 1960. godine, a da je premijera
odrÿana 1967, tako da izgleda åudno da se govori o kratkom vremenu ko-
je joj je ostavqeno za pisawe muzike. Meðutim, treba imati na umu da je
bilo predviðeno mnogo kraãe vreme za pripreme, zatim da se od celog
projekta odustajalo u dva-tri navrata, kao i da je nastala jedna duÿa pa-
uza u radu od kraja 1964. do poåetka 1966. godine. Ipak, vaÿniji razlog
za korišãewe sopstvene ranije stvorene muzike treba traÿiti u åisto
kompozicionim problemima s kojima je Qubica Mariã morala da se
suoåi, o åemu je Petriã ostavio svedoåanstvo. U jednom razgovoru sa Jo-
vanom Ãirilovom, tada dramaturgom Jugoslovenskog dramskog pozori-
šta, kompozitorka je na wegovo pitawe „da li muzika koju ona nije spe-
cijalno komponovala za 'Slovo svetlosti' (tj. Klavirski koncert i Ok-
toih) odgovara tekstu" odgovorila da je „pokušala da piše posebnu mu-
ziku, ali da je uvek samo imitirala upravo onu koja je veã bila napisa-
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'Slovu svetlosti' reå, zvuk i scenska vizija ÿive nerazdvojno i da gube smisao kad se
razdvoje. Taånije: gube ritualni smisao!"

37 Vid. Petriãev rediteqski dnevnik, 2. februar 1964.
38 Zahvaqujuãi Petriãevom rediteqskom dnevniku saåuvane su od zaborava vrlo ÿi-

vopisne scene iz vremena rada na delu, koje nam osvetqavaju estetiåke stavove autora.
Dok su delo pripremali za izvoðewe u Jugoslovenskom dramskom pozorištu, postavio se
problem smeštawa velikog orkestra sa klavirom, kao i uåešãa velikog hora od šezdeset
pevaåa, kako je zamislila Qubica Mariã. Petriã se tada zaloÿio za emitovawe magneto-
fonskih snimaka dela za orkestar (Vizantijskog koncerta i Oktoihe 1), dok bi se ostala
muzika, komponovana za mawe ansamble, izvodila na sceni, što je kompozitorka prihva-
tila. Kada se moralo odustati od JDP-a i kada su poåele pripreme za inscenaciju u no-
vosadskom Srpskom narodnom pozorištu, dirigent Mladen Jagušt se ne samo suprotsta-
vio emitovawu snimaka, zalaÿuãi se za ÿivo izvoðewe, veã je traÿio što više nove mu-
zike od Qubice Mariã, što je rediteqa uplašilo: „Pretvoriãe se u oratorijum. Jagušt
to i vidi kao oratorijum" (5. maj 1966). Vid. i zapis od 8. juna 1966.

39 U delu ovog ålanka koji se odnosi na ¡¡¡ slovo bilo je reåi o moguãnosti da je i
Ostinato super tema oktoiha komponovan specijalno za Slovo svetlosti.



na i da je, na kraju, zakquåila da samo ta muzika odgovara kao uvertira
i uvod za treãe slovo."40 Åini se, meðutim, da iako su delovi veã po-
stojeãe, ranije komponovane muzike Qubice Mariã — Vizantijski kon-
cert i Oktoiha 1 (moÿda i Ostinato super tema oktoiha) izvanredno
kreativno ukquåeni u scensko prikazawe, ipak na nivou celog dela po-
stoji odreðena nedoslednost u pogledu korišãenog izvoðaåkog aparata
jer je u prva tri slova muzika åisto orkestarska, dok se vokalni ele-
ment — hor, javqa tek od åetvrtog.

Muzikolozima koji prouåavaju opus Qubice Mariã od posebne je
vaÿnosti što su dobili uvid u naåin wenog rada u okviru timskog
umetniåkog poduhvata. Dok je svoje ranije kompozicije — Vizantijski
koncert i Oktoihu 1, delila na duÿe i kraãe odseke, åineãi od wih
„primewenu muziku", dela koja je specijalno komponovala za ovo prika-
zawe — Tuÿbalica i Pastorala — mogu se shvatiti ne samo kao „pri-
mewena muzika", veã imaju svoju vrednost i kao zasebne kompozicije.
Muziåki elementi u Slovu radosti, meðutim, toliko su usko povezani
sa govorenim tekstom, da bi se muzika samo nasilno mogla odvojiti i
posebno izvoditi. Radeãi na Slovu svetlosti, Qubica Mariã je tako
ispoqila sklonost ka graðewu jedinstvene celine od mawih kompozi-
cionih celina, kao i od delova nastalih fragmentarizacijom ranijih
celina. Principi takvog rada mogu se uoåiti i u svim wenim kompo-
zicijama zasnovanim na Osmoglasniku u kojima su teme koje deluju vrlo
celovito, izgraðene od fragmenata crkvenih napeva.

Takav odnos prema fragmentima i celinama Qubica Mariã je is-
poqila i ranije u kantati Pesme prostora (1956), kada je tekstualnu
osnovu dramaturški oblikovala od kratkih epitafa uklesanih u nad-
grobne sredwovekovne spomenike kao gradivnih elemenata. Sliåno je
postupila i u „reåitativnoj kantati" Iz tmine pojawe (1984) za glas i
klavir, ostvarewu koje deluje kao odjek Slova svetlosti. Sliåno po-
stupku Zorana Mišiãa u „prikazawu", i ona je najpre saåinila jednu
vrlo uspelu dramatsku celinu od fragmenata zapisa monaha na margina-
ma kwiga koje su prepisivali, da bi zatim i muziåki konstituisala de-
lo. Kada se bude objavio kompakt disk Harmonija u kamenu, radiofonsko
delo zasnovano na tekstovima iz kwige geologa i antropologa Nikole
K. Pantiãa Traktat o jedinstvu, harmoniji i ukrštaju prirodnog i du-
hovnog, sa muzikom koju je iz svog opusa izabrala Qubica Mariã, javno-
sti ãe biti prikazano još jedno delo u kojem je ona teÿila postizawu
zaokruÿene, smislene celine od raznovrsnih i åak raznorodnih frag-
menata koji samo na prvi pogled deluju kao nepovezani.41

S obzirom na to da je ostala izvesna misterija oko suviše kratkog
scenskog ÿivota Slova svetlosti, potrebno je naåiniti osvrt na mogu-
ãe politiåke uzroke takvog ishoda. Mišiã, Mariãeva i Petriã bili
su potpuno svesni da wihov poduhvat moÿe da bude pogrešno shvaãen

50

40 Vid. Petriãev rediteqski dnevnik od 16. januara 1963.
41 Inicijator celog projekta bio je Dimitrije Vujadinoviã, izdavaå iz Sremskih

Karlovaca. Pored Nikole Pantiãa, Qubice Mariã i wega, na Harmoniji u kamenu kao sa-
radnik je radila i muzikolog Melita Milin. Snimawe je završeno januara 1999. godine.



kao nacionalistiåki, jer je u vladajuãoj politici „bratstva i jedin-
stva" i stvarawa „novog åoveka" okrenutog buduãnosti, svako obraãawe
nacionalnoj tradiciji, pogotovo onoj sa crkvenim obeleÿjima, moglo
da privuåe paÿwu raznih kritiåki nastrojenih „budnih elemenata". I
pored toga, oni su verovali da ãe uspeti da umetniåki ubedqivo dokaÿu
da je wih prvenstveno interesovalo „pribliÿavawe suštini zagonetke
o svome bitisawu" i „spoznavawe pravog znaåewa minule prošlosti na
kojoj je sazdana naša sadašwost […]."42 Bili su spremni na napade, jer
je baš u drugoj godini wihove saradwe izbila mala afera u javnosti
zbog ålanka Zorana Mišiãa Šta je to kosovsko opredeqewe.43 I Qubi-
ca Mariã i Vladimir Petriã sigurno bi se potpisali ispod tog tek-
sta u kojem je, izmeðu ostalog, stajalo: „Vratimo se samom izvoru, na-
rodnoj pesmi, i videãemo da je kosovsko opredeqewe onaj posledwi,
besprizivni odgovor kojim se odgovara na pitawe o smislu åovekovog
postojawa. […] Kosovsko opredeqewe je najviši etiåki princip koji je,
uruåen nam od Grka, postao naše istorijsko iskustvo. […] Kosovsko
opredeqewe, to je, pre svega i iznad svega, duhovno i pesniåko oprede-
qewe." Troje autora zaista se nisu mogli dovesti u vezu sa bilo kakvim
srpskim nacionalizmom ili šovinizmom,44 ali i kao takvi oni su,
moÿda podsvesno, ispoqavali autocenzuru tipiånu za to vreme. Tako, u
Mišiãevom i Petriãevom tekstu u programskoj kwiÿici ni jednom se
ne koristi pridev „srpski", osim pri apostrofirawu srpskog Oktoiha
(Osmoglasnika) u vezi sa kompozicijama Qubice Mariã — govori se
samo o „našoj" drevnoj kwiÿevnosti i „našem" sredwem veku. Samo na
plakatu predstave, u nadnaslovu, stajalo je „Stari srpski pisci".

Razloge za odlagawe premijere Slova svetlosti i promene pozori-
šta u kojem bi se delo prikazalo, bez sumwe treba traÿiti u politiå-
koj sferi, odnosno u direktivama koje su stizale od nadleÿnih iz Par-
tije. Predstava se najpre spremala za prikazivawe u Narodnom pozori-
štu u Beogradu, potom u Jugoslovenskom dramskom pozorištu, da bi je,
najzad, prihvatila uprava Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu,
na åijem je åelu bio Miloš Haxiã. Saåuvane su kratke beleške o tome
da je Oskar Danon, u to vreme direktor Opere Narodnog pozorišta,
preneo Qubici Mariã da je åuo da u Slovu svetlosti ima „šovini-
stiåkih prizvuka", i da „nije trenutak" da se delo stavi na repertoar.45
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42 V. Petriã, Vraãawe scenskom ritualu, 87.
43 Zoran Mišiã, Šta je to kosovsko opredeqewe. Odgovor na jedno pitawe Marka

Ristiãa — Nin, Beograd, 3. decembar 1961. Mišiã je i ranije nailazio na osporavawa
od strane zvaniånika, posebno zbog svoje Antologije srpske poezije (1956) u kojoj su se na-
šli i neki „problematiåni" pesnici kao Momåilo Nastasijeviã i Miloš Crwanski.
Prema seãawu Svetlane Velmar-Jankoviã, u sali starog Ateqea 212 (u zgradi „Borbe"),
improvizovano je šaqivo suðewe Mišiãevoj antologiji, u kojem je jedan od uåesnika bio
Borislav Mihajloviã Mihiz.

44 Vid. npr. zapis u Petriãevom rediteqskom dnevniku od 12. oktobra 1966.
45 Vid. Petriãev rediteqski dnevnik od 2. maja 1962, iz kojeg dajemo malo širi

fragment: „Qubica me je pozvala da je posetim. Bila je u direkciji Opere, i razgovarala
o 'Slovu svetlosti'. Shvatila je da se povlaåe. Obrazloÿewe: nije trenutak, moÿda osta-
viti da proðe izvesno vreme, videãe se […] Najviše ju je iznenadilo to što joj je Danon
rekao da je åuo kako u tekstu ima šovinistiåkih prizvuka! Kategoriåki je to odbila, tvr-



Poåetkom januara 1963. autori su poåeli da spremaju svoje delo za scenu
Jugoslovenskog dramskog pozorišta, pa su pregovarali sa upravnikom
Miroslavom Beloviãem i dramaturgom Jovanom Ãirilovom. U ovom
sluåaju nije bilo indikacija da je predstava mogla da bude politiåki
„nepodobna", ali se upravnik, inaåe vrlo naklowen celom poduhvatu,
brinuo koliko dugo bi tako specifiåna predstava mogla da se zadrÿi
na repertoaru.46 Moÿe se pretpostaviti da Slovo svetlosti na kraju ni-
je izvedeno na sceni Jugoslovenskog dramskog pozorišta jer je došlo
do duÿeg zastoja u radu uzrokovanog smrãu majke Qubice Mariã. Kad se
poåetkom 1966. godine pojavila nova moguãnost za izvoðewe dela u No-
vom Sadu (u staroj zgradi Srpskog narodnog pozorišta), autori su po-
åeli da se sa obnovqenim entuzijazmom ponovo okupqaju i dogovaraju.
Ciq je bio ostvaren, „prikazawe" je scenski zaÿivelo, ali se na re-
pertoaru zadrÿalo samo mesec i po dana (posledwa, deveta predstava —
ako se raåunaju i dve pretpremijere — odrÿana je 4. aprila 1967). Ipak,
ono je sigurno imalo snage da se duÿe izvodi, o åemu govore podaci o
poseãenosti predstave po kojima je posledwe izvoðewe imalo samo jed-
nog posetioca mawe nego što ih je došlo na premijeru.47 Bilo je, iz-
gleda, planirano da upravo 4. aprila Slovo svetlosti gostuje u Beogra-
du, na sceni Narodnog pozorišta,48 ali do toga nije došlo iz nepozna-
tih razloga. Postoje jake indikacije da je delo bilo zabraweno za daqe
izvoðewe49 što, naravno, nije bilo javno obznaweno. Vlada Petriã po-
tvrðuje da je delo preãutno skinuto sa repertoara i istiåe zaslugu koju
je za realizaciju Slova svetlosti imao tadašwi upravnik Srpskog na-
rodnog pozorišta u Novom Sadu Miloš Haxiã: „Od samog poåetka,
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deãi da je svaki onaj ko to tvrdi, ustvari, sam optereãen šovinizmom. Wen stav me odu-
ševio: znao sam vrlo dobro da Qubica ne pati od takvih predrasuda i da su joj oseãawa
te vrste strana." Vid. i Petriãev zapis od 26. marta 1962. u kojem se spomiwe kako je
Mišiã poåeo da sumwa da li je „vreme" i „pogodna" situacija da se delo izvede, pri åe-
mu je spomiwao svoj „odnos prema javnosti" i „trenutnu situaciju", misleãi svakako na
atmosferu koju je ustalasao wegov ålanak naveden u prethodnoj napomeni.

46 Beloviãu je na ta wegova pitawa Petriã ovako odgovarao: „Rekao sam mu da to
uopšte ne treba da bude vaÿno, u ovom sluåaju, da na to åak ne treba ni misliti. To je je-
dan izuzetan posao i treba mu se posvetiti od srca, nesebiåno, bez ikakve pomisli kako
ãe predstava iãi kod publike. Ako ide svega jedan put i ako uzbudi prisutne, biãe dovoq-
no!" (rediteqski dnevnik, 16. januar 1963). „I zato me ni malo ne åudi što mi je Belo-
viã, pošto je proåitao 'Slovo svetlosti', kao prvu primedbu rekao: 'To je izvanredno, to
je ono što predstavqa duhovnu osnovu åitave naše umetnosti, ali ja se pitam da li ãe to
biti dovoqno interesantno na pozornici, da li ãe moãi da veÿe publiku.' Spreman na
ovakvu wegovu reakciju, ja sam odgovorio: 'Neãe. Tu predstavu publika neãe primiti, ma-
li broj ãe biti onih koji ãe moãi u woj da uÿivaju i tu unapred, treba iãi na finansij-
ski i stvaralaåki poduhvat koji se neãe isplatiti. Ali, unatoå svega toga, mislim da
vredi takav poduhvat izvršiti, i to ne kao neki tekuãi posao u okviru pozorišnog re-
pertoara, veã kao poseban, izuzetan, nesvakidašwi i neuobiåajeni napor kome ãe svi
uåesnici priãi iz istinske qubavi, od srca, sa oduševqewem i svešãu da se time odu-
ÿuju svojim precima, svojoj naciji i svojoj zemqi' " (2. februar 1964).

47 Jovan Mirosavqeviã, Drama Srpskog narodnog pozorišta, 107.
48 Vid.: Anonim, Srpsko narodno pozorište iz Novog Sada u Beogradu (ostali podaci

u napomeni br. 44).
49 Prema svedoåewima Ksenije Jovanoviã i Svetlane Velmar-Jankoviã (razgovori

voðeni februara i marta 2007. godine).



Miša se hrabro i uporno borio da što boqe sprovede svoju odluku, ne
podleÿuãi 'drugarskim' savetima, åak i preteãim zahtevima partijskih
foruma da se ne upušta u takav jedan, ideološki i politiåki riskan-
tan poduhvat. Zanimqivo je da mi je Miša nekoliko puta rekao kako mu
takve zahteve postavqaju wegovi srpski drugovi, a ne i maðarski ålano-
vi Partije."50

Kritiåari predstave Slova svetlosti koncentrisali su se na pi-
tawe podesnosti, odnosno nepodesnosti wenog tekstualnog predloška
za dramsku obradu, kao i na ocewivawe uspešnosti namere autora —
koju su ovi eksplicirali u svojim tekstovima u programskoj kwiÿici
— da realizuju ritualni teatar.51 Po Miodragu Kujunxiãu, reditequ i
glumaåkom ansamblu „dat je u rad jedan dramaturški potpuno nepodesan
tekst […]", a kultni karakter kome se teÿilo moguãe je ostvariti u po-
zorištu i danas, samo je potrebno imati na raspolagawu odgovarajuãi
tekst (ålanak iz 22. februara 1967). Slobodan Seleniã je bio skeptiåan
u pogledu moguãnosti da izabrana tema dela funkcioniše kao pokretaå
ritualnog pozorišnog dogaðawa: „Intenzivno oseãawe hrišãanske re-
zignacije koje nacija iskreno i duboko oseãa posle poraza na Kosovu
[…] nije, uveren sam, ritualno središte, oko koga današwa kongregaci-
ja moÿe da sakupi svoje emocije i verovawe, veã je samo deo, neophodni
i neizbrisivi, ali ipak samo deo naše tradicije, prvi beoåug u ispre-
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50 Razgovore sa Vladom Petriãem autor ovog rada je vodila poåetkom maja 2007. go-
dine. Navedeno svedoåewe od wega je dobila u pisanoj formi.

51 Objavqeni su sledeãi ålanci: Gordana Divqak-Arok, Sutra premijera u Srpskom
narodnom pozorištu. Poetski ritual iz davnina. „Slovo svetlosti" — ritualno-dramski
oratorijum prvi put u istoriji našeg teatra iznosi na scenu našu staru literaturu —
Dnevnik, Novi Sad, 19. februar 1967; D. Ã., Veåeras premijera u Srpskom narodnom pozori-
štu. Pale se reflektori za „Slovo svetlosti" — Ekspres Politika, Beograd, 20. februar
1967; Miodrag Kujunxiã, Premjera (sic!) u Srpskom narodnom pozorištu. Sumwa u celishod-
nost. „Slovo svetlosti" Zorana Mišiãa sa muzikom Qubice Mariã u reÿiji Vladimira
Petriãa — Dnevnik, Novi Sad, 22. februar 1967; D(ragoslav) A(damoviã), Zanimqiv po-
kušaj Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu. Da stare kwige na sceni progovore — Po-
litika, Beograd, 22. februar 1967; Slobodan Seleniã, Totalni ili ritualni teatar.
„Slovo svetlosti", premijera u Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu — Borba, Beo-
grad, 23. februar 1967; Muharem Perviã, Premijera u Novom Sadu. Stari Ritual i novi
teatar. „Slovo svetlosti", dramska obrada Zoran Mišiã, scenska obrada Vladimir Pe-
triã, muzika Qubica Mariã — Politika, Beograd, 23. februar 1967; Milosav Mirkoviã,
Premijera u Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu. „Åovek ili priviðewe". „Slovo sve-
tlosti" u reÿiji Vlade Petriãa — Ekspres Politika, Beograd, 23. februar 1967; Ano-
nim, U Srpskom narodnom pozorištu otkazano „Slovo svetlosti" — Dnevnik, 28. februar
1967; Svetozar Kisiã, Dve nove pozorišne premijere — Politika, Beograd, 27. februar
1967; Miodrag Kujunxiã, Salebxija za bozaxiju. Zbog åega su za TV emisiju „Spektar" ume-
sto iz „Traktata o sluškiwama" i „Xandrqivog muÿa" snimqeni odlomci iz „Slova sve-
tlosti" — Dnevnik, Novi Sad, 28. februar 1967; Petar Volk, „Qubav sve prevashodi". Uz
prvo izvoðewe „Slova svetlosti" Zorana Mišiãa na sceni Srpskog narodnog pozorišta u
Novom Sadu — Kwiÿevne novine, Beograd, 4. mart 1967; Anonim, Srpsko narodno pozori-
šte iz Novog Sada u Beogradu. Posle Šizgalove „Qubafi", Novosaðani ãe prikazati „Slo-
vo svetlosti" i „Traktat o sluškiwama" — Politika, Beograd, 7. mart 1967; Ivan V.
Laliã, Pravim tokovima tradicije — Politika, dodatak Kultura—umetnost, Beograd, 19.
mart 1967, 2 (prikaz Mišiãeve dramatizacije); Buca Mirkoviã, Borba protiv raznih sa-
blazni — Jeÿ, Beograd, mart 1967; Raško V. Jovanoviã, Sredwovekovna poezija na sceni —
Scena, br. 2, Novi Sad, 1967, 268—272.



kidanom lancu naše nacionalne pismenosti." Seleniãu su zasmetali i
neki pasaÿi åije mu se religiozne komponente nisu uåinile dovoqno
poetski pokrivenim: „Paralelno sa tekstovima znaåajnog poetskog in-
tenziteta, stoje delovi koji su samo pismeni dokument o jednoj snaÿnoj
religioznoj oseãajnosti, a sa misaonog stanovišta opšte mesto pravo-
slavne religiozne didaktike." Isti kritiåar je ocenio i da je Slovo
svetlosti bliÿe totalnom nego ritualnom teatru. Svoj stav je nešto
oštrije izloÿio Milosav Mirkoviã: „'Slovo svetlosti' je i pored
sveg truda i pored sveg kwiÿevnog jedinstva dvadeset i šestorice pi-
saca […] jedna zakasnela montaÿa, jedan zbir slogova, åija je verbalna
svetlost pokašto nejednaka. Više izmišqena nego zamišqena ova ri-
tualna 'celina' naklowena je ritualnom ridawu bez elastiånijih scen-
skih moguãnosti i mostova." Muharem Perviã se pridruÿio svojim ko-
legama u oceni da scenario dela, odnosno stari tekstovi, nemaju u ce-
lini gledano „magijsku moã velike poezije" i da se stoga „klima posve-
ãenosti nije mogla kontinuirano odrÿavati, ili bar ne na onom nivou
na kome se, zahvaqujuãi poetskoj vrednosti tekstova, u prvom i posled-
wem slovu, odrÿavala." Mnogo pozitivniji stav prema Slovu svetlosti
imao je Dragoslav Adamoviã, koji je predstavu nazvao „izuzetnom" i
„opšte paÿwe vrednim pokušajem", a istakao je i da je publika na pre-
mijeri izvanredno reagovala.52

Moÿda bi kritike bile umerenije da Mišiã i Petriã nisu svoje
namere da ostvare ritualni karakter scenskog dela detaqno obrazloÿi-
li u programskoj kwiÿici, åime su najveãu paÿwu prikazivaåa usmeri-
li upravo ka toj temi. Ritualnost je, prema nekim kritiåarima, poisto-
veãena sa crkvenošãu, pa se tako Raško Jovanoviã, ocewujuãi da je
„predstava zapala u jednostranost", zapitao „da li su verski obredi 'je-
dino skrovište scenskog izraza u našem Sredwem veku.' " I Petar
Volk je obratio paÿwu na ovaj aspekt dela, ali iz jedne druge perspek-
tive. Pošto je konstatovao da je „do izvesnog nesporazuma izmeðu auto-
ra i javnosti došlo usled objavqivawa nekih wihovih pripremnih
skica i teoretskih razmišqawa", on je takoðe konstatovao da u pred-
stavi nije realizovan ritualni karakter, ali da je zato ostvarena iz-
vanredna stilizacija koja asocira na antiåke drame: „[…] u vrhunskim
dometima ove predstave — opisu Kosovske tragedije kroz dramatiåni
recital ispod maski — nalazimo åistu antiåku tragediju: niåeg od ri-
tualnog izvoðewa, nijednog trenutka se ne razbija mirnoãa, niti je za-
mewuje igra pokreta i simbola. Uz to, knegiwa Milica iskazuje svoj
bol po uzoru na gråki stil, a tu je i ono karakteristiåno mešawe ho-
rova."

Kritiåari su se samo uzgred osvrtali na scenografiju, scenske
kretwe i muziku, ali su se o tim elementima predstave izraÿavali ube-
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52 Vredno je zabeleÿiti i jedno seãawe Ksenije Jovanoviã, koja je tumaåila ulogu
Knegiwe, da je na posledwoj ili pretposledwoj predstavi u publici bilo mnogo ðaka iz
karlovaåke Bogoslovije, što je svakako uticalo na posebno dobar kontakt te veåeri izme-
ðu glumaca i gledalaca. Gospoða Jovanoviã je zapamtila i jedan interesantan detaq, da su
ðaci na kraju predstave pozdravili izvoðaåe udarawem nogama o pod.



dqivo blagonaklonije.53 Kujunxiã je za muziåku komponentu prikazawa
napisao: „Muzika ugodna, moÿda i stoga što su se u woj ponegde åuli
prizvuci i Orfa i Mokrawca, zahteva kvalifikovanu reå ocene obave-
štenog muziåkog kritiåara." U ovom interesantnom zapaÿawu bez sum-
we ima istine, ali muziåki kritiåar bi svakako zapazio prevashodno
liåni peåat muzike Qubice Mariã. Slobodan Seleniã je, spomiwuãi
muziku pri kraju svog prikaza, malo ublaÿio oštrinu svojih prethodno
izreåenih ocena o predstavi: „Uz izvrsnu muziku Qubice Mariã (di-
rigent Mladen Jagušt), åiji je, ovde upotrebqeni Vizantijski koncert
ocewen kao izvanredno muziåko delo, 'Slovo svetlosti' kao predstava,
kao ono što se od scenske umetnosti vidi, nesumwivo je rezultat koji
zasluÿuje samo pohvale." Perviã u svojoj kritici samo konstatuje da je
„muziåka obrada" Qubice Mariã „izvanredna".

Od ostalih prikaza muzike u Slovu svetlosti svojom produbqeno-
šãu izdvajaju se tekstovi Raška Jovanoviãa i Petra Volka. Po Jovano-
viãu, „Qubica Mariã […] je najviše doprinela da ovo prikazawe bude
zaista verni pogled u prošlost." On takoðe smatra „da je trebalo mu-
ziåkoj komponentni dati prevagu i åitavoj predstavi dati oratorijum-
ski karakter (tada bi ritual, uvereni smo, drukåije izgledao i drukåije
zvuåao). Uz korišãewe recitatora, dramskog i operskog hora, vokalnih
solista i orkestra sa klavirom solo — dobili bismo znatno bogatiji
spektakl, koji bi u svojoj dominantnoj komponenti — muzici, bio åvr-
sto oslowen na prošlost isto kao i tekstovi. Ovako, slušali smo na-
izmeniåno — recitatore, orkestarske fragmente i, retko, operski hor,
tako da se dobio utisak izvesne dekompozicije, ako se tako moÿe nazva-
ti rasitwenost predstave, tj. postojawe 'numera'. Ali, moÿda je nepra-
vedno u ovom osvrtu govoriti o onom åega nema u predstavi. (Misao o
oratorijumu nametnula nam se sama po sebi, baš s obzirom na shvatawe
prireðivaåa teksta i rediteqa, kao i s obzirom na kompozitorske pre-
okupacije i moguãnosti Qubice Mariã)."54 Petar Volk je ocenio da je
muzika Qubice Mariã u Slovu svetlosti „vanredno impresivna", „pre-
vashodno situirana u svome vremenu" i „najsnaÿniji faktor ove pred-
stave". Zatim dodaje: „Dok se mewaju scene dolazimo do uverewa da je
nemoguãa sinteza prošlog i sadašweg. Ali, muzika zato otkriva u nama
samima prisustvo tih dalekih svetova i potvrðuje da se åovekovo posto-
jawe ne moÿe u wegovoj subjektivnosti svesti ni na godine ni na stole-
ãa i da ono podjednako pripada svakom vremenu i prostoru."

Niko od muziåkih kritiåara nije, izgleda, video predstavu, tako da
nije saåuvano struåno mišqewe o tom bitnom aspektu ovog poduhvata.
Ostalo je ipak svedoåanstvo o tome kako je Pavle Stefanoviã, jedan od
velikih poštovalaca stvaralaštva Qubice Mariã, bio pomalo zbuwen
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53 Bilo je, meðutim, oåigledne malicioznosti u Kujunxiãevim reåima: „Ovo kreta-
we [misli na Petriãevu „koreografiju"] je ponajboqi deo predstave. Da se u kretawu koje
je samo sebi ciq i koje nije, uostalom, ni odviše bogato figurama, ni kompoziciono od-
više zanimqivo, ne moÿe naãi ciq i svrsishodnost predstave, gotovo da nije potrebno
reãi."

54 R. V. Jovanoviã, Sredwovekovna poezija na sceni, 269, 270.



karakterom muzike koju je nekoliko meseci pre premijere åuo u inter-
pretaciji kompozitorke na klaviru. On je, naime, doÿiveo muziku kao
„krajwe šturu i poÿalio što nema jaåih akcenata i, kako on kaÿe,
krikova."55 Moguãe je da bi mu utisak bio drugaåiji da je mogao da åuje
muziku u izvoðewu onih vokalnih i orkestarskih sastava za koje je i
komponovana, umesto u klavirskoj redukciji.56

Teško je odupreti se utisku da je kritiåarima predstave prven-
stveno smetala srpska pravoslavna mistika na pozorišnoj sceni koju
su doÿivqavali kao uzdizawe Crkve kao institucije, što je moglo biti
provokativno u politiåkom smislu. Treba napomenuti da autori Slova
svetlosti nisu bili vernici u tradicionalnom smislu, tako da im se
nije moglo prebaciti da su imali nameru da u ovom delu „subverzivno"
deluju sa pozicije Srpske pravoslavne crkve. U jednom kasnijem inter-
vjuu Petriã je, s tim u vezi, rekao: „Tokom rada na reÿiji, oseãao sam
radost u nastojawu da jedan drevni literarni tekst transponujem u mo-
dernu scensku viziju, na naåin na koji je Qubica Mariã uspela da pre-
vaziðe religioznu intonaciju kojom je inspirisana wena muzika (tako-
ðe ukquåena u predstavu)."57 Sumwiåavost koja je šezdesetih godina još
uveliko vladala prema bilo kakvom ispoqavawu poštovawa prema re-
ligiji u delima na poqu literature, pozorišta i filma mogla bi da se
uporedi sa odnosom socijalistiåke vlasti prema srpskoj crkvenoj mu-
ziåkoj tradiciji, jer, kao što je poznato, Liturgija Stevana Mokrawca
i druga sliåna dela nisu mogla da se naðu na koncertnim programima
sve do ranih osamdesetih godina (dok je Mocartova Krunidbena misa, na
primer, javno izvedena u Beogradu još sredinom pedesetih godina). U
razmatrawu znaåewa Slova svetlosti u tadašwem kulturnom i politiå-
kom trenutku treba uzeti u obzir još jedan politiåki aspekt izvoðewa
ove predstave. U klimi latentne napetosti izmeðu Beograda i Novog
Sada, nije iskquåeno da je posebno hladan prijem ovog ostvarewa od
strane jednog kritiåara, Miodraga Kujunxiãa, bio izazvan åiwenicom
da su svi autori, kao i dvoje glumaca protagonista na sceni, bili gosti
iz Beograda.58
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55 Vid. zapis od 30. septembra 1996. u rediteqskom dnevniku V. Petriãa. U nastavku
stoji: „Qubica i ja smo se zgledali, nismo mogli verovati da ãe takva reakcija doãi od
Pavla koji ima toliko prefiwen ukus i sluh. […] Ili mi grešimo, te smo preterali u
reducirawu i ogoqavawu stvari?"

56 Prema svedoåewima Vlade Petriãa i Ksenije Jovanoviã, Qubica Mariã nije
prisustvovala premijeri, kao ni kasnijim predstavama, jer nije ponela pozitivne utiske
sa pretpremijere.

57 Ukršteni razgovori. O svetlosti i svetosti. Vlada Petriã — Ivan Rastegorac
— Kwiÿevne novine br. 953, Beograd, 1. juni 1997, 7. U razgovorima voðenim sa autorom
ovog rada maja 2007. godine, Petriã je naroåito insistirao na tome da je tokom åitavog
rada na ovom projektu ÿeleo da potisne u drugi plan religiozni aspekt dramskog teksta,
a da podvuåe pesniåko-muziåke vrednosti, kako u tematskom, tako i u formalnom pogledu.
Jer, kako bar danas (2007. godine) kaÿe: „Zoran [Mišiã] je, zaista, odabrao tekstove koji
potvrðuju da su oni koji su ih pisali u tom trenutku bili ispuweni pesniåkim zanosom,
koji je prevazišao wihovo religiozno ubeðewe, dostigavši — u mnogim pasaÿima — vi-
sok i upeåatqiv umetniåki domet."

58 Vid. M. Kujunxiã, Salebxija za bozaxiju (ostali podaci u napomeni br. 44).



Åetrdeset godina posle premijere Slova svetlosti i wegovog krat-
kotrajnog ÿivota na sceni, moÿda je došlo vreme da se provere stavovi
i utisci savremenika o ovom nesvakidašwem umetniåkom poduhvatu.
Åini se da je danas, posle tolikih lomova koje je srpsko društvo doÿi-
velo u meðuvremenu, još intenzivnije izraÿena teÿwa i potreba da se
bez predrasuda i stereotipa uperi pogled u prošlost i da se iz we iš-
åitaju trajne vrednosti bez kojih ni jedna kultura ne moÿe da opstane.
Petriã je smisao svog angaÿovawa na „prikazawu" izrazio tako nadah-
nuto da ãemo ga navesti još jednom: „[…] mislim da vredi takav podu-
hvat izvršiti, i to ne kao neki tekuãi posao u okviru pozorišnog re-
pertoara, veã kao poseban, izuzetan, nesvakidašwi i neuobiåajen na-
por kome ãe svi uåesnici priãi iz istinske qubavi, od srca, sa odu-
ševqewem i svešãu da se time oduÿuju precima, svojoj naciji i svojoj
zemqi."59 Opet se moÿe razmišqati o tome da li je neophodno da tea-
tarsko delo zasnovano na sredwovekovnim tekstovima teÿi ritualnom
karakteru. Pred rediteqa bi se svakako postavilo i pitawe rigorozni-
jeg saÿimawa teksta, jer je trajawe predstave od preko dva sata bez pauze
ipak bilo predugo.

U osvrtu na fragment ålanka Qubice Mariã citiranog na poåetku
ovog rada, moÿemo da konstatujemo da je ipak ostalo više od „seãawa u
podseãawu" na Slovo svetlosti. Ostale su, s jedne strane, izvrsna
„dramska obrada" Zorana Mišiãa i u punom smislu stvaralaåka „mu-
ziåka obrada" Qubice Mariã, a s druge strane — mnoštvo vaÿnih za-
pisa o idejama vodiqama ovog poduhvata i o zajedniåkom stvaralaåkom
zanosu autora, iz pera Vlade Petriãa, kao i kritiåki tekstovi o pred-
stavi, što sve zajedno predstavqa dragocenu kockicu u mozaiku o jed-
nom vremenu i wegovoj kulturi. Pozorišni åin od pre åetiri decenije
svakako je neponovqiv, ali verujemo da bi imalo smisla Slovo svetlo-
sti ponovo postaviti na pozorišnu scenu, pogotovo ako bi Vladimir
Petriã, rediteq bogate imaginacije, i dirigent nepresušne energije
Mladen Jagušt, ponovo bili spremni na eksperiment i rizik koji on
sa sobom nosi.

Autorka ovog ålanka srdaåno se zahvaquje na pomoãi koju su joj tokom
rada pruÿile gospoða dr Vesna Kråmar, bivša urednica izdavaåke delat-
nosti Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu (sada docent Akademije
umetnosti), i gospoða Dušanka Radmanoviã, urednica programa Drame,
Opere i Baleta SNP-a.
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59 Vid. Petriãev rediteqski dnevnik od 2. februara 1964.
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Predstava Slovo svetlosti u Srpskom narodnom
pozorištu u Novom Sadu (1967)



Melita Milin

THE WORD OF LIGHT: ON RITUAL THEATRE

Summary

The Word of Light, a „representation in 6 words" that had its premiere in the Ser-
bian national theatre in Novi Sad in 1967, was a result of creative cooperation among
the writer Zoran Mišiã, the composer Ljubica Mariã and the director Vlada Petriã. The
text, which is centered on the Kosovo battle (1389), an event of crucial importance in
Serbian history, is a dramatisation of poetic fragments taken from medieval manu-
scripts. Until recently it was believed that it would never be possible to reconstruct the
musical component of this stage oratorio, as too few scores were preserved. The recent
discovery of some manuscripts of Ljubica Mariã have however made it possible to get
an almost complete insight into the music of the work and the work as a whole. Among
the valuable sources for the reconstruction of the stage performance of The Word of
Light should be counted, apart from two articles by Mišiã and Petriã, also reviews in
the press and the diary kept by the director throughout the six years (including some
longer breaks) of preparations for the first performance.

The authors of the play had to surmount many obstacles on their way to staging
the work. On the one side, there were artistic/aesthetic problems to solve, as the authors
wished to explore the possibilities of creating a ritualistic performance as contrasted to
the realistic/psychological concept of the then contemporary theatre. On the other side,
they had to face the hostility of cultural officials who found that the play was dange-
rous for audiences in a socialist country as according to them it could animate Serbian
nationalistic feelings. Therefore the play was forbidden for performance in two Bel-
grade theatres but then Miloš Hadÿiã, the administrator of the Serbian national theatre
in Novi Sad, acted courageously and invited the authors to prepare their performance in
„his" theatre. After only several performances the play was withdrawn / forbidden. At
the time it was widely known that all forms of nationalism or religious engagement
were foreign to Ljubica Mariã and Vlada Petriã (while Zoran Mišiã did have some pro-
blems with the regime because of his — very moderate — expression of national feel-
ings), but that could not help the play stay on the repertoire. It would be challenging to
remake the play, maybe on TV. Vlada Petriã and maestro Mladen Jagušt, who con-
ducted the performance at the time, seem disposed to do it.
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THE FUNCTIONAL AND THE AUTONOMOUS
IN SLOVENIAN MUSIC AFTER WORLD WAR II:
THE FIRST PERFORMANCE OF MATIJA TOMC'S

CANTATA STARA PRAVDA (OLD JUSTICE)*

ABSTRACT: The Tone Tomšiå Academic Choir decided to celebrate the tenth anni-
versary of its work with a jubilee concert. To honour the above-mentioned event, the com-
poser, Matija Tomc, composed the cantata Stara Pravda (Old Justice), first performed on
12th March 1956 in the big Union Hall. The performance met sharp reactions of orthodox
Marxist ideologists, who seemed to have especially resented the choir management for hon-
ouring the composer's contribution of the catholic intellectual, Matija Tomc, after the con-
cert. The leading party ideologists pressed on the choir so strongly that it lost its conductor
and thus nearly dissolved in the beginning post-war formation that lasted a decade.

KEYWORDS: Stara pravda (Old Justice), Matija Tomc, The Tone Tomšiå Academic
Choir, musical review.

Musicological research is frequently based on several concepts set in ad-
vance that musicological science should prove and confirm. These concepts of-
ten have their ideological backgrounds, or can at least be connected with
them1, as each time period is supposed to interpret history in its own way fol-
lowing an ideology, setting up its own criteria for selecting historiographic
material. What is left out with a certain purpose or added, having no connec-
tion with real historical facts, is thus much more important. Especially charac-
teristic of ideology is a refined manner of evaluating phenomena, especially
those also having such or some other meaning for the present. Another charac-
teristic is a substantial deviation from scientific methods. The third is a one-si-
ded use of information. One must be aware of the fact that the above-mentio-
ned concepts can deform the real image of music history,2 therefore one must

61

* The article is an amended version of the report submitted at the http://www.rma.ac.uk/
Royal Musical Association Research Students' Conference, held in Bristol, UK, 2007 (session:
'Dichotomies: 20th-century voices', chair: Elizabeth M. Fairweather, University of Huddersfield).

1 The national concept of the history of the second half of the 19th century exposes its con-
cept of freedom by creating a legend about the freedom lost long ago, which, however, was won
again by the nation with efforts and courage, thus getting its national integrity and sovereignty.
Tatjana Rozman, Ideološke vsebine zgodovine na Slovenskem, Nova revija 8 (1989) 89—90,
1249.

2 The concrete historic reality is adapted to the ideal presentation of a fairy tale. Thus, for
example, the main protagonists in Slovene history textbooks after World War II are the 'evil' bo-



be much more careful in departing from this type of frameworks and assessing
one's own conclusions. It thus seems important to attract new sources to the
historical analysis that were traditionally not given special attention to by his-
torians, and to take a critical distance to some secondary music historical sour-
ces from the recent sources.

The author of the only historical review of the Slovene 20th century mu-
sic, Niall O'Loughlin, does not mention the term 'socialist art' in the descrip-
tion of the Slovene music during the period after 1945, which is different from
some other authors who do define it. Lojze Lebiå speaks about 'normative aes-
thetics'3, Ivan Klemenåiå about 'the obligatory model'4, and Gregor Pompe
about 'the doctrine'5. Leon Stefanija determines the common denominator to
various social or composition variables on revealing different interpretations of
the socialist realism in music history literature in our country and writes: 'that
the socialist realism has its roots in the direct past of „the safe traditionalism",
its climax in the views of autonomy or dependence, and its end in the musical
poetics of the selective restraints'.6 The truth of the value of the autonomous
development is denied if taking into account the last framework; the art and
especially the music must from now on show the mirror to the society by for-
ce, whereby it is forced to not knowingly negate the time in which it was cre-
ated.7 This should mean the abandonment of autonomous aesthetics and devel-
opmental discontinuity of the Slovene music.8 However, although the socialist
realism was commanded, the model of this ideologically conditioned art was
never clearly defined in our country.9

The new authorities did not interfere with new concrete musical aesthetic
questions but especially controlled the managing positions from where it then
demoralized any unwanted initiatives. The agitation efficiency thus required a
change in aesthetic criteria with the practical ones. Slovene composers and
music institutions thus largely depended on the aparatchiks10 in the institutio-
nal hierarchy, in charge of distributing the cake. Although the Slovene com-
posers' reactions to the repression did not only have one meaning, their endea-
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urgeoisie on the one hand and the unconditionally 'just' party at the head of the proletariat on the
other side. Ibidem, 1245.

3 Lojze Lebiå, Glasovi åasov (II), O slovenski glasbeni ustvarjalnosti, Naši zbori 45
(1993) 5—6, 114.

4 Ivan Klemenåiå, Glasba in totalitarna drÿava na Slovenskem, Temna stran meseca: krat-
ka zgodovina totalitarizma v Sloveniji 1945—1990, Drago Janåar (Ed.), Ljubljana, Nova revija,
1998, 325.

5 Jurij Snoj and Gregor Pompe, Pisna podoba glasbe na Slovenskem, Ljubljana, ZRC
SAZU, 2003, 141—144.

6 Leon Stefanija, Topologija meril o slovenski glasbi po letu 1945: tradicionalno, moder-
no, postmoderno, Stoletja glasbe na Slovenskem, 20. slovenski glasbeni dnevi, Primoÿ Kuret (Ed.),
Ljubljana, Festival Ljubljana, 2006, 39.

7 Ivan Klemenåiå, Glasba in totalitarna drÿava na Slovenskem, Temna stran meseca: krat-
ka zgodovina totalitarizma v Sloveniji 1945—1990, Drago Janåar (Ed.), Ljubljana, Nova revija,
1998, 324.

8 Ibidem, 325.
9 Ibidem.

10 An aparatchik is an activist or an official of the party apparatus, fulfilling the superior's
instructions uncritically, without any consideration. Slovar slovenskega knjiÿnega jezika, Anton
Bajec […] (Ed.), Ljubljana, Drÿavna zaloÿba Slovenije, 1994, 18.



vours in the second half of the fifties gradually expressed the need for freedom
of creation. Vocal creativity was especially subject to incessant pressures for
popular and simple. The authorities did not prevent contacts of Slovene com-
posers with foreign countries; however, in practice, it was extremely difficult
for Slovene composers to systematically establish personal contacts with the
West11 because the financial aid for travelling abroad was very restricted and
carefully granted.12 The Slovene music historiography had to withdraw from
the live reality in the changed circumstances, and the authorities only chose
from the past what it found appropriate.13 The concealed facts left irreparable
and nearly fatal consequences in the Slovene music. With the loss of historic
memory, the upcoming generations were thus deprived of the required critical
medium and a dialogue with the past was disabled.14 Similarly, Slovene music
magazines in the difficult post-war circumstances did not achieve the level of
the beginning of the century.15 Church music — partly due to a decline of the
Western European 'middle-class' culture — had already been marginalized in
Slovenia with the abolishment of Glasbena matica16 after World War II. The
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11 During the first decade after the War, the cooperation with some West European music
cultures was thus practically impossible. Yugoslav composers' members were sent to modern mu-
sic festivals more or less carefully as delegations. Leon Stefanija, Totalitarnost reÿima in glasba,
In memoriam Danilo Pokorn, Nataša Cigoj Krstuloviã, Tomaÿ Faganel and Metoda Kokole (Ed.),
Ljubljana, Muzikološki inštitut ZRC SAZU, 2004, 139.

12 In spite of strong creative personalities from the Slavko Osterc's (Verÿej, Slovenia, 17
June 1895 — Ljubljana, 23 May 1941) circle, none of the composition techniques and aesthetics
recognized in the world at that time thus prevailed among Slovene composers. The most impor-
tant works can still be attributed to the composers who had found their way already before the
War. This shortage of thought has not been compensated by none of the composers' generations
— not even by the Slovenian advanced composers group Pro musica viva in the sixties. Lojze Le-
biå, Glasovi åasov (II), O slovenski glasbeni ustvarjalnosti, Naši zbori 45 (1993) 5—6, 114.

13 Ibidem, 112—113.
14 Pavel Šivic answered actively to the voidness that occurred due to the loss of the historic

memory when setting up an advanced Slovenian performance group Collegium Musicum in 1957.
This music group, which was a reflection of Šiviå's international experience — especially of the
ISCM (International Society for Contemporary Music) Festival in 1957 in Zürich — familiarized
the Slovenes with pages of the 20th century music kept silent and unwanted up to now. Ibidem,
117.

15 The Editorial Board of the Slovenian review Naši zbori (Our Choirs) already worried
very much as the production and quality of the post-war choir creativity no longer achieved the
pre-war level. Slovenian composers Karol Pahor (1896—1974) and Janko Ravnik (1891—1982)
saw the reasons in the deficient composer training and a movement towards instrumentality. How-
ever, it seems probable to also search the reasons in the most indubitable ideological exposure of
the above-mentioned type of music because of the text. Karol Pahor, Kriza v naši zborovski glas-
bi, Naši zbori 7 (1952) 3, 6—8. See also: Janko Ravnik, Še nekaj besed o krizi v zborovski glas-
bi, Naši zbori 8 (1953) 1—2, 2—3.

16 Glasbena matica, the association of professional musicians and music lovers founded es-
pecially to cultivate the Slovene musical art. As after 1860, the Philharmonic Society served Ger-
man political goals more and more and did not support the Slovene music, Glasbena matica was
established in 1872 in Ljubljana as the central Slovene musical institution. It began to collect Slo-
vene folk songs and to regularly issue especially Slovene authors' compositions, which encoura-
ged the music production in Slovenia. Aware that it will only perform its message if having suffi-
cient musically trained performers, it opened its music school in 1882. In 1891, it also established
a choir, which soon increased its quality under Matej Hubad's leadership. After 1918, the Ljublja-
na Glasbena matica successfully continued its work: in 1919 it established the conservatorium and
then also the Orchestra Association. At the time of the reorganization of music education and pu-



Organ School17 and the magazine Cerkveni glasbenik18 were, however, abolis-
hed deliberately,19 similarly as Glasbena matica. One of the leading party ideo-
logists of that time, Boris Kidriå20, spoke in January 1951 about 'the repeated
middle class forces from the clergy', that were supposedly one of the strongest
opponents of the socialism in Slovenia.21 Everything connected with the Church
was thus in especially unenviable circumstances.22 The fact that the presence
of the church music in the public was indeed unwanted, is revealed by 'an in-
cident' with a priest and one of the leading Slovene church composers in the
20th century, Matija Tomc23, who was pushed away to the edge of the central
music events in Slovenia due to his open catholic orientation.24
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blishing in 1945, Glasbena matica only preserved one choir, with which it still occasionally orga-
nized concerts. Joÿe Sivec, 'Glasbena matica', Enciklopedija Slovenije, 3, Dušan Voglar (Ed.),
Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1989, 224.

17 In order to increase the number of capable organists and church choirmasters, the Ce-
cily's Association established the Organ School in Ljubljana in 1877, where singing, organ, piano,
harmony, counterpoint and music history were taught. Several important musicians came from
that school. After its abolishment, it was reopened in 1971 as organ courses with the Faculty of
Theology in Ljubljana. Cvetko Budkoviã and Joÿe Sivec, 'Glasbeno šolstvo', Enciklopedija Slove-
nije, 3, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1989, 228.

18 Cerkveni glasbenik (1878—1945, 1976—), a newsletter of the Cecily's Association in
Ljubljana and from 1935, Slovene church musicians' newsletter and after its restoration, a
monthly for church music. The book part first published articles to defend the cecilyism and later,
articles with general music content, whereas with Stanko Premrl, it became the leading music
newsletter, describing the musical life of that time. It is also important due to historic and music
theory articles. In music supplements, it brought at the beginning Cecily's compositions (also by
German authors). Edo Škulj, 'Cerkveni glasbenik', Enciklopedija Slovenije, 2, Dušan Voglar
(Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1988, 48.

19 The above-mentioned magazine only began to be published again in 1976.
20 Kidriå, Boris (Vienna, 10 April 1912 — Belgrade, 11 April 1953), a politician, a publi-

cist, the general lieutenant colonel of the Yugoslav Peoples' Army, a national hero. He was one
of the founders of the Liberation Front. Although he had a distinctive political role, he was most
closely connected with the Slovene partisan army throughout the National Liberation War. As the
Liberation Front's political secretary, he was its actual leaders; among other, he also wrote edito-
rials to its newsletter, Slovenski poroåevalec. On 5 May 1945, he became the President of the Slo-
vene National Government in Ajdovšåina. Janko Prunk, 'Kidriå, Boris — Peter', Enciklopedija
Slovenije, 5, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1991, 62—63.

21 Leon Stefanija, Elusive Contents: Two Notes on Socialist Realism and Slovenian Music,
Mikuláš Bek, Geoffrey Chew and Petr Macek (Ed.), Socialist realism and music, Brno, Koniasch
Latin Press, 2004, 163. It was the 'petit bourgeois blind forces' that Kidriå emphasized at the abo-
ve-mentioned meeting as the main problem of the Slovene cultural environment that the commu-
nist authorities of that time faced. Darinka Drnovšek, Zapisniki politbiroja CK ZPS/ZKS 1945—
1954, Ljubljana, 2000, 257.

22 Performing artists also only exceptionally performed church compositions. Among them,
we find: a concert in favour of the Red Cross on 4 November 1946 when the violinist, Zlatko Ba-
lokoviã, played Schubert's Ave Maria as a supplement; Ode on St. Cecilia's Day by H. Purcell,
played by the Ljubljana Radio Orchestra at the concert on 11 February 1947, conducted by Alen
Busch at the Union Hall; an academy dedicated to J. S. Bach on 30 March 1950, where the con-
ductor, D. Švara, performed two Bach's airs with the Academy of Music orchestra (one was from
St. Matthew Passion); solemn concerts dedicated to Jacobus Gallus from 7 to 12 November 1950,
where the composer's mottets were performed. Leon Stefanija, Totalitarnost reÿima in glasba, In
memoriam Danilo Pokorn, Nataša Cigoj Krstuloviã, Tomaÿ Faganel and Metoda Kokole (Ed.),
Ljubljana, Muzikološki inštitut ZRC SAZU, 2004, 140.

23 Tomc, Matija (Kapljišåe, 25 December 1899 — Domÿale, 8 February 1986), a compo-
ser. In 1924, he graduated from the Faculty of Theology in Ljubljana and in 1930, from organ
playing in Vienna; there, he also studied composition. From 1930—45 he was a teacher of music



The one of the best Slovenian choirs Tone Tomšiå Academic Choir25 de-
cided to celebrate the 10th anniversary26 of work in 1956 with a jubilee concert
where, if possible, one of the original Slovene all-evening compositions would
be performed instead of a long series of individual compositions, as was usual
at similar concerts.27 It was back in October 1954 that the choirmaster of that
time, Radovan Gobec28, visited Tomc, asking him to set the poem to music for
that occasion.29 Tomc, who was an Honorary Member of the AC, felt special
affection for the choir and accepted Gobec's invitation. At the 100th anniver-
sary of Slovene poet Anton Aškerc's30 birth, the composer decided, at Gobec's
request, to set to music poem Stara pravda (Old Justice) by Aškerc.
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at the Šentvid Bishof's Institutes in Ljubljana, then from 1946—73, a vicar or a parish priest in
Domÿale; from 1932—47, he taught organ at Glasbena matica, the State Conservatorium and the
Music Academy in Ljubljana. Edo Škulj, 'Tomc, Matija', Enciklopedija Slovenije, 13, Dušan Vo-
glar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1999, 279.

24 Although Tomc is also the author of a series of works for different instrumental casts,
the centre of his creation is on the vocal. Slovenian composer Marijan Lipovšek writes in Sloven-
ska glasbena revija in 1957: 'Without any doubt, he is our first choir composer after [Emil] Ada-
miå.' Marijan Lipovšek, Koncertna sezona 1955/56, Slovenska glasbena revija 4 (1957) 1, 15.

25 The academic choir is a lay student choir, established in Ljubljana by France Marolt in
1926. During the Wars, it was one of the best choirs in Slovenia with its high artistic and techni-
cal level. Its work is continued by the Tone Tomšiå Academic Choir, established in 1946. Monika
Kartin-Duh, 'Akademski pevski zbor', Enciklopedija Slovenije, 1, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana,
Zaloÿba Mladinska knjiga, 1987, 34.

26 It was the 10th anniversary of the work of the Akademski pevski zbor (APZ), conducted
by Radovan Gobec during the above-mentioned period. It seems that Slovene daily newspapers
understand the post-war formation of the choir as the beginning of the work of the APZ as they
do not mention the 30th anniversary from the beginning of the work of the male composition of
the Akademski pevski zbori, conducted by France Marolt (1891—1951) from 1926 to 1941. Soon
after World War II, Gobec continued the tradition of Marolt's APZ; however, he mostly included
new signer in the choir composition and also requalified the choir in a mixed one. In autumn
1953, it was thus decided at the general meeting that Gobec's APZ take over the name of Ma-
rolt's choir and modifies it in the Akademski pevski zbor 'Tone Tomšiå'. Simona Moliånik Šivic,
Mladi ÿe 80 let: Akademski pevski zbor 'Tone Tomšiå', Ljubljana, Narodna in univerzitetna knji-
ÿnica, 2006, 28.

27 Edo Škulj, Tomåeve kantate, Tomåev zbornik, Edo Škulj (Ed.), Ljubljana, Druÿina, 1997, 19.
28 Gobec, Radovan (Podgrad, Ilirska Bistrica, 1 June 1909 — Ljubljana, 14 April 1995), a

composer and a choirmaster. He was a teacher in various places at Štajersko, then he actively co-
operated in the National Liberation Fight. After the liberation, he completed the study of composi-
tion at the Music Academy with B. Arniå and L. M. Škerjanc, and the conducting with D. Švara.
He was, among other, a grammar school teacher in Ljubljana (1945—48), the headmaster of the
Music School in Moste (1953—64) and, last but not least, a Professor at the Academy of Peda-
gogy (1964—72). He led 20 choirs, the longest the 'Tone Tomšiå' Academic Choir (1946—56)
and the Partisan Choir (1953—80). Andrej Rijavec, 'Gobec, Radovan', Enciklopedija Slovenije, 3,
Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1989, 255.

29 Gobec allegedly addressed his request for setting the piece to music to his 'old friend of
the Academic Choir and Marolt's colleague and their honorary member, composer Matija Tomc.'
Slovenski poroåevalec 16 (1955) 226, 4 (without signature). He also allegedly attempted to persu-
ade some other composers, but did not manage — with the exception of Tomc — to make them
enthusiastic about his idea. Edo Škulj, Tomåeve kantate, Tomåev zbornik, Edo Škulj (Ed.), Lju-
bljana, Druÿina, 1997, 19.

30 Aškerc, Anton (Globoko, Laško, 9 January 1856 — Ljubljana, 10 June 1912), a poet, a
translator and an editor. Already as a student of divinity, he developed as a freethinker, doubted
religious dogmas more and more, and had conflicts with his profession and superiors. He felt the
consequences so that he was constantly transferred from one remote parish to another. Because of
an increasing conflict with the church order, he retired earlier (in 1898) and then, worked as a



Before composing the music, Tomc saw several difficult to solve prob-
lems connected with the extreme length of the poem,31 the staging apparatus,32

and especially with frequent metrical changes in Aškerc's text,33 which dissua-
ded composers to compose the music for this monumental Aškerc's work for
nearly 70 years after its creation. The poem symbolizes a heroic epic in ten
parts of Slovene-Croatian peasant risings, the sad climax of which was repre-
sented by 'the coronation' of Matija Gubec in Zagreb.34 Concerning the music
expression, the composer wrote that he wanted 'to combine the sound Aškerc's
realism with the contemporary, not exaggerated music expression.' He had
written already before that: 'It would certainly not be appropriate to go 70
years back to the time when the poem Stara pravda was created, that is back
to the time of reading societies. Nor was it appropriate to compose the music
intended for as vast as possible audience, within the frameworks of contempo-
rary extremes, let us say atonality. To join the sound Aškerc's realism with the
contemporary, not exaggerated music expression: this is the goal I had in my
mind.'35 However, the work does not show any more modern compositio-
nal-technical approaches that would be outstanding in any manner from the
way of thinking set at the more traditional aesthetics of the 19th century music
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municipal archivist in Ljubljana until his death. Gregor Kocijan, 'Aškerc, Anton', Enciklopedija
Slovenije, 1, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1987, 126—127.

31 In 1980, he wrote in the concert sheets on the occasion of the second performance of
Stara pravda at the concert of the Consortium Musicum choir concert on 16 May 1980: 'First, the
length of the poem itself. Although art has nothing to do with calculations, this is useful in this
case. Stara pravda consists of 835 verses. [France] Prešeren's Sonetni venec, set to music by Lu-
cijan Marija Škerjanc, for example, only has 210 verses, i.e. 4 times less than Stara pravda. Com-
pared to Sonetni venec, Stara pravda, set to music in a similar manner, could comprise 4 all-eve-
ning concerts. And, of course, it was only one that was desired.' Matija Tomc, Uglasbitev Stare
pravde. Koncert ob osemdesetletnici skladatelja Matije Tomca, Ljubljana, 16 May 1980, [a con-
cert sheet of the Consortium Musicum Association]. To make it possible to use the entire text of
the poem, Tomc also added a reciter to vocal segments as only in this manner he could present
the entire text of the poem in a fairly short time. As several points in the poem also required solo-
ists, he used two soloists and to support them, he added the two piano soloists to them where nec-
essary. The latter was a prudent move, proven by the report of the concert of Slovenski poroåeva-
lec in 1956 (signed by bp), saying that the dramatized recitative had an excellent effect and did
not impair its music harmony. BP, 'Pojó, pojó, da še nikdar tako…', Slovenski poroåevalec 17
(1956) 62, 5.

32 The second problem that Tomc was faced with was whether the composition should only
be vocal or vocal-instrumental as usual for cantatas. Tomc exclusively gave a priority to perfor-
mances in Zagreb, Celje, Trbovlje, Maribor and Belgrade finally discouraged the composer from
the instrumentation of the above-mentioned work as 'no choir, even if financially very well situa-
ted, could not take an orchestra to performances in other towns, not to speak about a student cho-
ir.' Matija Tomc, Uglasbitev Stare pravde. Koncert ob osemdesetletnici skladatelja Matije Tomca,
Ljubljana, 16 May 1980, [a concert sheet of the Consortium Musicum Association].

33 Aškerc allegedly often suddenly changed the rhythm in Stara pravda as if something had
broken. This meant a new problem for the composer, who had found it difficult several times be-
fore to adapt the composition rhythm to the poem as this change only lasted one or two verses in
the poem. Thus considerable effort was allegedly required that the composer adapted the abo-
ve-mentioned metrical changes in the poem to the rhythmic course in the composition. Ibidem.

34 J. P., Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora. Aškeråeva 'Stara pravda'
v novi luåi, Tedenska tribuna 4 (1956) 10, 9.

35 Matija Tomc, Uglasbitev Stare pravde. Koncert ob osemdesetletnici skladatelja Matije
Tomca, Ljubljana, 16 May 1980, [a concert sheet of the Consortium Musicum Association].



in anything, and could thus be disputable for some of the most orthodox spo-
kesmen of the popular and simple in music.36

The critique37 in Slovene daily newspapers announced 'a majestic canta-
ta'38 for choir, soloists, reciter and the piano before the jubilee concert 'at the
10th anniversary of the successful work of the Academic Choir'39. The latter
would supposedly mean 'a rich contribution to the Slovene choir literature'40

and belong to the composer's 'most important creations'41. The task underta-
ken by the choir, however, required 'the climax of the choir interpretational
potentials without any doubt' and 'revealed all of its qualities and also any po-
tential shortcomings'.42 Except for a praise to Aškerc's free thinking, as the
latter was said 'to have bravely renounced its profession — of being a pri-
est',43 no more explicit ideological coloration is revealed in daily reviews. The
latter announced a cultural event that would exceed the framework of that time
of the 'popular' and 'simple' in music.

'Numberless practice'44 was followed by the first performance in the big
Union Hall on 12 March 1956. As some leading party ideologists45 led by the
honorary patron of the concert, Boris Ziherl46, the composer Tomc came to the
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36 Boris Ziherl […], as 'the most orthodox one', saw dangers of deviations from 'the party
line' at every step. The authorities' representatives were looking for them in artistic works and the
persons, deviating from the declared political orientation for various reasons. Aleš Gabriå, Zajåeva
Poÿgana trava v oåeh partijskih ideologov, Nova revija 13 (1994) 147—148, 168.

37 It is characteristic that the authors of individual reviews always only sign with initials in
the above-mentioned daily newspapers. Their identity thus remains concealed and consequently,
also their professional qualification in the musical area remains questionable.

38 J. P., Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora. Aškeråeva 'Stara pravda'
v novi luåi, Tedenska tribuna 4 (1956) 10, 9.

39 Pred jubilejnim koncertom ob desetletnici uspešnega dela Akademskega pevskega zbora,
Ljubljanski dnevnik 6 (1956) 58, 4 (without signature).

40 J. G., Jubilejni koncert ob desetletnici Akademskega pevskega zbora, Ljubljanski dnevnik
6 (1956) 67, 4.

41 J. P., Pred jubilejnim koncertom Akademskega pevskega zbora. Aškeråeva 'Stara pravda'
v novi luåi, Tedenska tribuna 4 (1956) 10, 9.

42 Ibidem.
43 Because of his disputes with the Bishop of the Lavantine diocese, who allegedly repro-

ached Aškerc for his obstinate interpretation of church matters, Aškerc asked for retirement after
seventeen years of his clerical service in 1898. Aškerc, a nationally-minded liberal allegedly had
experience in violent attacks from the clerical group. Daily newspapers believed that the reasons
for some intellectuals' decision to study theology were mostly the financial circumstances that al-
legedly destroyed life goals of the 'young capable Slovene intellectuals and brought them to the
theological seminary'. Ibidem.

44 Matjaÿ Kmecl, In memoriam Radovan Gobec (1. 6. 1909 — 14. 4. 1995), Naši zbori 47
(1995) 1—3, 1.

45 At the first performance of Tomc's cantata, the following were also present, in addition
to the prominent representatives of the social life: the Vice-President of the Popular Republic of
the PRS, Dr. Ferdo Kozak, the Vice-President of the Executive Council of the PRS, Dr. Marijan
Brecelj, a Member of the Executive Council, Boris Kocjanåiå, and the Chancellor of the Ljubljana
University, Dr. Eng. Anton Kuhelj. Jubilejni koncert APZ, Slovenski poroåevalec 17 (1956) 61, 8
(without signature).

46 Ziherl, Boris (Trieste, 25 September 1910 — Ljubljana, 11 February 1976), a sociologist
and a politician. In 1941, he graduated from the Faculty of Law in Ljubljana. Already in 1930, he
became a Member of the League of Communists of Yugoslavia. After Yugoslavia's occupation,
he was among the founders of the Liberation Front (1941). From August 1945 to May 1946, he
was the representative of the Central Committee of the League of Communists of Yugoslavia in



first performance of its cantata 'dressed in civil clothes and hid in the third
row'47. The success after the concert was enormous. In spite of some smaller
shortcomings in the interpretation, critics were unanimous that 'the choir was
completely up to the demands set to the ensemble by Tomc's treatment.'48 The
critic in Slovenski poroåevalec even speaks about 'nicely sounding sacral mu-
sic intermezzos.'49 Zmaga Kumer thus wrote optimistically that it was the
composing power of Tomc's artistic personality, his peculiar music expression
and tireless diligence that ranked Tomc among the most prominent Slovene
composers and promised that his name would be heard on concert repertoires
again and again.50 Unfortunately, 'an incident in the Union Hall'51 completely
changed such expectations.

The unpleasant event met sharp reactions of the orthodox party ideolo-
gists, who especially resented that the choir honoured the composer's contribu-
tion of the catholic intellectual, Matija Tomc, after the concert. The choir man-
agement is said to have received an express instruction before the concert that
the cultural event should go on without any personal rendering of homage to
the composer. In spite of that, the current president and the singer of the AC
awarded golden laurel wreath to the composer at Gobec's hint in order to
thank Tomc, and he bowed to the audience scanning twice as imperceptibly as
possible. Gobec, as the party's member, had to return the party card already
the following day52 and was later also called for 'brainwashing' because Tomc
was a priest.53 They applied pressure to the choir so strongly that the latter lost
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Moscow, then a holder of numerous political functions. As of 1949, he was the President of the
Ideological Commission of the Central Committee of the League of Communists of Slovenia. Du-
ring 1950—53, he was the Minister for Science and Culture of the People's Republic of Slovenia,
then he worked within the Ljubljana University. Neda Pagon, 'Ziherl, Boris', Enciklopedija Slove-
nije, 15, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 2001, 183.

47 Matjaÿ Kmecl, Vrtiåkarjevi zimski dnevi. Dr. Matjaÿ Kmecl: Dnevnik (1), Sobotna pri-
loga, Delo 42 (2000) 12, 38.

48 J. G., Jubilejni koncert ob desetletnici Akademskega pevskega zbora, Ljubljanski dnevnik
6 (1956) 67, 4.

49 BP, 'Pojó, pojó, da še nikdar tako…', Slovenski poroåevalec 17 (1956) 62, 5.
50 Zmaga Kumer, Matija Tomc. Koncert ob desetletnici zbora in v poåastitev stoletnice roj-

stva Antona Aškerca, Ljubljana, 12 March 1956 [a concert sheet of APZ Tone Tomšiå].
51 S. B., Ven iz teme, Ob XII. obånem zboru Akademskega pevskega zbora 'Tone Tomšiå',

Tribuna 5 (1957) 16—17, 4.
52 According to what Mr. Mitja Gobec said, which was later entrusted to him by his father,

Radovan Gobec, the latter had to come to the Secretary of the Ljubljana Municipality Committee
of the League of Communists of Slovenia at that time, Janez Vipotnik, due to the above-mentio-
ned 'incident' already one day after the first performance of the cantata Stara pravda (on 13
March 1956). Vipotnik and Gobec were said to have known each other and even thoued and theed
each other. According to what Mr. Mitja Gobec said, Janez Vipotnik asked Gobec at the abo-
ve-mentioned meeting: 'Radovan, do you have your party booklet with you [and] will you show it
to me?' Gobec allegedly showed him the booklet and Vipotnik then allegedly 'deposited' it in the
drawer of his writing table and thus excluded Gobec from the party.

53 'Tomc was a priest and this fact announced complications at that time although he was
said to have had „bad reputation" even with „his people" already before the War because of to his
cooperation with France Marolt and Glasbena matica.' Matjaÿ Kmecl, Vrtiåkarjevi zimski dnevi.
Dr. Matjaÿ Kmecl: Dnevnik (1), Sobotna priloga, Delo 42 (2000) 12, 38. See also: Aleš Gabriå,
Izkljuåitev Teološke fakultete iz Ljubljane, Slovenska kronika XX. stoletja: 1941—1995, Marjan
Drnovšek and Drago Bajt (Ed.), Ljubljana, Nova revija, 1995, 189.



its conductor, thus nearly disintegrating in its initial, decade long post-war
form.54

The marks soon changed from a political vocabulary to an aesthetic one.55

The editor-in-chief and the responsible editor of Slovenski poroåevalec (Slove-
nian reporter), Sergej Vošnjak56, used the farce as an occasion to attack the
critics, who, in his opinion, should have merely assessed the art from artistic
standpoints, without taking into account political ones. In a longer article enti-
tled 'The review of a review' less than a month after the incident on 8 April
1956, he wrote in Slovenski poroåevalec among other: 'I think that the basic
weakness of our cultural review is that it does not assess each work for its en-
tirety, according to its general social role, but attempts to separate some „aest-
hetic", or we could even say a craft part, which is supposedly the subject of
the art critique, from the general social significance of that work, whereby (if
possible as little as possible, of course!) „political" critics should deal. […]
The „Tone Tomšiå" AC celebrated the tenth anniversary of its work with
chants. One would expect that, therefore, the basic thought of the review
would be that such a choir should by its character and name say something
new and advanced in its song. However, the critics only spoke about the soun-
ding and harmony of voices… It also spoke in general about the problem of
composing individual song cycles, but avoided the thought that the fight for
old justice did not consist of a request to heaven but was hard and cruel. The-
refore, of course, such a review of the AC cannot be of any benefit at all, as

69

54 After the performance in Zagreb, Gobec resigned from the post of the Academic Choir's
conductor under the pressures. Critics, however, 'understood' the event somewhat differently, as
they connected his resignation with his acceptance of the post of the Ljubljana Festival's Manag-
ing Director. Gobec allegedly did no longer have enough time to conduct the Academic Choir. S.
B., Pro et contra, Peti in peti, Tribuna 5 (1957) 14, 4. In spite of that, according to what his spou-
se, Mrs. Joÿica Gobec, said, it seems that he mostly resigned because of his disagreement with the
repressive approaches of the authorities of that time.

55 Slovene daily newspapers marginalized the above-mentioned incident with the provincial
stoicism. Thus, for example, one could find the following report in the review of daily newspa-
pers: 'Last November, the choir had ninety-four members and today, its number has decreased un-
der seventy.' S. B., Ven iz teme, Ob XII. obånem zboru Akademskega pevskega zbora 'Tone
Tomšiå', Tribuna 5 (1957) 16—17, 4. 'After this several-month crisis, the composer, Janez Bole,
allegedly agreed to become the choir's conductor.' S. B., Pro et contra, Peti in peti, Tribuna 5
(1957) 14, 4. Critics thus soon showed their other face as after that, the first performance of
Tomc's cantata was mostly deliberately coloured as third-class. Titles such as 'Out of the Dark-
ness' appear in daily newspapers (S. B., Ven iz teme, Ob XII. obånem zboru Akademskega pev-
skega zbora 'Tone Tomšiå', Tribuna 5 (1957) 16—17, 4), 'as the culture of the Slovene choir sin-
ging is said to have strongly decreased today despite strong financial supports.' BP, 'Pojó, pojó,
da še nikdar tako…', Slovenski poroåevalec 17 (1956) 62, 5.

56 Vošnjak, Sergej (Ptuj, 6 October 1924 — Ljubljana, 13 November 2005), a journalist
and a cultural worker. He cooperated in the National Liberation Fight, worked in the Editorial Of-
fice of Mladina and later, of Slovenski pionir. After World War II, he was, among other, the Edi-
tor of Mladina and Pionir, since 1947, the correspondent of Borba from Austria, and the Editor of
its Slovene edition, then the Director of the Information Office with the Government of the Peo-
ple's Republic of Slovenia (1949—51), the Responsible Editor of Slovenski poroåevalec (1951—
59), Editor-in-Chief of the newspaper and the Ljudska pravica publishing house (1961—67), the
Editor of the cultural section of Delo (1967—73), and the Principal of Mestno gledališåe ljubljan-
sko (1973—81). He wrote articles, songs, sketches and novelettes with partisan and autobiograp-
hic motives. Lado Pohar, 'Vošnjak, Sergej', Enciklopedija Slovenije, 14, Dušan Voglar (Ed.), Lju-
bljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 2000, 362.
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Note example 1: Matija Tomc. Stara pravda (Old justice), 5th sentence (Tlaka (Socage)),
Section 4.



the main point is not to formally praise the choir but that reviews help the
choir to take a better way, to be more successful, whereby whether a sentence
will be more or less fortissimo is not the most important.'57

The initial, too favourable and not numerous enough political reviews
thus had to give way to 'better ones', reproaching that such a revolutionary
ensemble sang 'chants' and 'requests to heaven' at its tenth anniversary.58

Tomc wanted to answer to the newspaper that there were only 18 times of
'chant' music, that is of music with religious content, in the entire two-hour
piece, and even these could only be marked as religious because of the charac-
ter of Aškerc's text.

With all 18 times which were supposedly 'a manifestation of reactionary
antipopular tendencies' and the fact that the score also comprises the mark
'ironically' and 'imitatingly'59 and similar, he thought he would complicate the
matter even more with a letter that would most probably not even be publis-
hed.60 In his answer to Slovenska glasbena revija (Slovenian Musical Review),
Slovene pianist and composer Marijan Lipovšek61, who was the only one to
publicly condemn such manner of political reckoning in daily newspapers that
he found disputable, clearly pointed out that Vošnjak's article was a sort of
Andrey Zhdanov's cultural and political reckoning: 'Critics did not correctly
evaluate Stara pravda. Unfortunately, even journalists interfered with the re-
view, attempting not only to belittle the composition with dilettantish remarks,
but also attributed „devout" purposes to Tomc that, without any doubt, he did
not have. Thereby, they talked such nonsense that it was, of course, comple-
tely clear to us, musicians, which way the wind blew. However, the broad pu-
blic, having respect for music problems of the composition, and, of course, al-
so for a journalist, especially if he was the editor-in-chief and the responsible
editor of one of the two biggest newspapers, tends to believe that the situation
is such as written by the journalist, especially because it is more comfortable
and safer to go off with one's tail between one's legs. And this was what the
majority of our critics did.'62 In the previous number, he also wrote: 'As far as
I know, Tomc does not have appropriate employment for his talent, diligence
and the already created composition work. To push off such a composer to
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57 Sergej Vošnjak, Kritika kritike, Slovenski poroåevalec 17 (1956) 83, 6.
58 This is a section of 18 times in the 5th sentence marked as Socage (section 4).
59 The choir (peasants) imitates the lord of the castle in the last three times of the abo-

ve-mentioned section as a recitation.
60 Matjaÿ Kmecl, Vrtiåkarjevi zimski dnevi. Dr. Matjaÿ Kmecl: Dnevnik (1), Sobotna pri-

loga, Delo 42 (2000) 12, 38.
61 Lipovšek, Marijan (Ljubljana, 26 January 1910 — Ljubljana, 25 December 1995), a

composer and a pianist. He graduated at the Ljubljana Conservatorium in 1932 from composition
(with S. Osterc) and completed the piano study (with J. Ravnik); during 1932—33 he attended ad-
vance studies at the Master School of the Prague Conservatorium (composition with J. Suk and A.
Hába, the piano with V. Kurz). He made advanced studies of the composition technique with A.
Casella in Rome (1939—40) and with J. Marx in Salzburg (1944). He taught as the Conservatori-
um or the Music Academy in Ljubljana from 1933—76, and from 1961 as a full Professor; he
was the Managing Director of the Slovene Philharmonic Society (1956—64) and the Chancellor
of the Music Academy (1968—70). He lectured music theory subjects at the Musicology Depart-
ment of the Faculty of Arts (1969—70). Andrej Rijavec, 'Lipovšek, Marijan', Enciklopedija Slo-
venije, 6, Dušan Voglar (Ed.), Ljubljana, Zaloÿba Mladinska knjiga, 1992, 195—196.

62 Marijan Lipovšek, Koncertna sezona 1955/56, Slovenska glasbena revija 4 (1957) 1, 15.



Domÿale [Ljubljana's suburb] to a lower grammar school, is the blindness of
the first rank. Culture is not to be supported in this manner.'63

Orthodox party ideologists, however, did not like open polemics as, in
their opinion, it was not appropriate that the fight for 'the art of the national in
the form and the socialist in the content'64 was not appropriate to be conducted
on magazine pages. Thus, Lipovšek, too, was soon compelled to be silent. It
seems that the authorities interpreted the affair, in spite of the mitigated stand-
points towards the catholic intelligentsia, adopted in the same year at the ses-
sion of the Executive Committee of the League of Communists of Slovenia65,
as an attempt to strengthen the catholic conceptual influence.66

However, in spite of a similar sequence of events, it would be, consider-
ing the fatal consequences, difficult to compare the above-mentioned reckon-
ing with, let us say, the destructible leading article in the official party paper,
Pravda ('Chaos instead of music')67 and, consequently, Shostakovich's artistic
liquidation that sprang a real campaign against the so-called 'formalistic'68

composers in the Soviet Union.69

On 10 February 1948 the Central Committee of the League of Commu-
nists there issued a resolution in which it condemned the failure to create the
music of the Soviet realism and attacked the composers of 'formalistic, antipo-
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63 Marijan Lipovšek, Iz našega glasbenega ÿivljenja. Edicije DSS, Slovenska glasbena revi-
ja 3 (1955) 1—2, 41.

64 Dmitri Schostakowitsch, Chaos statt Musik?. Briefe an einer Freund, Isaak Dawydo-
witsch Glikman (Ed.), Berlin, Argon, 1995, 30.

65 At the session of the Executive Committee of the League of Communists of Slovenia da-
ted 29 October 1956, an agreement was made that standpoints to the religious print, the protection
of cultural monuments such as church buildings etc. could be released and attenuated with some
issues. Aleš Gabriå, Socialistiåna kulturna revolucija. Slovenska kulturna politika 1953—1962,
Ljubljana, Cankarjeva zaloÿba, 1995, 185.

66 The changing standpoint of Slovene daily newspapers of that time is revealed the most
directly in relation to Slovenian poet Edvard Kocbek (1904—1981). With a planned attempt to di-
scipline the catholic intellectual, Edvard Kocbek, through media in the first months of 1952, the
consequence of which was his forced retirement, the authorities of that time considered that it was
urgent to send a clear signal to any other offenders. Aleš Gabriå, Intelektualci kot opozicija, Od
programa Zedinjene Slovenije do mednarodnega priznanja Republike Slovenije 1848—1992, Slo-
venska novejša zgodovina 2, Jasna Fischer […] (Ed.), Ljubljana, Mladinska knjiga, 2005, 1025.
See also: Aleš Gabriå, Kocbekov Strah in pogum, Slovenska kronika XX. stoletja: 1941—1995,
Marjan Drnovšek and Drago Bajt (Ed.), Ljubljana, Nova revija, 1995, 185.

67 'The listener is puzzled from the first moment of this opera by the intentionally not bea-
utiful, confused flood of sounds. Fragments of the melody, embrios of music phrases are drowned
in the noise, creaking and wailing, then they escape and are drowned again. To follow this „mu-
sic" is difficult, to remember it — is impossible.' Salomon Volkov, Spomini Dmitrija Šostakoviåa,
kakor jih je slišal in uredil Solomon Volkov, Ljubljana, Nova revija, 2002, 23.

68 Nicolas Slonimsky, Russian and Soviet Music and Composers, Writings on Music, Elec-
tra Slonimsky Yourke (Ed.), New York and London, Routledge, 2004, 215.

69 The opera Lady Macbeth of the Mtsensk District was staged as a premiere on 22 January
1934 in Leningrad. On 28 January 1936, a ruining editorial was published in the party newsletter
Pravda, which was allegedly dictated by Stalin himself. The condemnation of the above-mentio-
ned opera should be especially understood as a warning to Shostakovich and any other 'formalist'
composers that they would no further create an unhealthy climate for the development of the So-
viet music with their 'chaotic' ideas and spoil the Soviet composers' younger generation. Salomon
Volkov, Spomini Dmitrija Šostakoviåa, kakor jih je slišal in uredil Solomon Volkov, Ljubljana,
Nova revija, 2002, 23.



pular tendencies'.70 The resolution, among other, did away with the most talen-
ted Soviet composers, among them with Shostakovich and Prokofiev and con-
demned the composers (Shebalin, Khachaturian, Gavril Popov and even Mya-
skovsky),71 'in whose works the formalistic overturns, foreign to Soviet people
and their artistic tendencies, are especially blatant'72. The resolution, differ-
ently from the fairly loose standpoints accepted at the session of the Executive
Committee of Slovenia's League of Communists,73 not only concretely gave
advantage to vocal before instrumental compositions, to programme74 before
absolute music, to popular before elite music75, to optimistic before decadent
music76, but also set a precisely determined hierarchy of the responsibility of
aparatchiks for an efficient implementation of unanimously confirmed resoluti-
ons.77 In spite of that, Shostakovich was not completely excluded from the pu-
blic life because of his yurodiv78 role between a protagonist and a victim of
the Soviet regime,79 which was different from Tomc. Although his works dis-

73

70 Nicolas Slonimsky, Music since 1900, Fifth Edition, New York, Schirmer, 1994, 1055—
1057.

71 The latter was proclaimed one of the Soviet realism's most representative composers.
Richard Taruskin, The Early Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 4, Oxford,
Oxford University Press, 2005, 777.

72 Nicolas Slonimsky, Music since 1900, Fifth Edition, New York, Schirmer, 1994, 1055—
1057.

73 Aleš Gabriå, Socialistiåna kulturna revolucija. Slovenska kulturna politika 1953—1962,
Ljubljana, Cankarjeva zaloÿba, 1995, 185.

74 Especially to the music with socialist topics depicting the achievements of the revolu-
tion. Nicolas Slonimsky, Music since 1900, Fifth Edition, New York, Schirmer, 1994, 1055—
1057.

75 The latter is said to be incomprehensible with its deviation and aesthetics of the elite
modernism. Ibidem.

76 Ibidem.
77 It seems that never before — not even in the Nazi Germany — had composers been so

directly called to epigony of the previous composers' generations. Richard Taruskin, The Early
Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 5, Oxford, Oxford University Press,
2005, 11.

78 Jurodivij has a talent to see and hear what others know nothing about. However, in his
vision, he deliberately speaks to the world in paradoxes, codes. He plays a fool, whereas in real-
ity, he persistently unmasks evil and injustice. The beginnings of the the jurodivij movement date
back to the fifteenth century and even further back. It existed as long as the eighteenth century as
a noticeable phenomenon. All the time jurodivijs could make accusations and remain relatively sa-
fe. Their influence is immense. Many intellectuals became jurodivijs because of some sort of in-
tellectual critique, a protest. Shostakovich was not the only one to have become 'a new jurodivij'.
This behavioural pattern became relatively popular in our cultural environment. For modern juro-
divijs, the world lay in ruins, and an attempt to create a new society seemed to them — at least
for that time — very obviously condemned to a failure. They thought that new ideas may only be
confirmed as their 'opposite'. A message had to be given to them through a stage of derision, sar-
casm and craziness. These artists selected unimportant, rude and deliberately awkward words to
express the deepest thoughts. Those words, however, did not have a simple meaning. They com-
prised double or triple implications. Salomon Volkov, Spomini Dmitrija Šostakoviåa, kakor jih je
slišal in uredil Solomon Volkov, Ljubljana, Nova revija, 2002, 20—21.

79 As written by the musicologist, Boris Asafjev, Shostakovich ran '[…] from some sort of
internal conflict to an area where he half preached and was half a jurodivij'. Ibidem, 21. Although
he took an active standpoint of disagreeing with the system and expressed it in a subtle way in his
music, he is still considered abroad as one of the leading Soviet composers. Richard Taruskin,
The Early Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 4, Oxford, Oxford University
Press, 2005, 780—791.



appeared from repertoires and children in schools learnt by heart texts about
'the big damage' caused by Shostakovich to the socialist art, he was given a
Professor's post at the Leningrad Conservatory already in the year after the
reckoning.

If compared to the brutal media terror of Soviet daily newspapers of that
time80 and considerable more direct reckoning in the central German music
daily Allgemeine Musik Zeitung after the Nazi takeover of power,81 music crit-
ics in the second half of the fifties in Slovenia seem considerably more reser-
ved to concrete political reckonings. Although it seems that this was not the
'hard' settlement of the 'hostile element' and that the Slovene variant of the
totalitarism in the musical field thus cannot be equalled with the circumstances
and consequences in the politically comparable political systems,82 it must be
admitted that only more detailed research of individual actors and institutions
to whom the researchers have not paid more extensive attention up to now, ex-
cept for rare exceptions,83 led to a more realistic image of the post-war Slove-
ne musical arena. In any case, this was not only 'the circumstances' but a
planned calculation of the high State bodies, achieving a degree of repression
without any superfluous exposure by appointing in the first line politically
loyal co-workers on editorial and other posts. For composers and musical per-
forming artists, the refined manner of reckoning through the party aparatchiks
that led to very similar results as a directly threatening artistic accusation thus
seems especially dangerous: to self-censorship or to shelve the work.84

Thus Tomc wrote in his letter dated 1973 to Radovan Gobec, which se-
ems to have been dictated by his long-time bitterness because Stara pravda
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80 In Slovene daily newspapers, it is nearly impossible to find titles of the type: 'Down
with the bourgeois aesthetics and formalism', 'Down with lawyers of chaos in music', 'Let music
for millions live' and similar. Nicolas Slonimsky, Russian and Soviet Music and Composers,
Writings on Music, Electra Slonimsky Yourke (Ed.), New York and London, Routledge, 2004, 90.

81 'Arnold Schönberg and Franz Schrecker, professors of the master school for composition
at the Music Academy in Berlin, have been suspended by the Cultural Ministry.' Personal-Nac-
hrichten, Allgemeine Musik Zeitung, 60 (1933) 23, 316 (without signature). In 1937, the marking
of degenerate music called 'Entartete Musik' (Degenerate Music) was established in the Nazi Ger-
many, and all musicians of Jewish nationality were removed from public life. Richard Taruskin,
The Early Twentieth Century, The Oxford History of Western Music 4, Oxford, Oxford University
Press, 2005, 754—756.

82 Leon Stefanija, Totalitarnost reÿima in glasba, In memoriam Danilo Pokorn, Nataša Ci-
goj Krstuloviã, Tomaÿ Faganel and Metoda Kokole (Ed.), Ljubljana, Muzikološki inštitut ZRC
SAZU, 2004, 144.

83 With respect to the above-mentioned topic, the following persons could be included
among the rare contributions in the musical field from the most recent period: Ivan Klemenåiå,
Glasba in totalitarna drÿava na Slovenskem, Temna stran meseca: kratka zgodovina totalitarizma
v Sloveniji 1945—1990, Drago Janåar (Ed.), Ljubljana, Nova revija, 1998; Matjaÿ Barbo, Pro mu-
sica viva, Prispevek k slovenski moderni po II. svetovni vojni, Ljubljana, Znanstveni inštitut Filo-
zofske fakultete, 2001; Leon Stefanija, Elusive Contents: Two Notes on Socialist Realism and
Slovenian Music, Socialist realism and music, Mikuláš Bek, Geoffrey Chew and Petr Macek
(Ed.), Brno, Koniasch Latin Press, 2004 and Leon Stefanija, Totalitarnost reÿima in glasba, In me-
moriam Danilo Pokorn, Nataša Cigoj Krstuloviã, Tomaÿ Faganel and Metoda Kokole (Ed.), Lju-
bljana, Muzikološki inštitut ZRC SAZU, 2004.

84 Dmitri Schostakowitsch, Chaos statt Musik?. Briefe an einer Freund, Isaak Dawydo-
witsch Glikman (Ed.), Berlin, Argon, 1995, 31. See also: Borut Loparnik, Biti skladatelj. Pogovo-
ri s Primoÿem Ramovšem, Ljubljana, Slovenska matica, 1984, 90—92.



was never after ranked in the concert repertoire due to the above-mentioned
event, at the time of celebrations of the several hundredth anniversary of the
peasant rising in Slovenia: 'I knew at once that this year, too, Stara pravda
would not be staged when I saw who was in the committee, organizing all this
year's celebrations.'85 Probably, such and similar 'political' committees did not
lack in the past either. In 1973, Tomc probably thought that 'the qualified pu-
blic' may have realized the situation and that in all the enthusiasm to celebrate
the anniversary of the peasant rising somebody might remember his music.
However, this did not happen.86

If two of the most brutal totalitarianisms of the 20th century in their roug-
hest forms of the Soviet social realism and the German National Socialism
paid special attention to the art and consequently to the artistic political re-
view, Tomc's artistic liquidation is an attempt of a primarily political con-
struct. Its main purpose seems to be the reckoning with the clergy87 and, at the
same time, the disciplining of the critique, by showing 'the correct' guidelines
of critical writing. The latter is supposed not to be capable of sufficient insight
in the social uselessness of the mere 'aesthetic' writing and consequently not
capable of a sufficient political condemnation of 'deviant' social phenomena.

It seems that Tomc and Aškerc were fairly less disputable in the strictly
music or literary respect for the authorities of that time than, let us say, Sho-
stakovich and Leskov88. In the second half of the fifties, the new authorities in
Slovenia seemed to give a feeling that music creators took quite autonomous
decisions, but consistently took care of the sufficient level of self-censure thro-
ugh different levers.89 This was deliberate adaptability to preserve the power at
the price of ideological consistency, and to ensure stronger support in the
world for itself on self-management wings. In the outside, the authorities thus
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85 Matija Tomc's letter to Radovan Gobec (Domÿale, 1973) is with Gobec' spouse, Mrs.
Joÿica Gobec.

86 The cantata was staged again for the first time seven years later — on 16 May 1980 —
at the concert of the Consortium Musicum choir and conducted by Mirko Cuderman (Koncert ob
osemdesetletnici skladatelja Matije Tomca, 16 May 1980, Ljubljana 1980) and then, on 14 May
2006 within the vocal season ticket of the Slovene Philharmonic Society. Again, the Consortium
Musicum choir cooperated in the performance, performing the cantata together with the Slovene
chamber choir conducted by Mirko Cuderman (The Slovene Chamber Choir's 8th concert of the
Vocal season ticket, 14 May 2006, Ljubljana 2006).

87 At least two of his peers found themselves in a similarly unenviable situation as Tomc
soon after the end of World War II: Stanko Premrl and Alojzij Mav. Leon Stefanija, Totalitarnost
reÿima in glasba, In memoriam Danilo Pokorn, Nataša Cigoj Krstuloviã, Tomaÿ Faganel and Me-
toda Kokole (Ed.), Ljubljana, Muzikološki inštitut ZRC SAZU, 2004, 141—142.

88 Leskov, Nikolaj Semjonovich (Gorohovo, 16 February 1831 — Petersburg, 5 March
1895), Russian writer. He came from a clerical family, and was later trained in Orlo. Then, he
worked as a clerk in Kijev and a representative of an English trade company. Since 1860, he was
a professional journalist, living in Petersburg most of the time. He wrote novels and especially
stories from the life of Russian people, landlords, peasants, craftsmen, clerks and countryside pri-
ests. With the above-mentioned works, emphasizing the satirical tendency, he transformed the
principles of the Russian realistic storytelling. In 1865, he wrote the story Lady Macbeth of the
Mtsensk District. Vsevolod Setschkareff, N. S. Leskov: Sein Leben und sein Werk, Wiesbaden, Ot-
to Harrassowitz, 1959, 3—38.

89 Especially through unwritten rules, and indirectly also by awarding funds and different
more or less decisive warnings. Aleš Gabriå, Socialistiåna kulturna revolucija. Slovenska kulturna
politika 1953—1962, Ljubljana, Cankarjeva zaloÿba, 1995, 54—57.



washed their hands and, at the same time, strengthened their faultless self-ima-
ge. The scope of the society's ideological supervision was thus seemingly re-
stricted from the directly creative sphere;90 however, it remained everywhere
else, both at the institutional level in culture and education and, of course, in
the personnel policy.

The survey of the critique discussed in this paper is far from sufficient to
set up a framework, delineating a dividing line between the artistic and politi-
cal in the music critique of that time in Slovenia. It seems that by critically re-
viewing the sources, only the first step would be made in a series of basic mu-
sic history tasks to determine a more realistic picture of some of today already
quite distant chapters from the recent Slovene music history. However, by me-
rely taking into account such type of research, one could probably finally be
protected from ideological polemics without any facts, which, unfortunately,
too often marked individuals' artistic destinies through music history.

Jernej Vajs

FUNKCIONALNO I AUTONOMNO U SLOVENAÅKOJ MUZICI
POSLE DRUGOG SVETSKOG RATA: PRVA IZVEDBA KANTATE

STARA PRAVDA MATIJE TOMCA

Rezime

Jedan od najboqih slovenaåkih horova Akademski hor Tone Tomšiå odluåio
je da proslavi desetogodišwicu rada jubilarnim koncertom. Još u oktobru
1954. godine tadašwi horovoða Radovan Gobec (1909—1995) posetio je slovenaå-
kog kompozitora Matiju Tomca (1899—1986) i zamolio ga da napiše muziku za
jednu pesmu. Tomc je naroåito voleo hor i, iako je pomalo oklevao jer je bio
poåasni ålan akademskog hora, prihvatio je Gobecovu ponudu. Za stogodišwi-
cu roðewa slovenaåkog pesnika Antona Aškerca (1856—1912) kompozitor je od-
luåio da na Gobecovu molbu napiše muziku za pesmu Stara pravda Antona
Aškerca.

Prilog u slovenaåkoj dnevnoj štampi najavio je kulturni dogaðaj koji bi
na mnogo naåina premašio okvire popularnog i jednostavnog u tadašwoj muzi-
ci. Koncert je bio izuzetno uspešan. Uprkos mawih nedostataka u interpreta-
ciji, kritiåari su bili jednoglasni u oceni da je hor u potpunosti ispunio
zahteve koje je postavila Tomcova obrada. Ipak, uprkos pozitivnim kritikama,
taj je kulturni dogaðaj izazvao oštre reakcije kod okorelih marksistiåkih ide-
ologa koji su zamerili horovoði iskazivawe priznawa doprinosu katoliåkog
intelektualca, kompozitora Matije Tomca. Oni su izvršili takav pritisak da
je hor ostao bez horovoðe i gotovo izgubio svoju poåetnu posleratnu postavku
koja je bila zajedno jednu deceniju.

Ocene su se ubrzo promenile iz politiåkih u estetske. Tadašwi glavni i
odgovorni urednik novina Slovenski poroåevalec Sergej Vošwak (1924—2005)
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90 And even here, he could be supervised, for example with state awards. Ivan Klemenåiå,
Glasba in totalitarna drÿava na Slovenskem, Temna stran meseca: kratka zgodovina totalitarizma
v Sloveniji 1945—1990, Drago Janåar (Ed.), Ljubljana, Nova revija, 1998, 330.



koristio je farsu kao priliku za napad na kritiåare koji su samo trebali da
procene umetnost sa umetniåke taåke gledišta, a da pritom ne uzimaju u obzir
politiåka stanovišta. Poåetne, suviše laskave i malobrojne politiåke kriti-
ke ubrzo su prerasle u „boqe", koje su prigovarale da jedan tako revolucionaran
ansambl „poje pesme" i „molbe nebesima" na svoju desetogodišwicu. U svom
odgovoru u Slovenskoj glasbenoj reviji slovenaåki pijanista i kompozitor Mari-
jan Lipovšek (1910—1995), jedini koji je javno osudio takav manir u politiå-
kim razraåunavawima u dnevnim novinama, jasno je istakao da je Vošwakov åla-
nak svojevrsno ÿdanovsko kulturno i politiåko razraåunavawe.

Okoreli partijski ideolozi ipak nisu voleli otvorene polemike pošto,
po wihovom mišqewu, nije bilo prikladno da se socijalistiåko društvo bori
za umetnost socijalnog realizma na stranicama åasopisa. Stoga je i Lipovšek
bio primoran na tišinu. Åinilo se da su vlasti protumaåile ovaj sluåaj kao
pokušaj da se ojaåa uticaj katoliåkog konceptualizma uprkos ublaÿenim stavo-
vima prema katoliåkoj inteligenciji, koji su se usvojili iste godine na zaseda-
wu Komunistiåke partije slovenaåkog izvršnog komiteta.

U poreðewu sa brutalnim medijskim terorom sovjetskih dnevnih novina i
znatno veãim direktnim razraåunavawem u nemaåkim novinama nakon naci-
stiåkog preuzimawa vlasti, muziåka kritika u Sloveniji u drugoj polovini pe-
desetih åinila se mawe usmerenom ka konkretnim estetskim ili politiåkim
razraåunavawima. Ipak, pogotovo za kompozitore i izvoðaåe, suptilni manir
razraåunavawa pomoãu partijskih aparatåika bio je jednako opasan. Potowi su
cenzurom dolazili do rezultata sliånih onima gde se direktno pretilo umetni-
cima, samocenzurom i neobjavqivawem.

Ako su dva najbrutalnija totalitarna reÿima 20. veka obraãala naroåitu
paÿwu na umetnost i, poslediåno, na politiåke kritike u najgrubqem obliku
sovjetskog soc-realizma i nemaåkog nacionalnog socijalizma, onda Tomcova
umetniåka likvidacija najpre ukquåuje svojevrstan pokušaj politiåkog kon-
strukta. Glavna svrha je izgleda razraåunavawe sa sveštenstvom i istovremeno
uspostavqawe discipline meðu kritiåarima davawem „ispravnih" uputstava za
pisawe kritika. Kritiåari navodno nisu bili sposobni za dovoqan uvid u dru-
štvenu beskorisnost prostih „estetskih" tekstova i, poslediåno, nisu bili
sposobni da dovoqno politiåki osude bilo koje društveno devijantne pojave.
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SRPSKI PATRIJARH PAVLE
O NEKIM PITAWIMA NAŠEG CRKVENOG POJAWA

— crkveno pojawe i duhovno uzrastawe —

SAŸETAK: Delatnost Patrijarha srpskog g. Pavla u oblasti crkvene muzike,
taånije crkvenog pojawa, predstavqa temu ove studije. Patrijarh, koji je autor više
tekstova o srpskom crkvenom pojawu, projavquje se kao dobar poznavalac ove obla-
sti. Drÿeãi se svetootaåke nepristrasnosti, Wegova svetost argumentovano izvodi
zakquåke o osetqivim i uvek aktuelnim pitawima pojawa u našoj Crkvi. Kao pojac,
on je liånim primerom posvedoåio ono što je o tome pisao ili govorio. To wegovo
svedoåanstvo uvek izraÿava kako znawe, tako i vladawe, dve „kquåne odlike pravo-
slavnog hrišãanstva", kako je isticao.

KQUÅNE REÅI: patrijarh, pojawe, pojac, bogosluÿewe, napev, melodija, glas,
crkvena muzika.

O åetrdeset åetvrtom srpskom prvojerarhu, Gospodinu Pavlu, dosta
se govorilo, u posledwe vreme i pisalo, i to o wegovoj liånosti, slu-
ÿewu crkvi i wegovom ÿivotu uopšte. Ali o wemu kao pojcu i vrsnom
poznavaocu crkvenog pojawa i tipika, malo je reåeno. Zadatak ovog rada
je da to bar donekle izmeni.

Poznato je, naime, i meðu (arhi)jerejima i meðu vernima, da naš
sadašwi patrijarh dobro poznaje pojawe i da odliåno poje i sada, u de-
setoj deceniji svoga ÿivota. U trotomnom zborniku svojih pitawa i od-
govora pod naslovom Da nam budu jasnija NEKA PITAWA NAŠE VERE1

patrijarh Pavle izmeðu ostalog odgovara na pitawa iz oblasti crkvene
muzike, taånije našeg crkvenog pojawa.

Reå je o desetak tekstova koji su nastali u razliåito vreme, taånije
u periodu od 1972. do 1990. godine, kada je Sveti arhijerejski sinod,
kao svom ålanu, tadašwem episkopu raško-prizrenskom Pavlu, nalo-
ÿio da preko Glasnika2 odgovara na pitawa od opšteg znaåaja u Crkvi.
Znaåaj ovih radova je utoliko veãi, ako se uzme u obzir åiwenica da se
o crkvenom pojawu relativno malo, gotovo uopšte ne piše. O veãini
pitawa koja patrijarh ovde pokreãe prvi put se polemiše u pisanoj
formi.
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2 Glasnik — sluÿbeni list Srpske pravoslavne crkve, Beograd.



Autor tih ålanaka širinom svojih pogleda uveliko prevazilazi
formu odgovora. Åesto sam proširuje pitawe tako da i odgovor prera-
sta u svojevrsnu analizu koja u potpunosti sagledava problematiku, re-
šavajuãi pri tom konkretna pitawa. Kroz ove, pisane radove, dakle,
pokušaãemo da sagledamo srpskog patrijarha kao pojca i analitiåara
pojawa.

Srpski patrijarh je istinski posveãen našem pojawu. Na wegovom
radnom stolu pored mnoštva kwiga, monografija, pisama koja åekaju na
odgovor i dr., moÿe se naãi i kakva notna zbirka. Najåešãe Opšte po-
jawe Stevana Mokrawca. Kad god stigne, on otpeva neku prazniånu sti-
hiru, kako sam kaÿe „da bi odrÿao um krepkim". Stihiru koju je uåio u
bogosloviji još pre više od sedamdeset godina, sada ponovo, sa novim
iskustvom sagledava. Analitiåan kakav jeste, on je rašålawuje. Najpre
sozercava wen tekst, a potom odvaja celine po frazama uz naglašavawe
izvesnih reåi radi isticawa wihovog znaåewa. Ponešto što je znao
kao „utvrðeno", on katkad izmeni, smatrajuãi da je smisao teksta u tim
stihirama ponegde zanemaren neadekvatnim muziåkim frazirawem.

Briga za crkveno pojaåko nasleðe

U više prilika je patrijarh Pavle naglašavao potrebu uåewa cr-
kvenog pojawa. Sve što je o pojawu govorio i pokazivao, ukazuje na åi-
wenicu da je pojawe srÿ bogosluÿewa. Smatrao je da „mi koji danas
predstavqamo srpsku crkvu", i sami treba da budemo nastavqaåi ovog
narodnog blaga. Govorio bi: „Treba da se trudimo i uåimo, da i drugi
imaju koristi od nas". Ovim on potvrðuje jedno od svojih uverewa o me-
ðusobnoj povezanosti vernih, što predstavqa suštinski karakter Cr-
kve Hristove.

Wegova svetost se pojavio i kao prireðivaå, taånije redaktor dveju
notnih zbirki. Najpre preštampanog izdawa Mokrawåevog Osmoglasni-
ka, o kojem ãe kasnije biti više reåi, a potom i Opšteg pojawa.

U predgovoru zbirke Izvod iz Opšteg pojawa sa veliåanijima,3 Sva-
tjejši patrijarh navodi razloge koji su ga naveli da sastavi ovu zbirku.
Kako veli, jedan broj nastavnika pojawa je izraÿavao potrebu da se na-
pravi svojevrstan izbor iz Opšteg pojawa Stevana Mokrawca, pogodan
za ðake bogoslovija i studente Bogoslovskog fakulteta. „Opšte pojawe
Stevana Mokrawca u redakciji Koste Manojloviãa, sa preko 500 stra-
na, sa mnoštvom istih pesama raznih kompozitora, pisano je za muziå-
ki obrazovane sa interesom širim od uxbenika."4

Kada je u postkomunistiåkom vremenu kod nas zavladala tendencija
uvoðewa neovizantijskog pojawa i u bogosluÿewe i na koncertne podi-
jume, patrijarh Pavle je nedvosmisleno dao prednost srpskom crkvenom
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3 Izdawe Svetog arhijerejskog sinoda SPC, Beograd 1997.
4 Stevan St. Mokrawac, Pravoslavno srpsko narodno crkveno pojawe — Opšte pojawe,

u redakciji Koste P. Manojloviãa, Beograd 1935.



pojawu. On je uz današweg vladiku raško-prizrenskog Artemija vaqda
jedini arhijerej koji, boravivši u Gråkoj i svršivši specijalistiåke
studije na atinskom Bogoslovskom fakultetu, nije potpao pod gråki
uticaj u pogledu pojawa. On je pojawe još u mladosti uåio, a tokom ÿi-
vota se neprestano usavršavao. Po patrijarhovom mišqewu, naša cr-
kvena muzika je po svojoj funkciji i izrazu otaåki autentiåna. Da to
nije tako, verujem da bi se u dodiru sa gråkom psaltikom tokom studija
na atinskom Bogoslovskom fakultetu, tadašwi jeromonah Pavle,5 kao
åovek mere i ukusa, preispitao, pa moÿda åak i odustao od naåina poja-
wa koji je do tada poznavao. Meðutim, uz poštovawe prema gråkoj pojaå-
koj tradiciji on ostaje naklowen pojawu Srpske crkve. Štaviše, Svja-
tjejši patrijarh potvrðuje poznati stav da je naše pojawe nastalo od
gråkog, što i sam potkrepquje pevawem, tj. uporeðivawem tropara. Iz
åisto pastirskih razloga, on izmeðu ostalog smatra da bi uvoðewe neo-
vizantijskog pojawa moglo imati negativan uticaj naroåito na verne,
jer „ni ovo naše ne nauåismo dovoqno".

Danas, kada su naši preci podvrgnuti negativnoj kritici za nedo-
slednost u pogledu primqenog od Grka pojawa, mogli bi se oni, isto
tako, pohvaliti za darovitost i kreativnost (u naše dane tako oskud-
nu), jer to isto, samo malo drugaåije izraziše svojim darom na slavu
Bogu. Ovo utoliko pre, što srpsko pjenije suštinski ni u åemu ne na-
rušava po pravilu visoke zahteve Svetih otaca u pogledu muzike u cr-
kvi. Celokupan odnos Wegove svetosti prema srpskom pojawu potvrðuje
ovakvo stanovište.

Na pitawe Postoje li u srpskom crkvenom pojawu podobni i koji ih
glasovi imaju?6 srpski prvojerarh, uz dokaze o postojawu podobnih melo-
dija, odgovara novim pitawem koje je i danas, posle åetvrt veka, veoma
aktuelno: „Kome je to u Crkvi stalo da osiromašimo sasvim u pogledu
crkvenih melodija?"7

U tragawu za podobnim melodijama patrijarh se poziva na Veliki
zbornik8 u kome su ne samo navedeni glasovi izvesnih podobnih melodi-
ja, veã i obrasci po kojima se oni pevaju. Pored obrasca za ¡¡, ¡¢, ¢ i
¢¡ glas, tu je dat i obrazac za ¢¡¡¡ podoban glas O kto ne vosplaået, ko-
ji u našem pojawu nije saåuvan. Osim toga, u jednom rukopisnom Zbor-
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5 „Dok je tamo boravio (u Atini, prim. autora), arhiepiskopu Atine i cele Gråke
Spiridonu u posetu dolazi srpski patrijarh Vikentije (Prodanov). Znajuãi da na atin-
skom Bogoslovskom fakuletu predavawa prati jedan srpski jeromonah, patrijarh Vikenti-
je upita arhiepiskopa Spiridona da li su u Gråkoj crkvi zadovoqni wegovim zalagawem.
Na to gråki prvojerarh odgovori: 'Kad bi naša, Gråka crkva, imala pet sveštenika kao
što je vaš Pavle, ne bi se bojala za svoju buduãnost, veã bi bila najjaåa crkva na svetu'."
Jovan Jawiã, Budimo qudi: reå patrijarha Pavla, Zograf, 2006, 35, preuzeto iz Svetac za
ÿivota, feqton Mirjane Radetiã, Veåerwe novosti, 16. 9. 2004.

6 Glasnik, april 1980.
7 Kada sam 2000. godine po blagoslovu Svetog sinoda došao za predavaåa crkvenog

pojawa u Bogosloviju sv. Arsenija u Sremske Karlovce, sa nevericom sam primetio da se
podobne melodije ne pevaju na bogosluÿewima. Kaÿem sa nevericom, jer to nisam mogao
da poveÿem sa Karlovcima kao nekadašwim centrom srpskog pojawa.

8 Novi Sad 1913.



niku iz H¢¡¡ veka,9 pored pomenutih pet glasova, iznet je i obrazac za
podoban ¡ glasa koji se takoðe nije odrÿao. Autor ovde zamera dve stva-
ri koje se u praksi sreãu. Najpre kritikuje stanovište da podobnih me-
lodija nema, a potom i praksu koju on naziva — krajnost, naime da se
uvek pevaju podobne melodije kad god uz ¡¢, ¢ i ¢¡ glas stoji „podoben",
govoreãi: „Tu nema mesta jednostranosti, neredu i samovoqi…" (npr.
ne mogu se pevati podobnom melodijom stihire iznad kojih piše podo-
ben: Dal' jesi znamenije, samo zato što ispred ovoga stoji izraz — podo-
ben, a poznato je da se ove stihire poju samoglasno). Zakquåujuãi o ovo-
me, patrijarh navodi obrasce po kojima se uzimaju podobne melodije:
podobnim napevom ¡¡ glasa pevaju se samo stihira na stihovwe na ve-
åerwi Velikog petka Jegda ot dreva… (jedanput u crkvenoj godini) i
stihira na opelu Pridite posledweje cjelovanije…, za ¡¢ podoban kori-
ste se obrasci Jako dobqa i Zvanij sviše. Podobne stihire ¢ glasa
oznaåene su s Radujsja…, a ¢¡ glasa stihire Vse otloÿše i Otåajanaja.
Drugim reåima, gde god iznad stihira stoje ovi obrasci, te stihire
imaju posebnu, podobnu melodiju. Ovo naÿalost nije sluåaj i sa Jegda
ot dreva na åiju melodiju danas se više ne „kroji", veã se koristi sti-
hovski, tj. antifonski napev.

Nastavnik crkvenog pojawa

Iako u Sarajevskoj bogosloviji, koju je završio pre Drugog svetskog
rata, pojawe nije uåio iz nota, patrijarh je vremenom stekao elementar-
nu muziåku pismenost. To se jasno vidi iz wegovih ålanaka o pojawu,
gde su primeri pojawa ispisani savremenom notacijom.10 Buduãi da je
kao jeromonah i sâm neko vreme predavao ovaj predmet u Prizrenskoj
bogosloviji, dobro je upoznao problematiku uåewa crkvenog pojawa.
Stoga je mogao da govori o zadacima pred kojima stoji predavaå crkve-
nog pojawa.

U ovim tekstovima on navodi izraz „ðaåe samouåe"11, koji dovodi u
vezu sa problemom nedostatka kompetentnih nastavnika, i neretko maw-
kavom nastavom pojawa. Ovo „ðaåe" je u prošlosti pokatkad sámo odre-
ðivalo oblik pojedinim stihirama, od åega je ponešto dospelo i u da-
našwe pojawe, smatra patrijarh.

Od Wegove svetosti sam tako nauåio nešto novo, vezano za sam
proces uåewa pojawa, a što meni kao akademskom muziåaru nije izgle-
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9 Beograd, Biblioteka Srpske patrijaršije. Naÿalost nije naveden i broj rukopisa.
10 Patrijarh je još u osnovnoj školi, u rodnom mestu Kuãanci (Slavonija, Repu-

blika Hrvatska), puno toga iz malog pojawa nauåio od svoga uåiteqa.
11 „'Ðaåe samouåe' je bio predstavnik sredwovekovnog intelektualca 'niÿeg' pore-

kla, koji nije bio ni duhovnik ni vojnik, a istico se ili uåenošãu i pismenošãu te
sluÿio kao sekretar vlasteli i vladarima ('pisar', 'ðak') ili se odlikovao umetniåkim
talentom, slikarstvom, pa slikao ('pisao') ikone i fresko-slike po crkvama, odnosno
pesniåkim, pevaåkim i sviraåkim, pa uåestvovao ('glumac') i u stvarawu pesnišva."
Šta je u sredwovekovnoj Srbiji znaåilo „ðaåe samouåe"? — Politika, 28. 02. 2007, preuzeto
iz Istorija škola i obrazovawa kod Srba, Istorijski muzej Srbije, Beograd 1974.



dalo vaÿno. Naime, govoreãi o razliåitim uåeniåkim potencijalima u
kontekstu muziåke darovitosti, on za one slabije, tj. mawe darovite (za
koje mi muziåari obiåno kaÿemo da nemaju sluha) veli da sluha imaju,
ali da im je „zaparloÿen".12 To se jedino od wega moglo åuti, a ispo-
stavilo se kao taåno. On nikako nije odustajao od ovakvih uåenika, veã
se, upornošãu wemu svojstvenom, trudio da stvari poboqša. Da kao na-
stavnik pomenutog predmeta u Karlovaåkoj bogosloviji nisam imao sliå-
na iskustva, verovatno bi mi ovo saznawe bilo beznaåajno. Ovako sam
se uverio da neki mawe daroviti uåenici vremenom, uz mnogo truda,
dosta „zaparloÿenog" odstrane.

Patrijarh Pavle je za sve vreme svoga episkopstva u Prizrenu, to-
kom jutrewe i veåerwe sluÿbe redovno stajao za desnom pevnicom, pod-
uåavajuãi uåenike tamošwe bogoslovije pojawu i tipiku. On je i mona-
hiwe Peãke patrijaršije uåio pojawu, kada bi u letwem periodu tamo
boravio. One su to snimale na magnetofonske trake i audio kasete.
Osim intonacije, o kojoj po pravilu uvek mnogo vodi raåuna, patrijarh,
kao retko ko, insistira na ritmu, odnosno ravnomernoj ritmiåkoj pul-
saciji kao jednom od osnovnih elemenata muzike. Govorio mi je: „Ja sam
kod uåenika insistirao na metronomskom ritmu". Ovo je vrlo znaåajno,
buduãi da uåenici, a i mnogi sveštenici, kao i pojci, na to ne obra-
ãaju paÿwu, te åas ÿure „gutajuãi" note, åas usporavaju, gubeãi tako ce-
linu iz vida. Znajuãi to, patrijarh opomiwe da prebrzo pevawe zapravo
ukazuje na gordost, a presporo na lewost. Starijim ðacima i pojcima
nipošto nije dozvoqavao da na posledwem tonu stihire dodaju tercu
ili kvintu iznad melodije glasa tvoreãi pri tom nestilske i neumesne
akordske sklopove. To je takoðe znaåajna opaska, buduãi da je naše poja-
we jednoglasno, tj. monodijsko, i da eventualna pratwa jedino moÿe po-
stojati ispod melodije, kao ison. Ova opaska je, meðutim, beznaåajna za
veãinu bogoslova, pa i sveštenika, jer po navici kiteãi melodiju, do-
daju šta god hoãe.

Preglasno pevawe takoðe kritikuje — reåima „Bog nije gluv".13 U
drugoj prilici, na pitawe sveštenika zar se mora sve baš tako strikt-
no pevati, jer svaka ptica peva svojim glasom, naš patrijarh mudro od-
govara: „Da, u šumi, ali ne u Crkvi Hristovoj".

Na svakodnevnim bogosluÿewima u Sabornoj crkvi, u Beogradu,
Wegova svetost poduåava za pevnicom svešteniåke kandidate, ali i sve
druge. Prati wihovo napredovawe, a za slabije brine — „Kako ãe slu-
ÿiti kad ni tercu ne moÿe da otpeva."

Patrijarh misli da je dobro drÿati se nota, naroåito u poåetku,
dok se glasovi ne utvrde, a da se potom bez wih moÿe postiãi veãa slo-
boda u izgovarawu teksta kroz pravilno naglašavawe pojedinih reåi.
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12 U muziåkim školama i na fakultetima niko se ne bavi osobama slabijeg sluha,
jer oni tamo ne mogu ni dospeti. Ali u bogoslovijama je sa celom tom stvari mnogo teÿe,
jer takvih ðaka bude podosta. Moglo bi se zakquåiti da svi ðaci u bogoslovijama uåeãi
pojawe iz godine u godinu, zapravo poboqšavaju svoj sluh.

13 U bogoslovijama je naroåito potrebno stalno uåenike utišavati, jer smatraju
normalnim derawe iz sveg glasa.



Iako na prvi pogled favorizuje Mokrawåev stil i rad, on ipak kaÿe:
„Da je Mokrawac bio bogoslov, on bi još više melodiju prispodobio
tekstu."14

Zanimqivo je da su skoro sve prazniåne stihire u patrijarhovom
pevawu karlovaåki raspevane, i da su gotovo identiåne zapisu prote
Nenada Baraåkog. Ovo ne iznenaðuje kada znamo da je patrijarh u bogo-
sloviji uåio pojawe od uglednog prote Milana Mratinkoviãa, koji je u
svoje vreme svršio staru Karlovaåku bogosloviju. Za wega patrijarh go-
vori da je „bio dobar poznavalac pojawa i autoritet svima".

Pojawe i tipik

Buduãi da su crkveno pojawe i tipik dve uzajamno veoma povezane
oblasti, logiåno je što su za potrebe buduãih sveštenika i pojaca, još
u ranijim vekovima, ove dve oblasti objediwene u jedan predmet „crkve-
no pojawe sa pravilom". U kwizi Neka pitawa naše vere nalazi se zna-
tan broj patrijarhovih odgovora koji rasvetquju izvesne dileme vezane
za tipik. Takva pitawa su npr. Koga glasa treba pevati Veliåit duša
moja Gospoda?, zatim Kada se na Jutrewi uzima Dostojno, a kada ne?, po-
tom Po kom glasu treba pevati Veliko slavoslovqe? ili Kako se peva Je-
lici na krštewu?

Na ovakva i druga sliåna pitawa Svjatjejši patrijarh odgovara po-
zivajuãi se na ruske i gråke tipike, kako starijih autora tako i savre-
menih liturgiåara. Neretko pomiwe i kakvu staru srpsku rukopisnu
kwigu iz naših sredwovekovnih skriptorija.

Zalaÿuãi se uvek za propisani tipik, patrijarh u tome vidi naåin
istinskog i jedino ispravnog sluÿewa Bogu. Na pitawe o Blaÿenima iz
Oktoiha i Mineja za svaki dan iz Glasnika za decembar 1975. on navodi
pravilan poredak Blaÿenih na liturgiji u pogledu izbora Kanona (Ok-
toih, Minej) i u zavisnosti od dana u sedmici. Sugeriše da se mora
ispoštovati naznaåeni glas i istiåe: „…Sasvim pogrešno åine neki
sveštenici i bogoslovi kada (sem nedeqama) pevaju prva Blaÿena åe-
tvrtim glasom, bez obzira kog je glasa Kanon iz koga se uzima treãa pe-
sma. Kako to zvuåi, najboqe se vidi i åuje kada je npr. Kanon 6. glasa i
kad je irmos treãe pesme West svjat, a oni ga pevaju åetvrtim glasom!"
Na pitawe — zašto, odgovor je „Tako sam navikao" ili „Tako rade
svi".15

Što se priåasnih pesama tiåe, patrijarh je kategoriåan u tome da
treba pevati samo one priåasne koji su tipikom naznaåeni. Negodovao
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14 Moÿda ima nešto u tome što patrijarh Pavle ceni visokoobrazovane qude, ne-
zavisno koja je oblast nauke ili umetnosti u pitawu. Pogotovu ako je to obrazovawe pove-
zano sa „poznavawem svoje vere i vladawe po woj".

15 Ovakvi odgovori ga naroåito uznemiruju. Na isti problem sam i sƒm nailazio
kod bogoslova koji još dodaju „tako je lepše i sveåanije". Na moje pitawe po kojim je to
duhovnim i muziåkim merilima lepše, odgovora nema, veã samo slegawe ramenima. Na-
ÿalost, ovako su nauåeni od samih predavaåa koji su i sami od nekog tako nauåeni, i bez
ÿeqe da vide kako stvarno treba šta pevati.



je kada su u tom delu liturgije pevane proizvoqne pesme koje nemaju ni-
kakve veze sa danom u sedmici ili konkretnim praznikom.

Pojawe kao vid duhovnog uzrastawa

U pogledu muzike u Crkvi, taånije wenoj ulozi i znaåaju, srpski
patrijarh Pavle doslovno sledi uåewe Svetih otaca Crkve da muzika,
tj. pojawe u crkvi ima za ciq duhovno nadzidawe vernih. Ovo uåewe je
suština svih patrijarhovih tekstova o pojawu. To ãe se najboqe videti
u odgovoru na pitawe O naglašavawu pojedinih reåi kroz pojawe na bogo-
sluÿewu.16

Princip blaÿenog Jeronima da „sluga Hristov mora pevati tako
da bi prijatne bile reåi koje on izgovara, a ne wegov glas ili melodija
sama po sebi", za patrijarha su osnova i merilo. On dodaje: „Pri poja-
wu u crkvi treba imati na umu da je uloga melodije da olakša usvajawe
kazivawa, smisla teksta koji se peva, a ne da ona tu moÿe imati samo-
stalan, nezavisan znaåaj."17 U prilog tome treba reãi da on ne favori-
zuje komplikovane i teÿe melodije kojima se „potiskuju jednostavniji i
blagi napevi u kojima mogu da uåestvuju svi verni."18 Patrijarh smatra
da je uåestvovawe (kroz pojawe, npr.) daleko viši nivo molitve u crkvi
u odnosu na puko prisustvovawe. Zato je on uvek ohrabrivao verne da
uzmu uåešãe u bogosluÿewima makar kroz sasvim jednostavno odgovara-
we kao što je Gospodi pomiluj, Podaj Gospodi ili Amin. Osim toga, dr-
ÿeãi se otaåkog principa da u crkvi treba izbegavati one atribute
svetovne muzike koji tu ne priliåe, kao što je preglasno ili previso-
ko pevawe, govorio bi: „Åuvati se svake krajnosti."19

Bilo je i ovakvih situacija: kada smo na bogosluÿewu zaredom uzi-
mali nekoliko stihira u visokom tenorskom registru, Wegova svetost
bi, kada je na wega došao red, prekinuo taj sled uzimawem primetno
niÿe intonacije. Efekat takvog wegovog åina bio je uvek neobiåno sna-
ÿan. Nakon samo nekoliko trenutaka shvatili bismo da je naše pojawe,
iako taåno i precizno, sa „telesnog" time svodio na razumno, tj. du-
hovno, upuãujuãi nas na tekst stihire.

Poznato je da Svjatjejši patrijarh nema favorite, tj. miqenike, jer
se drÿi otaåke maksime da sve qubi podjednako. On nije mnogo obraãao
paÿwu na one pojce npr., koji su usavršavali samo svoj glas ili pojaå-
ko umeãe, a zapostavili sve ostalo.20 Patrijarh za takve pojce neãe ni
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16 Neka pitawa naše vere, 3. kwiga, 79.
17 Nav. delo.
18 Nav. delo.
19 Jednom prilikom na liturgiji u Sremskim Karlovcima odgovarao je muški epar-

hijski hor, koji je odgovarao na prozbe ðakona u pijanisimu i to bez pauza, što je više
liåilo na svojevrsni leÿeãi zvuk iz pozadine, a mawe na odgovarawe. Pošto je bilo to-
liko tiho, patrijarh upita vladiku Vasilija „Da li nas oni åuju uopšte?".

20 I u bogoslovijama se dešavalo da su pojedini uåenici bili favorizovani zbog
„velikog" glasa i nešto znawa o pojawu, iako su takvi mogli biti loši uåenici u ce-
lini.



da åuje. Zato kaÿe: „Onaj koji peva u crkvi mora biti istinski hrišãa-
nin, koji ne samo da razume šta peva, nego uz to da poseduje stvarnu po-
boÿnost, smernost, duhovnu trezvenost i razboritost, a uz to da je sve-
stan visokog ciqa kome teÿi, na duhovnu korist i svoju i svojih bli-
ÿwih."21

Samo vladawe za pevnicom je u tom smislu za prvojerarha nastavak
duhovnog truda. Na bogosluÿewu prvu stihiru najpre uzima najstariji
pojac po åinu, pa redom naniÿe (tj. niÿe po åinu) i tako u krug. Ispo-
stavqa se da ovaj princip, iako ga mnogi znaju, u veãini crkava biva
zanemaren, usled (nije lako reãi) nesabranosti i opšteg rasula za na-
šim pevnicama. Razgovore, ako se zapoånu, patrijarh brzo i energiåno
prekida. Smejawe nikako ne odobrava. Vodi raåuna o bogosluÿbenim
kwigama: stranice vrlo paÿqivo okreãe da se ne bi pocepale, a ako se
to i desi, sledeãeg dana donosi providni selotejp i lepi paÿqivo.
Quti se kad se kwige suviše „tumbaju" od stihire do stihire, tj. iz ru-
ke u ruku pojaca, jer se tako ne mogu oåuvati. Kad je potrebno, celu kwi-
gu doteruje, a neke stavqa u omot od papira da se mawe oštete pri upo-
trebi. Sve, dakle, blagorazumno kako i priliåi sluÿewu ÿivom Bogu.
Danas nama sve to izgleda pomalo åudno, jer smo navikli na princip
— kad propadne, zameniãe se.

Patrijarh Pavle ne daje znaåaj veãem ukrašavawu melodije pogoto-
vo ako je to na uštrb razgovetnosti teksta. On smatra da muzika bez tek-
sta kao te-ri-rem na nekim delovima svenoãnog bdenija kod Grka, nema
opravdawa.22 „Smatram da je to glavni razlog što u Pravoslavnoj crkvi
nije prihvaãena instrumentalna muzika", veli on.

Moglo bi se reãi da patrijarh Pavle teÿi manastirskom tipu bo-
gosluÿewa, koji podrazumeva odsustvo paradnosti. Ovo ide u korak sa
jednom od patrijarhovih ranijih izjava da je za wega najidealniji tip
bogosluÿewa onaj katakombni, iz rane crkve. Kao takav, on oåekuje od
drugih ono što zahteva od samoga sebe — „molitvenu paradu" unutar-
weg, nevidqivog åoveka, koji bez naroåite gestikulacije (melodijskog
ukrašavawa), „umom i srcem" podstiåe pozornost, i biva hvaqen ne od
smrtnih veã od Nevidqivoga.23 Ovo podrazumeva ne nekakav apstraktan
pristup, veã realan i moguã, i to jedino onda kada su prethodno zado-
voqeni svi elementi dobrog, dinamiåkog bogosluÿewa. Ono åemu teÿi
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21 Neka pitawa naše vere, 3. kwiga, 79.
22 U savremenim teološko-muzikološkim shvatawima ova pojava se ponekad obja-

šwava kao duhovni zanos par excellence. Govoreãi o tome, dobar poznavalac gråkog pojawa
Likurgos Angelopulos navodi mišqewe savremenog gråkog kompozitora Mihaila Adami-
sa po kom je kratima vid apsolutne muzike (vid. buklet kompakt diska „J. Kukuzelis —
MATHIMATA" gråkog vizantijskog hora L. Angelopulosa, izdawe edicije JADE, 1995.
god.). Patrijarh misli da bi umesto kratime u svrhu odrÿavawa molitvene paÿwe vernih
na tako dugaåkim bogosluÿewima umesnije bilo åitati kakvo lakše štivo kao što je Du-
hovna lira sv. vladike Nikolaja i sl.

23 Interesantno je do koje je mere ovaj molitveni princip blizak savremenom
estonskom kompozitoru pravoslavne vere Arvu Partu koji je tehnikom muziåkog minima-
lizma na svojevrstan naåin pretoåio iskustvo isihazma u umetniåku muziku. To se najbo-
qe oåituje u wegovim kompozicijama kao što su Miserere ili Siluanova pesma.



Wegova svetost je (neprekinut) molitven tok bogosluÿewa. Stoga ãe
onima koji ovakve teÿwe ne prepoznaju, muziåki deo nesumwivo biti
monoton. I ne samo to. Bez liånog duhovnog uzrastawa niko, pa ni aka-
demski muziåar, neãe moãi da odredi delikatnu meru bogosluÿbene mu-
zike niti da zadovoqi wene specifiåne estetske zahteve.

O naglašavawu pojedinih reåi na bogosluÿewu

O ovome je veã ponešto do sada reåeno. Patrijarh Pavle je mnoge
„sablaznio" promenom uobiåajenog poretka melodijskih formula ili
mesta „stanki" u odreðenim utvrðenim troparima ili stihirama, zarad
jasnijeg i logiånijeg shvatawa teksta. Mislim da oni koji imaju „uši
da åuju" daleko lakše tada otkriju smisao teksta. On pojce poziva da
ostave automatizme i mehaniåko ponavqawe, i da poånu da uåestvuju ce-
lim svojim biãem. Govorio bi: „Srce treba da se saglašava sa onim
što um proiznosi."

U predgovoru åetvrtog izdawa Osmoglasnika Stevana Mokrawca iz
1997. patrijarh savetuje korekcije izvesnih mesta koja su u originalnom
zapisu neadekvatna.24 Posebno poziva nastavnike pojawa da obrate pa-
ÿwu da bi „uåenicima i slušaocima bile jasnije pevane reåi što pri
pevawu crkvenih tekstova treba uvek imati u vidu. U istom predgovoru
on unosi ispravke: u Åestwejšuju ¡¡ glasa, druga fraza mora biti izme-
wena, jer kako je tu navedena, podseãa na drugu figuru ¢ glasa sa kojim
¡¡ nije srodan; na isti naåin treba ispraviti imiÿe ot tqenija u tro-
paru treãe Blaÿene.25

Notne zapise patrijarh ne smatra dogmatski odreðenim, veã kaÿe:
„Kad je došlo vreme da se crkvene melodije stave u note, veã odomaãene
bez smisla naglašavawa (naroåito oteÿano uvoðewem ruskoslovenske
redakcije) bivaju fiksirane radom Stevana Mokrawca i drugih muziåa-
ra, koji su beleÿili onako kako su åuli od pojedinih pojaca. Tako se
one pevaju i danas. To su prihvatili i bogoslovi i sveštenici, iako
se crkvenoslovenski jezik uåi i u bogoslovijama i na Teološkom fa-
kultetu. A ne bi trebalo da bude, jer melodijski akcenat kod nas nije
tako kruto odreðen da bude na nekom slogu reåi kao kod Grka, nego mno-
go elastiånije. Nema teškoãe da se reå fonetski i po znaåewu ista kao
u savremenom govornom jeziku, moÿe i u crkvenoslovenskom kod nas na-
glasiti, kako se veã naglašava u savremenom jeziku. Nije se stiglo do
ozbiqnijeg odstupawa od mehaniåkog ponavqawa naviknutog pevawa, ko-
je ne vodi raåuna o boqem razumevawu teksta, i zato pravilnijem nagla-
šavawu reåi da bi ih pojci i verni u crkvi razumeli i svoju veru pro-
dubili i utvrdili. Sada stojimo pred neminovnošãu da se u navedenom
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24 On ukazuje da tropar åetvrte Blaÿene ¢¡¡¡ glasa Dnes Hristos voskres ot groba
(koja je inaåe data na kraju kwige tog åetvrtog izdawa) treba da se peva umesto pogrešno
stavqenog trojiåna Beznaåalnaja Trojice…

25 Notna uporeðewa ovih primera pogledati u samom Osmoglasniku S. Mokrawca iz
1997. god.



ciqu, kako reåi pravilnim naglašavawem, tako i sloÿene reåenice, lo-
giåkim odvajawem i isticawem pojedinih wihovih delova, tako uprošta-
vawem kitwastih figura, trila, u pojedinim glasovima, doðe do ostvari-
vawa Otaåkog principa da melodije pomognu boqem razumevawu i lakšem
prihvatawu sadrÿine pevanog teksta. (podvukao autor ove studije). Taj
zadatak je sada ne samo pred svima sveštenicima i pojcima, nego i
pred svima vernima, koji treba da na bogosluÿewu aktivno uåestvuju,
odgovaraju na jektenije i molitve, kao što je bilo u starini, a ne da bu-
du pasivni statisti."26

U ciqu uporeðivawa kako biva, i kako bi trebalo da bude, iznosi-
mo nekolike primere:
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26 Neka pitawa naše vere, 3. kwiga.



Patrijarh je svestan åiwenice da ima dosta onih koji ne ÿele da
mewaju ništa od onoga što su jednom nauåili u pojawu. Stoga upozora-
va: „Svakako da ãe, pored svega navedenog, još biti opirawa da se na-
pusti uvreÿeni naåin naglašavawa bez smisla i pevawa, bez obzira na
razumevawe pevanog teksta, a zadrÿi dosadašwi naåin. Sa tim se mora
raåunati. No, to ne treba da obeshrabri one koji shvataju otaåki prin-
cip, nego da ga mirno, nenametqivo, ali istrajno uvode u ÿivot naše
crkve."27

Patrijarh i muzikološka pitawa

Patrijarhovo stanovište da naše pojawe ima manastirski karak-
ter i obeleÿje, poklapa se sa tvrdwama muzikologa, koji kaÿu da se ono
(kroz mnogo godina) naroåito razvijalo po fruškogorskim manastiri-
ma. On veli da su u manastirima sluÿbe dugaåke i da se pojawe takvim
sluÿbama prilagoðavalo. Ali se s vremenom za nemanastirske, taånije
parohijske potrebe, pokazalo kao mawe adekvatno, „otegnuto". Pogotovo
tzv. Veliko pojawe, koje se nekad zvaniåno, a nekad spontano skraãiva-
lo, o åemu govori prof. Karlovaåke bogoslovije Jovan Ÿivkoviã u
predgovoru svog Notnog zbornika28: „Crkva je ãutawem izmene primila".
U vezi s tim, patrijarh smatra da se u tim uslovima „umesto truda oko
razumevawa teksta, pošlo putem proširivawa i ukrašavawa melodija
kako osmoglasnog, tako pogotovu velikog pojawa." To na svoj naåin kaÿe
i prof. Ÿivkoviã u pomenutom zborniku: „Ÿeleti je da se naše crkve-
no pojawe uprosti… sve bi te melodije vaqalo podvrgnuti temeqnoj re-
viziji i oåistiti od nepotrepština i nepodopština."

Svjatjejši patrijarh potvrðuje poznato stanovište da je naše poja-
we svakako postojalo i pre Velike seobe pod patrijarhom Arsenijem
1690. god. No, u vezi s tim, on daje jedno originalno mišqewe. Naime
za gråke daskale iz Beograda, odnosno Banovaca, on veli da „svakako
nisu mogli uvesti sasvim gråko pojawe, nego samo postojeãe ispravqati
tako da ono ne preðe u 'prostaåko'. To se osobito odnosilo na malo
osmoglasno pojawe, dok je veliko mnogo više potpalo pod uticaj grå-
kog."29 Ovo se donekle kosi sa stanovištem prote Lazara Bogdanoviãa
koji je smatrao da su upravo prvi uåenici pomenutih gråkih pojaca
tvorci srpskog crkvenog narodnog pojawa.30 Åini se da je patrijarhovo
mišqewe bliÿe onom prof. Jovana Ÿivkoviãa, koji o starom srpskom
pojawu iznosi: „Uzevši u obzir veliku pedantnost pojaca kao uåiteqa,
a tako isto i predanost uåenika im, ne mawe i to, da su oboje smatrali
pojawe kao neku svetiwu koja se ne sme profanovati: moÿe se reãi da je
pojawe uglavnom, na taj usmeni naåin dosta dobro oåuvano."31
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27 Nav. delo.
28 Novi Sad, 1908.
29 Neka pitawa naše vere, 1. kwiga, 252.
30 L. Bogdanoviã, Srpsko-pravoslavno pjenije karlovaåko — Srpski Sion, 1893.
31 Notni zbornik, Novi Sad 1908, predgovor.



Na veoma interesantno pitawe iz Glasnika za mart 1981. Otkud to
da su melodije svjetilna na Boÿiã, Bogojavqawe i Vaskrs toliko razliåi-
te od svih ostalih svjetilna i eksapostilara koji se kod nas uzimaju
svagda drugog glasa? 32 patrijarh prvi put iznosi mišqewe o ovome slu-
ÿeãi se komparativnom metodom. Smatrajuãi da rešewe tog pitawa le-
ÿi u uporeðivawu tih svjetilna sa gråkim melodijama istih pesama, on
kaÿe: „Melodije navedenih prazniånih svjetilna, uporeðene sa gråkim
melodijama istih pesama, pokazuju upadqivu sliånost. Nije potrebno
biti muziåki struåwak pa doãi do zakquåka da je naša melodija ovih
pesama primqena iz gråke psaltike, i to relativno pozno, tako da zbog
kratkoãe vremena nije pretrpela veãe transformacije našeg narodnog
melosa, nego samo neznatnije izmene, te je stoga lako moÿemo prepozna-
ti uporeðewem sa savremenom gråkom."
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Kao što vidimo iz navedenog, patrijarh Pavle smatra da su melo-
dije ovih svjetilna primqene relativno kasno, tj. u vreme mitropolita
Mojsija Petroviãa i Viãentija Jovanoviãa posredstvom gråkih škola
„i kao lepše odomaãile se".

Sliånog je stava i u vezi sa Velikim slavoslovqem ¢¡ glasa. Upo-
reðujuãi gråko Veliko slavoslovqe ¡¡¡ glasa33 sa pomenutim našim ¢¡
glasa34, uoåava se znatna sliånost. Na pitawe zašto nije uzeta melodija
¢¡ veã ¡¡¡ glasa, odgovara: „Kad se veã uzimala osobita melodija, nema
znaåaja da li ãe ona biti baš gråkog 6. ili 3. ili bilo kog drugog gla-
sa, jer bi svaka od wih odudarala od naših. Umesto proste melodije 6.
glasa, uzeta je ona koja je izgledala najlepša."35

Slede primeri gråkog i našeg Velikog slavoslovqa:
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Nadaqe, u istom tom pitawu, koje sada proširuje na druge izuzet-
ke u našem pojawu, Svjatjejši podrobno ispituje osobenosti melodije
kondaka treãeg glasa, kao i himne Vozbranoj Vojevodje. Potvrðujuãi stav
prote Ÿivojina Stankoviãa36 „da je naša Crkva melodiju Boÿiãnog
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kondaka Djeva dnes oznaåila kao opštu melodiju za kondake treãeg glasa,
iako ta melodija nema nikakve veze ni sliånosti sa troparskom melo-
dijom istog glasa", patrijarh zakquåuje: „Melodiju kondaka treãeg glasa
primili smo od Grka u novije vreme, i ona je uz neznatne izmene ostala
u našem crkvenom pojawu do danas."

U daqem tekstu Wegova svetost osporava tvrdwu prote Ÿivojina da
je himna Vozbranoj Vojevodje delo Stevana Mokrawca. Naime, uporediv-
ši je sa istoimenom gråkom himnom logiåki je zakquåio da ona ima
direktan uzor u gråkom napevu:37

U našoj himni se, pak, pojavquje problem postojawa samoglasne
figure na samom završetku himne. Patrijarh Pavle za to „krivi" nekog
sujetqivog pojca „od koga je Mokrawac vaqda tako åuo i zabeleÿio. No,
ma ko da je ovu figuru izmislio, preterao je, jer je Vozbranoj Vojevodje
kondak, te samoglasna figura tu ne odgovara." Ova melodija Blagove-
štenskog kondaka ostala je u našem pojawu kao neki „samopodoban" ne
povukavši sa sobom ostale kondake osmog glasa. Ipak, naši melografi
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— sveštenici Nenad Baraåki, Mirko Pavloviã, episkop Stefan La-
stavica, kao i kompozitor Kosta Manojloviã, zapisali su ovu himnu
troparskim napevom ¢¡¡¡ glasa. U vezi s tim patrijarh kaÿe: „Nema ni-
kakve potrebe za izmišqawem osmog troparskog glasa za ovu himnu. Kad
se ona svakodnevno, na kraju 1. åasa, peva uobiåajenim napevom, a tako-
ðe i na Akatistu, što se ne bi na Blagovesti mogla pevati na Liturgi-
ji, posle vhoda, tim istim napevom, kao što veãinom svuda biva?"38

Iz svega što smo naveli, jasno je da Wegova svetost patrijarh zna-
laåki i autoritativno nastupa kada govori o našem pojawu, i ne samo
našem. On argumentovano rasvetqava specifiånosti i konkretne pro-
bleme o kojima se do sada malo polemisalo. Analitiåki sagledava odre-
ðena pitawa našeg pojawa iz kojih proizlaze podrobni liturgiåki, ali
i muzikološki odgovori. Celokupna delatnost patrijarha Pavla u ovoj
oblasti åini se još znaåajnijom kada znamo da nam svojim dugim, plo-
dotvornim ÿivotom on prenosi dragoceno, gotovo stogodišwe iskustvo
pojawa u srpskoj Crkvi.

* * *

Zakquåujuãi rad o delatnosti patrijarha srpskog Gospodina Pavla
na poqu crkvene muzike, namera nam je bila da:

1. Ukaÿemo na vredna zapaÿawa i znaåaj wegovog mišqewa o pita-
wima našeg crkvenog pojawa,

2. Rasvetlimo wegov svetootaåki pristup duhovnoj muzici.

Osim namere i duÿnost nam je bila da o ovome prozborimo, jer nas
na to i apostol Pavle upuãuje reåima: „Seãajte se svojih starešina,
koji vam propovedaše reå Boÿiju, gledajuãi na svršetak wihova ÿivo-
ta, ugledajte se na veru wihovu." (Jev. 13, 7).

Predrag Ðokoviã

SERBIAN PATRIARCH PAVLE ON SOME QUESTIONS
CONCERNING CHANTING

— chanting and spiritual growth —

Summary

This paper presents the work of the Serbian Patriarch Pavle in the field of the
Orthodox Church music, i.e. Serbian Orthodox chant. Over the years, the Patriarch
answered numerous questions on various issues regarding chanting. His thoughts were
published in the official gazette of the Serbian Orthodox Church, „Glasnik". These
answers are specific, high quality analyses, offering liturgical, as well as musical expla-
nations. His Holiness, not only through his writing and through chanting, but with his
whole being, had undoubtedly expressed the Holy Fathers' approach to chanting in the
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Orthodox Church, which, according to them, glorifies God and strengthens the faithful.
In his life he has continually studied traditional Serbian chanting, as he believed that
it is just as authentic in its essence. Furthermore, Serbian chanting meets the Holy
Fathers' strict principles of church music. As a young hieromonk he taught seminarists
at the Orthodox Seminary in Prizren. Later as a bishop of the Kosovo diocese he used
to teach nuns from the monastery of the Patriarchate of Peã. Patriarch Pavle's work ap-
pears to be even more precious when we realize that through his long and fruitful life
we have been given a rare, almost a century long chanting experience in the Serbian
Orthodox Church.
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Milenko Misailoviã

KOMEDIJA GORDANA LAZE KOSTIÃA U SPREGU
KRITIKE BOGDANA POPOVIÃA

SAŸETAK: Sa ironiåno-duhovitim likom Gordane Kostiã odstupa od svojih
ranijih predstava o idealnoj ÿeni: Gordana je više ironiåno lirska nego epska,
više kritiåki snalaÿqiva nego zaneto romantiåna, i više ironiåna nego oseãaj-
na, sliåna i samom Lazi Kostiãu koji je — videlo se — bio više oštrouman nego
senzualan i više osetqiv nego oseãajan.

KQUÅNE REÅI: umetnost åitawa, sudbina komedije, komiåke okolnosti, ÿen-
ski poslovi — muški poslovi, prerušavawe, veština gledawa, zaokreti, preokre-
ti, prividno i suštinsko, nadtekstualna dramatika, situaciona reåitost, kritika
„red-po-red", višeznajaåna celovitost.

1. Od sloÿenog zapleta do višeznaåne celovitosti

S obzirom na to da je Laza Kostiã umro 1910. godine, komedija Gor-
dana mu je posledwe dramsko delo i po mnogo åemu završno, a i testa-
mentarno — što ãe se osvetliti docnije: sad je bitno uvideti da je i
nakon svekolikih ulagawa u svoju komediju (prevodeãi je na francuski
i na nemaåki) doÿiveo veoma malu satisfakciju, procewujuãi i meru
izraÿenog pozitivnog mišqewa o komediji od strane ondašweg åuve-
nog francuskog pozorišnog kritiåara Ÿila Lemetra (Jules Lemaitre
1853—1914), a i dobronamerni prikaz francuskog dramskog autora Luja
Verneja (Luis Verneuil), po kome je „radwa zanimqiva i liånosti vešto
scenski oÿivqene".

Luj Vernej zahvaquje i prevodiocu što je preveo ovu komediju koja
sadrÿi „neåeg od duše malog naroda koga nisu slomile nikakve preÿi-
vqene teškoãe".

To isto se moÿe reãi i za Lazu Kostiãa; i wega su lomile mnoge
teškoãe, ali ga nisu mogle slomiti…

I kad je ukazivano na osobeno novi dramaturški postupak Laze
Kostiãa pri pisawu komedije Gordana, nije uoåavana svekolika kompo-
ziciona i sadrÿajna sloÿenost, veã samo da se u kompozicionom sklo-
pu komedije povremeno oseãa kao da se i sam Laza Kostiã povremeno
kolebao — da li piše poetiånu, ironiånu, duhovitu ili pak „ozbiq-
nu" realistiånu komediju?

Lazu Kostiãa wegova intuicija i „stvaralaåki nagon" genijalno su
usmeravali da — posredstvom lirske ironije — razvija izmeðu braåne
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qubavi (Gordana — Vukosav) i niz ironiånih apsurdnosti za ÿivopisnu
igru u kojoj je svako naizmeniåno „pobednik i pobeðeni", zavisno od
toga kad je ko snalaÿqiviji, u mišqewu brÿi i veštiji uopšte: pravi
brak je uvek izvesno takmiåewe: ko ãe koga preteãi ili uspešnije „po-
reãi"…

I na poåetku komedije, muÿ, „uskoåki åetovoða", privremeno bora-
vi u domu (pred polazak u åetu), i gospodar je svih domaãih (dakle, i
ÿeninih) ÿeqa i situacija, meðu kojima dosledno pazi koji poslovi
„nijesu ÿenski".

A zamisao komedije koju postavqa celovita kompozicija jeste: da
Gordana „pretekne" i prevaziðe muÿa kao uskoåkog åetovoðu i postane
gospodar i wegovih i svojih situacija, a to znaåi da ovlada åak i onim
poslovima „koji nijesu ÿenski" — nasuprot opomiwawa wenog muÿa
Vukosava.

Posle teksta komedije postavqa se pitawe hoãe li se i na pozor-
nici ostvariti toliko Gordanino akciono uzdignuãe? I kako? Na koji
naåin?

Pre ovoga skrivenog zapleta u ekspoziciji, na samom poåetku ko-
medije Mihat, berberin, u svom monologu qutito se ispoveda kako mu je
— kad se s bijela svijeta vratio doma — „odnela pamet jedna ÿenska gla-
va" koja nije „kakva gospoða, kakva knegiwica, moÿda careva kãi. Osta-
vi! Jedna previuša, jedna šindivila, jedna povriskuša, jedna divqaka, jed-
no gusaråe! Pa kako te je nadmudrila: tebe je pobratila! A moÿda bi po-
šla za te, no „grehota je qubiti pobratima", te je zato uzela onu usko-
åinu, onu palavordu,1 onog ãuklena2 Vukosava.

Dakle, Gordana je pobratimstvom nadmudrila Mihata da joj se ne
bi udvarao, jer „grehota je qubiti pobratima"!

S obzirom na to, da se ona udala za „uskoåkog åetovoðu", Vukosava,
a Mihat je, oåigledno, mnogo voli — ostaje pitawe: kako ãe i daqe op-
stojati pobratimstvo?

I šta Mihat moÿe preduzimati gowen svojom qubavqu prema Gor-
dani, kad je on ålan uskoåke åete koja se „prebija po pustoj gori, po qu-
tom kršu", i kad se pati i glaðu i ÿeðu?

Prema tome, ovo je prvi i vidqivi zaplet komedije, pre onog dru-
gog veã otkrivenog, i malo docnijeg koji je inaåe više nevidqiv nego
vidqiv.

Treba uoåiti i s koliko strasti Gordana navaquje na Vukosava da s
wim i ona ode u uskoåku åetu, ali Vukosav ne pristaje jer to su samo
„muška posla"…

U tom åasu iz åete stiÿe Mihat (prerušen u uskoka Mrguda): dono-
si pismo åetovoði Vukosavu od wegovog uskoka Marka koji iz tamnice
javqa da ga je zarobio Alil-beg Bojiåiã. Mrgud je vešto, kao uhoda, na-
šao Marka u Alil-begovoj tamnici, i pomoãu mita pribavio pismo od
Marka i doneo ga åetovoði Vukosavu da svog uskoka spasava iz tamnice.

98

1 Palavorda — propalica.
2 Ãuklen — smetewak.



Pismo je, u stvari, laÿno: ono treba da izazove Vukosava da krene
u spasavawe Marka i da tako padne u klopku koju je Mihat skovao sa
Turåinom, begom Krajine, Alilom Bojiåiãem kako bi Vidosav bio zaro-
bqen i pao u tamnicu, a on, Mihat, uklonio suparnika kao štiãenik i
oboÿavalac ÿene koju voli. A Vukosav je surovo i neåasno povredio we-
no srce udarivši je — nogom!

Zato ãe ga Mihat osvetniåki kazniti — turskom tamnicom.
I Mihat (prerušen u Mrguda) odjuriãe sa Vukosavom koji ÿuri da

spasava svoga uskoka Marka (od koga je dobio pismo), a oÿalošãena
Gordana — oåajna što je Vukosav ne vodi sa sobom — „padne niåice na
zemqu".

Vukosav (iza pozornice) odmah joj dovikne: Gorde, zbogom!
I zavesa pada: Kraj prvog åina.

2. Teorija „red-po-red" kao analitiåka metoda
Bogdana Popoviãa

Posle paÿqivo prouåenih svojstava kritike koju je Bogdan Popo-
viã napisao povodom premijere komedije Gordana u Narodnom pozori-
štu u Beogradu i objavio 1899, nije teško zapaziti sledeãe: Kritika je
veoma opširna i sadrÿajno razlivena. Predstavu prati i analizira je,
takoreãi — red po red. Ovu svoju teoriju Bogdan Popoviã i tekstualno
ãe izloÿiti, celovito obrazloÿiti i objaviti tek posle desetak godina
(1910).3

Moglo bi se reãi da potpun naziv teorije: metoda „red-po-red i
reå-po-reå" ukazuje da je weno poreklo nastanka više u analizi lirske
poezije, nego „velikih kwiÿevnih struktura, kao što su romani ili
kompoziciono osobenije drame i tragedije".

Bogdan Popoviã je 1910. godine, prilikom isticawa znaåaja ove
„naroåite metode", metode „red-po-red i reå-po-reå" — izjavio da ju je
preporuåio u dva zasebna ogleda — „još pre šesnaest godina", a zatim
i u praktiånoj primeni „gotovo u svim svojim ålancima". Uveren je u
analitiåku efikasnost „jedne od glavnih metoda koje imaju da posluÿe
u novom pravcu estetiåkog prouåavawa kwiÿevnosti i umetnosti",4 jer
metoda „red-po-red" — znaåi metodu ispitivawa, analisawa, kritiko-
vawa kwiÿevnog dela, ne u širokim, opštim potezima, i po wegovim naj-
širim, moglo bi se reãi 'aspektnim' osobinama, no podrobno iz kojih se
sastoje široke osobine i posledwi efekti kwiÿevnog dela5 — objašwava
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1977, 251.
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Bogdan Popoviã i napomiwe da ova metoda „zasluÿuje da se zasebno i
opširnije obrazloÿi":

Po metodi „reda po red" — u umetnosti bi se moglo reãi „deliã po
deliã" (precizira Bogdan Popoviã) — kritika treba da pokaÿe i te
pojedinosti iz kojih se kwiÿevna i umetniåka osobina ili efekt sasto-
je; i kad god je moguãe i potrebno, da pokaÿe i sve pojedinosti koje u do-
tiånom delu sastavqaju tu osobinu.6

Upravo je po ovom stavu Bogdan Popoviã pisao i svoju kritiku na
predstavu Gordane: u ÿeqi da prikaÿe „sve pojedinosti" koje se „sasta-
vqaju" u predstavu, on je predstavu razmatrao „red-po-red" ili „de-
liã-po-deliã" i tako ju je rastavqao na pojedinosti kojima je dokazivao
svojstva, osobine ili efekte predstave.

Bogdan Popoviã je kategoriåki uveren u svoju metodu i zato pod-
vlaåi:

Ime te metode kaÿe vrlo dobro šta je ona; ona je metoda „reåi po
reå i deliã po deliã,7 koja se kao metoda nauånog ispitivawa razlikuje od
dosadašwih metoda opet time što svoju nauånu graðu, to jest kwiÿevna
i umetniåka dela, ispituje ne samo kao celine no i silazeãi do wihovih
sitnih pojedinosti.8

Malo daqe Bogdan Popoviã zakquåuje još potpunije:
Razumeti efekte, i iz wih izvesti teorije, moÿe samo onaj koji po-

ðe od tih sitnih pojedinosti na kojima se ti efekti osnivaju.9

Na osnovu ovog tvrðewa moglo bi se pomisliti da umetniåki efek-
ti zavise od pojedinosti, ali, naÿalost, pojedinosti ne mogu biti ni
umetnost, niti mogu predstavqati umetniåki efekat koji je uvek izve-
sna (umetniåka) sloÿenost, iako nekad prividno deluje kao pojedinost,
a i tada je, u stvari sloÿena jednostavnost (sve što je jednostavno —
sloÿeno je).

Bogdan Popoviã je svestan koliko je za uspešno posmatrawe, viðe-
we, zapaÿawe ili uoåavawe neophodno i „unutrašwe oko", i da samo
„najveãi umovi" „umeju da gledaju"10 i mogu da vide jasno åak i nešto
što je tajanstveno, jer im je znawe stvarno i „duboko", i prodire do su-
štine…

Zanimqivo je da su pojmovi suština i suštinsko veoma retki u
analizama Bogdana Popoviãa. Sliåno tome pri analizi predstave Gor-
dana, veoma retko se upotrebi reå situacija, premda je upravo situacija
kquåna odrednica svake dramske radwe, a i mera je radwe: u stvari, si-
tuacija je jezik i logika stvarnosti; naposletku, situacije su osnova
komediografskog, a i tragiåkog jezika.11
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S obzirom na to, da su situacioni odnosi izvori i komike i tragi-
ke, onda umesto analitiåkog postupka „red-po-red" ili „reå-po-reå",
za dramaturško-tekstualne strukture (drame, komedije, tragedije — kao
tekst), a i za odgovarajuãa scenska ostvarewa (predstave) — mnogo je
prikladnije i prirodnije razmatrawe uzajamno zavisnih vidqivih ili
nevidqivih situacija, iznenadnih ili uzastopnih, logiåkih ili ap-
surdnih, pa bi se moglo govoriti o analitiåkom principu situaci-
ja-po-situacija, a to se ispoqavalo i pri uporeðivawu analitiåkog po-
stupka Bogdana Popoviãa i postupka Ÿila Lemetra. Videlo se da ot-
kriãa analize Bogdana Popoviãa ostaju, uglavnom, u uskim konstata-
cijama, dok analize Ÿila Lemetra prevazilaze uske granice znaåewa
„reå-po-reå", uzdiÿuãi se do nadtekstualnih znaåewa i spuštajuãi se u
dubine podtekstualnih, a i transtekstualnih znaåewa.

Primewujuãi pri analizi predstave svoju više hronološko-"opi-
snu" nego dramaturšku metodu situacija i prateãi predstavu razmatra-
wem, takoreãi „reda-po-red" — Bogdan Popoviã uopšte ne primeãuje
kad se i on ogreši o zahteve umetniåke kritike, jer umesto da otkriva
skriveno, on nameãe opisivawe ili naracije, i umesto da osvetqava du-
binske tokove komediografske radwe, prepriåava površinske pojedinosti.

Pošto ova razmatrawa prelaze okvire konkretne analize teksta i
predstave Gordana Laze Kostiãa, ovim usputnim osvrtom pokušali smo
da potpunije osvetlimo analitiåku metodu Bogdana Popoviãa i da uka-
ÿemo na wegove opisne i nedovoqno dramaturške rezultate.

Na primer, on uvaÿava i „jedno od najprostijih i najlakše shvat-
qivih analitiåkih naåela", (kako sam kaÿe) naåelo interpunkcije, prem-
da je isuviše poznato da osim interpunkcije u tekstu, postoji — pri
glumaåkoj interpretaciji teksta na sceni — i nezavisna ili autonomna
glumaåka „interpunkcija", kao interpunkcija shodno govornoj zakono-
mernosti u odreðenoj situaciji ili pri ÿivom uzajamno-zavisnom dija-
logu.

Svako iskazivawe ima sebi odgovarajuãu „interpunkciju": lirsko
otkrivawe — subjektivno lirsku, epsko izlagawe — objektivno epsku,
dramsko osvetqavawe — dubinsku „interpunkciju" kao govornu inter-
pretaciju. U svim ovim sferama (lirsko-epsko, narativno-dramsko) åak
i iste reåi imaju razliåite funkcije, pa i prateãa „interpunkcija"
reåi mora biti specifiåno-razliåita.

A sve reåi uokvirene ovim razliåitim izraÿajnim sferama imaju
razliåitu moã pri nametawu odgovarajuãih otkrivawa, i istu moã pri
nametawu zabluda: kad qudi åuju reå, naziv ili ime — skoro uvek misle
da znaju ili da poznaju i ono što je u reåi, ili iza reåi, u nazivu ili u
imenu ili iza imena — a to je odgovarajuãa „stvar" koja ima svoju dubi-
nu, dakle, svoju suštinu.

Pri svakoj analizi problema je: kako doãi do „stvari" i do „dubi-
ne stvari" — kao wene suštine.
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Predstava Gordana i kritika Bogdana Popoviãa

Kritika Bogdana Popoviãa, povodom komedije Gordana Laze Kosti-
ãa, osobeni je primer u istoriji srpskog pozorišta: po svojoj duÿini
je duga (30 veãih strana). Ostala je nezavršena; iako je ispod posled-
weg, šestog izašlog nastavka pisala napomena „nastaviãe se" — sedmi
nastavak nikad se nije pojavio. Ova, po duÿini razlivena, kritika u
uvodu principijelno razmatra osobenosti prave kritiåke analize, a
potom teåe prepriåavawe komedije prateãi wen sadrÿaj skoro „red-po-
-red",12 uz povremene opservacije više narativno-opisne nego drama-
turški usmerene. I više su reðawe impresija koje „gode individual-
noj prirodi" Bogdana Popoviãa. On „ne vodi raåuna o pišåevim objek-
tivnim svojstvima" (i namerama) — i zbog toga ne uoåava „pogreške
svojih åula i umovawa", premda zakquåivawe „nezavisno od unutarwih
vrednosti predmeta koji ocewujemo" — teoretiåar Bogdan Popoviã ne
savetuje, jer bi kwiÿevni ocewivaå u tom sluåaju više „ocewivao sebe"
(reåi su Bogdana Popoviãa), nego što bi „ocewivao delo".

Evo šta u uvodu svojih razmatrawa daqe izjavquje Bogdan Popoviã:
— Nama se Gordana nije mnogo dopala, ali…
— Mi naprotiv drÿimo da u današwem stawu naše kwiÿevnosti,

Gordana ne samo da zauzima vidno mesto meðu veãinom naših kwiÿevnih
proizvoda, no još i da stoji daleko iznad wih…

— Vraãajuãi se sada na odnošaj Gordane prema ranijim radovima g.
Kostiãa — ne samo da ovaj posledwi rad wegov nije najslabiji od preða-
šwih, no se još moÿe reãi da, blagodareãi svojoj relativnoj åistoti i
pravilnosti, on još nadmaša svoje prethodnike…13

Veoma je karakteristiåna i sledeãa izjava Bogdana Popoviãa (koja
se nastavqa na veã navedene):

— Åoveku je naroåito prijatno kad opazi da u wemu (g. Kostiãu —
napomena M. M.) nema one preterane darovitosti, onoga prezirawa i
najlogiånijih zahteva, onoga prkosa pravilnosti i zdravom razumu, koji su
dosad bili najjasnija crta radova g. Kostiãa. Da nije vreme koje je koefi-
cijent svega, preåasno, svemoguãe vreme, koje nas mewa sve — koje åoveka
popravqa, kad on misli da se popravqa sam — da nije vreme staloÿilo
vrewe — pita se Bogdan Popoviã i odgovara:

— Vreme, ili ne, ovako je boqe no što je bilo.14

Ovaj znaåajni navod iziskuje da se ponovi — dakle: „crte radova g.
Kostiãa" (po indirektnim reåima Bogdana Popoviãa) su:

— „preterana darovitost",
— „prezirawe najlogiånijih zahteva" (tj. prezirawe konvencio-

nalnih zahteva: ono što je „najlogiånije" — uobiåajeno je i tradicio-
nalno),

— (u) prkos pravilnosti i zdravom razumu.
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Ali osim toga, što su to zaista „crte radova g. Kostiãa" — one su,
istovremeno, i crte wegove stvaralaåke poetike (kao vladajuãeg postup-
ka i metode), a i „crte wegove raskošno sadrÿajne i protivreåne daro-
vitosti, koju Bogdan Popoviã, oåigledno je — ne razume, niti podnosi.

Bogdan Popoviã je ovom svojom izjavom jezgrovito (kako mu i doli-
kuje) „glasno i jasno" nesvesno obelodanio šta sve nisu odobravali
oni koji su Lazu Kostiãa „brzomisleãi" negirali ili ga smišqeno
preãutkivali — u suštini zbog svoje inferiornosti.

Bitno je da prvih pet-šest pojava (prvog åina), Bogdan Popoviã
prihvata sa „odobravajuãim komentarima", sa „pohvalama" a i sa „zado-
voqstvom", a potom naÿalost — kako sam kaÿe — ovo što ide, do kraja
komada, mnogo je slabije… Sve se okreãe nauznak, i liånosti u komadu po-
åiwu, ako tako moÿemo reãi, iãi naopako. Taåno od tog trenutka logika
gledaoåeva, koja je zdrav razum, i logika liånosti u komadu, dolaze u izne-
nadan i plah sukob, i tako ostaju u stalnom neprijateqstvu, do kraja ko-
mada.

A zašto se to dogodilo?
Prosto zato što je u ekspozicionom delu komedije, koji se svojim

tokom više razvijao prividno realistiåki — pa su uobiåajena logika
gledalaca i logika liånosti u komadu bile u uzajamnoj vezi i komunika-
ciji, a kad se, docnije, poetiåno-satiriåni komediografski postupak
Laze Kostiãa poåeo sve više uzdizati iznad tradicionalno-racionalne
navike gledalaca — razumski površne, ili kad se spuštao dubqe ispod
oåekivane realistiånosti, onda su se morali javqati sukobi izmeðu
neoåekivane logike duhovito-ironiånog ponašawa likova u komediji,
i gledalaca u gledalištu pred koje Laza Kostiã iznosi svoju novu kome-
diju sa novim kompozicionim svojstvima, izvorno novim likovima i wiho-
vim izvornim iskazivawem i novim pogledima na tradicionalne, veã po-
znate teme, kao što su brak i uzajamno „preticawe" u braku, qubav i
hrabro negirawe novca, sebiånost i pobratimstvo, pobratimstvo i iz-
daja i ostale vrline i slabosti karaktera.

Tokom ranijih izlagawa napomenuta su izvesna izvorna svojstva
komedije Gordana, koja su se spontano „nametala" Lazi Kostiãu kao pi-
scu, pa su mu bila toliko sugestivna da ih ni on nije strogo odmeravao,
niti ih je „proveravao", premda ih je i transtekstualno, dakle podtek-
stualno, a i nadtekstualno — svesrdno izraÿavao.

A s obzirom na to, da su i u pozorištu, pri spremawu predstave,
svakako åitali tekst ali tradicionalno — samo „horizontalno", ali
ne i „vertikalno" (tj. „višedimenzionalno"), razumqivo je što je i
sama predstava Gordana ostala znatno siromašnija od svog mnogo razvi-
jenijeg i višestruko sadrÿajnijeg teksta.

Jasno je, dakle, da pisac Laza Kostiã — zamišqajuãi i ostvarujuãi
tekst komedije — nije zazirao od izvesnog iznenaðivawa gledalaca ili
wihovog sukobqavawa sa svojim tradicionalnim „horizontom oåekiva-
wa" ili sa navikama pri gledawu komedije, ali je još taånije da on ni-
je mogao ÿeleti onoliki sukob sa kritikom koju piše Bogdan Popoviã.
Kao veliki i autoritativni poznavalac i kwiÿevnosti i pozorišta, a
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i kao poznavalac estetiåkih pitawa i u evropskim razmerama — on je
svakako znao u kojoj meri je dramski pisac, u ovom sluåaju Laza Kostiã,
posrednik izmeðu pozorišta i pozorišne publike, i da shodno toj uza-
jamnosti, pozorišna umetnost (kao reÿija, gluma i ostale stvaralaåke
komponente), ili nadgrade ili osiromaše autorov tekst, i još jedno-
stavnije: ili tekst na odgovarajuãi naåin, znalaåki proåitaju ili ga
tako ne proåitaju, jer mu nisu trenutno „dorasli" ili ko zna iz kog
drugog razloga. A od åitawa dramskog teksta — pre spremawa predstave
— zavisi i sudbina teksta, i sudbina predstave.

Eto, to je, na primer, bio duÿan da kaÿe Bogdan Popoviã, bez ob-
zira šta mu se u predstavi dopalo, a šta mu se nije dopalo: on, kao
kwiÿevni i umetniåki kritiåar, upravo je to dugovao svojim åitaoci-
ma da bi znali ko sve uåestvuje i na koji naåin u dostignuãima ili u
slabostima Gordane kao pozorišne predstave.

Kad se Gordana, kao dramsko lice, na primer, pokušala da uplete
izmeðu svoga muÿa Vukosava i Mihata (prerušenog u vidqivo neprijat-
nog uskoka) pokušavajuãi mahawem ruke da „nepoÿeqnog" odstrani da
što pre ode — Vukosav se razbesni na Gordanu; kako sme da se meša u
wegova „uskoåka posla" i „udari nogom" Gordanu, ali na tu situaciju,
poznati i osetqivi umetniåki kritiåar Bogdan Popoviã osvrãe se
ovako:

Tako on (Vukosav — napomena M. M.) a vi usplahireni, traÿite
razloge tome udarcu, traÿite tajanstvene razloge sa kojih Vukosav udara
Gordanu nogom? Nemojte ih traÿiti wih nema.15

Kako je moguãe to tvrditi?
Ili kad Mihat, na poåetku drugog åina prerušen u starog guslara

sedi pred Vukosavqevom kuãom i gudi uz gusle (kao da je prosjak) osma-
trajuãi situaciju kako ãe se i daqe svetiti Vukosavu, premda ga je veã
izdao begu Alilu Bojiåiãu koji ga je strpao u tamnicu, ali Bogdan Po-
poviã ne zapaÿa kako — i u ovoj situaciji — kao i tokom cele komedije
— Laza Kostiã sprovodi blagu ironiju nad sveukupnim zbivawem, pa i nad
guslama i guslawem staroga prosjaka koji „sjedi pod brijestom" kao što
legendarni „Vukov guslar" peva uz gusle junaåke narodne pesme (na na-
slovnoj strani svih Vukovih deset kwiga zvanih Vukova djela): guslar
sedi uz Vuka koji beleÿi, a Mihat je prerušen u guslara koji — pevaju-
ãi uz gusle — krije sebe i svoje qubavno-osvetniåke planove dok mu
Gordana donosi i daje hleba kao prosjaku: nije li i ovo ironija Laze
Kostiãa koja takoðe „peva svoju pesmu" u komediji Gordana? Meðutim,
Bogdan Popoviã smatra — bez obzira na tekst komedije — da Mihat kao
„guslar trabuwa koješta", iako nam Mihat upravo tada otkriva „da se
pokajao" — ali pogrešno usmereni Bogdan Popoviã prati površinsko
zbivawe — sve više otuðen od unutarweg i osobenog razvoja komedio-
grafske radwe.

Posle graje ÿenskih glasova iza scene, a potom i ÿivopisnog pri-
zora — „banu kao Vagnerove Valkirije" — ÿene Vukosavqevih åetnika
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koje u åudnom ÿagoru u vašarskoj graji, kazuju da je Vukosav poginuo, da su
mu psi našli trupinu i da mu je glava odnesena da kiti kolac pod Udbi-
nom; i najzad, iz razgovora preðu u prepirku, u svaðu, u boj, koji uzgred re-
åeno, traje dugo — kako opisuje Bogdan Popoviã:

Velika udari Peruniku preslicom, Perunika wu za kike, sve se ÿene
pobiju, a u urnebesu wihovu, kroz ciku i vrisku åuje se samo kako se uzajam-
no sramote dok ne naiðu muÿevi, Vukosavqevi åetnici, na šta se ÿene
prepanu i vrišteãi razbeÿe kud koja — i ovom opisu Bogdan Popoviã
dodaje:

Ovaj prizor je pisac lepo smislio,16 ali sliåna priznawa do kraja
komedije sve su reða: na primer, posle prizora sa åetnicima — opisuje
Bogdan Popoviã — Gordana ostane sama, ona seda na sedište uz brest i
unezvereno gleda u prostor pred sobom, rukama rasejano pipajuãi oko sebe.
Pod rukom oseti preslicu, koju jedna od malopreðašwih ÿena bejaše tu
zaboravila:

Šta je ovo?
I preslica joj se, u wenom zanosu, uåini „kao dijete, malo djete-

nce povijeno!"
I sad, sjetivši se da joj je muÿu uvek ÿao bilo što dosad nije imala

dijete, ona nastavqa:
A (…) što bi jadno dijete? Zar da sluša kukawe i zapjevku majåinu,

zar da mu se mlijeko majåinih grudi razvodni, zar da mu se majåina hrana
nasoli suzama majåinim? (Grleãi preslicu kao dijete) No, ni dƒ Bog. Maj-
ka bi stegla srce, majka bi ustavila suze, sve bi ih gutala, samo da åedu
svom ne ošteti mlijeka; a moje åedo, moj sokoloviã, pije, pije, sisa, guta
mlijeko majåino… To mlijeko?! Ne, sine, ako Boga znaš! Majka ti je bona,
jadna, åemerna otrovana. To nije mlijeko, to je jed, otrov! Ne otrova, si-
ne, ne otrova! (Baci preslicu) Kuku! Kuku!

(Pane onesvešãena na sjedište uz brijest.)
Bogdan Popoviã nastavqa izriåuãi svoj zakquåak posle ove emo-

tivno uzbudqive situacije:
I kad dolazi Mihat, ova prostaåka retorika, neka nam je dopušteno

nazvati je tako, sa svojim izveštalim figurama i svojim napregnutim
tonom, nastavqa se…17

Dakle, „dolazi Mihat" koga Bogdan Popoviã karakteriše kao „su-
klatastog Mihata",18 bez obzira na wegov visoki „berberski profesio-
nalizam" i majstorstvo u spoqwem prerušavawu i sebe, i drugih, a i
bez obzira na karakterološki registar svojih uloga u komediji koja svo-
jom strukturom zbuwuje profesorski shematiånog Bogdana Popoviãa da
izjavquje — posle navedenog Gordaninog monologa (kao „prostaåke re-
torike" (!) da je publika oåekivala „lepu, veselu igru, punu humora", a
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mora da gleda „crnu melodramu" sa „melodramskim prizorima, koji na-
še jadne ÿivce meãu svakad na nove muke, u kojima je sve laÿno, i glas,
i oseãawa, i reåi" — tvrdi preosetqivi Bogdan Popoviã, napadajuãi
glumce i wihovu uroðenu im naklonost za onim laÿnim i ubilaåkim de-
klamovawem svojim i za vreme kojih bi åovek voleo da nije na svom mestu,
da je van pozorišta, na ulici, negde daleko, što daqe od protagonista
dok ovaj na pozornici zapeva, cvili, jauåe, brekãe, rÿe i laje, vaqajuãi se
s ustima u prašini…19

Verovatno da u istoriji srpske pozorišne kritike (a moÿda i
evropske pozorišne kritike) nije izgovorena ovakva negativna osuda
„protagonista" na sceni, dok im se, istovremeno i protivreåno, u qu-
tini i nesvesno, priznaju i sposobnosti — šta sve umeju i mogu: zape-
vati, cvileti, jaukati, brektati, rzati (vaqda kao kowi!) i lajati (sva-
kako kao psi), „vaqajuãi se s ustima u prašini" — izjavquje preose-
tqivi, evropski obrazovani kwiÿevnik, i autoritativni estetiåar,
kwiÿevni i umetniåki kritiåar, Bogdan Popoviã.

On ne moÿe da se snaðe: kakvu to predstavu, u stvari, gleda, s obzi-
rom na „mišqewe ozbiqnih, melodramskih prizora" sa „komedijom vi-
šeg stila, komedijom herojskom, ako hoãete, ali komedijom" — naglaša-
va Bogdan Popoviã.20

Kritiåar izmeðu dva nesporazuma: sa tekstom komedije
i sa predstavom

Svakako da izvesna pometwa Bogdana Popoviãa tokom gledawa pred-
stave proizlazi i iz rediteqsko-glumaåkih usmeravawa radwe i prizora
u predstavi, ali su oåigledni i izvesni shematizovani pogledi Bogda-
na Popoviãa i na komediju, kao kwiÿevni tekst, a i na komediju kao
scensko ostvarewe ili predstavu pozorišne umetnosti.

Najpre, Bogdan Popoviã ne uoåava osnovni komediografski postu-
pak Laze Kostiãa — blago, „osmehnuto ironisawe" svega åime se odu-
ševqavao i zanosio: i uskoåkog junaštva (åetovoða uskoka, u besu, „no-
gom udara" svoju suprugu koju — inaåe — voli, ironiše i etiku pobra-
timstva (Mihat se višestruko prerušava da bi ostvarivao svoje nemo-
ralne i potajno-osvetniåke planove), ironiše materinsku nemoã da se
bude prava majka, åak i prema detetu koje se još — nema (videli smo
monolog Gordane u šestoj pojavi drugog åina), a ironiše i istinsku
braånu qubav prikazujuãi kako Gordana, prerušena u „zmijoglavog pašu
— sultanovog zastupnika — uz pomoã Mihata oslobaða Vukosava iz tam-
nice „bega od Udbine" Alila Bojiåiãa, i da se preruši i maskira što
više, Gordana topuzinom nemilosrdno udara okovanog Vukosava i u
tamnici, i van tamnice da je ni „roðeni muÿ" ne moÿe prepoznati…
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Ali, opet je Bogdan Popoviã zbuwen, i ostatak predstave (a i tek-
sta komada) „nejasan mu je ili nezanimqiv, i u neskladu sa opštim to-
nom komada", pa u tom duhu i opisuje:

„Prerušena Gordana nareðuje (Alilu Bojiåiãu, begu Krajine — na-
pomena M. M.) da joj se dovede rob (uskok Vukosav — iz tamnice), da
vidi je li dobar za turski kolac — povodom kurbana".

Kad joj dovedu okovanog Vukosava, Gordana, prerušena u pašu, ne-
milosrdno udara topuzom.

„Mi nismo brojali — izjavquje Bogdan Popoviã — ali se ona iz-
vesno desetinu puta zaleãe na wega, i svaki put ga udara s novom ÿesti-
nom po nekoliko puta. Ovo udarawe postaje fiziåki nesnosno. U isto-
vreme, ostavqeno nam je da nagaðamo razloge za to udarawe.21

A u produÿetku ovog opisa i sam Bogdan Popoviã to objašwava:
U narodnoj pesmi (a i u komadu, napomena M. M.) Gordana udara Vu-

kosava da se ne bi izdala pred Turcima; u komadu izgleda da ga udara ne-
što i zbog toga, ali više iz qubomore, što ga je… bratanica Alilova
hranila i tom prilikom tešila u tamnici; ali to nije jasno kazano.
Osim toga, verovatno je da ga bije i za onaj udarac nogom u prvom åinu, za
neumesnost i surovost ponašawa Vukosavqevog. Kako mu drago, to udarawe
traje vrlo dugo i oteÿe prizor, koji i inaåe, izgleda prazan i nezani-
mqiv22 — zakquåuje Bogdan Popoviã, ne primeãujuãi koliko je protiv-
reåan: najpre tvrdi da je gledaocima „ostavqeno da nagaðaju razloge" za-
što Gordana udara Vukosava, a ubrzo potom i sam otkriva obiqe tih
razloga, ali svoju protivreånost ne primeãuje: toliko je obuzet onim
što mu je bitno — da što oštrije ospori preostali deo komada i da
izjavi kako mu konaåno „izgleda prazan i nezanimqiv".

Ovo iziskuje da se uporedi s mišqewem åuvenog francuskog pozo-
rišnog kritiåara Ÿila Lemetra23 koji se u svom prikazu na komediju
Gordana Laze Kostiãa (na francuskom), opširnije osvrãe i na taj „pra-
zni i nezanimqivi" deo — po mišqewu Bogdana Popoviãa.

Ÿil Lemetr piše:
(…) Da, u ovoj srpskoj komediji za divqewe je iskrenost i åista snaga

qubavi. U ostalom, ova lepa Gordana ima u krvi strpqive i neåoveåne
energije wena oca, tvrdoglavnih ÿeqa koje su olakšavale starom gusaru
duge zasede, åekawa u magli, i bure, i neizvesnost, i umor, i glad, i ÿivot
u osvajawu i pqaåki… Razneÿena priroda oseãa se zbuwena u ovom svetu,
gde su qudi opaqeni od sunca i mršavi, s kratkim puškama i izvezenim
dolamama, a ÿene zdravo velikih oåiju, u kojima sija, ne zna ni sam åovek,
šta. Razumete li da ta Gordana, pošto je istukla na mrtvo ime onoga
koga voli, još nije zadovoqna. Neprestano preobuåena u pašu odvela je Vu-
kosava od bega Alila. Posle jednog dana i dve noãi jahawa po planini, åeta
se zaustavqa na jednom zaravanku na Ostrvici (uzmite opet atlas). Gor-

107

21 Isto, 110.
22 Isto.
23 Wegove Impresije iz kwiÿevnosti (u izboru i napomeni Elija Fincija i prevo-

du Nevenke Subotiã) štampane su i kod nas: Kultura, Beograd 1965 (urednik Radowa Ve-
šoviã).



dana kojoj je neprestano na srcu ona „noga" wena muÿa, smišqa da sa sta-
vi na drugo iskušewe, mnogo uÿasnije od prvog.

Elem, ona ãe ga naterati da strašno pati, jer voli da vidi šta je
wemu u srcu i da utvrdi, koliko je on voli. Ona ãe mu s najveãom paÿwom
odmeriti te muke i, pošto ãe joj bol Vukosavqev posvedoåiti ono što
ÿeli, ona ãe uÿivati zbog tog bola. Jer još jedamput: takva je lepota
qubavi! I ja oseãam sve više i više, åitajuãi ove stvari, u kakvom sam
istrošenom antitragiånom åoveåanstvu… — izjavquje istinski uzbuðen
Ÿil Lemetr.

Koliko wegov duh, iako je stranac, dubqe i prisnije prodire u
sudbine naših qudi i našega tla od duha otuðenog Bogdana Popoviãa?

Vukosav spava. Laÿni paša ga budi udarajuãi ga i veli mu:
— Šta li si to snijevao?
— Snijevah, kaÿe on, da sam doma, u moje qube.
— Ostavi, more, kakva te quba sad? A zar ne misliš, bolan, da se

preudala?
Vukosav skoåi (sebi):
— Preudala? Gorde? Moja Gorde? Ne, ne! Nikada! Moja quba, moja

Gordana!? Ne, ne! Boÿe saåuvaj!
— A da koliko si tamnovao?
— Ne znam, vaistinu, a biãe p‡ godine.
— Pa zar da te ÿena åeka p‡ godine?…
— Godinu, deset, dvadeset, pedeset, sto godina, vjeåito, vjeåito,

vjeåito!
Zatim laÿni paša kaÿe Vukosavu:
— U nas je obiåaj, kad se praštamo s kakvim osuðenikom, koji polazi

na svoje gubilište, da mu nešto poklonimo, što moÿe vaqati onima, ko-
ji mu behu mili, da ga se sjeãaju i da priåaju o wemu. (…) Ja ti dajem eno
onog mog kowa s cijelom opravom.

Vukosav prepoznaje svoga kowa, sa sedlom i šarama, što ih je Gor-
dana vezla.

Laÿni paša ga uverava da mu je to dala jedna ÿena, koja je bila we-
gova qubavnica.

Ime-ime! jauåe Vukosav. Kako se zvaše? Ime joj reci, ime!?
GORDANA: … Rekla mi ga je. Nekakvo åudno ime, ne šãaše joj prili-

åiti. Kako ono bješe? — Da: ne šãaše, pusta, nimalo biti ponosita, pa
ipak se zvaše… Gorde — Gordana.

VUKOSAV: Gorde!? — Gorde!? — Laÿeš, grdove, laÿeš! — Gorde, mo-
ja Gorde!?

GORDANA: Jesi li se pomamio!? Je l' ti to sestra, ili quba? No
kad me veã nagoniš da ti kaÿem, da vidiš da ne laÿem, hoãu ti još ne-
što reãi. Imaðaše åudni mladeÿ na levoj dojci…

VUKOSAV (prekida konop na rukama): Ha, nitkove, crni!
Zagna se na Gordanu. Gordana zvizne u pisak. Na pozornicu ispadnu

åetnici i opkole Vukosava i Gordanu. Gordana uteåe nalijevo.
Do kraja komedije ostale su još samo dve pojave posledweg åetvrtog

åina.
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Ÿil Lemetr uviða da Vukosav „jedva åeka" da padne u naruåje Gor-
dani. „Jer on nesreãnik nije ÿeqan osvete; izgleda, da voli Gordanu
utoliko više, ukoliko je više trpeo od we i zbog we.

I verovatno, neãe je više udarati nogom. Znate, to staje zdravo
skupo!

U toj komediji ima neåeg varvarskog i divqeg, što nam je åini
originalnom. Da sam direktor u „Odeonu" ili u „Slobodnom pozo-
rištu" mislim, da se ne bih ustezao igrati je" — tako zakquåi Ÿil
Lemetr.

Videli smo kako Ÿil Lemetr slojevito obrazlaÿe zašto Gordana,
prerušena u sultanovog poverenika (jer ona u ime sultana zahteva da joj
se izruåi utamniåeni Vukosav, da bi ga sprovela sultanu u Carigrad), i
pri preuzimawu roba, ona topuzom udara Vukosava po zahtevima situa-
cije u celini, a zahtevi su: uobiåajeno zvaniåni odnosi prema turskom
neprijatequ, a i skriveni supruÿensko-intimni odnosi Gordane prema
svom suprugu koga voli, ali koristi situaciju da mu vrati „ÿao za sra-
motu": za neåasni udarac nogom — treba da ga kazni!

Sve je to izvanredno i potpuno Ÿil Lemetr razumeo, zahvaqujuãi i
okolnosti da je åitao tekst komedije Laze Kostiãa preveden na francu-
ski, a i umeo je da ga „proåita dubinski" i kako vaqa, suprotno pozi-
ciji Bogdana Popoviãa koji je na neodgovarajuãi naåin åitao komad i
na neodgovarajuãi naåin gledao neodgovarajuãu predstavu — kao neodgo-
varajuãe i realistiåki uprošãeno ostvarewe sa naglašavawem i isti-
cawem suprotnosti izmeðu tzv. ozbiqnih, melodramskih ili „tuÿnih
prizora", i prizora koji su delovali svojom „sirovom šaqivošãu".
Meðutim, te suprotnosti trebalo je izraÿajno usmeravati i scenski
usklaðivati rediteqsko-glumaåkom ironiånošãu, s obzirom na domi-
nantnu koncepciju pišåevog teksta u celini.

U pozorišnoj predstavi prerušena Gordana se ponaša prema svom
„surovom muÿu" kao „izvitoperena divqakuša", smatra Bogdan Popo-
viã, i „ono što se dogaða u duši ove izvitoperene divqake" wemu ãe
— kako sam kaÿe — „ostati do kraja neobjašwivo".

Zato su mu svi prizori do kraja predstave uglavnom „nerazumqi-
vi", „neprikladni", „neprirodni", i „neprijatni", i on sve to obja-
šwava pišåevim „ogrešewem o harmoniju" izjavqujuãi:

Naåelo je harmonije najnezaobilaznije i najopštije od svih naåela ko-
jima umetniåko ili kwiÿevno delo ima po nuÿnosti i da se pokori.24

(…) Harmonija — to jest jedinstvo, to jest doslednost, to jest lo-
giånost, to jest prikladnost, to jest prirodnost (jer sve to samo su si-
nonimi, prema prilikama, za jedan isti pojam) — potrebna je na svakom
koraku, kod svake pojedinosti; ona se kroza sve provlaåi — objašwava
Bogdan Popoviã, i ma koliko imao, uopšte posmatrano, formalno pra-
vo, ipak je „neprikladno" proglasiti „harmoniju" kao izuzetno sloÿe-
ni, vrhunski princip u dramskoj aktivnosti tokom koje se „sve kreãe",
jer se nizovi uzajamnih suprotnosti neprestano zapliãu i raspliãu,
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mimoilaze se ili se sudaraju, prevazilaze se ili se nadvlaðuju… Sam
pojam harmonije, ma koliko bio primenqiv i na uvek „uzavrelo" scen-
sko stvaralaštvo, ipak u toj oblasti deluje više nesagledivo i ap-
straktno — nego jasno, razgovetno i konkretno — kao što pojam harmo-
nije moÿe da dejstvuje u vajarstvu, arhitekturi ili u muzici, na primer.

U scenskom stvarawu, na primer, jednostavnije je primewivati
termin ÿanr kao pojam kojim se obuhvata celina i celovitost, pa kad
se izjavi da u predstavi postoji „mešawe ili sudarawe ÿanrova", to je
mnogo jasnije od primedbe „ogrešewa o harmoniju".

Pri kraju svoje kritike Bogdan Popoviã zakquåuje:
Meðutim, izgleda da je g. Kostiã hteo zaista da napiše ozbiqnu

dramu, i da su mu baš oni tragiåni prizori u komadu bili glavno" (…) i
da „onu oštru nesuglasicu izmeðu tragiåne obrade i komiåkog predmeta
on nije osetio. On je dogaðaj ispriåan u Gordani uzeo sasvim ozbiqno, kao
dogaðaj koji se uistinu mogao desiti.25

Veoma je verovatno da je upravo takvim „mešovitim" rediteqsko-
-glumaåkim sredstvima izgraðivano izraÿajno dvojstvo predstave Gorda-
na, premda je sama tekstualna struktura komedije potpuno proÿeta je-
dinstvenom duhovitošãu koja je u celini ironiåna, i duhovitošãu koja
je jedinstveno ironiåna.

Zakquåni osvrti

Premda je bio nadahnut motivom iz narodne epske pesme (Quba haj-
duk Vukosava), Laza Kostiã isuviše je dobro znao da to liåno otkriãe u
daqem razvijawu iziskuje od wega šekspirovsku stvaralaåku nadmoã, i
da mora znatno „proširivati" i „produbqivati" dramaturšku „tesko-
bu" ove epske pesme, da je mora „razgraðivati" i nezavisnim nadogra-
ðivawem proširivati, da bi izgradio sasvim novu i u suštini izvor-
nu, i samoj sebi izvornu i samostalnu pozorišno-scensku celovitost.

Drugo je pitawe što se, na kraju, završetkom napisanog komada, i
sam pisac Laza Kostiã našao u nedoumici (jer je zaista napisao nešto
sasvim izvorno i novo) i nije bio u stawu odmah da ga odredi ili na-
zove ni drama, ni komedija, veã „gluma u åetiri åina".

Åiwenica je da se Gordana prerušena u turskog pašu, sultanovog
izaslanika, javqa u treãem åinu i u tom svojstvu deluje u dvoru bega u
Udbini Alila Boriåiãa, izdiÿuãi postojeãe stawe i u begu i u wego-
vom dvoru na iznenadno viši nivo stvarnosti, kome se beg i cela wego-
va porodica — pritisnuta strahom — mora da prilagoðava nuÿnom
usluÿnošãu, dodvoravawem i strahopoštovawem: povrh svega, „sulta-
nov paša" nije stigao sâm, veã u pratwi „zmijoglave vojske"…

Mihat, Vukosavqev izdajnik, a novonastali begov poverenik, Gor-
daninom prerušavawu u pašu — sluÿi kao svedok istinitosti „sulta-
novog paše" u begovskom dvoru: tako, u suštini, dejstvuje akcioni
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spreg „laÿe" (turski paša) i „paralaÿe" (Mihat kao vesnik velike
„zmijoglave vojske").

Premda ova situacija podseãa na sterijansku Laÿu i paralaÿu iz
istoimene komedije, ovde je „laÿa" potpunim preobraÿavawem i preru-
šavawem celog tela („od glave do pete" — od ÿenskog — u muško, u go-
spodarskoj bogatoj odeãi koja je dostojna paše, na besnom kowu u rasko-
šnoj opremi) dakle, spoqwe prerušavawe je apsolutno i na najvišem
stupwu, tako da unutarwe prerušavawe ili „glumu" — potvrðuje i vizu-
elno ili materijalno osvedoåavawe.

S druge strane, ima razloga da se pretpostavi da svojim podnaslo-
vom komada („gluma") Laza Kostiã (svesno ili i nesvesno) smatra da
on, razjašwava u stvari, kako nije definitivno napisao ni dramu, ni ko-
mediju sve dok napisani tekst ne proðe kroz pozorišno ili scensko redi-
teqsko-glumaåko „åistilište" pred publikom — i zajedno sa publikom.

Moglo bi se i tvrditi da ni sam Laza Kostiã nije bio siguran ko-
me pozorišnom ÿanru wegov završeni komad pripada: ako je drama —
koja je to vrsta drame, a ako je komedija — takoðe je pitawe: kojoj vrsti
komedije pripada?

Zaista je verovatno da to Laza Kostiã sa sigurnošãu nije mogao da
odredi, prosto zato što je napisani komad istinski izvoran i veoma
osoben, i što prelazi okvire svih predviðawa samog autora, i on, bez
obzira što je autor (ili upravo zbog toga) paradoksalno nije uspevao da
komad proåita na pravi i odgovarajuãi naåin, uprkos tome što je Laza
Kostiã ne samo pesniåki, prozni, dramski nego je i filozofski pi-
sac.26

Taj paradoks bismo mogli nazvati autorski paradoks: svakom autoru
nije svojstveno da uvek bude najmerodavniji u potpunijem procewivawu
svoga ostvarewa, tim pre što iznad svih prosuðivawa definitivni i
posledwi sud donosi — vreme, koje teåe odnoseãi postojeãa i donoseãi
nova ocewivawa i procewivawa.

Bitno je da spisateqski osmišqeno prerušavawe (Gordane) deluje:
— kao nadtekst wene uloge (sultanov paša),
— kao glavna uloga (izvršavawe sultanovog zadatka),
— kao vrhunska moã glumqewa (zastrašujuãe strogosti) da bi Gor-

dana dospela ne do junaåkog ili herojskog nego do hrabro ostvarenog qu-
bavnog ciqa: izbavqawem Vukosava iz turske tamnice.

Zato se tokom ovakvih situacija Gordana ispoqava:
— u ulozi stvaraoca zamisli i kreatora akcije: brzo uviða šta

treba raditi,
— u ulozi je i rediteqa: predviða kako se treba ponašati,
— u ulozi glumca koji oseãa: kako ãe promišqenim postupcima

vladati…
U stvari, ovo je sadrÿaj tokom celog treãeg i åetvrtog åina, a s ob-

zirom na to da se Mihat (berberin, potom uskok) javqa na poåetku dru-
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goga åina — prerušen u guslara (koji je više ubogi prosjak) kome Gorda-
na odmah „pruÿa hqeba" (ne sluteãi ko je on) Mihat ganut i uzbuðen
tim postupkom — åim ona ode — preispituje svoju izdaju Vukosava i
doÿivqava kako „komad hqeba moÿe zadati više muke od najÿešãeg
udarca kamenom" — kajuãi se nad svojim izdajstvom…

I s obzirom na to, da u spisateqskoj kompoziciji tri åetvrtine
dramske radwe pokreãe i vodi ciqajuãe prerušavawe, Laza Kostiã je s
pravom ispod naslova „Gordana" — šaquãi komad na konkurs Matice
srpske — i s autorskim ubeðewem — podnaslovom oznaåio da je wegov
napisani komad „gluma u åetiri åina": tj. gluma u smislu stvarawa
istine jaåe od postojeãe stvarnosti.

Nije li se Laza Kostiã svojom komedijom Gordana uzdigao i do vi-
zionara, uoåavajuãi zahteve „nailazeãeg doba" u kome ãe svekolike „la-
ÿe i paralaÿe" nekada potpomagane i zloupotrebqavanom patrijarhal-
nošãu — bivati sve moãnije, pa ãe se moral sve nemoãnijim snalaÿe-
wem zloupotrebqavati i prodavati: tako ãe se „laÿ" i „lagawe" — kao
prividnosti — uzdizati do objektivno društvene i ÿivotne snage nad
postojeãim tzv. qudskim karakterom — kao da ga nema ili kao da ga nije
ni bilo…

*
* *

Laza Kostiã je bar pred smrt mogao razabrati da on — u suštini
— nije bio samo nesreãan åovek, nego i sa tragiånim ukrštajima raza-
piwani åovek, jer su se u dnu wegovih duhovnih opreånosti ili pro-
tivreånosti sa sobom — kao neminovnih i neizmirenih suprotnosti i
sa drugima oko sebe — raðala i dubinska misaona ukrštavawa sebe sa
sobom i sa svima i „svaåim" oko sebe: upravo takve misli bivale su i
stvaralaåko „pletivo" wegove posledwe istraÿivaåko-ironiåne kome-
dije, a i åudesno genijalne, posledwe pesme Santa Maria della Salute…

Nadmoã sudbine sastoji se u tome da se osmehuje, a i da se podsme-
huje najviše velikanima akcije i duha: „Prometej" kako Lazu Kostiãa
naziva Milan Kašanin — imao je povlasticu da mu darovi, a i „pod-
smeh sudbine", budu trajna ÿivotna pratwa: osim tamnice, mnogo je
preÿiveo, ali što god je preduzimao, retko šta mu je uspevalo koliko
je zasluÿio, a podneo je mnogo i nepravednih neuspeha, još više pre-
ãutanih uspeha, pa mu je stvarni ÿivot protekao kao mnogo veãa drama
od svih koje je napisao.

Velikom piscu najteÿe je dubinski dorasti samom sebi, a još teÿe
je nadrastati samoga sebe — u celini…
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Milenko Misailoviã

COMEDY GORDANA BY LAZA KOSTIÃ AND THE FEEDBACK CRITICISM
OF BOGDAN POPOVIÃ

Summary

The last dramatic piece by Laza Kostiã, comedy Gordana (previously called
Uskok's Sweetheart) begins ominously, with a blood brotherhood, and develops through
surprises and imaginative turns of events as a heroic, ironic and imaginative more-
-than-love competition.

During symbolistic decades in European comedy and realistic decades in Nušiã's,
Laza Kostiã was again inspired by a folk epic poem. This time it was The Sweetheart
of Haiduk Vukosav, where Laza Kostiã portrays a more superior and driven character of
a young sweetheart who uses her cheerful, bold and untamable resourcefulness to
rescue her desperate and broken husband, haiduk Vukosav, from an icy Turkish dun-
geon, whereby she exceeds even traditional haiduk bravery with her wit and great hai-
duk toughness with her resourcefulness. The sweetheart of the captured and desperate
haiduk Vukosav unexpectedly and imaginatively organizes grand fireworks in the name
of the sultan, which scare and bewilder the frontier bey Alil Bojiåiã. He becomes her
spiritual prisoner who blindly obeys the haiduk's sweetheart disguised as the sultan's
representative.

Laza Kostiã, therefore, discovered a creative incentive in this epic folk poem and
turned it into his inspiration with a new female character who rises as a particularly hu-
morous comediographic character with her unexpected resourcefulness and wit.

This basic core of inspiration that Laza Kostiã called Gordana would become the
main female character and turn into, not just a meaningful force, but a comic axis of
the comedy.
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UDC

Vesna O. Markoviã

O RETORSKOJ UMETNOSTI

SAŸETAK: Autor ovoga rada pokušava da definiše retoriku kroz predmete
wenoga prouåavawa i zapaÿawa velikih retora, uglavnom antiåkih i sredwovekov-
nih. Dat je kratak opis retorike kao nastavnoga predmeta u antiåkom i sredwove-
kovnom školstvu. Imajuãi u vidu dve koncepcije obrazovawa, rad je posveãen odgo-
voru na staro, a neprestano aktuelno pitawe: „Da li je retorika nauka ili umet-
nost?".

KQUÅNE REÅI: retorika, nauka, umetnost, teorija, praksa, beseda, retor, de-
lovi besede, retorski postupci, besedniåke vrste.

Retorika je u antici imala svoje mesto sa gramatikom i dijalekti-
kom, pa je otuda saåiwavala trivium u sistemu sedam slobodnih veština
— septem artes liberales. U doba helenizma vrednovana kao najplemeniti-
ja disciplina qudskoga duha i veoma uvaÿavana kroz åitav sredwi vek,
tvori temeq vaqanoga obrazovawa sve do samoga kraja H¡H veka. Retori-
ku je teško izdvojeno definisati ali, kroz oblasti wenoga izuåavawa,
moguãe je odrediti wenu suštinu, ili, taånije, pribliÿiti joj se. U
ovome nam, pored ostalih, mogu pomoãi zapaÿawa velikoga ruskog auto-
ra i polihistora — Mihaila Vasiqeviåa Lomonosova, koji, razlaÿuãi
predmete prouåavawa triju kwiga u okviru svoga grandioznoga retorskog
priruånika, ponajpre ukazuje na „….uåenie o krasnoreåii voobøe, pokoli-
ku ono do prozœ i do stihov kasaetsä, i zatem pri pravilah polagaytsä v
nüem primerœ prozoy i stihami. Potom soobøaem nastavlenie k soåine-
niy reåei v proze i primerœ prisovokupläem prozaiånœe iz slavnœh avto-
rov. Nakonec, predlagaetsä o stihotvorstve uåenie s priloÿennœmi v
primerœ stihami. Sii tri uåeniä sostavläyt tri knigi sego rukovod-
stva: Ritoriku, Oratoriy i Poçziy."1

Uvaÿavajuãi tehniku i teoriju retorike — vešto usmeno uobliåa-
vawe vaqano napisanoga proznog izraza, mogli bismo tvrditi da je re-
torika i nauka i umetnost. Posmatrajuãi je kao nauku, imamo u vidu da
je retorika, još u doba antike, bila proširena na sve vrste kwiÿevno-
ga izraza i davala sistem pravila (što i danas åini) za graðewe pre-
poznatqive i utvrðene forme — besede. No, ako uÿivamo u retorici
kao veštini govorništva, svakako je moramo odrediti kao umetnost ko-
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ja, kao i svaka druga umetnost, podrazumeva: najpre prirodnu nadarenost
samoga umetnika, a potom, korišãewe teoretskih znawa iz te oblasti,
kao i pomoãnih nauka. Najlepši retorski plodovi raðaju se u retkim
susretima prirodne nadarenosti i uåenosti. Ovu tvrdwu podupiremo
zapaÿawima dr Miloša Ðuriãa: „…Jer, beseda uåena besednika i pri åi-
tawu ostaje remek-delo: kao kwiÿevni oblik ona je podreðena svima sin-
taksiåkim i stilistiåkim pravilima koja vaÿe i za sve ostale kwiÿev-
ne oblike, ali ima i odreðene unutrašwe i spoqašwe oblike kojima se ona
izdvaja od svih ostalih kwiÿevnih rodova. Takvo uåeno besedništvo raz-
vilo se u Atini u ¢, a naroåito u ¡¢ veku. U celom tom periodu teorija
se spajala s praksom, tako da su uåiteqi besedništva bili i besednici,
samo što su se jedni odlikovali u jednom, a drugi u drugom pravcu."2

Ovo potvrðuje i Tatarkeviå u svome delu Antiånaä çstetika: „Oso-
boe znaåenie v antiånosti pridavali teorii krasnoreåiä — ritorike."3

Pokušavajuãi da odgovori na pitawe da li za retoriku ima veãi
znaåaj prirodna nadarenost ili teorijska nastava, Marko Fabije Kvin-
tilijan smatra da se savršenim govornikom postaje tek saradwom ova
dva elementa, te da kod proseånih govornika veãu vaÿnost treba prida-
vati prirodnom talentu, dok savršeni govornici duguju više teorij-
skoj nastavi nego talentu.4

Naš Sterija veli da je retorika: „…nauka koja izlaÿe pravila kra-

snoreåija i ukquåuje da se predstave i misli izraÿavaju pravilno, jasno, i

u skladu sa ciqem."5 Retorika se, prema Steriji, zasniva na gramatici
(jezikoslovqu) i logici (umosloviju); a graniåi se sa estetikom. Sma-
tra da je ciq retorike delovawe na um, srce i voqu åovekovu, u åemu
prepoznajemo antiåku trojnu podelu beseda prema wihovim ciqevima.6

Napokon, Sterijino viðewe retorike kao nauke i umetnosti, dokazuje i
wegova podela retorike na: opštu, posebnu i deklamatoriku. Opšta re-
torika sadrÿi pravila o sastavqawu proznih sastava uopšte, bez pode-
le na wihove vidove; posebna se bavi izlagawem pravila za svaki vid
ponaosob, dok deklamatorika uåi kako te sastave vaqa usmeno izlagati,
imajuãi u vidu i govor (pokrete) tela.

Sada bismo se, kratko i posve skromno, zadrÿali na pokušaju tu-
maåewa jednoga antiåkog greciteta koji koristi Dionisije iz Halikar-
nasa da bi opisao osobenost Tukididovog stila. To je, izmeðu ostalih,
termin ¢ deinÃthj (deinotes), koji nije jednostavno prevesti, ali je, u
okviru odrednica koje prevod nudi, moguãe dospeti i do delimiånoga
razjašwavawa našeg problema. Naime, imenica ¢ deinÃthj oznaåava:
silu, snagu, veštinu (umetnost), umnost, ali i govorniåko umeãe i fi-
losofsku veštinu. Na osnovu ovoga, suštinsko tumaåewe besedništva
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leÿi izmeðu umetnosti i filosofije, premda je kod Dionisija iz Hali-
karnasa ovaj termin, kao i drugi, odrednica stila.7

Na dvoobraznost retorike ukazuju i autori nemaåke retorske teori-
je H¢¡¡¡ veka: Johan Andreas Fabricijus i Johan Kristof Gotšed, kroz
razlikovawe termina: Wohlredenheit i Beredsamkeit. Naime, termin Wo-
hlredenheit shvata se kao savršenstvo govora, te sposobnost dobrog i
elegantnog beseðewa i pisawa, dok se pojam Beredsamkeit tumaåi kao
steåena veština primewivawa besedniåke teorije.8

Još kod Cicerona moÿemo uoåiti razlikovawe retorike kao nauke
i prakse.9 Odreðujuãi svoj stav u starom sukobu filosofije i retorike,
Ciceron, sliåno kao Aristotel, spaja ove oblasti, ali, mora se nagla-
siti, filosofiju umnogome podreðuje retorici.10 Imajuãi u vidu opšte-
poznat istorijat sukoba dve koncepcije obrazovawa (koji se odigrao u
Atini u ¡¢ veku pre Hrista) izmeðu filosofske i retorske koncepcije,
neãemo o tome razlagati. Ali svakako moramo napomenuti pobedu retor-
ske koncepcije obrazovawa koju je omoguãio Isokratov kompromis pre-
ma kome u obrazovawe retora treba ukquåiti opšta i filosofska zna-
wa, uz imperativ da besednik istovremeno mora biti vaqan åovek i do-
bar majstor u besedništvu. Ovaj imperativ, nešto docnije u Rimu, a
potom i na celome Zapadu, kroz mnoge vekove nalaÿe i prenosi Kvin-
tilijanova formulacija: „vir bonus dicendi peritus".11 Retor Ciceron i
profesor retorike Kvintilijan u svojim delima najåešãe citiraju re-
torska dela trojice gråkih autora: Isokrata, Aristotela i Teofrasta i
najviše se pozivaju na wih.

Jednostrano poimawe retorike, osiromašivawe i uniÿavawe we-
noga predmeta iskquåivim svoðewem na sistem pravila potrebnih za
veštinu govorewa ili veštinu ubeðivawa, problem je star i zabluda
åije su ÿrtve, naÿalost, i veoma uåeni qudi. Åesto se tvrdwa kako je
retorika „veština ubeðivawa" potkrepquje slobodnim tumaåewem Ari-
stotelovih stavova. Imajuãi u vidu, meðutim, da Aristotel, u prvoj
kwizi svoje Retorike kaÿe kako je osnovni zadatak retorike: „…kaÆ Ìti
oœ tÁ peìsai ¿rgon aœtéj, Èll2 tÁ ødeìn t2 ŒpÀrxonta piuan2 perÆ ¡ka-
ston, kauÀper kaÆ ñn taìj Ëllaij tçxnaij pÀsaij", te da je retorika:
„dÿnamij perÆ ¡kaston to‡ uewrésai tÁ ñndexÃmenon piuÀnon",12 shvata-
mo da nije u pitawu rðav moralni stav, niti definicija same retori-
ke, veã definicija zadatka retorike, uputstvo u vezi sa teorijskim iz-
nalaÿewem uverqivog koje vaÿi i za svaku drugu oblast. Posebno istiåe
vaÿnost uzvišenih moralnih kvaliteta govornikovih, jer: „Di2 men o5n
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to‡ ¿uoyj, Ìtan Ìtw lexuü ã lÃgoj ýste ÈqiÃpiston poiésai ton lçgon-
ta Þ toìj g2r ñpeikçsi pisteÿomen m©llon kaÆ uÀtton, perÆ pÀntwn mÇn
Âpl%j, ñn oìj dÇ tÁ ÈkribÇj mh ñstin Èll2 tÁ Èmcidoqeìn, kaÆ pan -
tel%j".13 Aristotelov stav, dakle, ukazuje, prvo, na besednikov trud u
vezi sa teorijskim istraÿivawima, a potom na ispravnost moralnih
ubeðewa prilikom usmenoga iznošewa onoga što je teorijski uobliåe-
no. Ovo iskquåuje moguãnost poimawa predmeta retorike kao pukoga go-
vorewa, makar koliko nadahnutog; takoðe iskquåuje moguãnost zloupo-
trebe prirodne nadarenosti za retoriku. Naravno, te zloupotrebe vazda
je bilo i biãe; no taj problem vaqa razmatrati u okviru posebne disci-
pline — etike. Ipak, ne zaboravimo da Kvintilijan tvrdi kako etika
ne pripada iskquåivo oblasti filosofije, veã je neraskidivo povezana
sa retorikom — te stoga etiåko obrazovawe mora imati središwe me-
sto u svekolikom procesu školovawa — „rationem dicendi a bono viro non
separamus".14 Dodaãemo još i to da su neka druga sredstva ubeðivawa,
kod veãine qudi, åesto mnogo delotvornija od reåi: ugled, dostojanstvo,
poloÿaj u društvu onoga koji nekoga ubeðuje, wegovo bogatstvo, wegova
telesna lepota, lepa odeãa, suze, telesne rane… Kada je Antonije, u toku
odbrane, strgao odeãu sa Manija Akvinija, konzula optuÿena zbog pqaå-
kawa provincije, i pokazao rane na wegovim prsima koje je ovaj zado-
bio u borbi za otaxbinu, „prisilio" je (ubedio je) rimski narod da
oslobodi okrivqenog — reåi nisu više bile potrebne.15 Atinska hete-
ra Frina bila je takve fiziåke lepote da je posluÿila Praksitelu kao
model za Afroditu Knidsku, no optuÿena je zbog bezboštva. Odbranu je
zastupao wezin qubavnik Hiperid, Demostenov savremenik i vešt go-
vornik. Nije je spasao izvrstan govor motivisanog branioca, veã weno
nago telo koje je, razvezavši tuniku, pokazala sudijama.16

Sistem obrazovawa staroga sveta uvaÿavao je retoriku (teoriju i
praksu) kao središwu disciplinu obrazovawa. Gråki prototip „slo-
bodnih nauka" pronalazimo veã kod Aristotela, koji u svojoj Politici
govori o oblastima znawa dostojnim slobodna åoveka. Sistematizacija
oblasti ovih znawa kao jasno uobliåenih nastavnih predmeta išla je
uzlaznom linijom i postepeno, naporedo sa razvojem antiåkoga gråkog
školstva (rano helenistiåko razdobqe). Latinski termin, ustaqen kao
artes liberales, pronalazi svoje mesto u školstvu na latinskom zapadu
Evrope (zajedno sa svojom sedmoålanom shemom disciplina) tek od ¢
veka posle Hrista. Otada se javqa kao naziv za skup koji åine: gramati-
ka, retorika i dijalektika (trivium), pa: aritmetika, geometrija, astro-
nomija i teorija muzike (quadrivium).

Poznoantiåki, ranovizantijski, sredwovekovni, kao i mnogi dana-
šwi retorski priruånici, osim osnovne trodelne podele besedniåkih
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i stilskih vrsta, u vezi sa pet osnovnih besedniåkih postupaka osla-
waju se na kodifikaciju retorskih uputstava koje je, na gråkom, dao
Hermogen iz Tarsa (170 god.). To su:

1. Iznalaÿewe teme besede, dokaza i sakupqawe materijala (e¶re-
sij; inventio),

2. Rasporeðivawe i rašålawavawe materijala besede (tÀqij; dispo-
sitio, collocatio),

3. Umetniåka forma, stilsko uobliåavawe, izbor reåi i figura
(lçqij, crÀsij; elocutio),

4. Uåewe besede naizust; pamãewe uporišnih taåaka (mn0mh; me-
moria),

5. Kazivawe besede pred auditorijumom, praãene odgovarajuãim ge-
stovima i mimikom (ŒpÃkrisij; pronuntiatio, actio).

Ovih pet retorskih postupaka, to jest duÿnosti u vezi sa kreira-
wem besede, moÿemo pronaãi i u najstarijem latinskom retorskom pri-
ruåniku Rhetorica ad Herennium anonimnoga autora, kao i u Cicerono-
vom delu De inventione.

U skladu sa gorwom sistematizacijom, delovi besede (partes oratio-
nis) ovako su oznaåeni:

1. Uvod besede (exordium),
2. Izlagawe teme besede (narratio),
3. Utvrðivawe sporne taåke izlagawa i onoga što besednik ÿeli

da dokaÿe (divisio; partitio),
4. Izlagawe kquånih argumenata (probatio; confirmatio) i pobijawe

protivniåkih argumenata (refutatio; confutatio),
5. Zakquåak (conclusio).

U gråkim, kao i u rimskim retorskim školama carskog doba, rad se
sastojao od pisawa beseda, åitawa beseda i samoga beseðewa u vezi sa
zadatim (åesto izmišqenim) predmetima. Jedan od najpoznatijih retora
pozne antike i ranovizantijskoga doba Aftonije (kraj ¡¢ i poåetak ¢
veka posle Hrista), uvaÿavajuãi trojnu podelu retorskih vrsta (koju je
još Aristotel zastupao) na: savetodavnu besedu (gçnoj symboyleytikÃn;
genus deliberativum); sudsku (gçnoj dikanikÃn; genus iudiciale) i sveåanu
(gçnoj ñpideiktikÃn; genus demonstrativum), odreðuje osnovne vrste pri-
premnih veÿbi, kojih ima åetrnaest:

1. M‡uoj; fabula (basna)
2. di0ghma; narratio (pripovedawe)
3. xreåa; usus (korisni iskaz; izreka)
4. gn3mh; sententia (izreka)
5. Ènaskey0; refutatio (opovrgavawe)
6. kataskey0; confirmatio (potvrðivawe)
7. koinÃj tÃpoj; locus communis (opšte mesto)
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8. ñgk3mion; laus (pohvala)
9. fÃgoj; vituperatio (ukorevawe; kuðewe)

10. sÿgkrisij; comparatio (poreðewe)
11. âuopoiÔa; sermocinatio (slikawe karaktera; podraÿavawe)
12. ¿kcrasij; descriptio (opis)
13. uçsij; positio (teza)
14. nÃmoy eøscorÀ; legis latio (pozivawe na zakon).17

Antiåki autori priruånika za pripremne veÿbe PROGYMNASMA-
TA, uglavnom su saglasni i u vezi sa brojem ovih veÿbi, i u odnosu na
wihov raspored prema trima osnovnim besedniåkim vrstama. Prema
pomenutim besedniåkim ÿanrovima, autori dele pripremne veÿbe na
sledeãi naåin — savetodavnoj besedi odgovaraju: basna, hrija i izreka;
sudskoj besedi: argumenti koji nešto potvrðuju ili opovrgavaju, opšte
mesto i pozivawe na zakon i, napokon, sveåanoj besedi pripadaju: pohva-
la, kuðewe, poreðewe i slikawe karaktera. Opis i pripovedawe pripadaju
jednako svima trima besedniåkim vrstama, dok teza, u zavisnosti od
predmeta koji obraðuje, pripada ili savetodavnoj ili sveåanoj besedi. I
autori recentnih retorskih priruånika, od kojih je najmerodavniji La-
usberg,18 preuzimaju i prenose uåewa antiåkih autora u vezi sa pomenu-
tim veÿbama.

Današwe bavqewe retorikom, åini se, ima drukåije okvire: uske i
nedostatne; no uprkos tome, moramo priznati da se interesovawe za
staru retoriku razbuktava, ne samo na poqima nauånih disciplina, veã
i kod pojedinaca. Retorika kao nauka i kao umetnost, pruÿa izvanredne
moguãnosti obema vrstama ÿivotnih opredeqewa i „nadarenosti": teo-
rijskom (uewråa; vita contemplativa) i praktiånom (pr©qij; vita activa).
Stoga, verujemo, vaqa uvaÿavati dvoobraznost retorike kroz ubirawe i
uÿivawe wenih teorijskih i praktiånih plodova, koje su nam znameni-
ti autori (teoretiåari ili praktiåari) podarili kao plemenito i od-
veã dragoceno nasleðe.

Ovo kratko izlagawe o retorici završiãemo rasuðivawem Fenelo-
na, velikoga francuskog teoretiåara retorike iz H¢¡¡ veka, koji u svo-
me delu Dialogues sur l' éloquance kazuje: „Pour atteindre son but, l'orateur
doit prouver, toucher et peindre. La poésie, c'est — à- dire la vive peinture
des choses est comme l'ame de l'éloquance".19

Uistinu, ciq retora je uvek, kroz sve istorijske epohe i u svim re-
torskim vrstama, isti: dokazati, dirnuti i ÿivo prikazati (naslikati
reåima). Upravo kao što je, od antiåkih vremena do današwih, jednako
vaÿno i nerazdeqivo jedinstvo triju elemenata neophodnih za vaqano
napisanu i izgovorenu besedu: lÃgoj (logos), pÀuoj (pathos) i ¿uoj (ethos).
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Vesna O. Markoviã

ON THE ART OF RHETORIC

Summary

Through the history of its existence and practice, rhetoric was often defined either
as a science or as an artistic discipline. A unilateral understanding of rhetoric down-
grades and pauperizes it substance and its subject matter. The theory of rhetoric relates
to the system of rules necessary for the valid formulation (writing) of its textual ex-
pression — sermon. The technique of rhetoric presents the art of oral interpretation
(speaking) of the oration in front of an audience. Only the amalgam of those two ele-
ments, writing and speaking, completely defines the subject matter of the rhetoric. Fre-
quent (and wrong) definitions of rhetoric as „art of persuasion" seem to be very liberal
and dubious interpretations of the claims of Aristotle because, due to bad translation
and wrong interpretation, confusion has been made between the definition of rhetoric as
such and its task. In the first book of his „Rhetoric" Aristotle does not state that „rheto-
ric is the art of persuasion", but that „task of rhetoric is find theoretically what is con-
vincing". High ethical values for a rhetorician are clearly ordered through the teachings
of great classical authors: Aristotle, Cicero, Quintilian, who are supported by later
authors. According to their considerations, a good rhetorician must be a good person,
good writer and good orator. The double character of rhetoric offers great possibilities
to the creators, both theoreticians and practitioners.
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UDC

Jadranka Štefkoviã

OGWENA KUPINA JELICE ZUPANC

Sredwovekovne teme u modernoj srpskoj drami

SAŸETAK: Ogwena kupina Jelice Zupanc osim istorijskog ima i, uslovno re-
åeno, simboliåki tok. Rad se bavi odnosom moderne drame i wenih istorijskih iz-
vora, ali i centralnim motivima tog drugog toka, kao što su motiv proklete ÿene
ili motiv zavaðene braãe.

KQUÅNE REÅI: drama, istorija, istorijski izvori, Ogwena kupina Jelice
Zupanc, svaða Stefanovih sinova.

Postoje istorijski dogaðaji za koje se pouzdano zna kada su se i gde
zbili i sa kakvim posledicama. Postoje i oni koji, pre ili kasnije,
prerastu u legendu. Kwiÿevna dela koja za predmet uzimaju ovakve vrste
dogaðaja, imaju, moglo bi se reãi, ograniåenu moguãnost razvijawa teme.
Autori se mogu pridrÿavati istorijskih åiwenica, ali ih mogu i pre-
pravqati, dopisivati i tumaåiti prema sopstvenoj logici. Legenda se
moÿe razviti, preispitati, kritikovati, veliåati, ili — u mawe vred-
nim tekstovima — prepriåati. Kada je reå o kwiÿevnim delima koja
polaze od dogaðaja za koje ne postoje pouzdani istorijski izvori, pome-
nuta moguãnost razvijawa teme nešto je veãa. Naime, autor ima potpunu
slobodu pri tumaåewu dogaðaja jer nije — kao u prethodnom sluåaju —
ograniåen opštepoznatim åiwenicama i oåekivawima publike. Tako-
ðe, mawe vaÿni dogaðaji — ako bilo šta moÿemo nazvati tim imenom
zbog uzroåno-poslediåne veze vremenski povezanih dogaðaja — za razli-
ku od onih epohalnih (bilo u razmeri nacionalne istorije ili isto-
rije civilizacije), podloÿniji su slobodnijem tumaåewu, veãem broju
uåitavawa ili oneobiåavawa wihovog znaåaja.

Rukovodeãi se Aristotelovim savetom da pesnik treba da piše o
onome što se moglo dogoditi, pisci od davnina stvaraju svojevrsnu pa-
ralelnu istoriju. Na prošlost kao temu u kwiÿevnosti nailazimo, u
odreðenim etapama razvoja ove umetnosti, u ÿanru istorijskog romana,
ali mnogo åešãe, od vremena nastanka antiåke tragedije pa do dana-
šwih dana, u kontinuitetu veã više od dvadeset pet vekova, pišu se,
uslovno reåeno, istorijske drame. „Pisac istorijske drame ne ÿeli da
opiše stvarnost jednog trenutka, realnost dogaðaja ili liånosti. We-
mu je daleko vaÿnije da izloÿi svoje viðewe date realnosti", tvrdi
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Marta Frajnd, zakquåujuãi da je istorija samo „okvir izlagawa opšti-
jih pesnikovih stavova o izvesnim društvenim problemima".1 Tako
stiÿemo do jednog od osnovnih razloga nastanka ÿanra istorijske dra-
me. Ona, dakle, pokušava da odgovori na pitawe — osvrãuãi se u pro-
šlost — zašto se jednom društvu u odreðenom trenutku dešava baš to
što se dešava. I tako se „kwiÿevnost raða iz jezika koji kristalizuje
iskustvo istorije".2

Srpska kwiÿevnost se moÿe pohvaliti velikim brojem dela sa
istorijskom tematikom. Poðemo li od najranijih vremena, uvideãemo da
mnogi spisi sredwovekovne kwiÿevnosti sadrÿe relevantne istorijske
fakte. Te åiwenice, kako vreme prolazi, postaju sve interesantnije za
poetsko uobliåavawe, i time u modernoj kwiÿevnosti raste spisak dela
inspirisanih davno prošlim dogaðajima. Od podataka iz jednog sred-
wovekovnog spisa i istorijskih ålanaka koji se temeqe na tom spisu,
polazi i Jelica Zupanc. Wenu dramu Ogwena kupina objavilo je Steri-
jino pozorje pre deceniju i po, a kragujevaåki Teatar „Joakim Vujiã" na
scenu postavio 9. oktobra 1997. godine.3

Specifiåna po temi koja polazište ima u nacionalnoj prošlo-
sti, ova drama ipak nije prevashodno istorijska. Stvarne istorijske
liånosti kao junaci drame i, prema velikom broju izvora, istinit do-
gaðaj (svaða oko prava na presto sinova Stefana Prvovenåanog, Rado-
slava i Vladislava) posluÿili su Jelici Zupanc samo kao okvir u koji
se smešta višeznaåna poetska drama. Relativnost vremena u kojem se
radwa dešava naglašena je veã prvom didaskalijom. „Srbija, H¡¡¡ vek.
Kao da nije bilo tako davno."4 Åini se da ova napomena potvrðuje po-
menutu tvrdwu Marte Frajnd o istoriji kao „okviru" koji pesnik kori-
sti da bi izrazio „opšte stavove o izvesnim društvenim problemi-
ma". Svaða oko prestola, odnos svetovne i duhovne vlasti, odnos Isto-
ka i Zapada, Vizantije i Rima i sliåna opšta mesta istorije, ali i
sociologije, mogu inspirisati umetnike u razliåitim vremenima da
stvore politiåki angaÿovano delo, da kritikuju odreðenu društvenu
pojavu ili da, kao što je sluåaj sa dramom Ogwena kupina, takva opšta
mesta iskoriste samo kao osnovu dela, ne dovodeãi u pitawe da li se
neki dogaðaj zbio ili ne i ne polemišuãi sa istorijom u tom smislu.

Motiv zavaðene braãe åesto je obraðivan u kwiÿevnosti, ali je go-
tovo bezbroj puta odigran i u istoriji. Jedan drugi motiv, takoðe veoma
zastupqen u kwiÿevnosti i umetnosti uopšte, nalazi se u središtu
drame kojom se bavimo. U pitawu je motiv zle ÿene, one koja je kobna po
zajednicu kojoj pripada ili iz koje je izopštena. Prokleta ili ona koja
kune, krivac i vinovnik nesreãe, lakomislena Eva åiju grešku ispašta
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i Prvi åovek i celokupno åoveåanstvo. Od starovekovnih legendi i
trojanske Jelene, preko biblijske Dalile i narodnih predawa o vilama
koje spreåavaju, na primer, izgradwu mosta, od najranijih vremena do
današwih dana, krivica se — za nešto što se dogodilo ili nije —
pripisuje podjednako obiånoj ÿeni i vladarki, ovozemaqskom ili nad-
realnom ÿenskom biãu. U našoj se istoriji neretko dešava da poneka
princeza bude okrivqena za propast veãih ili mawih razmera. Prokle-
ta Jerina, kraqica Ana ili Draga Mašin. Nema istorijskog perioda
bez ÿene koja ga je — prema tumaåewima razliåitih istoriåara ili
prema opšteprihvaãenom stereotipu — obeleÿila zlom.

Upravo pomenuta kraqica Ana, ÿena kraqa Radoslava, uzrokovala
je svojom pojavom, kao gråka princeza na sredwovekovnom srpskom dvo-
ru, odreðeni — prema istorijskim tumaåewima — nepovoqni sled doga-
ðaja u srpskoj nacionalnoj istoriji. Skoro sva takva tumaåewa polaze
od jednog, u osnovi, kwiÿevnog pogleda na stvarne dogaðaje. Reå je o Te-
odosijevom Ÿitiju svetog Save, na koje su se, pri tumaåewu razmirica
meðu sinovima Stefana Prvovenåanog, pozivali istoriåari, od sred-
weg veka do našeg doba. I tek u skorije vreme nailazimo na osporavawe
ovog polazišta. „Teodosije, koji je pisao u prvoj polovini H¡¢ veka,
nije dovoqno pouzdan za dogaðaje iz H¡¡¡", tvrdi Stanoje Stanojeviã.5

Veãina istoriåara ipak polazi od pretpostavke da sredwovekovno ÿi-
tije donosi istinite podatke.

Kako umetnost ima pravo na sopstvenu istinu, Jelica Zupanc se,
pišuãi dramu na ovu temu, izvesno oslawala na nauåna tumaåewa, koja
je potom poetski uobliåila u, mawe ili više vaÿne, delove fabule u
Ogwenoj kupini. U analizi teksta drame, naiãi ãemo na niz detaqa koje
autorka preuzima od razliåitih istoriåara, sa åak i suprotnim stano-
vištima. Ti detaqi se u potpunosti uklapaju u osnovni tok drame, ne
remeteãi ni onaj dubqi sloj koji sa sobom nosi nešto više od obiånog
tumaåewa istorije i koji je, u Ogwenoj kupini Jelice Zupanc, primaran.

Ova kratka drama zahvaqujuãi gotovo savršenoj kompoziciji, u sve-
ga dvanaest scena, opisuje mnoštvo dogaðaja. Poåiwe na Boÿiã, 1230.
godine na dvoru kraqa Radoslava. Dramu otvara scena zajedniåkog ruåka
kraqa i wegove ÿene Ane, majke Evdokije i srpskog arhiepiskopa Save.
Razgovor kraqa s majkom i kraqice s arhiepiskopom dati su u paralel-
nim dijalozima. Ana na samom poåetku insistira da za stolom, protiv-
no obiåajima, sedne do Save kako bi se „boqe upoznali". Sava odgovara
da je ta stolica namewena wegovom sinovcu Vladislavu koga oåekuju „da
zauzme mesto koje mu pripada". Kada kraqica upita:

„Ana: … Ja imam kraqevsku krunu, zar ne ?",6

arhiepiskop joj konaåno dozvoli da mu se pribliÿi. I dok Ana samu
sebe definiše pomenom krune, kraq Radoslav — sopstvenim postupci-
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ma veã u prvoj sceni — sebe karakteriše kao potåiwenog i majci i ÿe-
ni. Iz wegovog dijaloga sa majkom Evdokijom saznajemo gotovo sve o sta-
wu u drÿavi, o odnosu izmeðu sinova pokojnog Prvovenåanog kraqa, o
uticaju Grka na srpskog vladara. Wene prve reåi upuãene sinu za bo-
ÿiãnom trpezom7 precizno karakterišu Evdokijinu snahu:

„Evdokija: Ona je veštica!"8

Kompleksni lik kraqice Ane, prema kojem åitalac istovremeno
oseãa i simpatiju i odbojnost, Jelica Zupanc gradi od prve pojave. Po-
što se nametnula arhiepiskopu, postaviãe mu neuobiåajena pitawa. Ka-
ko glasi wegova molitva i koja mu je ikona draÿa,

„Ana: … Ona na kojoj sveta Magdalena kleåi pred Hristom ili ona u
kojoj je on u zanosu wenom diÿe i drÿi u naruåju?"

Sava je uverava da je u pitawu qubav prema bogu, ali Ana ne odusta-
je i moli arhiepiskopa da zamene ikone govoreãi da nema stvari na
svetu koju ne bi uradila samo da dobije tu ikonu. Veã je ti weni zahtevi
ocrtavaju kao ÿenu koja nije skrušena i poslušna, koja ne mora biti
nuÿno grešna, ali åije prisustvo unosi odreðenu dozu nemira. Da li je
taj nemir uzrokovan veštiåijom sposobnošãu ÿene da nekome naudi sa-
mim tim što je ÿensko, u Ogwenoj kupini ostaje do kraja otvoreno pita-
we. Naposletku, u nekoliko reåenica, iako je Sava ne pita, Ana odaje
detaqe zapleta na dvoru:

„Ana: … Reãi ãu vam sve što znam. Vladislav Vas ne voli. Radoslav
se plaši Vas. Ja se sastajem sa Deklerom. Evdokija? O, Evdokiju åak i ne
mrzim. Vladislav je sa vojskom, pod punom ratnom spremom. Hoãe presto.
Sve bi uåinio za wega."9

Anine reåi se nadovezuju na Evdokijin razgovor sa sinom i veã po
završetku prve scene stiåemo kompletnu sliku o odnosima na srpskom
sredwovekovnom dvoru 1230. godine. Kraqeva majka nas obaveštava o
svemu. Ona saopštava da su uz Vladislava i vojska i vlastela, optuÿuje
sina da je potpao pod uticaj svoje ÿene, Grkiwe, i preporuåuje mu da bi
bilo najboqe da otera kraqicu s dvora. Kraq se — opet sebe odreðujuãi
kao potåiwenog majci — brani time da on Anu voli. Inaåe, jedina zna-
åajna replika kraqa Radoslava — sa aspekta relevantnog istorijskog
podatka — jeste ona koja govori o odnosu crkve i drÿave, na Zapadu i u
Srbiji.
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„Radoslav: Majko, na zapadu papa ÿeli da uåini drÿavu zavisnom od

crkve, na istoku bi drÿava htela da zapoveda crkvi, a u Srbiji — to je ne-

raskidivo jedinstvo!"10

Ovako sklopqena slika sredwovekovne stvarnosti u modernoj dra-
mi, poklapa se sa pisawima brojnih istoriåara. Jelica Zupanc koristi
najzanimqivije detaqe istorijskih spisa u velikom broju scena Ogwene
kupine. Podatak o gråkom poreklu kraqice Ane, neosporan je. Još od
Teodosijevog Ÿitija svetog Save, nijedan pisac koji se bavi ovom te-
mom ne propušta da taj podatak pomene. Uz wega uvek ide i tvrdwa o
vidnom uticaju gråke princeze na srpskog kraqa. U drami o kojoj je reå
postoji nekoliko interesantnih poklapawa sa istorijskim izvorima.
Pozivajuãi se na Teodosija, Mihailo Laskaris, u svojoj studiji Vizan-
tijske princeze u sredwovekovnoj Srbiji, piše da je Radoslav bio „najpre
u svemu za pohvalu i izvrstan, ali se posle pokori ÿeni, radi koje i
postrada umom. A vlastela, uznegodovavši zbog maloumqa wegova odstu-
piše od wega i priðoše wegovu mlaðem bratu Vladislavu. I nastade
meðu braãom mrÿwa i gowewe zbog gorke slave kraqevstva."11 Od istog
istoriåara saznajemo i sledeãe: „Radi lepote wegove ÿene zaviðaše mu,
i posle malo dana bi lišen te zlonaravne i lukave ÿene, jer beše dru-
ga Dalida kao prva Samsonu."12 Pišuãi o ÿeni kraqa Radoslava u spi-
su Kraqice i carice srpske, Ilarion Ruvarac pomiwe Koprivniåki le-
topis, u kome je Ana takoðe nazvana Dalilom i dodaje da je „sa ÿene
svoje Radoslav postradao, da je s we presto izgubio, potucao se izvan
zemqe svoje i naposletku rasu obukao i umro."13 U desetoj sceni Ogwene
kupine kraqica samu sebe naziva imenom ÿene iz starozavetne legende
o Samsonu. Prva scena donosi Evdokijine reåi upuãene Radoslavu:

„Evdokija: … Gråki govoriš, gråki pišeš, gråki novac uvodiš, grå-

ki misliš — usred Srbije — hteo si da budeš Grk!"14

U Istoriji Srba Vladimira Ãoroviãa nalazimo iskaz o Radoslavu,
„sinu jedne, a suprugu druge gråke princeze, koji se i sam oseãao kao
polugrk."15 „On se ne ponosi imenom Nemawiãa, nego svojom carskom
lozom Duka (…) Srpski letopisi pomiwu jak uticaj Teodorove kãeri na
Radoslava, koju zovu nova Dalida kazujuãi bukvalno da mu je ona zavrtela
glavu. Åini se da je Radoslav, pod uticajem Epiraca, popustio i pred
protestima Ohridske crkve protiv srpske crkvene autokefalnosti."16

Ãoroviã navodi i to da se pouzdano zna da se Radoslav dopisivao sa
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ohridskim arhiepiskopom Dimitrijem Homatijanom. Isto tvrdi i Kon-
stantin Jireåek, govoreãi da se Radoslav, buduãi zainteresovan za li-
turgijska i kanoniåka pitawa, za savet obraãao upravo Dimitriju Ho-
matijanu, i tako, posredno, srpsku crkvu ponovo potåinio arhiepisko-
piji ohridskoj.17 Jelica Zupanc donekle mewa ovaj podatak, koristeãi
ga u Evdokijinom monologu u kojem ona optuÿuje Savu:

„Evdokija: Arhiepiskop!? Je li? Kako i za koju crkvu? I gde i zašto?
Da li je bio episkop, pa da se s niÿeg digne na više, poåasnije?! Niti je
bio episkop niti ima carsku odluku o tome. I gde mu je sada to carstvo
što moÿe sve te odluke da daje? Dok su se Epir i Nikeja svaðali Sava je
zaobišao ohridskog arhiepiskopa gospodina Dimitrija Homatijana i pro-
glasio se arhiepiskopom! Lepo!"

Oåigledno je da Evdokija sa uvaÿavawem gleda na ohridskog arhie-
piskopa, a Radoslav, potpadajuãi pod uticaj majke, sputava strica u na-
stojawu da ostvari samostalnost srpske crkve. Evdokija u drami i ina-
åe zauzima osporavajuãi stav prema Savi. Tvrdi da on sve što radi ra-
di „iz pomame za slavom". U karakterizaciji Savinog lika podjednako
su zastupqeni junakov govor o samom sebi, govor drugih likova o wemu,
kao i junakovi postupci. Jelica Zupanc ne preza od preispitivawa li-
ka i dela najmlaðeg sina Stefana Nemawe i upravo to je ono što wenoj
drami daje vrednost. Kada je reå o odnosu umetniåkog dela prema pro-
šlosti, Ogwena kupina nije drama slavqewa, nego drama preispitivawa.18

Iako ne ulazi u detaqe, Jelica Zupanc koristi još jedan zanimqiv
istorijski podatak. Vereniåki prsten kraqa Radoslava, prema tvrdwa-
ma Stanoja Stanojeviãa, imao je na sebi „u sedam redova gråki zapis".19

Sasvim sluåajno je taj masivni zlatni prsten 1905. godine stigao do
profesora vizantologije u Minhenu Karla Krumbahera. Zanimqivi po-
datak da je „prsten, što ga je sretni verenik poslao verenici, bio obi-
mom taki da bi neka slabija gospoðica mogla tri prsta kroz wega pro-
turiti", Jelica Zupanc zanemaruje, ali, i ovog puta, kroz Evdokijine
reåi, prsten ipak pomiwe.

„Evdokija: Radoslav nije poneo zaruåni prsten. Uzmi ga, tebi ga je
ostavio, Ana. Ili ga je zaboravio, beÿeãi. Srbi ne vole gråke stihove na
wemu."20

Navedena replika je iz treãe, najkraãe i najzaåudnije scene u dra-
mi. U woj se, u šumi, Ana sastaje sa svojim qubavnikom Deklerom. Iako
ne slušaju jedno drugo, wih dvoje razgovaraju o Savi. Onda Ana u nekoj
vrsti zanosa, usred hladne i mraåne šume, prizivajuãi sunce kojeg je
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ÿeqna, ubije qubavnika. Pojavquju se u ovoj sceni i vojnici koji traga-
ju za odbeglim Radoslavom, a od wihovih bakqi Ana pomisli da šuma
gori. Tada dolazi i sama Evdokija, koja, dajuãi Ani zaruåni prsten, po-
kriva telo wenog mrtvog qubavnika i savetuje snahu da pobegne. Ova
scena je samo dokaz više da zanimqiv istorijski podatak moÿe da op-
stane i kada se umetniåki transponuje. Åitalac drame ne mora znati da
li je u istorijskim izvorima pisano o vereniåkom prstenu kraqa Rado-
slava, ali, ukoliko prouåavajuãi modernu dramu sa temom iz sredwove-
kovne kwiÿevnosti/istorije naiðe na ovakvu vrstu podatka, zakquåak o
temeqnom prouåavawu teme od strane autora neizostavno se nameãe. Zu-
panåeva koristi i podatak o prequbi kraqice Ane, takoðe na romansi-
rani naåin. Francuski zapovednik Dekler pojavquje se samo u pomenu-
toj, treãoj sceni Ogwene kupine. Wegova je pojava vezana sa vatrom u šu-
mi, sa transom kraqice Ane izazvanim mišqu o suncu kojem ÿeli sva
da se preda, jer joj je dosta hladne i „od šuma mraåne Srbije". Istorij-
ski lik Aninog qubavnika takoðe postoji. Neki autori, uglavnom oni
koji se pozivaju na Teodosija, tvrde da su po Vladislavqevom dolasku
na presto, Radoslav i Ana proterani u Draå i da je kraqica tamo stu-
pila u vezu sa izvesnim francuskim zapovednikom, a da se Radoslav
zbog toga vratio u Srbiju i zamonašio. U pojedinim varijantama Draå
je zamewen Dubrovnikom, a francuski zapovednik — italijanskim, pa
najprihvatqivije deluje zakquåak da „nije sigurno, da li je cela ta ro-
mantiåna priåa istinita ili izmišqena."21

Zanimqiv je i naåin na koji Jelica Zupanc obraðuje istorijski
podatak o krunisawu kraqa Vladislava. Teodosije kaÿe da je Sava kru-
nisao Vladislava, iako je ovaj „vlast nezakonito i razbojniåki ugra-
bio."22 Ovu Teodosijevu sredwovekovnu tezu autorka Ogwene kupine razvija
do razmera groteske, i to u petoj sceni, u kojoj Evdokija „preslišava"
sina, dok on pokušava da napamet nauåi tekst koji je za wega napisala
majka, a koji treba da izgovori kada bude krunisan. Ovde zapaÿamo još
jednu osobenost moderne drame. Reå je o poigravawu s temom, a ova sce-
na je u celosti data u takvom, moglo bi se reãi, humoristiåkom kquåu.
Za potvrdu navodimo segment scene u kojoj se nalazi didaskalija o ne-
mom gledawu u papir i uzaludnom traÿewu odgovora.

„Evdokija (ustaje od stola): Slušaj me dobro Vladislave! Ja sam Sava.
Ti odgovaraš!

(Daje Vladislavu papir, drugi drÿi i sama.)
Prvo ãe da te pita: Gde je Radoslav?
(Vladislav gleda u svoju hartiju)
Vladislav: Pobegao od maåa. Uplašen. Izgnan iz kraqevstva. Kukavi-

ca. Ostavqen od ÿene. Sam se sahranio.
Evdokija: Ne! Tu ãutiš. Koju korist imaš, Vladislave, sine, da sav

svet stekneš, a da dušu svoju izgubiš?
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Vladislav (ne zna odgovor, traÿi po papiru): Nema."23

Navedena scena obiluje humorom, dok se ona koja opisuje posetu bu-
duãeg kraqa Simeonovom grobu u Studenici, kao i scena krunisawa u
Ÿiåi, poigrava s još jednom sredwovekovnom temom, svetaåkim åudom.

„Vladislav pada na kolena na dedin grob, a po wemu i preko wega po-
teåe sveto miro kao najåistija izvorska voda. Teånost lije iz groba, izbija
iz samog mermera, teåe i iz ikone iznad samog groba. Narod, u ushiãewu i
haosu, nagrne preko Vladislava, traÿeãi spas, svako svoj i svako za sebe.
Guÿva. Haos. (…) Grabeÿ. Vladislav ne ustaje. Svi preko wega. Haos umesto
oåekivanog mira i reda."24

Ova opširna didaskalija i ponavqawem naglašena groteskna situ-
acija grabeÿa, u kojoj narod traÿi spas „svako svoj i svako za sebe" ko-
respondira sa prvom napomenom u drami, prethodno veã citiranom:
„Srbija, H¡¡¡ vek. Kao da nije bilo tako davno". Tako se oblikuje prikaz
društvenog licemerja, suštinskog nepoznavawa tradicije, i samo naiz-
gled religioznog naroda. Moderni tekst koji donosi sredwovekovne li-
kove, teme i motive, istovremeno se prema wima postavqa kritiåki, te,
na ovom mestu, još jednom dokazuje umeãe autora da stvori „dramu pre-
ispitivawa".

Osim istorijskog, Ogwena kupina ima i onaj drugi, znaåewem du-
bqi tok. Iako je skoro nemoguãe odvojiti ova dva toka u drami, oni za-
jedno åine nedeqivu celinu, mogu se ustanoviti centralni motivi tog
drugog, uslovno reåeno, simboliåkog toka drame. Najznaåajniji je svakako
motiv koji je izdvojen naslovom, preuzet iz Starog zaveta, iz Druge
kwige Mojsijeve, gde nesagoriva kupina predstavqa goruãi grm, „utvaru
veliku",25 prema kojem Mojsije krene i istog trenutka iz ogwa kupine
progovori sam Bog. Glas upozorava Mojsija da je zemqa na kojoj stoji
sveta i da treba da izuje svoju obuãu. Pre nego što je citiran, ovaj deo
Izlaska je najavqen u drami Jelice Zupanc, više puta, i to varirawem
simbola vatre i trwa. U Bibliji je vatra materijalizacija boÿanskog
duha, „najprikladnija slika Boga i najmawe nesavršena od svih pred-
stava o wemu."26 Trnovita biqka, s druge strane, „upuãuje na pojam pre-
preke, teškoãe", a trn „na neobraðenu, divqu zemqu" koja se zato nazi-
va „trnovita zemqa".27 Ana, u veã pomenutoj treãoj sceni, u zanosu ubija
Deklera prizivajuãi sunce sa ÿeqom da mu se preda kako bi i woj jed-
nom bilo „toplo, jako toplo, vrelo", toliko da izgori. Ona na kraju za-
ista biva spaqena, po nareðewu novog kraqa, kao veštica na lomaåi. U
drami za smrt bivše kraqice saznajemo posredno, kroz dijalog arhie-
piskopa Save i monaha Irineja.
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„Sava: Monahiwa Marina je pogubqena.
Irinej: Ne! Pogubqena je bivša kraqica, ÿena bivšeg brata i qu-

bavnica Deklerova! Šta ãeš sada da uradiš?
(…) I ko je ta ÿena zapravo?

Sava: Na Sinajskoj Gori (…) ima hram Nesagorive kupine, mesto sa
kojeg je Bog govorio Mojsiju dok ovaj åuvaše ovce svoga tasta. Sve vreme
kupina je gorela obavijena plamenom, ali nikada nije izgorela.

(…)
Irinej: Još uvek postoji? Cveta? Daje plodove?

Sava: Ne znam. Poãi ãu još danas da što pre stignem do we."28

Jedna od osobenosti dijaloga meðu likovima Ogwene kupine jeste i
to što åesto govore ne slušajuãi jedan drugog. U citiranom dijalogu
tako ispada da je na pitawe o ÿeni koje postavqa Irinej odgovor: nesa-
goriva kupina. Takvo odreðewe kraqice Ane od strane arhiepiskopa
moglo bi biti u vezi sa reåima koje Ana pri wihovom posledwem viðe-
wu upuãuje Savi. On je, naime, razoåaran stawem u zemqi. Pokušao je
da jednom sinovcu osigura krunu, a drugome ÿivot, jednog je štitio od
„svetske vreve", a drugog „od wega samog". Ni u åemu nije uspeo, Bugari
su zapretili srpskoj drÿavi koja je time izgubila dotadašwu gråku po-
dršku. Na Anin savet, Sava ãe još jednom pokušati da spase Srbiju,
oÿenivši Vladislava bugarskom princezom Bjeloslavom. Razoåaranog
arhiepiskopa, uverenog da je sve samo „dim, para, zemqa i prah" i da se
„sve što se dodirne rasipa", u suprotno uverava utamniåena monahiwa:

„Ana: Nije! Nije istina! Juåe sam åula straÿare kako priåaju o „nesa-
gorivoj kupini". Šta je to?"29

Iako ne zna šta predstavqa biqka o kojoj govori, to neznawe, kao
i sama åiwenica da za wu åuje „od straÿara", uklapa se u Anino, ranije
pokazano profano gledawe na religiju. Ona vulgarizuje Magdaleninu
qubav prema bogu toliko da i sam Sava, åini se, pada pod wen uticaj.
Tek posle Anine smrti on kao da shvata znaåewe wenog prekora:

„Ana: …Lep si i pametan, ali nemaš srca! (…) Ili srce ne nosiš sa
sobom ili ÿuriš ispred wega, traÿiš ga vaqda ili se vraãaš misleãi da
si ga negde ostavio. Ili zaboravio?"30

Sava zna za postojawe „nesagorive kupine", ali je bilo potrebno
da ga na taj detaq podseti upravo Ana. U veã citiranom dijalogu Save i
Irineja, koji sledi scenu u kojoj Ana prva pomiwe biblijsku kupinu,
Sava, kako smo ranije rekli, izjednaåava Anu sa ogwenom kupinom. Ipak,
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Ana je sagorela u sopstvenoj strasti. Meðutim, u Savinim oåima, woj
su ipak åinom zamonašewa — nakon kojeg Ana kleåi pokraj Savinih
nogu, kao Magdalena pokraj Hristovih, i u toku kojeg buduãa monahiwa
doÿivqava „vrhunac" — oprošteni gresi preqube, izdaje i ubistva i
osiguran veåni ÿivot. Kada arhiepiskop odluåi da napusti sve, odlazi
pod izgovorom da ide da naðe ogwenu kupinu. On odustaje od razumskog
spasavawe drÿave i voðen svojim srcem, a podstaknut Aninim savetom,
traÿi spas za sebe. Na još jedno bukvalno — poput Aninog — shvatawe
„ogwene kupine" nailazimo kada Vladislav sa razularenim vojnicima,
beÿeãi pred Mongolima, dolazi na Svetu goru u ÿeqi da naðe strica
koji jedini moÿe da pomogne i samom kraqu i narodu. Tu Vladislav od
monaha saznaje da je Sava otišao u Bugarsku i u tuðini umro. Besan na
preminulog strica, postavqa krajwe praktiåno pitawe:

„Vladislav: …Kojim putem da idem? Kako da ga prenesem? Lepo je to
smislio! Da umre! I to u Bugarskoj! Kako da stignem do wega?"31

I opet nastupa nerazumevawe meðu sagovornicima. Ukrštaju se
Vladislavqevo prizemno i Irinejevo uzvišeno gledawe na Savin odla-
zak. Irinej, dakle, odgovara:

„Irinej: Teško. To je dug put. Jednim delom od kamewa i stewa. Dru-
gim od peska što ulazi u obuãu. Sve vreme sunce prÿi. A treãi deo je sav
od ÿbunova kupina."32

Na ovom mestu setiãemo se Vladislavqevog uåewa teksta koje je za
krunisawe spremila Evdokija. I ovde Vladislav pokazuje ograniåenu
sposobnost razumevawa, pa na pomen kupina postavqa pitawe:

„Vladislav: Je l' bodu?"33

Kada monah odgovori potvrdno i posavetuje Vladislava da bi bilo
najboqe da se izuje i tako krene trnovitim putem, kraq prisili Iri-
neja da izaðe pred narod i objasni Savin nestanak, a zatim i da se zai-
sta izuje, i krene putem kupina. Monah negoduje govoreãi da nije åudo-
tvorac, ali Vladislavu je potrebno da se neko radi wegovog sopstvenog
opstanka ÿrtvuje. Vladislav po svaku cenu, prema svom uverewu, mora
ostati kraq, pa oduvek plašqivom monahu Irineju, uåeniku pokojnog
arhiepiskopa, ne preostaje ništa drugo nego da se negirajuãi sopstve-
ni strah, zapita:

„Irinej: Vukovi se ne åuju. Pesak ne grize. Kupina ne bode. Ja taj put
poznajem. Zašto da se bojim?"34
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Iako i Ana i Sava i Irinej ponavqaju iste reåi, one svaki put
imaju drugo znaåewe, baš kao što je svaåija istina drugaåija. Moguãe je
da je ogwena kupina u drami s istim naslovom metafora ÿivota koji,
uprkos qudskim strastima koje ga sagorevaju, uspeva da opstane.

Drama Jelice Zupanc jeste, izmeðu ostalog, priåa o qudskim stra-
stima. Od telesne strastvenosti strada Ana, Vladislav od ÿeqe za vla-
šãu. Od te wegove strasti strada i Evdokija, koju sin progoni sa dvora,
jer su gråka vremena zamewena bugarskim, mada kraqeva majka u izvesnoj
meri strada i zbog svoje strasti prema spletkarewu i klevetawu. Rado-
slav strada iz nemoãi, a monah Irinej od sopstvenog straha. Od straha
je patio i Radoslav, ako uzmemo u obzir wegovo strahopoštovawe prema
majci i stricu, ali i bratu i ÿeni. Sava se, prema Aninom shvatawu,
plašio da posluša svoje srce. Vladislavqev jedini strah jeste da ne
izgubi presto. Jedina koja nema straha, sudeãi prema wenim postupci-
ma, jeste Ana. Samo u jednoj situaciji, kada joj preti smrt, pokazuje
iskonski qudski strah, mada joj uspeva da ga prikrije izricawem kletve:

„Ana: Prokleti bili! Prokleti bili! Neka budu ratovi, neka se stra-
da i gine, mrzi i pati hiqadu godina na ovoj zemqi!"35

Da li zbog ÿenske kletve ili zbog strasti i sebiånosti, tek stra-
dawe „na ovoj zemqi" kao da traje vekovima. Isto toliko na ovim pro-
storima traje i verovawe da su za sve što je ovde loše krivi Drugi ili
prokletstvo koje društvu donose pojedinci. Ogwena kupina Jelice Zu-
panc govori nam o tome da problem ipak leÿi u neåem drugom. U nama
samima, u qudskoj suštini.
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Jadranka Štefkoviã

OGNJENA KUPINA BY JELICA ZUPANC
Medieval Topics in Modern Serbian Drama

Summary

This paper discusses the relation of modern drama and its historical sources.
Ognjena kupina (Burning Blueberry) by Jelica Zupanc has both historical and symbolic
flow. The author of this paper researches the central motifs of the second, the symbolic
flow. Some examples are the motif of damned women or discorded brothers'.
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Dragana Åoliã-Biqanovski

KRAQEVIÃ MARKO — OD EPA I DRAMSKOG TEKSTA
DO POZORIŠNE PREDSTAVE

SAŸETAK: U okviru razmatrawa šireg tematskog kruga Teatar i memorija
(seãawe ili pamãewe), u radu Kraqeviã Marko — od epa i dramskog teksta do pozori-
šne predstave, pokušaãemo da prikaÿemo istorijsku liånost, koja prerasta u mit i
legendu, duboko ukorewenu u kolektivno seãawe juÿnoslovenskih naroda.

Istorija i legenda o Kraqeviãu Marku je bliska juÿnoslovenskim narodima.
Kraqeviã Marko je najpopularniji epski junak srpskih, hrvatskih, bosanskih i her-
cegovaåkih pesama, o wemu pevaju i makedonske, slovenaåke, bugarske pesme i pesme
drugih naroda u okruÿewu. Postao je junak celokupne narodne tradicije Slovena.

Najraniji pomen o Markovoj popularnosti potiåe iz Splita 1547. Najstarija
poznata pesma je Marko Kraqeviã i brat mu Andrijaš, bugarštica, koju je u svome
delu Ribawe i ribarsko prigovarawe, zabeleÿio hvarski pesnik Petar Hektoroviã,
1555. godine.

Lik Kraqeviãa Marka kroz istoriju, bio je inspiracija srpskih dramatiåara
H¡H, HH i HH¡ veka. Pojedina dela s mawe ili više uspeha, izvoðena su na srp-
skim scenama.

Krajem šezdesetih godina HH veka, 1969, dramu Kraqeviã Marko piše Bori-
slav Mihajloviã Mihiz.

Najzad, još jedan pokušaj dekodirawa mita i prekida sa naivnim shvatawem
tradicije, pokušava pisac Siniša Kovaåeviã u svojoj dekonstrukciji verzije Kra-
qeviãa Marka, 1998. godine.

Temat rada, jesu varijante i naåini transponovawa epske tradicije, legende i
mita kao podloge kolektivnog seãawa o Kraqeviãu Marku, u dramski tekst i scen-
sko izvoðewe, na relaciji Sterija (1847; 1868) — Mihiz (1969) — S. Kovaåeviã
(1998).

Namera je da dokaÿemo, kako svako vreme i epoha tumaåi seãawa na mitove,
legende i narodnu tradiciju, na svoj naåin, sagledavajuãi je u svetlu istorijskog pe-
rioda i trenutne politiåke situacije, koju generacije u rasponu od dva i po veka,
proÿivqavaju i uspevaju da preÿive.

KQUÅNE REÅI: teatar, ep, dramski tekst, pozorišna predstava, mit, legen-
da, kolektivno seãawe, epska tradicija, muzeologija, teatrologija, istorija, teorija.

… Došao sam do jednog negativnog zakquå-
ka: da naša liåna misao u svom naporu ne
znaåi mnogo i da ne moÿe ništa, i do dru-
gog, pozitivnog: da treba osluškivati le-
gende, te tragove kolektivnih qudskih na-
stojawa kroz stoleãa, i iz wih odgonetati,
koliko se moÿe, smisao naše sudbine …

Ivo Andriã, Istorija i legenda,
Sabrana dela, 1981.
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UVOD

U okviru razmatrawa šireg tematskog kruga Teatar i memorija (se-
ãawe ili pamãewe), u studiji Kraqeviã Marko — od epa i dramskog tek-
sta do pozorišne predstave, pokušaãemo da prikaÿemo istorijsku liå-
nost, koja prerasta u mit i legendu duboko ukorewenu u kolektivno se-
ãawe juÿnoslovenskih naroda.

U tom smislu treba napomenuti da su muzeologija i teatrologija
nauke u domenu istorije teatra, koje se bave memorijom, seãawem i pam-
ãewem. Obe nauke se prepliãu i proÿimaju, kroz istoriju kolektivne
memorije teatra.

Nuÿno je pojasniti i relacije kquånih termina: memorija (pamãe-
we), kolektivno pamãewe, politika, istorijska drama, itd.

Muzeji predstavqaju aktivna središta, u kojima se stiåu pravi poj-
movi o pozorišnoj umetnosti, ali i mesta u kojima se pozorište pro-
uåava.1

Pozorišni muzeji su veoma vaÿni jer „ÿivo pozorište u svojoj
dinamici i razvoju nije ostavilo vremena za brigu o svojim kulturnim
tekovinama".2 A, muzejski posao je multidisciplinarnog karaktera.

Ali, muzej ne moÿe ostvariti vezu sa seãawima, u kolektivnoj me-
moriji civilizacije za veånost, åuvajuãi samo materijalne ostatke pro-
šlosti. „Bogovi su veåni kroz vrednosti koje im pripisujemo i samo
kroz te vrednosti i qudi mogu ostvariti svoj dodir s veånošãu."3

U leksikonu Pozorište i drama pod odrednicom muzeji pozorišni
piše da su to ustanove koje se bave prikupqawem i izlagawem dokumen-
tarne graðe o razvoju nacionalnih, pozorišnih teatarskih ansambala.
„Åesto su u sastavu nacionalnih biblioteka i arhiva i nastali su
uglavnom poåev od H¢¡¡¡ i tokom H¡H veka." Dok pod odrednicom tea-
trologija, stoji da je to nauka o pozorištu, koja ima dva glavna podruåja
istraÿivawa: istoriju i teoriju. „Kao posebna nauåna disciplina for-
mirala se u drugoj polovini H¡H veka, a detaqnija teatrološka pruåa-
vawa obavqaju se u HH veku, uporedo s razvojem i unapreðewem pozori-
šne umetnosti."4

Sigurno je da muzeologija i teatrologija imaju paralelan razvoj,
kao mlade nauke u odnosu na druge. One proistiåu jedna iz druge i veåi-
to se prepliãu, kao nauåne oblasti multidisciplinarnog karaktera.
Zato, predmet teatrologije svuda je isti a to je prouåavawe i muzeologi-
je kao i svih oblika pozorišnog delovawa. Teatrologija kao nauka obu-
hvata nekoliko nauånih disciplina: teorijska dramaturgija, istorija
pozorišta, estetika pozorišta i metodologija teatroloških istraÿi-
vawa.5
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Teatrologija je dugo bila pod teretom dramskog teksta, jer se mi-
slilo da se fenomen pozorišta moÿe objasniti na osnovu kwiÿevne
baze, tj. dramskog teksta. A umetniåki doÿivqaj u pozorištu prestaje
aplauzom i vremenom išåezne, ÿiveãi donekle u seãawima publike i
beleškama savremenika. U raspravi o teatrologiji i dr Dušan Rwak
smatra: „U pozorištu dolazi do saznawa da u pozorišnom doÿivqaju
znaåajnu ulogu imaju umetniåko igrawe, reÿija, kostimografija, tehnika
scene sa osvetqewem, muzika, itd. Tek delovawem svih ovih elemenata
nastaje pozorišni umetniåki doÿivqaj."6

Teatrologija nije deo nauke o kwiÿevnosti, kao što neki tvrde,
zato što je pozorišno delo višedimenzionalno. Teatrologija se ne ba-
vi samo prošlošãu teatra veã je povezana i sa savremenim trenutkom.
Zato, teatrolog mora biti u neprekidnom kontaktu sa pozorišnim zbi-
vawima. „Pozorište je most na kojem se susreãu i zbliÿavaju narodi
sveta i teatrologija prouåava te veze i uticaje pozorišta u zbliÿavawu
razliåitih nacija i kultura."7

* * *

Moã ili proces priseãawa ili produkovawa onoga što je nauåeno
ili iskušeno nazivamo pamãewe. Vizuelne slike obiåno se boqe pamte
od drugih podataka. Geniji ili qudi sa „fotografskim pamãewem" åe-
sto se koriste vizuelnim asocijacijama, ukquåujuãi memoriju.8 Kolek-
tivno pamãewe, sliåno je „kolektivnom nesvesnom", po Karlu Jungu.
Zasniva se na predstavama o nasleðivawu zajedniåkih sadrÿaja pamãe-
wa. Drugi izvor kolektivnog pamãewa je zajedniåko saznawe kroz isto-
riju i kulturu, jednog regiona ili oblasti.9 Upravo to se odnosi na za-
jedniåku istoriju i legendu o Kraqeviãu Marku koja je bliska juÿnoslo-
venskim narodima. Jer, Kraqeviã Marko je najpopularniji epski junak
srpskih, hrvatskih, bosanskih i hercegovaåkih pesama, o wemu pevaju i
makedonske, slovenaåke, bugarske pesme i drugih u okruÿewu naroda pe-
sme. Postao je junak „cjelokupne narodne tradicije juÿnih Slavena. To
je došlo, najvjerojatnije, radi wegovih liånih vrlina: hrabrosti, mi-
losrða i zaštite, koju je pruÿao potištenima u vrijeme opãe klonulo-
sti i sloma poslije 1371.10 i 1389.11 Kao historijska liånost, po pozna-
tim izvorima, inaåe on ne bi zasluÿivao toliki kult."12

137

6 Dr Dušan Rwak, Nauka o pozorištu — Teatron, br.1, MPUS, Beograd 1974, 106—111.
7 Isto.
8 Psiholozi prave razliku izmeðu kratkoroånog i dugoroånog pamãewa. Kratkoroå-

no pamãewe, koje traje od 10 sekundi do 3 minuta, mawe je podloÿno smetwama od dugo-
roånog. Dugoroåno pamãewe, ponekad se deli na epizodno (npr. usredsreðeno na neki do-
gaðaj) i semantiåko (npr. usredsreðeno na znawe, seãawe). Predlagani su razliåiti mode-
li pamãewa, od prosvetiteqske ideje o impresijama na moÿdanom tkivu, kao memorijski
molekuli ili kodirani memorijski tragovi u HH veku (Encyclopedia Britanica, (saÿeto iz-
dawe), kw. br. 6, Narodna kwiga — Politika, Beograd 2005, 145—146.

9 Dr Dragan Krstiã, Psihološki reånik, „Vuk Karaxiã", Beograd 1988.
10 Mariåka bitka (prim. D. Å. B.: bitka izmeðu turske vojske i snaga kraqa Vukaši-

na i despota Ugqeše; poraz srpske vojske na desnoj obali reke Marice kod Åernomena,
Bugarska, 25/26. septembar 1371).



Na osnovu epskih pesama i åitavog ciklusa o Kosovu i Kraqeviãu
Marku, tokom H¡H veka popularna je istorijska drama, u kojoj legenda o
Kraqeviãu Marku zauzima znaåajno mesto.

Vaqa podsetiti da je malo istraÿivaåkih radova u svetu posveãeno
istorijskoj drami, te je zato i teško ovaj ÿanr definisati. Jedna od
retkih, nezaobilaznih studija posveãena iskquåivo istorijskoj drami je
kwiga Herberta Linderbergera Istorijska drama: odnos izmeðu kwiÿev-
nosti i stvarnosti.13

I Aristotel još u Poetici, ukazuje da „istoriåar i pesnik …se
razlikuju po tome što jedan govori o onome što se istinski dogodilo,
a drugi o onome što se moglo dogoditi".14 Linderberger u pomenutoj
kwizi, govori da pisac istorijske drame jeste autor koji se trudi da
premosti jaz izmeðu ÿivota i literature; åiwenicama ÿeli da se pri-
bliÿi istini.

Razmatrajuãi Lindenbergovo stanovište, dr Marta Frajnd tvrdi:
„Smatramo da nema istorije koja nije, bar delimiåno, interpretacija
istoriografskih åiwenica… od istorijskog trenutka u kome ÿive i
misle pisac i wegova publika, zavisi da li je to period u kome je pri-
liånije pisati drame slavqewa (one koje veliåaju jedan istorijski tren,
åin ili liånost), ili drame preispitivawa (koje te iste pojave posma-
traju kritiåki, ili pretpostavqaju nauånu ili liånu pesnikovu istinu
predawu ili legendi). Nije sluåajno ni to što se za prvi tip drame
åešãe biraju liånosti iz nacionalne istorije, za druge, liånosti iz
antiåke istorije ili povesti drugih naroda. Tek u novije vreme imamo
istorijske drame koje bespoštedno mewaju ustaqene slike o nacional-
nim liånostima."15

Krajem H¡H veka, sa obnovom interesovawa za dramu kao kwiÿevni
rod i za tragawima ka novoj drami koje ispuwava prvu polovinu HH ve-
ka, istorijska drama doÿivqava transformacije. Dr Marta Frajnd tu-
maåi da: „Novija istorijska drama ne piše se više zato da bi slavila
prošlost jednog naroda… veã se u zbivawima, a naroåito u liånostima
od šireg, evropskog znaåaja, traÿe pogodni centri zapleta koji bi mo-
gli da posluÿe kao adekvatna osnova za kritiåko preispitivawe nacio-
nalne ili evropske istorije… Istorijska drama… sve više se pretvara
u politiåko pozorište…"16 Ipak, smisao istorijske drame nije isti za
svakog gledaoca u razliåitim vremenima. Istorijska drama treba da
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11 Boj na Kosovu (prim. D. Å. B.: poraz Srbije i pobeda Turske, 1389).
12 Narodna enciklopedija SHS, Zagreb, kw. ¡¡, 478. Uz ovu jedinicu stoji i literatu-

ra: M. Vukuãeviã, Kraqeviã Marko (Istorijska biblioteka Nestora Letopisca, 1924).
Gotovo sva narodna predawa, u pesmi i priåi, o Kraqeviãu Marku, sakupio je Sr. J. Stoj-
koviã, Kraqeviã Marko (28 kw. Društva sv. Save, 1922). Prouåavawe narodne tradicije o
Kraqeviãu Marku, åinio je M. Halanski, Juÿnoslavjanskija skazanija o Kraqeviãu Mar-
ku, 1893.

13 Herbert Lindenberger, Historical Drama, The Relation of Literature and Reality, Chicago
and London 1975.

14 Aristotel, O pesniåkoj umerenosti, prevod M. Ðuriãa, Beograd 1955.
15 Dr Marta Frajnd, Istorija u drami, drama u istoriji, Prometej — Institut za

kwiÿevnost — Sterijino pozorje, Novi Sad — Beograd 1996, 10—16.
16 Dr Marta Frajnd, Nav. delo, 34—35.



gledaoce natera da preispitaju svoja shvatawa, nacionalna ili poli-
tiåka ubeðewa. Smisao reåi „istorijska" nije isti za sve gledaoce u
svim vremenima.

Nacionalna istorija i legenda bile su teme dramskih tekstova u
srpskoj kwiÿevnosti i izvoðene su na pozornicama Srbije više od
dvesta pedeset godina. Od Emanuila Kozaåinskog i Traedokomedije, u
Sremskim Karlovcima 1734, preko Joakima Vujiãa, Atanasija Nikoli-
ãa, Lazara Lazareviãa do Sterijinih ÿalosnih pozorja koja su nastajala
u periodu od 1828. do 1854. Ovde treba spomenuti i druge poput Matije
Bana, Laze Kostiãa, Ðure Jakšiãa, do Miloša Cvetiãa, Milorada Po-
poviãa Šapåanina i dugih.

Posledwih decenija HH veka, istorija poåiwe ponovo da vaskrsava
na srpskim pozornicama. Novi tip istorijske drame moguãe je okarak-
terisati kao dramu preispitivawa prošlosti. Odvojen od narodne epi-
ke i legende, pisac novije istorijske drame ÿeli da prošlost rekon-
struiše na naåin koji ãe dopuniti i ispraviti zvaniånu istoriju.

NARODNA EPSKA POEZIJA O KRAQEVIÃU MARKU

Tematski krug epske poezije o Kraqeviãu Marku u kontinuitetu
trajao je nekoliko vekova. On je najpopularniji lik ne samo srpskog
podnebqa, nego i drugih naroda juÿne Evrope. U tome se ogleda inter-
nacionalizacija lika Kraqeviãa Marka, åija realna biografija odstu-
pa od mita, legendi i epskog ciklusa koji mu pridodaju nadqudske oso-
bine i to na specifiåan humoristiåan naåin. „Ima moÿda izvesne
ironije u tome što se Marko kao nosilac åistih, idealnih, partrijar-
halnih i prirodnih normi ÿivota pojavquje iskquåivo u onim pesmama
koje su zapravo s onu stranu osnovnih puteva istorije i wegovog juna-
štva u istoriji. Opisi Markovih plemenitih strana pojavquju se u pe-
smama koje nisu Markova ãud u mitskom ambijentu prkosa, inata i juna-
štva. Ali sa promenom situacije, åim se Marko naðe u svom ambijentu,
ove crte nestaju." Razlika postoji izmeðu onog plemenitog, patrijar-
halnog Marka koji pomaÿe orlušiãima, sokolu i siroticama, i onog
Marka koji prkosi moãnijima od sebe, i to kao veliki nepotkupqivi,
narodwaåki zastupnik „pravde Boga istinoga".17

Ko je zapravo istorijska liånost Marko Mrwavåeviã? Kraqeviã
Marko (1331—1394), sin je kraqa Vukašina Mrwavåeviãa, prilepskog
ÿupana, od 1350, a od 1366. kraqa. Marko je srpski sredwovekovni vla-
dar i kraq od 1371. do 1394. Prvi put u istoriji pojavquje se 1361, kao
poslanik cara Uroša u Dubrovniku. Oÿenio se Jelenom, kãerkom vojvo-
de Hlapena, gospodara Bera i Vodena, s kojom nije dobro ÿiveo. Posle
bitke na Marici 1371, i pogibije oca Vukašina, postaje kraq, smawene
teritorije sa glavnim gradom Prilepom. Ratovao je sa svim susednim
zemqama. Neprijateqi s juga uzeli su mu Ser i juÿne delove drÿave de-
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17 Svetozar Koqeviã, Naš junaåki ep, Nolit, Beograd 1974, 177—180.



spota Ugqeše; Balšiãi Prizren, a knez Lazar severne oblasti. Priti-
snut sa svih strana, pod utiskom oåevog poraza, Marko priznaje vrhov-
nu vlast sultana. Inaåe, Marko je podigao manastir Svetoga Dimitrija,
poznatiji kao Markov manastir. Kao turski vazal Marko je morao da
krene sa sultanovom vojskom protiv vlaškog vojvode Jovana Miråe. U
borbama protiv Miråe na Rovinama 1394. godine Marko je poginuo.18

Po Konstantinu Filozofu, uoåi boja, Marko je poÿeleo pobedu hri-
šãana, makar i sam poginuo.

Ali, popularnost Kraqeviãa Marka zapoåiwe još u starim zapi-
sima kraqa Vukašina kao junaka koji se ÿeni vilom i dobija, izuzetan
porod. Prema sinu Marku, Vukašin ispoqava svoju negativnu prirodu.
On ãe ga oklevetati kraj samrtniåke posteqe, izazvati na megdan i ba-
citi tešku kletvu povezanu sa istorijskom i poetskom sudbinom kraqa
Marka Mrwavåeviãa.

Kraqeviã Marko je lik koji upravo potvrðuje disproporciju isto-
rije i poezije. U wegovu poetsku biografiju na celom balkanskom pro-
storu, uplitali su se razliåiti slojevi tradicije. Najmawe u svemu to-
me imaju udela istorijske pojedinosti, od kojih se u tradiciji pamti da
je Marko, jedan od Vukašinovih sinova, stolovao u Prilepu sa vazal-
nim obavezama prema sultanu. Utvrðene su i podudarnosti iz Markovog
braånog ÿivota koje su opšte i univerzalne teme (neverstvo ÿene, muÿ
na svadbi svoje ÿene, opklada u vernost qube).19

Markova epska popularnost privlaåila je paÿwu gotovo svih pro-
uåavalaca srpske narodne epike. Mitovi o Kraqeviãu Marku, upravo su
internacionalnih elemenata epske biografije, jer: poreklo snage vodi
od majke vile i ujaka vojvode Momåila; poreklo atributa od kowa Šar-
ca, oruÿja, sabqe, buzdovana, kopqa, strele, noÿeva i wihove uloge u
megdanima; odnosi u porodici: prema ocu, majci, bratu, sestri, sestri-
ãu, qubi; odnosi prema drugim junacima kada se pobratimi i kumuje;
odnosi prema carevima kao što su Uroš i sultan, podanicima, nepri-
jateqima; i na kraju odnos prema smrti.

Najraniji pomen o Markovoj popularnosti potiåe iz Splita 1547.
Najstarija poznata pesma je Marko Kraqeviã i brat mu Andrijaš, bugar-
štica20, koju je u svome delu Ribawe i ribarsko prigovarawe zabeleÿio
hvarski pesnik Petar Hektoroviã 1555. Starije pesme ne stavqaju u pr-
vi plan antitursku borbu. Profesor dr Miroslav Pantiã tvrdi da su
po primorskim gradovima bivše Jugoslavije imali sreãe da u kwiÿev-
nosti i kulturi doÿive i ostvare renesansnu i baroknu epohu, te na-
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18 Narodna enciklopedija SHS, Zagreb, kw. ¡¡, 478.
19 Sneÿana Samarxija, Antologija epskih narodnih pesama, (O tematskim krugovima

i kontinuitetu varijanata), Politika — Narodna kwiga, Beograd 2005, 5—11.
20 Bugarštica — epska narodna pesma, najstariji poznat sloj epike; iz ÿivog na-

rodnog pevawa nastala u prvoj polovini H¢¡¡¡ veka. Do nas su bugarštice dospele zahva-
qujuãi zapisima obrazovanih qudi po primorju (Dubrovnik, Boka Kotorska). Veãina bu-
garštica proÿeta je oseãajnošãu, åesto s tragiånom notom, i one su visoke umetniåke
vrednosti. Naziv se tumaåi na više naåina; na primer od naziva „bugarin" ili pastir,
od glagola „bugariti", što znaåi tuÿnim glasom pevati (prema: Radmila Pešiã i Nada
Miloševiã-Ðorðeviã, Narodna kwiÿevnost, „Vuk Karaxiã", Beograd 1984, 40.



rodna kwiÿevnost sa svim vrstama nikada nije prestajala: „… Po trgo-
vima i ovde slepi pevaåi otegnutim i ÿalobnim glasom zapoåiwahu da
popevaju prohujalu slavu i minula junaštva Marka Kraqeviãa…"21

Još pre Vuka Karaxiãa, zbornik narodnih pesama zapisanih 1814,
saåinio je Valtazar Bogišiã. Zbornik starijih narodnih pesama iz
H¢¡¡ i H¢¡¡¡ veka, nije štampan i nalazi se u biblioteci u Cavtatu,
kao Bogišiãeva zaostavština.22 Takoðe, vaÿno je spomenuti Erlangen-
ski rukopis, zbornik srpskih narodnih pesama, otkriven u rukopisima
Univerzitetske biblioteke u Erlangenu, u Nemaåkoj 1913, bez podataka
odakle potiåe. Zbornik je prouåio i objavio nemaåki slavista Gerhard
Gezeman, u izdawu Srpske akademije nauka 1925. godine. Gezeman je utvr-
dio da je rukopis nastao izmeðu 1717, do 1733. godine.23

Pesme o Kraqeviãu Marku govore kao o zaštitniku nejakog Uroša
od grabeÿa velikaša, zatim kao turskom vazalu, „posinku" sultanovom,
koji i strepi od wega. Marko je zaštitnik sirotiwe i braniteq prav-
de. Pobratimi Markovi su: Miloš Obiliã, Reqa od Pazara, beg Kosta-
din. Wegovi neprijateqi su: Musa Kesexija, Filip Maxarin, Mina od
Kostura, Qutica Bogdan, Turci i Arapi.

Po narodnom verovawu, Marko je ÿiveo više od tri veka. Za narod
on nije umro, veã je legao da spava a u odreðenom åasu opet ãe se poja-
viti, da spasi svet.

* * *

Markova popularnost, åesto je predmet nauånih radova, ali i tema
srpskih dramatiåara i pozorišnih komada. Meðu prvima su zapaÿawa
Vuka Stefanoviãa Karaxiãa, 1814, a do savremenih radova, traga se za
osnovom u istorijskim seãawima i izuzetnosti wegove liånosti, ali i
u istorijskom razvoju sredine koja Marku peva, u zavisnosti da li je i
koliko turska vlast u pojedinim oblastima uticala na popularnost iz-
vesnih junaka, meðu narodom. Tako, i Vuk Stefanoviã Karaxiã, priku-
pqajuãi epske umotvorine poredi istoriju i narodna predawa: „U isto-
riji se gleda istina, a u pesmi se gleda kako je izmišqeno i namje-
šãeno."

Lik Kraqeviãa Marka, kroz istoriju bio je inspiracija srpskih
dramatiåara i tokom H¡H, HH, pa i HH¡ veka. Pojedina dela s mawe ili
više uspeha igrana su na srpskim scenama. Scenska dela o Kraqeviãu
Marku u H¡H veku pisali su Atanasije Nikoliã, Jovan Sterija Popo-
viã, Jovan Ðorðeviã i drugi. Nikoliãev Kraqeviã Marko igran je
1840, u „Teatru na Ðumruku", dok je Sterijino delo igrano 1847, pod
voðstvom Nikole Ðurkoviãa u „Teatru kod Jelena", a po osnivawu
(1868) i na sceni Narodnog pozorišta, u Beogradu. Kasnije Sterijino
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21 Dr Miroslav Pantiã, Iz kwiÿevne prošlosti, SKZ, Beograd 1978, 103—107.
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objavqeno je 1878. u izdawu Srpskog uåenog društva.
23 Zbornik je verovatno nastao u juÿnim krajevima ondašwe Austrije, na prostoru

Vojne granice. Sadrÿi 220 pesama; najveãi broj pesama åine epske pesme o Kraqeviãu
Marku, Brankoviãima, o uskocima i hajducima itd. Zbornik ima veliki nauåni znaåaj.



delo prepravqava i dopisuje Jovan Ðorðeviã, ali bezuspešno i veoma
daleko od Sterijinog dela.

* * *

Temat studije jesu varijante i naåini transponovawa epske tradi-
cije, legende i mita kao podloge kolektivnog seãawa o Kraqeviãu Mar-
ku u dramski tekst i scensko izvoðewe na relaciji Sterija — Mihiz —
Siniša Kovaåeviã. To je dokaz: da svako vreme i epoha tumaåe seãawa na
mitove, legende, i narodnu tradiciju, na svoj naåin, sagledavajuãi ih u
svetlu istorijskog perioda, i trenutne politiåke situacije, koje gene-
racije proÿivqavaju.

¡

Pozorište kao instrument javne sfere postoji još u vreme stvara-
wa Jovana Sterije Popoviãa. Ta javna sfera podrazumeva komunikaciju
izmeðu naroda i vlasti, te se za ove potrebe stvara reprezentativna
kultura koja uzdiÿe i veliåa vlast, u ovom sluåaju monarhiju.

Kako je veã odavno utvrðeno, u stvaralaštvu „ÿalosnih pozorja"
Jovana Sterije Popoviãa uoåene su tri faze. Prva je od 1826/27. do
1830, kada objavquje Svetislava i Milevu, Miloša Obiliãa i Nahoda
Simeona. Druga, najplodnija faza je doba wegove zrelosti kada 1841. i
1842. piše svoja najboqa dela Smrt Stefana Deåanskog, Vladislava i
Lahana. Treãa faza je prigodniåka, kada krajem boravka i rada u Srbiji,
piše dve apoteoze24 — Torÿestvo Srbije i San Kraqeviãa Marka.25

Treãa faza u Sterijinom pisawu tragedija kvalitativno je slabija,
jer su dva posledwa komada prigodna i propagandna. Torÿestvo Srbije
napisano je za imendan kneza Aleksandra Karaðorðeviãa, a San Kraqe-
viãa Marka, za kneÿevu slavu Svetog Andriju Prvozvanog, ali i opšte-
narodni praznik, kojim je obeleÿavano Karaðorðevo zauzimawe Beogra-
da 1806, od Turaka.

Struktura Torÿestva Srbije zasnovana je na povezivawu stare i
nove istorije: zlatno doba pod Nemawiãima i wegove obnove pod Kara-
ðorðeviãima. Na mitsku dimenziju stare slave i wene obnove oslawa se
i San Kraqeviãa Marka. Lik koji povezuje tri vremenski razdvojene
epizode nacionalne istorije je personifikacija Srbije, koja je sve do
kraja zamaskirana u Vilu, posestrimu glavnoga junaka. I lik Kraqeviãa
Marka je više simboliåna figura nego istorijski heroj koji prati
istorijsku sudbinu nacije. Na kraju se otvoreno kaÿe da je Kraqeviã
Marko simbol veåne srpske borbe za slobodu.26
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25 Boÿidar Kovaåeviã, Sterija i wegova „ÿalosna pozorja", Kwiga o Steriji, SKZ,
Beograd 1956, 262.

26 Miroslav Timotijeviã, Prazniåne predstave Jovana Sterije Popoviãa i reprezen-
tativna kultura u vreme kneza Aleksandra Karaðorðeviãa, Teatron i Scena, Beograd —
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„Trebalo je uåvrstiti novi reÿim i podiãi, nasuprot vrlo veli-
kom ugledu do juåe vladajuãih Obrenoviãa" — pisao je Boÿidar Kovaåe-
viã — „autoritet zaboravqenih i potisnutih Karaðorðeviãa. Resoru
prosvete pripadala je u neku ruku i propaganda kroz školu, pozorište
i druge kulturne ustanove, pa je Sterijino uåešãe u ovim proslavama
sasvim razumqivo."27

Posledwi Sterijin pozorišni pokušaj u oblasti izvan komedije
jeste San Kraqeviãa Marka, koju ãe nazvati „alegorijom28 u tri odeqe-
wa". U woj je i pesma koja ãe u buni 1848. godine, postati neka vrsta
srpske marseqeze, na muziku Josifa Šlezingera:

„Ustaj, ustaj Srbine
Ustaj na oruÿje!

Dan te åeka, mrak nek bega

Ustaj ne oklevaj

Na noge, Srbqi, braão,

Sloboda zove!"

U prvom åinu, Mrtvilo, Kraqeviã Marko kao svedok propasti
sredwovekovne Srbije i poåekta ropstva, zabada maå u stenu i pada u
duboki viševekovni san,29 uz obeãawe da ãe se probuditi u vreme obno-
ve stare slave. Drugi åin Zora, govori o buðewu nacije iz sna. Buðewe
je podizawe Prvog srpskog ustanka, a scenom dominira Karaðorðe i iz-
raÿava spremnost da se ÿrtvuje za opšte dobro, åime je izjednaåen sa
Kraqeviãem Markom. Kraqeviã Marko se ÿrtvuje za dobro pojedinca, a
Karaðorðe za dobro zajednice. On pokreãe borbu za osloboðewe. Zavr-
šni åin Slava, jeste stvarawe samostalne nacionalne drÿave. Tu su
narod, graðani, seqaci. Åin je posveãen podizawu nacionalnog panteo-
na, kolektivne memorije naroda, nazvan Sveslavqe. Kako piše Miroslav
Timotijeviã, profesor Istorije umetnosti: „Javne zasluge su uslov
za proizvoðewe pojedinca u nacionalnog heroja i wegovo uvoðewe u
kolektivnu memoriju."30 Sterija kroz lik Kraqeviãa Marka podvlaåi:
„Samo vrlina dela dostojna su odliåja javna". Vila, pre nego što se sa
Kraqeviãem Markom vine u nebo, razgrãe ogrtaå i na prsima se ukazuje
grb Srbije, kao simbol drÿavnosti. Vila izgovara stihove:

„Nisam vila ona iz planine

Veã sam vila bogiwa Srbije

A, Kraqeviã, što vidite Marko,
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28 Alegorija — vrsta produÿene, razvijene metafore koja se posebno koristi u našoj

usmenoj poeziji. Kao ideja izraÿena pesniåkim slikama, åije preneseno znaåewe sluÿi
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ko ostvarewe, u basni npr. U epici je åesto tajno sredstvo sporazumevawa, da bi putem
misaonog procesa lepotom slike skrila se oseãawa (vid. u Narodna kwiÿevnost, 12).

29 Irske teme obraðene u svetskoj kinematografiji i kultnim filmskim ostvare-
wima Maå u kamenu ili Excalibur.

30 Miroslav Timotijeviã, Nav. delo, 176.



Duh je srpstva u vidu slobode

Sa vidine gledaãemo dole

Kako Srbin zavet ispuwuje."

Predstavnici naroda se zakliwu, jer smisao zakletve zasnovan je
na ideji drÿavnog patriotizma.31

Meðutim, ova apoteoza ima tu nesreãu, prvo što je bila namewena
kao sveåana predstava za krsnu slavu kneza Aleksandra 1847/48. U woj se
evocira Karaðorðev Prvi srpski ustanak, sva nemawiãska prošlost i
kosovska legenda. Sterija ne govori o Drugom srpskom ustanku, Milošu
i Obrenoviãima. Zato, Jovan Ðorðeviã, po ugledu na Steriju, ko-
mad prepravqa u novu alegoriju, ubacujuãi Drugi ustanak, te proslavqa
Obrenoviãe, i dramu prikazuje pod imenom Markova sabqa. „Ali ova
nova alegorija mnogo je slabija od prvobitnoga teksta, što dokazuje da
je Sterija bio boqi pisac od svog ispravqaåa."32

Kritiåar Jovan Skerliã poznat po svom britkom peru, u Istoriji
nove srpske kwiÿevnosti, bespoštedno kritikuje Sterijine prigodne
komade jer „U ovim komadima ima mnogo romantike, mnogo sentimen-
talnosti, mnogo pozorišnog nameštawa i izveštaåenosti, aveti, an-
ðela, krvi, otrova, primitivne psihologije, malo ÿivota, malo isto-
rijske vernosti, malo stila i malo kwiÿevnosti."33 Ali, Skerliã pri-
meãuje da ipak, ovi komadi svojom istorijskom sadrÿinom i patriot-
skom tendencijom, zadovoqavali su potrebu ondašwe srpske pozornice,
imajuãi velikog uspeha kod gledalaca, kod kojih je prevladalo patriot-
sko oseãawe. Wihov uspeh kod gledalaca nije odgovarao stvarnoj umet-
niåkoj vrednosti. „I da su od Jovana Sterije Popoviãa ostali samo
istorijski dramati, dramatizacije istorijskih legendi i narodnih pe-
sama" — veli Skerliã — „on nikako ne bi zauzeo onako visoko mesto u
srpskoj kwiÿevnosti kakvo danas ima. Vreme je kazalo svoju presudnu
reå u Sterijinu korist. Istoriåari kwiÿevnosti ukazuju ne samo na
istorijski znaåaj wegovih drama i komedija, veã mu potvrðuju stari glas
„oca srpske drame."34

Pišuãi o Steriji na repertoaru Kraqevskog srpskog narodnog po-
zorišta u Beogradu, Jelica Stevanoviã kao prilog Sterijinog prisu-
stva u repertoaru krajem devetnaestog veka navodi kritiåara Pavla Po-
poviãa iz åasopisa Nova iskra: „…A Sterija je åudno prošao u našem
Pozorištu. Nasledivši wegove komade od ranijih diletantskih dru-
ÿina, Pozorište je uzelo davati neke od wih odmah u poåetku. Neke od
tih odmah je, ne zna se zašto i ostavilo, kao npr. San Kraqeviãa Marka
koji je igran posledwi put 1869 (ovaj san kao god i onaj na javi, baš po-
kazuje kakvim 'snom mrtvijem' naše pleme spava…"35
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31 Isto, 177.
32 Boÿidar Kovaåeviã, Nav. delo, 279.
33 Jovan Skerliã, Istorija nove srpske kwiÿevnosti, Prosveta, Beograd 1967, 172,

173.
34 Isto, 178.
35 Jelica Stevanoviã, Sterija u Narodnom pozorištu, Narodno pozorište Beograd,

2006, 11—12.



Teatrološka åiwenica koja se dovodi u vezu sa Sterijinim pri-
godnim i prazniånim delima Torÿestvo Srbije i San Kraqeviãa Mar-
ka, ukazuje da u isto vreme, druge polovine åetrdesetih godina H¡H ve-
ka, nastaje i opera Postanak srpskog carstva. Kako u radu (Ne)poznata
Sterijina opera dr Dušan Mihailoviã, profesor Fakulteta dramskih
umetnosti i rediteq, piše: „Kao åovek sa veoma razvijenim istorij-
skim oseãawem Sterija je za svoju melodramu, odnosno, operu Postanak
srpskog carstva imao ne jedan veã dva veoma podsticajna velika jubile-
ja, dve petstogodišwice: pola milenijuma od krunisawa prvog srpskog
cara Dušana Nemawiãa 1346, i isto tako od prvog izglasavawa Duša-
novog Zakonika 1349. (…) Te iste godine 1846. Vatroslav Lisinski je u
Zagrebu objavio prvu hrvatsku operu Qubav i zloba prema tekstu Dimi-
trija Demera (…) Sterija je, najverovatnije ÿeleo da završi operu pre
jubileja Dušanovog Zakonika. Meðutim, pisac je neoåekivano podneo
ostavku na drÿavnu sluÿbu u Beogradu i vratio se u Vršac."36

Tako je zamisao pala u zaborav. Opera Postanak srpskog carstva, uz
Torÿestvo Srbije i San Kraqeviãa Marka, mogla je da bude, deo trilo-
gije Sterijinih sveåanih istorijskih prigodnica, alegorija i apoteoza.

¡¡

Demistifikujuãi mitove i legende iz narodnog epskog predawa
Mihiz je 1963. godine predao svog Banoviã Strahiwu u iskusne redi-
teqske ruke Mati Miloševiãu, a 1969. godine, napisao je Kraqeviãa
Marka.37
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36 Dr Dušan Mihailoviã, Iz srpske dramske baštine, Institut FDU, Beograd
2004, 116—117.

37 (Prim D. Å. B.: U delu izvedenom u reÿiji Qubomira Mucija Draškiãa, na sce-
ni „Ateqea 212", Sveti Georgije ubiva aÿdahu, Dušan Kovaåeviã, jedan od najpopularni-
jih savremenih srpskih dramatiåara, posle Sterije i Nušiãa, krajem osamdesetih godina
HH veka spomiwe Kraqeviãa Marka kroz lik deåaka Vaneta. Naime, osnovu drame pred-
stavqa realistiåka, istinita priåa pišåevog dede iz sela kraj Šapca. Tema je nacio-
nalna, tragikomiåna. U selu na granici ondašwe poslekumanovske Srbije, ÿive bogaqi
iz prethodnih ratova. Kad izbija Prvi svetski rat 1914, svi zdravi i sposobni muškarci
su regrutovani i odlaze, ostavqajuãi za sobom u selu ÿene sa bogaqima. U drugoj sceni
drame pod nazivom Atentat likovi se skupqaju ispred mehane „Kod Mile". Dete, otre-
sito siroåe Vane, sluÿi u kafani, po redu, od najstarijeg. Tu je i Vanetov uåiteq, koji
ponosno priåa Rajku, bogaqu iz prethodnih ratova, kako je Vaneta hvalio i seoski lekar
Konstantin, inaåe Grk.

Uåiteq kaÿe: „…Sad ãeš Vane za našeg prijateqa, velikog junaka i paãenika,
koji izgubi nogu u ratu s Turcima izdeklamovati pesmu Prilep.

(…Deåak ih gleda smrknuto…)
Vane, siroåe: Prilep od Janiãija Nikoliãa Šapåanina.
(…)
O diko srpska iz prošlosti davna,
Prilepe mili, naša slavo stara,
Sad Marko moÿe, posle teških dana,
S pokojem da se u grobu odmara."

Vid. u: Dušan Kovaåeviã, Sveti Georgije ubiva aÿdahu, SKZ — „Ateqe 212", Beo-
grad 1986, scena 2, 16—17).



Iz epa, Mihiz stavqa u istorijske okolnosti istinskog Marka
Mrwavåeviãa, turskog vazala, te raspravqa problematiku modernog kvi-
slinga. Naime, kao dramski pisac, Mihiz je uveren da je u umetnosti
moguãe da saradnik okupatora moÿe ublaÿiti da zlo za narod ne bude
veãe.

Kako tvrdi Jovan Ãirilov kada piše o Mihizu, kao svome savre-
meniku, za dramu Kraqeviã Marko Mihiz nije proåitao nijednu od dveju
drama o Kraqeviãu Marku Atanasija Nikoliãa (1803—1882). Obe Niko-
liãeve drame bile su varijacije, prema istoimenim narodnim pesmama
Kraqeviã Marko i Arapin (1845) i Kraqeviã Marko i Vuåa Ðeneral
(1861). Takoðe, nije proåitao ni apoteoze San Kraqeviãa Marka iz pera
samog Sterije Popoviãa, u kojoj Sterija mnogo pre Radoja Domanoviãa,
dovodi Marka Kraqeviãa drugi put meðu Srbe, u doba Prvog srpskog
ustanka, da deli pravdu obespravqenom narodu, kao ni Markovu sabqu
Jovana Ðorðeviãa u åast stupawa na presto mladog kraqa Milana Obre-
noviãa 1872. Po autorovoj izjavi Kraqeviã Marko je zamišqen kao dru-
ga drama istorijske trilogije u kojoj je prva Banoviã Strahiwa — dra-
ma, druga Kraqeviã Marko — komedija, a treãa, nikada nije napisana.38

Tumaåeãi dramu o vazalu, Mihiz piše ozbiqnu dramu jednog naro-
da u kojem su, kroz istoriju, mnogi bili uspešni vladari, jer su po
pravilu na poåetku politiåke karijere, nekome bili mudri vazali. Ta-
ko je Mihizov komad drama paradoksa, i aluzije na savremeni politiå-
ki trenutak ondašwe Jugoslavije, koja ima svoje totalitaristiåke vla-
dare i heroje. Ovde Marko, ostareli junak, nije više lakomislen, veã
mudar, nije ludaåki smeo borac, veã diplomata, odriåe se dobrog piãa
zarad lepe tradicije, ne snalazi se sa ÿenama, kråmarica Mara ÿeli ga
više za druga i prijateqa. Pored Marka je robiwa s Kavkaza koju je jed-
nom spasao, ali ona govori svojim jezikom nikome nerazumqivim. Mar-
ko kao politiåar svesno se ÿrtvuje neprijatequ. Pred bitku na Rovina-
ma gde gine, vojsku svoje vere i naroda pouåava šta da radi, da bi pobe-
dila. Tako izdaje gospodara, sultana.

Meðutim, Marko tu postaje dvostruki izdajnik, Srbi ni ovoga puta
neãe pobediti. Postavqa se pitawe: da li u politici moÿe i sme biti
morala kao u svakodnevnom ÿivotu. Meðutim, ovde se radi o dve vrste
moralnog principa. U jednoj sceni komada je prizor seãawa na pro-
šlost, u kojoj Marko iz „off"-a opisuje kako je proklet i zašto. Kada se
u crkvi Samoderÿi odluåivalo ko ãe naslediti carstvo posle Dušana,
Marko „ni po babu ni po striåevima" govori skupu da je car presto
ostavio sinu nejakom Urošu. Zbog Markovog poštenog svedoåewa, am-
biciozni otac Vukašin, pretendent na presto, prokliwe sina Marka
da mu se grob ne zna, i da sluÿi Turåina, do kraja ÿivota. Kako podseãa
Ãirilov: „U toj sceni se nalazi ona poznata Mihizova i mihizovska
varijacija na temu Lewinovog testamenta s karakteristikama Staqina,
Trockog i Buharina, primewen na Vukašina i Ugqešu… Drame filo-
zofije vlasti nisu bile previše popularne. One traÿe smisao za isto-
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38 Jovan Ãirilov, Dramski pisci, moji savremenici, Sterijino pozorje, Novi Sad
1989, 38—35.



rijsko kolektivno seãawe i kod publike. Godine 1969, odjekivala su još
raspoloÿewa novoleviåarske 1968, i kada je drama prvi put prikazana
na sceni Jugoslovenskog dramskog pozorišta, u najboqoj podeli i u re-
ÿiji Arsenija Jovanoviãa, kao da nije bilo sluha za sve vrednosti ovog
dela… Pisac Kraqeviãa Marka je bio åovek razoåaran u istoriju…"39

Pozorišna kritika nije bila blagonaklona ni prema tekstu, ni
piscu a niti scenskoj postavci rediteqa Arsenija Jovanoviãa. Na pri-
mer, Petar Volk piše: „Istorija nije pravo, a ni obaveza sa kojom bi
morao da raåuna savremeni teatar… Kraqeviã Marko je napisan bez raz-
loga… sve se sunovratilo: Quba Tadiã nije u sebi uspeo da naðe lik
Marka… Ovaj neoåekivani promašaj deluje kao kolektivno odricawe od
iskustva, mašte i svega modernog u teatru…"40 Nešto je umerenija, ali
ne i afirmativnija kritika Muharema Perviãa: „…U svakom pogledu
Marko je daleko iznad svoje sredine i nema sa kime da podeli svoju
dramu, osim sa piscem i publikom… publika je sa paÿwom pratila za-
nimqivu Markovu priåu… Quba Tadiã (Marko), tako gråevito nosi lik
kroz komad bez prilike da toj tragiånoj veliåini da dovoqno maha…
Petar Slovenski kao Ali-paša-efendija, lišio je komad zanimqivog
i ÿivotnijeg lika… I Dušan Ðuriã kao beg Kostadin ostao je ispod
teksta i pisca… iz duela velikaša moglo se izvuãi nešto više, više
i od onoga što je doneo Svetolik Nikaåeviã kao kraq Vukašin, odno-
sno onoliko koliko je dosegao Marko Todoroviã kao despot Ugqeša…
Rediteq Arsa Jovanoviã nas, doduše nije ostavio i bez opšteg naravo-
uåenija, koje je traÿio u izrekama guslara Milije (Raša Plaoviã) i u
iskustvu i primeru Marka Kraqeviãa, koji ãe pred polazak u posledwu
bitku zakquåiti da je boqe i umreti nego ÿiveti kao rob…"41

No treba podsetiti, Slobodan Seleniã, dramski pisac, pozori-
šni kritiåar i nezaboravni profesor Fakulteta dramskih umetnosti,
prireðujuãi Antologiju savremene srpske drame, u predgovoru kapitalnog
dela, zapisao je o dramama druge polovine dvadesetog veka: „U ledenu
atmosferu filozofskog ili politiåkog disputa, Borislav Mihajloviã
Mihiz unosi ÿivost i sveÿinu šoovske qubavi za paradoks i inte-
lektualnu raspru, sa svim vrlinama i ograniåewima ove vrste dram-
skog izraza. Banoviã Strahiwa i Kraqeviã Marko, Mihajloviãeve dra-
me, koriste motive iz srpske sredwovekovne mitologije i narodnih pe-
sama…"42

¡¡¡

U komadu Kraqeviã Marko, Siniša Kovaåeviã na neki naåin pro-
duÿava tok srpske dramske kwiÿevnosti åiji je predstavnik Borislav
Mihajloviã Mihiz. Kao pisac Siniša Kovaåeviã razbija mitski sadr-
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39 Jovan Ãirilov, Nav. delo, 44—45.
40 Petar Volk, Odricawe — Kwiÿevne novine, Beograd, 12. april 1969.
41 Muharem Perviã, Premijera, Nolit, Beograd 1978, 75—77.
42 Slobodan Seleniã, Antologija savremene srpske drame (Predgovor), SKZ, Beograd

1977, 51.



ÿaj i prekida naivno shvatawe tradicije. Na dramatiåan naåin prika-
zuje aktuelno u vremenu sadašwem i kolektivnu sudbinu nacije. Skep-
tiåan je u odnosu na legendarnog junaka mitoloških osobina. Wega in-
teresuje mit da bi otkrio istinito istorijsko jezgro i stvarne ÿivotne
sadrÿaje. Predstavu reÿira pisac na sceni Beogradskog dramskog pozo-
rišta 1998. godine.

Dramska priåa Siniše Kovaåeviãa pokazuje kako jedan trivijalan
ÿivot bez iåega herojskog, prerasta u legendu, graðu mita i junaåku na-
rodnu pesmu. Dramska radwa je smeštena u vreme posle Kosovskog boja,
na dvor Mrwavåeviãa, gde vlastela namerava da obnovi carstvo, a veã je
u ulozi turskih vazala.

Kritika predstave iz pera Vladimira Stamenkoviãa veli: „…U
središtu te drame je jedna snaÿna, energiåna, vlastoqubiva, ali iskre-
nim patriotizmom proÿeta ÿena, Jevrosima (Radmila Ÿivkoviã), koja
dvorskim spletkama, politiåkim ubistvima, pa i bezobzirnom manipu-
lacijom qudima teÿi da preusmeri istoriju, da poraz pretvori u pobe-
du…"43 Kraqeviã Marko (Slobodan Ãustiã), alkoholiåar je, bez dosto-
janstva. Od qubavi prema devojci, razdvajaju ga viši drÿavni interesi.
Tu su dva narodna pevaåa. Stariji Veselin (Miodrag Radovanoviã) sa-
uåesnik je u falsifikovawu istorije a drugi mlaði, Zaviša (Ivan Jef-
toviã), bori se za istinu, bez obzira na cenu koju plaãa ÿivotom.

Kraj komada je obrt u ironiju i grotesku. Oko nesposobnog Marka
ispreda se legenda i narodna pesma. Jevrosima planira ustanak, a za
voðu uzima iz naroda dvojnika sinu Marku kojeg ãe ubiti Musa Kesexija
(Goran Sultanoviã). Musu Kesexiju progawa stid što je poturica, i se-
ãawe na srpsko poreklo. Kao rediteq, Siniša Kovaåeviã manipuliše
oskudnim dekorom, te uvodi predugaåke pauze izmeðu pojava. Kritiåko
oko Stamenkoviãa zakquåuje: „…Ipak u predstavi ima nešto i veoma
dobro… u komadu je povuåena tangenta izmeðu scenskih zbivawa i dana-
šweg vremena… To je postignuto raznovrsnim anahronizmima…"44 Glum-
ci u predstavi nose naoåari, upotrebqavaju dezodoranse, jedu åokoladu.
Tragiåna dimenzija je kada se pesma narodnih pevaåa uz gusle, preplete
s rok grupom Deca loših muziåara.

Kao iz oåajawa nastala, predstava je bila oåigledna aluzija na vre-
me koje srpska nacija preÿivqava, po receptu svojevoqnog, surovog re-
ÿima braånog para Miloševiã i wihovih istomišqenika. Oni ãe
2000, biti svrgnuti sa vlasti, ali su recidivi, ne tako davne prošlo-
sti, na svim nivoima društvenog ureðewa, prisutni i danas. Jer, wi-
hova vlast iznedrila je dovoqno „prevrtaåa i preletaåa", po „zadatku".
Oni su verni vazali, pristalice Miloševiãevog reÿima i danas.

Komad Siniše Kovaåeviãa pojavio se, kao opomena, da se istorija
moÿe uvek ponoviti. Naÿalost, narod ovog podnebqa je kratkog istorij-
skog pamãewa, kroz vekove, bio i ostao.45
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43 Vladimir Stamenkoviã, Kraj utopije i pozorište, Otkrovewe — Sterijino po-
zorje, Beograd — Novi Sad 2000, 85.

44 Isto, 87.
45 O Marku Kraqeviãu, od vremena wegove istorijske i mitološke pojave, napisano

je više od milion stihova. Osamdesetih godina HH veka nastao je u Beogradu i mjuzikl



ZAKQUÅAK

Zato, na našem tlu mnogo zasaðenog korova, brzo se primalo i gra-
nalo, te je svaka epoha imala i imaãe, svoje mitove, legende. Teatar je
bio riznica posrednog ili neposrednog kolektivnog pamãewa, ali veo-
ma selektivne memorije, gde istina, pogotovu istorijska istina, danas,
nije omiqena nauåna disciplina, globalnog svetskog poretka HH¡ veka.

Na kraju, kao primer, koji potvrðuje naše iskaze, navodimo deo
monologa Kraqeviãa Marka, iz komada napisanog, daleke 1826. godine
Smrt Uroša ¢ (¡¡ åin, šesta pojava), Stefana Stefanoviãa,46 koji
predstavqa deklaraciju prava åoveka i graðanina, u duhu velike fran-
cuske revolucije:

Marko (ocu): „Zar da Srbin, kraqu Vukašine, ne sme u svojoj otaxbi-
ni uÿivati åoveåanska prava? Zar da udavi u srcu svom onu gordu i sreã-
nog åoveka dostojnu åast: — Ja sam Srbin, a ovo je Srbija! —, veã da se po-
nizi, pa da tebi i Nemawiãu robuje? Ne, tako mi Boga!… Celi svet u kom
danas Srbin ÿivi, ima samo jednog Boga i samo jednog ðavola: on veruje da
je danas od Boga zaboravqen, a ðavola, kraqu Vukašine, u tebi gleda. To je
glas celoga naroda."47

Navedeni citat iz komada Smrt Uroša ¢, mladog pisca Stefana
Stefanoviãa, za ono vreme, åistim reformisanim Vukovim jezikom
mnogo toga je pokrenuo, ne samo što je bio preteåa velikih srpskih
dramatiåara.48 Buntovniåki raspoloÿen, pisac kroz ulogu Marka u sa-
vremenom smislu, raskrinkava višestruko, monstruozno lice vlasti
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Marko Kraqeviã superstar. Postavka predstave koja je prvi put igrana pre 31 godinu, pre-
mijerno je izvedena 9. marta 2007. godine u Domu kulture „Vuk Karaxiã", scena Kult teat-
ra. Davne 1986. godine predstava je smatrana avangardnom i alternativnom te postaje pra-
vi muziåko-scenski hit. U ondašwoj podeli uloga igrali su Aleksandar Beråek, Milutin
Karaxiã, Ÿarko Lauševiã, Gorica Popoviã i drugi. Rediteq predstave kako onda, tako
i danas jeste Slobodan Milatoviã. U savremenoj Milatoviãevoj rimejk postavci igraju
Andrija Miloševiã (Kraqeviã Marko), Marinko Maxgaq (Musa Kesexija), Dejan Lutkiã
i drugi. Producent nezavisne produkcije je Dragoslav Pecikoza, a muziku i songove pot-
pisuju glumci Marinko Maxgaq i Dejan Lutkiã. Akteri rimejka donose novo viðewe mit-
skog junaka. Zato istiåu da je tema veoma opasna, jer naši mitovi su u posledwih deset
godina implicirali dogaðaje i proizveli loše qude, koji su nam krojili sudbine. Pred-
stava-mjuzikl je demistifikacija mitova, ali i priåa o qudima koji pokušavaju da pro-
naðu sebe. Po reåima Slobodana Milatoviãa: „Tekst je pisan u desetercu i ostao je ne-
promewen, ali sada je aktuelniji nego 80-ih… Mi smo kao narod skloni ideopoklonstvu,
i predstavom pokušavamo da 'skinemo zavesu' s junaka priåe. A, Musa Kesexija nije baš
tako negativan lik veã, jedan miran, tih, porodiåan åovek…" (A. Laðareviã, Savremeni
superstar Marko Kraqeviã — 24 sata, Beograd, 8. mart 2007).

46 Stefan Stefanoviã (1805—1827), kwiÿevnik, preteåa Jovana Sterije Popoviãa,
utemeqio istorijsku dramu.

47 Marko Kraqeviã u Stefanoviãevom „Smrt Uroša ¢" — Åasopis Comoedia, br. 22,
Beograd, 1. februar 1926, 3.

48 „Veã u 1825. godini mladi Stefan Stefanoviã napisao je nacionalno istorijsku
dramu Smrt cara Uroša ¢. Dramu je pisao brzo jer je pri kraju školovawa u Pešti obo-
leo i umro od tuberkuloze 1827, sa 22 godine ÿivota. Da nije tako rano završio on bi
nesumwivo za tragediju znaåio ono što je Sterija bio u komediji…" (Vid. u: Borivoje S.
Stojkoviã, Istorija srpskog pozorišta, MPUS, Beograd 1979, 101).



oca kraqa Vukašina. Jer, za podlosti i zloåine koje otac åini, izvr-
šava u ime sina Marka, da bi ga, navodno, još više uzdigao i uåvrstio
u vlasti. Kao pisac, Stefanoviã nesvesno kroåi put ka našem veku,
praveãi ravnoteÿu izmeðu istorijskih åiwenica, epskih narodnih ka-
zivawa, legende i mita. Pisac se kritiåki odnosi prema istoriji,
skida oreole sa glava legendarnih liånosti. Duhovno hrabar Stefano-
viã samostalno doÿivqava prošlost.

Kraq Vukašin je ÿrtva zloåinaåkog nagona i istorijske fatalno-
sti prema caru Urošu, koji je kao åovek plemenit, blagorodan, prosto-
dušan i lakoveran. Kraqeviã Marko je u ovom sluåaju sinteza istorije
i poetske legendarne apoteoze. U istorijskoj drami posle wega prevla-
dava glorifikacija, patetika, improvizacija i neistina.

Stefanoviãev komad, i posle skoro dva veka, deluje savremeno, jer
u navedenom odlomku govori o deklaraciji qudskih prava koju upravo,
zagovara novi evropski poredak HH¡ veka. Na qudskim pravima Ujedi-
wene nacije danas, temeqe svoje mirovne misije širom sveta. Speci-
fiånu ulogu u prevazilaÿewu razlika u kriznim podruåjima, kao što je
Balkan, imaju dobro organizovane mreÿe nevladinih organizacija, a
svaka ima definisanu misiju, ciqeve i zadatke.

* * *

Jovan Sterija Popoviã polazeãi od legende i epa u Snu Kraqeviãa
Marka propagira dinastiåki patriotizam prema Karaðorðeviãima, u
åijem centru je kult vladara. Sterija politiåki patriotizam povezuje sa
kulturnim patriotizmom i sveukupnim prosperitetom otaxbine. Time
daje doprinos reprezentativnoj kulturi H¡H veka.

Takoðe, za Borislava Mihajloviãa Mihiza moÿe se reãi da inspi-
risan istorijom, mitom i legendom unosi novi odnos i problematiku.
Mihizove drame nikako nisu romantiåni zanos o veliåini i simboli-
zmu prošlosti. Wegove istorijske drame su aktuelne drame moralnih
dilema i duhovitog izraza. Wegova aktuelnost obezbedila mu je trajnost
u dramskoj kwiÿevnosti našeg podnebqa.

Sinišu Kovaãeviãa, pisca, Jovan Ãirilov okarakterisao je kao
„qutog Sremca, bez dlake na jeziku, ne samo u dramama veã i u ÿivo-
tu".49 Teme Sinišinih drama krajem devedesetih godina HH veka pove-
zane su sa realizmom u kojem ÿivi nacija a okrenute ka mitskom. Ÿivot
postaje komplikovan, ima crnih politiåara, ali protivnici smo mi
sami, svi smo krivci zaraÿeni društvenim zlom, svi smo u društve-
nom ponoru, bez obzira na politiåka opredeqewa. Potrebu za obnovom
mita Siniša Kovaåeviã, obnavqa sarkazmom, a ono što je bilo polazi-
šte u mitskom sadrÿaju, Siniša prikazuje mnogo lošije i gore, da bi
mit bio snaÿniji.

Zato, moÿemo zakquåiti da kquåni dogaðaji u istoriji, koji su od-
reðenu sredinu doveli u situaciju u kojoj mora da traga za izgubqenim
identitetom, odreðivali su temate ÿanra. Istorijska zbivawa, ratovi
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koji su uništavali istoriografsku graðu, spomenike itd. doprineli su
nepouzdanosti istorijske memorije kroz dokumenta i istinitosti ko-
lektivnog pamãewa.

Dopune u našoj prošlosti bez potpore nauåne istine, ispisivale
su legenda i politika. Uticaj legende bio je najsnaÿniji u dramama koje
su opisivale poraz na Kosovu. Drama prošlosti bila je u vezi sa savre-
menošãu: kroz analogije, kroz eksplicitna i implicitna poreðewa,
kroz pouku a nekad kroz otvorenu, pogubnu, politiåku agitaciju.50

Dragana Åoliã-Biljanovski

KING MARKO — FROM AN EPIC AND A DRAMATIC TEXT
TO A STAGE PRODUCTION

Summary

Within the broader thematic spectrum of Theater and Memory (Recollection or
Reminiscence), the paper King Marko: From an Epic and a Dramatic Text to a Stage
Production will attempt to present a historical figure transforming into myth and legend
firmly rooted into the collective of Yugoslav peoples.

Another source of collective memory is a common acknowledgement through the
history and culture of a certain region. It is this that refers to the common history and
legends on King Marko, familiar to Yugoslav peoples. King Marko is the most popular
epic hero of Serbian, Croatian, Bosnian and Herzegovian ballads and he is sung about
in folk songs of Macedonian, Slovenian, Bulgarian and other neighboring peoples.

Throughout history, King Marko's character has remained an inspiration to Ser-
bian playwrights during the 19th, 20th and even 21st centuries. Certain pieces have, with
varied success, been performed on stages in Serbia.

The topic of this paper are the ways and modes of transposing epic traditions, le-
gends and myths as grounds of collective memories on King Marko into dramatic texts
and stage productions that have run along the line Jovan Popoviã Sterija (1847) — Bo-
rislav Mihailoviã Mihiz (1969) — Siniša Kovaåeviã (1998). It is the proof that each day
and age interprets the memories of myth, legend and folk tradition in their own way,
viewing them through the prism of the historical period in question and the current po-
litical situation the generations are going through.

The supplements of our past, with no scientific foundations, have been written by
legends and politics. The influence of legends was strongest in dramatic texts referring
to the Kosovo defeat. Drama of the past was linked to the presents through analogies,
through explicit and implicit comparisons, through morals, and sometimes even through
open, fatal, political agitation.
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SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

UDC

Rene Gremo, Holandija

O INDIJSKIM IGRAÅICAMA „BAJADERAMA"
U SRPSKOM NARODNOM LISTU 1839. GODINE

SAŸETAK: Prilog govori o evropskim istraÿivawima vezanim za prvo evrop-
sko gostovawe indijske grupe za tradicionalnu igru „bajadere". Ovom prilikom ob-
javqen je i komentarisan izveštaj o gostovawu objavqen u Srpskom narodnom listu

Teodora Pavloviãa (1839). U obraðenom novinskom ålanku opisana je celovita tur-
neja trupe po gradovima Zapadne i Centralne Evrope. U radu je posebno istaknut
znaåaj ovako rane recepcije indijskog plesa i muzike meðu Srbima i na širem ju-
ÿnoslovenskom prostoru.

KQUÅNE REÅI: „bajadere", indijske tradicionalne igraåice u Beåu 1839,
rana recepcija indijske kulture u srpskoj štampi H¡H veka.

U ovom prilogu podseãamo åitaoce na opis beåke predstave indij-
skih plesaåica „bajadera" i muziåara koji su ih pratili, objavqen u
Srpskom narodnom listu davne 1839. godine.1 Ovo nije samo dragocen iz-
vor za upoznavawe gotovo zaboravqene najranije srpske recepcije in-
dijske scenske umetnosti i muzike, a verovatno ni jednog od prvih tek-
stova na srpskom jeziku o hindu kulturi uopšte. Dok se tada na jeziku
Srba i Hrvata nije mnogo pisalo o dalekim kulturama, bar se jedan åo-
vek sa juÿnoslovenskog podnebqa intenzivno bavio Indijom. Reå je o
Filipu Vezdinu (1748—1806), karmeliãanskom misionaru, prvom Ju-
ÿnom Slovenu koji se posvetio uåewu jezika, verovawa i obiåaja Indi-
je. Ovaj Hrvat iz Dowe Austrije, koji se u Lincu zaredio za karmeliãa-
nina, u crkvenim i nauånim krugovima postao je poznat pod redoviå-
kim imenom Paulinus a Sancto Bartholomaeo. Posle studija istoåwaåkih
jezika u Rimu, godine 1776. poslan je u Indiju kao misionar. Pored
obavqawa niza duÿnosti u crkvenoj upravi, boravak u tom dalekom sve-
tu koristio je za usavršavawe znawa lokalnih jezika. Po povratku u
Evropu oko 1790, Paulinus biva izabran za profesora jezika Istoka na
Seminarium Missionum-u u Rimu. Osim po radovima iz oblasti lingvi-
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stike (autor je npr. prve gramatike sanskrita izdate u Evropi), ovaj
svestrani indolog najviše se proslavio dvema kwigama: Systema brah-
manicum liturgicum, mythologicum, civile ex monumentis indicis Musei Borgi-
ani Velitris (Rim 1791), nemaåki prevod 1797, i Viaggio alle Indie orientali
(Rim 1796), prevedena na francuski, nemaåki i engleski.2 Prva se sma-
tra wegovim najboqim delom, a druga je poznatija.

Vratimo se na prilog iz Srpskog narodnog lista, nedeqnih novina
koje su izlazile u Budimu. Pri åitawu pada u oåi poštovawe marqivog
i dobro obaveštenog posmatraåa koje ispoqava prema izvoðaåima, kao i
prema kulturi iz koje oni potiåu. Anonimni prikaz je izraz jakog tala-
sa svojevrsne 'indomanije' po kulturnim centrima starog kontinenta, i
to skoro vek i po pre pojave åuvenog sitariste Ravija Šankara (Ravi
Shankar)! Od kraja osamnaestog veka evropski prosvetiteqski krugovi su
se uveliko zanimali za drevnu Indiju, kao našu prapostojbinu, kao iz-
vorište „indogermanskog" jezika i drugih obeleÿja cewene evropske
civilizacije. U ovom kontekstu treba u celini posmatrati beåku pred-
stavu, koja je inaåe bila jedna u nizu sliånih predstava po velikim
evropskim gradovima.

Na kraju još neobavqenog rada holandskog etnomuzikologa i indo-
loga Jupa Bora (Joep Bor) o razvitku zapadne slike o ritualnim plesa-
åicama — obrednim igraåicama juÿnoindijskih hramova — od prvog
opisa sa kraja H¡¡¡ veka kod Marka Pola (Marco Pollo), do malo pre
1800. godine, pisac se posebno osvrnuo na ovu turneju prve profesio-
nalne indijske plesne trupe, koja je ikada javno nastupala po Evropi.3

„Bajadere" (trupa je nastupila pod tim imenom, veã poznatim u
Evropi),4 turneju su zapoåele krstarewem u luci Bordoa (Bordeaux) av-
gusta 1838. godine. Ugovor su prethodno, iste godine, potpisale u Pon-
dišeriju (Pondicherry). U tom gradu na jugu Indijskog potkontinenta do-
tiåni umetnici, koji su svi poticali iz omaweg mesta Tiruvendipura-
ma (Tiruvendipuram), bili su angaÿovani u hramu Gospodara Perumala
(Lord Perumal). Åetiri igraåice (ime pete i najmlaðe nedostaje) i tro-
jica muziåara obavezali su se ugovorom okretnom i preduzimqivom
francuskom impresariju E. D. Tardivelu na osamnaestomeseånu turneju
po Evropi. Predstave u spomenutom francuskom gradu na Atlantiku
još uvek su bile preteÿno privatnog karaktera. Glavna igraåica, tri-
desetogodišwa Tilamal (Tilammal/Tilambal) i ostali, svoje pravo osva-
jawe Evrope zapoåeli su u Parizu. Po reåima jednog savremenika, po-
znatog francuskog spisateqa Teofila Gotjea (Théophile Gautier): „Pu-
blika je bila u stawu velike uzbuðenosti, jer su konaåno ugledali ne-
što åudno, misteriozno i šarmantno, nešto sasvim nepoznato Evro-
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Dancers, poglavqe H u: Martin Clayton and Bennett Zon (eds.), Portrayal of the East: Music and
the Oriental Imagination in Britain, 1780—1940, Aldershot: Ashgate 2007 (forthcoming).
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„Kraš".



pi, nešto novo!"5 Sudeãi po kritikama, naåin plesa „bajadera" znatno
se razlikovao od evropskih plesaåica. Dok su posledwe plesale samo
nogama, Indijke su stalno koristile åitavo telo.

Pored veã spomenute najstarije i vodeãe igraåice nastupile su:
Amani (18 godina), Rangam (14 godina) i Sundaram (13 godina). Najmla-
ðoj je bilo samo šest godina. Radilo se o unuci åoveka sa sedom bradom
koji se zvao Ramalingam Mudali. Ovaj nattuvan ili majstor plesa pevao
je i drÿao tempo sa parom omawih ruånih tasova (cymbals), u Indiji
poznatih kao talam. Od druge dvojice muziåara jedan je rukama udarao u
obe koÿe dugqastog bubwa zvanog mattalam, a drugi je duvao u neku bur-
donsku cev zvanu titti ili tutti. O ovom zagonetnom instrumentu zna se
samo da je bio bez rupica za pribirawe i da je po svoj prilici bio na-
pravqen od bambusa. Åak je nepoznato i kom osnovnom tipu duvaåkih
instrumenata je pripadao, odnosno kako je wegov zvuk taåno bio proiz-
voðen.6

U glavnom gradu Francuske odrÿano je više desetina dobro pose-
ãenih javnih predstava, na primer u Théâtre des Variètiés i Tivoli. U Les
Tuilleries, takoðe u glavnom gradu, 19. avgusta su davali predstavu za kra-
qa Francuske Lui Filipa (Louis Philippe), koja je trajala dva sata i tom
prilikom su obdareni od kraqice i princeza.

Trupa je u oktobru i novembru posetila Veliku Britaniju, i to ve-
oma uspešno. U Londonu im je sedište bilo u Adelphi Theatre, potom u
Egyptian Hall, a radili su i u Brajtonu (Brighton). Poznati komiåar
Frederik Jejts (Frederick Yates), preduzimqivi menaxer spomenutog lon-
donskog pozorišta, doåekao ih je i, uprkos jakoj konkurenciji, uspeo da
ih otkupi od francuskog impresarija na åetrnaest meseci za 5000 fun-
ti sterlinga.

Krajem januara, poåetkom februara 1839, bili su u Antverpenu i
Briselu. Tamo, u prestonici novostvorene kraqevine Belgije, nastupa-
li su u Théâtre du Parc. Uspeh je, izgleda, bio mawi nego u prethodnim
zemqama. Još nije dovoqno poznato kuda su ih, posle Belgije, putevi
odveli. Verovatno su stigli do Berlina, a sigurno su imali bar jedno
izvoðewe u Beåu, kao što svedoåi ovaj, na srpskom objavqeni tekst. Na-
ÿalost, åitavu turneju po unutrašwosti Evrope Jup Bor do sada nije
obradio, ali nema razloga da ne verujemo da su stigli mnogo daqe od
glavnog grada Austrijskog carstva. Šta se na kraju desilo sa ovom tru-
pom, ni Borovo istraÿivawe nije moglo da utvrdi, ali se pretpostavqa
da im slava nije bila dugog veka.

Uvaÿavawe jedne tako daleke inostrane kulture tada je u srpskoj
sredini teško moglo biti oåekivano, a još mawe u sluåaju klasiånog
indijskog plesa koji su izvodile osobe udruÿene u jedan neoåekivan
spoj monahiwa i javnih ÿena, aktivnih u svetu zabave. Uprkos nastojawu
da se pokazuju kao åasne igraåice, a ne kao obiåne zabavqaåice, nastu-
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pi su im zadrÿali dosta erotiånog, kao što se lepo primeãuje u prilo-
ÿenom opisu. Ples tih devadasisa, kao što su poznate na sanskritu, na-
stao je u hinduistiåkim hramovima, a zarad istih ustanova su se iz vi-
še ili mawe verskih pobuda bavile i igrom u kafanama i mestima za
zabavu.

Ovakva nesvakidašwa kombinacija uzvišenog i profanog, kultnog
i seksualnog, åinila ih je, pogotovu u tuðim i neobaveštenim sredina-
ma, u najmawu ruku qudskim biãima sumwivog morala. Meðutim, za zna-
tiÿeqnu evropsku publiku, naroåito za wen muški deo, poluskrivena
erotika tih qupkih izvoðaåica bila je sastavni deo popularnosti ove
trupe. Pored iskrenog uÿivawa u plesu, pevawu i muzici, zapadni po-
setilac je u predstavama grupe „Bajadera" svakako pronalazio i slatku
potvrdu za veã postojeãu sliku o Istoku kao nekom zemaqskom raju pre-
punom senzualnosti.

Serbskßö narodnœö listæ, 20. ylßä 1839, god. ¡¢, åis. 29

BAÄDERE (igraåice) ¡ND¡ÖSKE U BEÅU.
Beåæ, 19. Ylä — ¡ndßä › kolevka moÿe bœti svßy naroda, i one

nüine obœåa›, ko› su namæ stari spisatelüi u svoimæ knüigama nazna-
åili i danasæ nepromenýne nalazimo. Ni ›danæ narodæ ni› za svo›
starodrevnosti tako privezanæ, da ãe pre ÿivotæ ÿertovati, nego i
›dnu dlaåicu odæ nüi odpustiti, kao što › Indostanacæ. A kakovi su
imæ obiåai? Gdi što samæ tekæ kodæ nasæ u našimæ knüigama o nüima
åitao, no izæ drugi znamæ, da su strašni — da su surovi i bezåoveåni,
i opetæ su imæ tako dragi, opetæ ßö tako åuvay i hrane — a zašto? ‹ræ
su imæ amanetæ nüßovœ praotaca! Indostancœ kao i svi drugi narodi
åesto su odæ drugi pobeðeni bœvali i podæ ärmomæ robstva stenäli, no
sila tiranstva obœåa› ni› imæ mogla oteti. — Indostanacæ kakavæ ›
bœo pre åetrdesetæ stotina godina, takavæ › i danasæ. Kakvo samæ mu
yåe odelo vidßo, takvo mu › bœlo i onda, kako danasæ Bogove svo› sla-
vi, tako › i onda åinßo. Danasæ za slavu svoi Bogova ide bosonogæ po
vrelomæ gvoÿðu, sedi na ›kseri, i svakimæ mukama, ko› se godæ mogu
mœsliti, svo› týlo muåi; udovice za svoimæ muÿevima ÿive u vatru
skaåu, i spalüivay se, a to su i onda åinili. Ta samo me › to moglo
lybopitnœmæ uåiniti, baræ lyde, kako izgleday viditi, a kamo li i
nüßove obœåa›. — To Evropeacæ ni ›danæ do danasæ u Evropi ni ›
vidßo, i ako › hteo i ÿelßo viditi, to › morao putæ odæ 6000 satßö uåi-
niti, 6000 milä preãi, pakæ onda istomæ, što › ÿelßo, mogao › åuti i
viditi. — Naöradß› samæ åitao po novinama izvýstßä, koä su dosada o
nüima, nüßovœm' igrama i obœåaöma pisali. Kakova mi ›, dakle radostæ
morala bœti, kadæ samæ sinoãü to sve svoimæ oåima mogao viditi!

Mœ Evropeöcœ obœåno sve Indßanske igraåice zovemo B a ä d e r e,
a to ottuda proizlazi, što su Portugizcœ odæ prilike pre 400 godina,
kadæ su prvœö putæ y Indßy otišli, nüi svoimæ ›zœkomæ B a l l a -
d e ß r a (igraåica) nazvali, odæ kuda › posle izišlo ime B a ä d e r e,
no oni se svoimæ ›zœkomæ drugoäåß› zovu. — Igraåice (Baädere) u
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Indßi dele se na dva reda, ›dne su u åesti kodæ naroda, i to su svešte-
nice, one se odæ detinstva kakvomæ Bogu posvete, pakæ se uåe åitany i
igrany; nüßova › duÿnostü u crkvi ili na sokacœ, kadæ se lßtßä nosi,
predæ onœmæ Bogomæ, kome su posveãene, igrati. Te se sveštenice u
Indßi zovu D e v e d a š i (sanskrßtsko ime, ko› › sloÿeno izæ D e v e,
što boÿestvo znaåi, i D a š i robœný). Onaö drugßö rodæ igraåica ni
› ni ukakvoö åesti, one za novce igray po kråmama i drugimæ mestama,
i imay razliåita imena.

Ove Baädere, ko› su ovde, takoðe su sveštenice u Pagodi ili cr-
kvi. T ß n t a v ß n a — p u r u m æ na primory koromandelskomæ, posve-
ãene Bogu V œ š n y. Nüi › åislomæ petü. Naöstarßä, vr'ovna svešte-
nica zove se T i l l e, veãæ › ÿena u godina, nýna › lepota izåezla, no
oblikæ pokazu›, da › morala lepa bœti. Posle ný dolazi A m a n i, vrlo
nýÿno i tßo dete, ona › vœsoka kao što › palmovo drvo nýnogæ oteåe-
stva, nýnæ pogledæ, rekao bœ, da same Bogove sna navlaåi na oåi åove-
åeske, tako › lybko melanholiåeski, ona › okolo 18 godana. S o u n d ß -
r o u n æ tekæ 14 åisli godina, puna › vatre i ÿivosti, kudæ pogledi
svoimæ crnœmæ oåima, åisto preseca, — nüoöza › nalikæ R a n g o u n æ,
koä › kadra åuda poåiniti i veštinomæ svoßomæ lyde oåarati. Sadæ
dolazi mala 7 godišnä Baädera V e ß d o u n æ, ovu mogu vßöli upodobi-
ti, tako › brza, tako › strašna, tako lybka u svomæ igrany. Stasa su
sve vrlo vitka, i åitavo týlo preveãæ nýÿno. Nüßova › odeãa ›dnaka, na
nogama su imale kao kakve svilene åakšire, po týlu gore crvenu ha-
lüinu, koä › dopirala do kolena, a preko te odæ prsßy dole, tako isto
dugaåko, obvi›nne su bœle u belu prozraånu ogrtaåu, ko› › ›danæ kraö
prelazßo preko ramena i predny åastæ te ogrtaåe sa straÿnüomæ soyÿa-
vao, zlatanæ poäsæ okolo vitkogæ stasa te › halüine utvrðene drÿao.
Kosa imæ › visila preko pleãa u dva kuryka opletena, na glavi su ima-
le, kao neku kapu, koä imæ › takovœö izgledæ davala, kao kadæ su Srbske
naše ÿene povezane. Na rukama su imale åudnovate brazlette, a u uši-
ma i nosu prstený. — No vreme ›, da i na nüßove svirce preðemæ; izæ
Indß› su došli sæ nüima takoðe i tri svirca. Oni su vœsokogæ stasa,
staracæ R a m a l ß n g o n æ drÿao › u svakoö rucœ po ›danæ ßnštru-
mentæ, koi › kakvomæ malomæ plüosnastomæ zaklopcu nalikæ, i nüima ›
udarao. Mladiãæ D e ß v a n a ä g o n æ udarao › prstima kao u nekßö do-
boÿæ, a S a v a r a n ß n æ duvao › u nekßö ßnštrumentæ nešto nalikæ na
frulu. Svirka imæ › sve ›dozvuåna, niti kakve promene u nüoö bœvay.
I ovœ › odeãa ›dna drugoö podobna, na nogama nose åakšire bledoÿute,
posle na sebi imay kao nekßö vidæ kaputa do sniÿe kolena, širokæ
okolo týla i beo, na glavi nose crvene kape. Bo› su ugasitoÿute. —
Kadæ se zavesa podigla opazimæ sve Baädere u redu, a za nüima svirce
drÿayãi svo› svirke u rucœ. Svi se na ›danputæ poklone åakæ do zemlý
i uåine namæ svoö pozdravæ, zatœmæ tri odæ nüi odu pakæ sednu sæ pre-
krštenimæ nogama na podglavke, a dve ostanu i zapoånu igre, ko› su
ovœmæ redomæ slýdovale.

1) Odeãa Boga V œ š n u predstavläna odæ Baädere S o u n d ß r o u n æ
i R a n g o u n æ. Predstavlä obœåa› toga Boga, kadæ ulazi u kupatlio i
kako se oblaåi.
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2) Pozdravæ R a ›, odæ 7 godišný Baädere V e ß d o u n æ, pokazu›
oåaäånß› i stra, a na posledku radostæ Indßanske ÿene, koä › za slobodu
svogæ zaroblýnogæ muÿa molila i na posledku odæ neprßätelä ga dobœ-
la. Dokle › ta mala devoöåica to predstavläla igrayãi, Indßanski
svircœ u svo› su svirke svirali, a staracæ Ramaliogonæ udarao i pe-
vao, no sve › na dušekæ govorßo, dokle se godü ni › igra okonåala.

3) Å e t œ r g m a å a odæ dve prve Baädere predstavlä, kako se Bogæ
R a m a borßo sæ Bogomæ R a g u e n - ß › - p u r e n' za osloboðený svo› su-
pruge Boginý S o d a v e v i i nýgovæ pobedonosanæ povratakæ.

4) M a l a p o u, odæ Baädere T i l l e, A m a n i, S o u n d ß r o u n æ,
R a n g o u n æ predstavläle su radostæ pastœra i pastœrka pri povratku
proleãa i nüßovu blagodarnostü Boginüi Zemledýlstva B o u n u d i v i.
Na posledku G o l u b i c u na p a l m o v o ö g r a n i c œ, odæ Baädere
Rangounæ. Ovo › osobito vešto i do udivlenä proizvedeno. Åitavo pakæ
u ovome se sostoi. Spomenuta igraåica imala › na rucœ komadæ musuli-
na odæ 35 stopa dugaåakæ, na za ›danæ å e t v r t æ sata, sve u okrugæ na
›dnomæ mestu okretayãi se napravila goluba odæ musilina, kako na
granåicœ sedi, tako vešto, da su se svi odæ malogæ do velikogæ udivi-
li i zasluÿenu ßoö pohvalu kao i svima drugima plýskayãi rukama uka-
zili ßoö. — Na posledku ßoštæ to imamæ primýtiti, da su one ›dva

158



dobœle dopuštený odæ svoi starešina u Indßi u Evropu poãi, da ovde
sa svimæ po svomæ zakonu ÿive niti što drugo ›du, nego ono što same
u svomæ posuðu sgotove, kao ›lo odæ pirinåe. — Dosadæ su igrale u Pa-
rizu, Londonu i ßoštæ gdikoimæ pre stolnœmæ gradovima, svuda su sæ
åesãu doåekane bœle, i same kralývske porodice udostoile su nüßovo
prestavläný svoimæ prisutstvß›mæ.

René Grémaux, Holland

ON INDIAN DANCERS „BAJADERAS" IN SERBIAN NATIONAL PAPER
FROM 1839

Summary

The author discovered an article in Serbian National Paper printed in Budapest
on 20 July 1839 and wrote about it here. The article was about a performance of the
first professional dance troupe „Bajaderas" from India which took place in Vienna. The
troupe started it tour in Bordeaux in 1838 and then performed in Paris, London,
Brighton, Antwerp and Brussels. The author presumes the troupe also reached Berlin,
but their Vienna performance was described in the Serbian paper.

Ritual dancers from the „Bajadera" troupe came from Tiruvendipuram, a small
town on the south of India. There were five of them; the oldest one was thirty and the
youngest one only six. They were accompanied by three players with traditional instru-
ments. European audience showed great attention and interest in the performances of
these dancers.

The author of this paper stressed the historical significance of this tour for Euro-
pean encounters with Indian dancing, singing and music. He pays special attention to
the review of the „Bajadera" performance published in the Serbian paper, which reflec-
ted an early acceptance and introduction of Indian culture to Serbs and other peoples in
the South Slavic region. Of special importance is the tone of respect towards other na-
tions found in the Serbian paper of the 19th century.
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Luka Hajdukoviã

POZORIŠNO TVOREWE NAŠIH RUSINA

SAŸETAK: Od sredine H¢¡¡¡ veka Rusini ÿive na prostoru današwe Vojvo-
dine i Slavonije. Iako malobrojni u višenacionalnoj sredini, uspeli su da saåu-
vaju svoju etniåku samobitnost — jezik, veru, kulturu. Veliki napredak, ekonomski
i kulturni, ostvarili su u periodu izmeðu dva svetska rata, a osobito u Socijali-
stiåkoj Jugoslaviji. Taj napredak se ogleda i u pozorišnom stvaralaštvu: Rusini
danas imaju dramsku kwiÿevnost, obrazovane glumce, rediteqe, profesionalno po-
zorište.

KQUÅNE REÅI: Rusini, kultura, pozorište, dramska kwiÿevnost, rediteqi,
studija.

O pozorišnom stvarawu Rusina koji duÿe od åetvrt milenijuma
ÿive u Vojvodini i Slavoniji (u brozovskoj Jugoslaviji oznaåavani su
odrednicom jugoslovenski), pisano je uglavnom uzgredno, parcijalno i
— gotovo redovno — bez analitiåkog prosuðivawa odnosno vrednovawa.
Skromna saznawa sadašwe nauke o tome predmetu temeqena su najåešãe
na šturim informacijama, izveštajima objavqenim u periodiånoj štam-
pi (do 1941. u Ruskom kalendaru, odnosno u listovima Ruski novini i
Russka zarä), ili su zasnivana na oskudnim obaveštewima o pozori-
šnim dogaðajima i retkim prikazima pozorišnih predstava (posle
1945. u Ruskem slovu i Švetlosci). Tek sedamdesetih godina HH veka na-
åiwen je zapaÿen napredak u istoriografskom i teatrološkom prouåa-
vawu wihove pozorišne prošlosti. Meðu nekolicinom radova, pisa-
nih sa veãim ambicijama i sa ciqem da ponude potpuniji opis i kla-
sifikaciju prouåavanih fenomena, izdvaja se „hronologija scenskih i
drugih kulturno-umetniåkih javnih manifestacija" izmeðu dva svetska
rata Na otvorenoj sceni (1970) iz pera Romana Miza. Biãe da je upravo u
tom periodu sazrela svest Rusina o potrebi nauånog elaborirawa vla-
stite pozorišne kulture i da su tada dorasli kadrovi za obavqawe toga
posla. Ako se ima na umu åiwenica da su rusinski jezik i pismo kodi-
fikovani 1923 (Gavrilo Kosteqnik, Ñramatika baåvanüsko-ruskeö beše-
di), a da je prva istorija rusinske kwiÿevnosti objavqena 1984 (Julijan
Tamaš, Rusinska kwiÿevnost. Istorija i status), pomenuta pretpo-
stavka ne mora da sugeriše zakquåak o kašwewu Rusina u osvetqavawu
svoje pozorišne delatnosti. Danas je i u toj nauånoj oblasti stawe
znatno boqe. Naime, ovovremeni istraÿivaå rusinskog pozorišta ima
na raspolagawu veãi broj monografskih publikacija o kulturi rusin-
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skog ÿivqa u pojedinim mestima, a to znaåi i o wegovoj pozorišnoj
aktivnosti. Monografija Ðure Laãaka Dvadeset pet godina ART-RNT
„Ðaða" (1970—1995) (Novi Sad 1996) takoðe je vaqan prilog pozori-
šnoj istoriografiji Rusina u našoj zemqi. Najzad, zahvaqujuãi izuzet-
nom trudu istog istraÿivaåa, dobili smo istoriografsko-dokumentari-
stiåku studiju o pozorišnoj kulturi i umetnosti Rusina u razdobqu od
prvih pisanih tragova do 1970. godine — Pozorišni ÿivot Rusina na
juÿnoslovenskim prostorima. Kako je predmet toga, moÿemo slobodno re-
ãi, kapitalnog dela razmotren u kontekstu društvene, politiåke i kul-
turne prošlosti Rusina u Vojvodini i Slavoniji, potpuno akceptira-
we wegove sadrÿine podrazumeva osnovnu obaveštenost o rusinskoj et-
niåkoj zajednici.

DO PRVOG SVETSKOG RATA — VERTEP, PRVE PREDSTAVE

Doseqavawe Rusina u Vojvodinu rezultat je demografsko-nacional-
ne politike Austrijske imperije. Naime, mnogonacionalna Austrija,
odnosno Austro-Ugarska, u kojoj je i rusinski ÿivaq åinio poseban et-
niåki korpus, nastojala je da organizovanim seobama, tj. premeštawem
velikih nacionalnih grupa na vlastitoj teritoriji i prihvatawem do-
seqenika iz susednih drÿava, ojaåa svoju ekonomsku i vojnu moã i time
oåuva poziciju evropske sile. Heterogeni nacionalni sastav stanovni-
štva u juÿnim delovima imperije u velikoj meri je posledica upravo te
politike. Prve rusinske porodice doseqavaju se u Baåku åetrdesetih
godina osamnaestog veka. Prvi organizovani migracioni talas (posto-
jala su još dva — polovinom i krajem H¡H veka) unutar carstva sredi-
nom H¢¡¡¡ veka doneo je iz Zakarpatja, tj. sa prostora današwe istoåne
Slovaåke i severne Maðarske (Zemplin, Boršod, Šariš, Abauj) na tlo
Baåke nekolike hiqade Rusina. Ti rusinski doseqenici su 1751. osno-
vali staništa Baåki Krstur (danas Ruski Krstur) i, nešto kasnije, Ku-
curu. Sa tih lokacija, naroåito u prvim decenijama H¡H veka, ÿivot je
mnoge Rusine odveo u neka mesta Baåke, Srema i istoåne Slavonije.
Pripadnici malobrojne rusinske etniåke grupacije (po popisu 2001.
godine oko 18.000) danas ÿive u desetak mesta Vojvodine i nekoliko na-
seqa Slavonije; meðu wima ni Ruski Krstur više nije naseobina sa
åistim rusinskim stanovništvom.

I u novoj sredini, veãim delom izmešani sa Maðarima, Nemcima,
Slovacima i Srbima, Rusini su uporno åuvali svoja narodonosna obe-
leÿja: jezik, grkokatoliåku veru, obiåaje. Kao i drugim politiåki obes-
pravqenima narodima u monarhiji, crkva i škola su im bile — a to su
u znatnoj meri ostale i do naših dana — najznaåajnija ÿarišta duhov-
nog ÿivota i najsigurniji åuvari narodnog identiteta. Nije åudno što
u Ruskom Krsturu veã 1753. godine, a u Kucuri 1765, poåiwe da radi
konfesionalna osnovna škola. Na poqu duhovnog uzdizawa naroda, åija
je najvaÿnija komponenta bila izgradwa samosvesti o rusinskoj etniå-
koj jedinstvenosti, crkvi i školi su se u drugoj polovini H¡H veka
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pridruÿili narodne åitaonice osnovane u nekim rusinskim selima (u
Krsturu 1870, a u Kucuri 1878) i kulturna društva u okviru kojih su
najåešãe delovali instrumentalno-pevaåki i plesni sastavi. U to vre-
me i u ÿivotu Rusina narodno kwiÿevno stvaralaštvo dobija sve veãu
društvenu i politiåku ulogu. Rusinski slavuj (Russkßö soloveö) uåiteqa
Mihajla Vrabeqa (1866—1923), zbornik narodnih i umetniåkih pesama
— ne samo rusinskih — objavqen 1890, a osobito narodno blago baåkih
Rusina koje je u periodu izmeðu 1897. i 1911. prikupio i izneo na sve-
tlost dana (åetiri kwige) Vladimir Hnaãuk (1871—1926), — imali su
izuzetan kulturološki i društveno-politiåki znaåaj za duhovno odr-
ÿawe rusinske zajednice. Kada je u pitawu pozorište, meðutim, izgleda
da za w u to vreme naši Rusini nisu pokazivali interesovawe. Naime,
prvi dokument o pozorišnoj aktivnosti vojvoðanskih Rusina potiåe iz
1913. godine.

Teško je poverovati da Rusini u našim krajevima sve do pred Pr-
vi svetski rat ne poznaju nijedan oblik pozorišnog stvarawa; teško je
„zbog nedostatka dokaza" prihvatiti mišqewe da u wihovim školama i
pri wihovoj crkvi nisu izvoðena pozorišna „razglagoqstvija" uåenika
— prikazawa åija je glavna intencija bila popularisawe didaktiåkih
hrišãanskih pouka. U prilog izraÿenoj sumwi ide åiwenica da su
školsko pozorište poznavale sve kulture u okruÿewu Rusina. (Škol-
sko pozorište kod Srba, zapoåeto izvedbom Traedokomedije Manuila
Kozaåinskog u Sremskim Karlovcima 1734, odrÿalo se do prvih dece-
nija H¡H veka.) Sumwu potkrepquje i åiwenica da je i kod Rusina bio
popularan v e r t e p, koji ima ishodište u školskom pozorištu. U
Ruskom Krsturu je 1937. izdata brošura Vertep, „poboÿna razmišqawa
u dane Boÿiãa". (U studiji je naveden tekst, zabeleÿen 1940. godine, ko-
ji su izvodili rusinski vertepaši.) Najzad, treba istaãi i blagotvor-
ni uticaj školstva i kulture Zakarpatja i Galicije (do 1918. u sastavu
Austro-Ugarske) na vojvoðanske Rusine — otuda su im dolazili školo-
vani uåiteqi i sveštenici. U drugoj polovini H¡H veka više uåenika
iz Baåke pohaðalo je uåiteqsku školu u Ungvaru (današwi Uÿgorod). U
to vreme upravo iz Zakarpatja dolazi „novi nacionalni duh koji dono-
si kulturno-nacionalni preporod Rusina u juÿnoj Ugarskoj" (J. Ramaå).
Stanovništvo tih oblasti poznavalo je i oblike pozorišta o kojima je
reå, kao i diletantsko putujuãe pozorište (stalno pozorište u Lavovu
osnovano je 1864. godine). Autentiåni dokaz da je u Kucuri 1913. odrÿa-
na „zabava" — u saåuvanoj pozivnici eksplicitno su navedeni elemen-
ti programa — u okviru koje su izvedene dve jednoåinke galicijskog pi-
sca Jeronima Lucika (pseudonim Roman Surmaå) Ne prekliwi (N› pre-
klïnaö) i Vraåara (Vraåarka), dok se eventualno ne pronaðu stariji po-
daci, jedina je za sada potvrda da su Rusini na prostoru današwe Voj-
vodine uoåi Prvog svetskog rata izvodili pozorišne predstave.

S obzirom na relativno veliko zakašwewe ovdašwih Rusina u
prihvatawu pozorišta, moÿemo samo pretpostaviti na kakvom su izvo-
ðaåkom nivou bile te predstave. Ako se podsetimo da su Srbi prvu gra-
ðansku predstavu izveli u Pešti 1813 (Joakim Vujiã: Kreštalica, po-
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srba dela Augusta Kocebua Der Papagoy), tj. pun vek pre organizovane
kucurske Zabave, biãe nam bliÿa socijalna i kulturna slika poåetka
rusinskog pozorišta. Najveãim delom poqoprivredno stanovništvo,
sa slabim trgovaåkim i zanatlijskim slojem (štedionica u Krsturu je
osnovana 1878), pod snaÿnim uticajem crkve kao najvaÿnijeg zaštitni-
ka nacionalnog biãa — Rusini su svoj društverno-kulturni ÿivot is-
puwavali uglavnom praznovawem crkvenih praznika, „kirbaja", i orga-
nizovawem muziåko-plesnih zabava. Bez graðanske klase, ispravno za-
kquåuje Laãak, oni u pozorištu nisu ni mogli da vide brÿi vlastiti
duhovni i nacionalni napredak. Crkva i škola bili su im zadugo do-
voqni za oåuvawe jeziåke i verske, tj. etniåke samobitnosti. Tako su
Rusini na tlu današwe Vojvodine, tek sa poåetnim nastojawima da dru-
štveni ÿivot obogate pozorišnim stvarawem, gotovo bez ikakvog pred-
stavqaåkog scenskog iskustva, ušli u HH vek i doåekali raspad Hab-
zburške monarhije, u kojoj su posledwih decenija morali da uporno
brane svoje nacionalno biãe od pošasti maðarizacije. Ugarskim zako-
nom iz 1840. ustanovqena je obaveza narodnosti — Srbi, Buwevci,
Slovaci, Rusini, Rumuni — da crkvene matiåne kwige vode na maðar-
skom jeziku. Od 1900. do 1918. u školi u Krsturu nastava je izvoðena na
maðarskom jeziku. Posle 1918. godine, u novoj drÿavi, u drukåijim dru-
štveno-politiåkim uslovima, Rusini ãe sasvim promeniti odnos pre-
ma pozorištu: na vrednosnoj ravni nacionalnog znaåaja staviãe ga od-
mah iza institucija crkve i škole.

IZMEÐU DVA SVETSKA RATA — RAÐAWE DOMAÃE
I DOMINACIJA UKRAJINSKE DRAME

Rusini su podrÿali teÿwe Srba u bivšoj monarhiji da se ujedine
sa matiånim narodom. Naime, na Velikoj narodnoj skupštini, odrÿa-
noj 25. novebra 1918. u Novom Sadu, rusinska delegacija (21 delegat) iz-
jasnila se za prisajediwewe Vojvodine Kraqevini Srbiji. Tim åinom
Rusini su izrazili ne samo negativan odnos prema dotadašwoj Austro-
ugarskoj imperiji nego i oåekivawa da u novoj drÿavnoj zajednici neãe
biti podvrgavani asimilatorskim pritiscima i da ãe im biti omogu-
ãen sigurniji kulturni razvoj.

Premda u Kraqevini Srba, Hrvata i Slovenaca, odnosno u Kraqe-
vini Jugoslaviji nisu bili politiåki subjekat — nisu imali vlastitu
politiåku stranku niti su iz svoje sredine imali poslanika u parla-
mentu — oni su odmerenom, lojalnom politikom prema vlastima uspeli
da u novonastaloj drÿavi znatno poboqšaju svoj ekonomski poloÿaj i
da unaprede duhovni ÿivot. Naime, u kraqevini je tokom celog perioda
izmeðu dva svetska rata nevelika rusinska populacija (1921. godine
brojala je oko 22.000 duša), sa punom svešãu i zalagawem ostvarivala
svoj društveni program åija bi se suština mogla ovako iskazati: pr-
venstveno širewem obrazovawa na svome jeziku i snaÿnijim razvojem
vlastite kulture saåuvati i afirmisati nacionalni identitet. Taj pro-

164



gram je utvrdilo i preduzimalo konkretne mere radi wegovog prevoðewa
u ÿivot Rusinsko narodno prosvetno društvo (Ruske narodne prosvit-
ne druÿtvo), osnovano 1919. u Novom Sadu. Ono nije bilo samo prva na-
cionalna organizacija Rusina od wihova doseqewa u današwu Vojvodi-
nu, veã najdelotvornija i po idejnom usmerewu najbliÿa biãu rusinske
zajednice. Po širini delovawa i uticaju na društveni ÿivot rusin-
skog ÿivqa sa Društvom, u kojem je kler imao dominantnu ulogu, nije
se mogao meriti ni Kulturno-prosvetni savez jugoslovenskih Rusina
(Kulturno-prosvitni soyz ygoslavänskih Rusinoh), osnovan 1933. u Sta-
rom Vrbasu, a koji je — proreÿimski orijentisan u prvim godinama ra-
da — nastojao da osvoji poziciju vodeãe društvene snage u rusinskoj za-
jednici. Opremawe štamparije u Ruskom Krsturu, izdavawe periodiå-
nih glasila (od 1921. Ruski kalendar, od 1924. Ruski novini) i drugih
publikacija, prvenstveno iz oblasti školstva, te osnivawe folklor-
nih društava — plodovi su rada Društva. (Kulturno-prosvetni savez je
1924. poåeo da izdaje list Russki batog — što ãe reãi Rusinski biå, ko-
ji je prethodio novinama Zarä, åiji se naziv mewao u Russka pravda
odnosno Russka zarä.) U programskoj orijentaciji Rusinskog narodnog
prosvetnog društva, koje je „zastupalo izrazito promonarhijsko i pro-
drÿavno stanovište" (Ð. Hardi), u kulturnoj klimi koju je stvaralo u
mestima naseqenim Rusinima, prostor i uslove za uspešan razvoj na-
šlo je i pozorište. Upravo u razdobqu izmeðu dva svetska rata Rusini
ãe snaÿno potvrditi samosvest o sopstvenoj nacionalnoj osobenosti:
normiraãe kwiÿevni jezik i postiãi prve uspehe u dramskoj kwiÿev-
nosti; wihov pozorišni amaterizam razviãe se u široki pokret — de-
setine scenskih predstavqaåa izrašãe u pouzdane diletante; rusinski
pozorišnici otvoriãe okno u evropsku dramu, posebno ukrajinsku.

Sredinom treãe decenije HH veka dramska kwiÿevnost i diletant-
sko pozorište Rusina doÿivquju, gotovo istovremeno, svoj istinski
poåetak. Naime, Gavrilo Kosteqnik, autor prve pesniåke kwige u Rusi-
na, kodifikator wihovog jezika, prozni stvaralac, pisac religiozno-
-filozofskih i politiåkih dela, — objavio je 1923. prvi dramski tekst
na rusinskom jeziku Ka Hristu (Ñu Hristovi), a posle toga komada za de-
cu, veã naredne godine, na svetlost dana izlazi wegova „tragedija u pet
åinova" Jeftajeva kãi (‹ftaöova dzivka), koja je 1925. premijerno iz-
vedena u Kucuri. Upravo tim delom zapoåela je ÿivot rusinska drama. U
Jeftajevoj kãeri, pisanoj u stihu, sa motivom iz Biblije, autor razmatra
meðusobne odnose voðe i naroda, stavqajuãi teÿište na pitawa rodo-
qubqa i liånog morala, tj. ÿrtvovawa. Idejno-etiåki plan Kosteqni-
kove tragedije imao je podlogu, oåigledno je, u sudbini rusinske zajed-
nice. Ta åiwenica, pre svega, objašwava nesumwivu popularnost Jef-
tajeve kãeri i wen dugi ÿivot na sceni — do posledwe inscenacije iz-
meðu dva svetska rata postavqena je nekoliko puta, te je bila „izgleda i
rekorder u pogledu broja izvoðewa" (R. Miz).

Pionirski rad Gavrila Kosteqnika na drami nastavila je nekoli-
cina stvaralaca. Veãina ih je hleb zaraðivala kao profesionalni uåi-
teqi, a pozorištu su sluÿili kao pisci, rediteqi ili glumci po dik-

165



tatu sopstvenih nagonskih potreba i duboke svesti o nacionalnoj pri-
padnosti. Po znaåaju spisateqskog dela meðu wima se izdvajaju Petar
Rizniã i Mihajlo Kovaå.

Mada je najveãi doprinos razvoju pozorišne kulture i umetnosti
dao kao rediteq — izvesno pozorišno obrazovawe i scensko iskustvo
stekao je u rodnoj Ukrajini, iz koje je emigrirao 1919. godine — Petar
Rizniã je objavio jednoåinu komediju Šala (Frantovnïca), 1931, i dve
prerade dela ukrajinskih autora: Na senokosu (Na sinokosu), komad iz
narodnog ÿivota Aleksandra Suhodoqskog Oblak (Hmara), 1923, odnosno
Zaåarano blago (Zavraåane blago), V. Vanåenka Zaporoško blago (Zaporßzü-
kiö skarb), 1935. Sva tri teksta bila su, moglo bi se reãi, repertoarska
okosnica scenske aktivnosti rusinskih amatera sve do izbijawa Drugog
svetskog rata na jugoslovenskom prostoru. Premijerno su izvedeni, a
potom postavqani i po nekolika puta, u gotovo svim mestima u kojima
je bilo rusinskog ÿivqa. Ta åiwenica, kao i istina da ih je sam autor
uspešno reÿijski oblikovao, navode na misao da su upravo na Rizniãe-
vim delima „iškolovani" mnogi stvaraoci rusinskoga glumišta.

Sa komedijom Jankova ÿenidba (Änkova ÿenïdba) u rusinsku dramsku
kwiÿevnost je 1930. ušao Mihajlo Kovaå. Uåiteq, pisac uxbenika,
kwiÿevnik, prevodilac i publicista. Mnogostruki pozorišnik i dru-
štveni predwak, Kovaå je bio stoÿerna tvoraåka liånost u meðuratnom
ÿivotu Rusina. Sa desetak dramskih dela, od kojih je veãina napisana
za deåju scenu, on je najplodniji dramski pisac u periodu izmeðu dve
svetske ratne kataklizme; taj primat je, dodavši pomenutom opusu dese-
tinu drama, zadrÿao i posle Drugog rata. Nema sumwe da su neki od we-
govih komada, najviše zbog socijalne tematike (Sud pravde — Sud prav-
di) ili komiåko-satiriåkog duha (Ko je lopov — Hto tolvaö), (Odborni-
ci — Odbornïci) odigrala vaÿnu ulogu u podizawu društvene svesti
gledalaca.

Izvedeni komadi Eugena M. Koåiša Šegrt-ðavo (Šeñert-åort),
Pod prozorom (Pod oblakom), i Dva prijateqa (Dvome priätel›); Osifa
Torme Ko je u pravu (Hto ma pravo); Eugena Timka Htela je dobro (Dobre
scela), — nisu ostavili skoro nikakvog traga u pozorišnom stvarawu
Rusina. Zabeleÿeni su tek kao repertoarski potezi trenutnog intereso-
vawa pozorišnih delatnika i kratkotrajnog društvenog znaåaja. Sliå-
nu sudbinu doÿiveo je Koåišev dramski opus gotovo u celini; posle
Drugog svetskog rata napisao je devet drama, od kojih je izvoðewe doÿi-
vela samo Ona nije kriva (Vona n› vinovata). Meðutim, Tormin jedini
tekst Ko je u pravu igran je šezdesetih godina još nekolika puta.

Nedostatak domaãih tekstova rusinski scenski stvaraoci nadokna-
ðivali su prvenstveno prevoðewem iz ukrajinske kwiÿevnosti, koja im
je po duhu i po jeziku bila najbliÿa. Sa izuzetkom jednog Molijera (Si-
lom lekar) i jednog Gogoqa (Ÿenidba), najboqi i najveãi deo wihovog
repertoara zasniva se upravo na delima klasiånih ukrajinskih pisaca.
Do 1941. wihova amaterska scena prikazala je, izmeðu ostalih, ova
ostvarewa: Natalka Poltavka (Ivan Kotqarevski), Nazar Stodoqa (Ta-
ras Ševåenko), Uåiteq (Ivan Franko), Na poselu (Oö, ne hodi Gricy,
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ta ö na veåornicß — Mihajlo Staricki), Kad se kobasica i åaša srode,
svaða ode (Äk kovbasa ta åarka, to minetüsä svarka — Marko Kropiv-
nicki), Devojka bez sreãe (Beztalanna — Ivan Tobileviå, pseudonim
Karpenko Kari), Prosidba u Gonåarovki (Svatannä na Gonåarßvcß — Gri-
gorij-Kvitka Osnovjanenko). Osim komada iz narodnog ÿivota Na pose-
lu, navedena dela nisu prevedena na srpski jezik. Ukrajinska drama H¡H
veka, moÿe se konstatovati, bila je dominantna kwiÿevna komponenta
rusinskih pozorišnih amatera izmeðu dve svetske vojne. Zahvaqujuãi u
prvom redu toj komponenti, uspostavqena je kakva-takva ravnoteÿa u to-
me repertoaru izmeðu velikog korpusa umetniåki nevalidnih tekstova,
najåešãe sroåenih kao anegdotsko-humorne komedije, i dela neosporne
vrednosti sa serioznim temama i aktuelnim idejama. U tome razdobqu
Rusini su iz srpske dramatike preveli samo tri Nušiãeve jednoåinke
(Analfabeta, Muva, Protekcija).

O umetniåkoj vrednosti predstava na rusinskoj sceni (izvedeno je
oko 150 premijera), posebno reÿijskih i glumaåkih interpretacija, mo-
ÿe se suditi samo na osnovu dva-tri zabeleÿena seãawa. Da ona nije
bila velika, svedoåi i Mihajlo Kovaå, koji je kao uåiteq inscenirao
preko 30 komada: „Kvalitet odigranih uloga moÿda i nije bio na takvoj
visini na kojoj danas zna da bude, ali zašto bi to smetalo ako komad dâ
ono osnovno što je potrebno: svoju reå i poruku koju je pisac hteo da
saopšti". Iako umetniåka vaqanost izvedbi nije bila u prvom planu
izvoðaåa, osnovano je verovati da su pojedini rediteqi nastojali da im
predstave dosegnu i zametnu umetniåku ravan. Pozorišno najobrazova-
niji meðu wima Petar Rizniã i Jurij Avgustin Šeregi, koji su u pr-
vom redu promovisali ukrajinsku dramu, svoje scenske postavke åesto su
krunisali predstavama na respektabilnom umetniåkom nivou. (Rediteq,
glumac i dramski pisac Šeregi je sa grupom pozorišnih stvaralaca
1939. iz Zakarpatja, kada je dospelo pod maðarsku okupaciju, emigrirao
u Vojvodinu i u Krsturu davao predstave, neke i na ukrajinskom jeziku.)

U vremenu izmeðu dva svetska rata Rusini su znatno podigli svoju
pozorišnu kulturu. Stvarali su i izvodili pozorišne predstave u
svim mestima u kojima su ÿiveli; zapoåeli su rad na dramskoj kwiÿev-
nosti — odnegovali prve dramatiåare; prikazali su znatan broj dela iz
stranih kwiÿevnosti, posebno iz ukrajinske, a i neka od najpoznatijih
evropskih pisaca; stvorili su glumaåke i rediteqske snage koje su na
sceni mogle uspešno da tvore iluziju qudskog ÿivota. Ipak, izgraðena
svest o velikoj društvenoj i nacionalnoj ulozi pozorišta wihov je
najveãi uspeh.

POSLE DRUGOG SVETSKOG RATA — PRISUSTVO
SRPSKE DRAME

U Jugoslaviji stvorenoj nakon završetka Drugog rata Rusinima su
ustavom priznati nacionalni subjektivitet i prava koja iz wega proiz-
ilaze. Ravnopravan ekonomski i društveno-politiåki poloÿaj svih
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narodnih åinilaca u drÿavi omoguãio je brz razvoj i wihove kulture.
Veã 1945. u Ruskom Krsturu poåiwu da izlaze novine Ruske slovo (Rusin-
ska reå) kojima ãe se 1952. pridruÿiti i åasopis Švetlosc (Svetlost).
Osnivawem prve gimnazije (niÿe) takoðe 1945. u Krsturu, stoleãe posle
doseqewa, Rusini dobijaju moguãnost da se na svom jeziku obrazuju od
prvog do osmog razreda u kontinuitetu. Gimnazija je kasnije prerasla u
sredwu školu i odista postala „rasadnik izvorne ukrajinske (rusin-
ske) inteligencije" (J. Tamaš). Katedrom za rusinski jezik i kwiÿev-
nost, otvorenom 1983, oni zaokruÿuju izgradwu obrazovnog sistema od
osnovne škole do univerziteta. Niz rusinskih kulturno-umetniåkih
društava, osnovanih poratnih godina, kreativnu energiju amatera pre-
vodi i u pozorišne predstave. Razmah diletantske pozorišne umetno-
sti nametnuãe potrebu osnivawa pozorišnih institucija. Godine 1969.
prvi put je organizovan festival Dramski memorijal „Petar Rizniã
Ðaða", a 1971. osnovan je Amaterski ruski teatar „Ðaða" sa krsturskom
i novosadskom scenom. Veã 1991. to pozorište stiåe status poluprofe-
sionalnog, što ãe biti naznaåeno i u wegovom nazivu — Ruski narod-
ni teater „Ðaða". Od 2003. ta ustanova deluje pod nazivom Ruski narod-
ni teatar „Petar Rizniã Ðaða". Scensko dramsko stvarawe postaje, u
izvesnom smislu, mera razvijenosti kulturnog ÿivota u rusinskim na-
seobinama. Organizovana pozorišna takmiåewa osetno utiåu na podi-
zawe nivoa estetskih vrednosti toga stvaralaštva.

Uspon izvoðaåke dramske umetnosti nije, kazuju åiwenice, u do-
voqnoj meri podsticao razvoj dramaturgije, tj. drama nije pratila zah-
teve scene. Do naših dana poratna rusinska drama nije dala delo koje
bi, bar u kontekstu kwiÿevnog stvaralaštva nekadašwih jugosloven-
skih naroda, moglo biti prihvaãeno kao velika umetniåka vrednost.
Ona je åak ostala izvan istinske scenske recepcije. I najznaåajniji, ne
samo najpopularniji, dramatiåar toga perioda Ðura Papharhaji nije do-
ÿiveo širu i duÿu scensku proveru. Po jedno premijerno izvoðewe ne-
kih od wegovih drama, meðu kojima su: Ostati u sebi (Ostac u sebe),
Umorna kowica (Vistata konïca), Agafija, staroga popa kãi (Agafiä,
starogo popa dzivka), dokaz su samo uzgrednog interesovawa za dramski
govor ovoga stvaraoca širokog ÿanrovskog opsega. Ni drame Štefana
Hudaka — meðu wima su Trajni miris konopqe (Pah konopi tirvaci), U
slepoj ulici (U šl›peö ulïåki) — niti, kasnije, izleti u pisawe za scenu
Vladimira Kostelnika, Mirona Kawuha (Velika ptica — Velüka ptica)
i Irine Hardi Kovaåeviã (Tri strane sveta — Tri strani šveta) nisu
imali boqu sudbinu. Neosporna je åiwenica da su Petar Rizniã i Mi-
hajlo Kovaå, koji su odigrali ulogu klasiånih dramatiåara, i u ovome
razdobqu bili najizvoðeniji rusinski spisateqi na domaãoj sceni.
Indikativan je podatak da je Rizniãevom Šalom, izvedenom u Krsturu
1945, zapoåeta socijalistiåka epoha u istoriji pozorišta naših Rusi-
na, dok je Kovaå komedijom U osvit (Na švitany), objavqenom 1952, na-
javio angaÿovawe i u drugoj polovini HH veka koje ãe wegovom dram-
skom opusu pridodati åitav niz ostvarewa od kojih su najviše uspeha
imali: Åovek iz naroda (Ålovek z narodu), Rodbina (Rodzina), Oraåi (Ora-
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åe), a „drama iz seoskog ÿivota u dva åina Svetla iza tamnog vidokruga
(Švetla za cmim vidokrugom) u kwiÿevnom i dramaturškom smislu je
najboqa Kovaåeva drama" (J. Tamaš). Oåigledno je da ni brojem dela ni
wihovom umetniåkom vaqanošãu drama nije zadovoqavala potrebe sce-
ne. Takvo stawe drame, i neki kulturološki odnosno politiåki razlo-
zi, usmerili su pozorište ka prevedenom dramskom štivu.

Ako je u vreme jugoslovenske kraqevine preteÿno bio vezan za
ukrajinsku dramaturgiju, u doba socijalistiåke Jugoslavije pozorišni
ÿivot Rusina se široko oslawao na srpsku kwiÿevnost. Doduše, ni u
novim društveno-politiåkim uslovima pozorište nije prekinulo tra-
dicionalne veze sa ukrajinskom dramom. Štaviše, izboru dela se po-
sveãuje veãa paÿwa: biraju se sa svesnom odgovornošãu i boqe zasnova-
nim kriterijima. Zahvaqujuãi takvom odnosu prema inojeziånom tekstu,
na scenu su dospela ostvarewa koja su Ukrajinci svrstali u svoju klasi-
ku. Imamo, u prvom redu, na umu dramu Ukradena sreãa (Ukradene øastä)
Ivana Franka; komedije Martin Boruqa i Sujeta (Su›ta), Sluškiwa
(Naömiåka) Ivana Tobileviåa; Napravili se budalama (Pošilisü v durnß)
Marka Kropivnickog. Ali preuzimawe ukrajinske dramske baštine bi-
lo je motivisano i opštim intencijama: da bi koliko je moguãe ubla-
ÿila posledice svoga velikog zakašwewa, rusinska pozorišna kultura
je, stiåe se utisak, širom otvorila vrata starijoj i savremenoj evrop-
skoj dramatici. Ni u jednom periodu ranije na rusinski jezik nije pre-
veden toliki broj dramskih dela koliko je prevedeno sedamdesetih i
osamdesetih godina HH veka. Trudom samo Nikole Skubana tridesetak
dramskih ostvarewa iz nekoliko literatura dospelo je u izvoðaåki
fundus rusinskih scenskih umetnika. Gogoq, Ostrovski, Gorki, Vampi-
lov; Fejdo, Labiš, Breht, Remark; Mroÿek, Soloviå, Cankar, Krleÿa
— neka su od najznaåajnijih imena åija su najpoznatija dramska dela u
pomenutom periodu poåela ÿivot i u rusinskom pozorištu.

Pravi podvig naåiwen je u prevoðewu srpske dramaturgije. Primat
je dobila klasiåna srpska komediografija: dela Jovana Sterije Popovi-
ãa (8), Koste Trifkoviãa (5) i Branislava Nušiãa (14). Navodimo naj-
znaåajnije: Tvrdica, Pokondirena tikva, Rodoqupci, Ÿenidba i udadba,
Laÿa i paralaÿa, Zla ÿena; Izbiraåica, Qubavno pismo, Tera opoziciju;
Oÿalošãena porodica, Gospoða ministarka, Sumwivo lice, Narodni po-
slanik, Vlast, te Obiåan åovek i Tako je moralo biti. Prvi susret sa
Nušiãem (Analfabeta, Muva) rusinski gledalac je doÿiveo 1935, a sa
Sterijom (Tvrdica) i Trifkoviãem (Tera opoziciju) — 1947. godine. Bez
bojazni da preterujemo, moÿemo konstatovati da su po prisustvu na ru-
sinskoj pozorišnoj sceni u drugoj polovini HH veka pomenuti srpski
komediografi bili — rusinski pisci. Razloge što je to tako ne vidi-
mo samo u preskromnom korpusu vlastite komedije nego i u istini da
rusinski gledalac bez teškoãa razume i prihvata srpsko komediograf-
sko štivo. Zapravo, Rusinima je blizak duh srpske komedije kao izraz
socijalnog i politiåkog ÿivota, i psihiåkog ustroja naroda sa kojim su
u prošlosti imali mnogo pozitivnih doticaja, a u nekim istorijskim
trenucima i — sudbonosnih. Upravo zahvaqujuãi tim ÿivotnim dodi-
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rima wena tematika im je a priori poznata, a humoristiåko-satiriåni
idiom lako razumqiv. Vaqa reãi da su na rusinsku pozorišnu scenu
stigli i Prijateqi Lazara Lazareviãa, Zmajev Šaran, Sremåev Pop Ãi-
ra i pop Spira, kao i Domanoviãeva Stradija. Dakle, najvrednija dela
srpske humoristiåko-satiriåne kwiÿevnosti, nastala do åetvrte dece-
nije prošlog veka, postala su i dobro rusinskog pozorišta. Taj kome-
diografski korpus dopuwuju: Zajedniåki stan i Åovek s Marsa Draguti-
na Dobriåanina, Vuk Bubalo Branka Ãopiãa i Radovan Treãi Dušana
Kovaåeviãa, što svedoåi da su rusinski pozorišni stvaraoci sa po-
sebnom paÿwom osluškivali tekuãi komediografski tok srpske savre-
mene kwiÿevnosti i da su pratili dogaðaje u srpskom pozorištu. Re-
zultat takvog odnosa su i prevodi dela koja su obeleÿila srpsku drama-
turgiju u drugoj polovini HH veka: Nebeski odred Ðorða Leboviãa i
Aleksandra Obrenoviãa, Generali ili srodstvo po oruÿju Borislava Pe-
kiãa, Åudo u Šarganu i Putujuãe pozorište Šopaloviã Qubomira Si-
moviãa, Kamen za pod glavu Milice Novkoviã. Zanimqivo je da lirska
farsa Aleksandra Popoviãa, koji je „bez sumwe najautentiåniji drama-
tiåarski talenat posleratne srpske kwiÿevnosti" (P. Palavestra), ni-
je dobila vizu za stupawe na scenu naših Rusina. Verovatno je razlog
Popoviãeva dramaturgija: odbacila je realistiåke klišee a inkorpori-
rala u osloboðenu strukturu neka iskustva tzv. antidrame. Za ruralnu
publiku, kakva je veãinom rusinska, takvi komadi smatrani su nepri-
merenim.

Po angaÿovawu i umetniåkim dostignuãima Petar Rizniã Ðaða je
prvi rediteq rusinske pozorišne scene u ovome periodu. Oslawajuãi
se na nauk Stanislavskog, on je nastojao da prevaziðe uslovnosti dile-
tantskog pozorišta, da aranÿerske stereotipe amaterske inscenacije
zameni produbqenom teatralizacijom, i to upotrebom scenskih sred-
stava koja sugerišu idejne i dramaturške osobenosti inscenisanog de-
la. Darovit i strastven pozorišnik, sa desetak glumaåkih i åetrdese-
tak reÿijskih interpretacija, Rizniã je bio prava pozorišna institu-
cija. Takav, on je, nema sumwe, do šezdesetih godina bio mera pozori-
šnog stvarawa u Rusina.

Meðu poslenicima koji su posle Rizniãa ostavili prepoznatqiv
trag u rediteqskom umeãu izdvajaju se Dragutin Kolesar i Ðura Paphar-
haji. Još kao uåenik Drÿavne pozorišne škole u Novom Sadu, u koju se
upisao 1949, Kolesar se ogledao u reÿijskom osmišqavawu inscenaci-
ja (Nušiãev Analfabeta, Åehovqev Medved, Trifkoviãevo Åestitam).
Kasnije, kao glumac Srpskog narodnog pozorišta, odnosno rediteq in-
formativno-umetniåkog programa u rusinskoj redakciji novosadske te-
levizije, on ãe reÿijski protumaåiti oko 20 dela, meðu kojima su: Pop
Ãira i pop Spira, Ujka Vawa, Opera za tri groša i Pokondirena tikva.
Wegove interpretacije odavale su poznavaoca ne samo glumaåke umetno-
sti nego i rediteqa koji umešno koristi scenski jezik.

Stupivši na rediteqsko poprište postavkom Gogoqeve Ÿenidbe
1960, Ðura Papharhaji je pod kraj veka na sceni protumaåio više od 25
dela. Poåeo je kao Rizniãev uåenik, sa izvesnim glumaåkim iskustvom.
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Empirijski pristup inscenaciji i u osnovi realistiåki scenski izraz
on je vremenom zamenio teoretskom nadgradwom scenskog åina i poeti-
kom reÿije koja je akceptirala moderna strujawa zapadnoevropskog po-
zorišta. Wegovo reÿijsko promišqawe teksta — posvedoåio je to i
tumaåewem Sterijine Zle ÿene — odisalo je sve veãim stepenom slobo-
de i invencijom koji su åesto nalazili izraza u stilizovanoj kreaciji.
U rediteqski opus Papharhajia ušla su dramska ostvarewa svetskog
znaåaja: Revizor (Gogoq), Šuma (Ostrovski), kao i štivo srpskih autora
koje je imalo odjeka na matiånoj sceni: Åudo u Šarganu (Simoviã), Ka-
men za pod glavu (Novkoviãeva), Generali ili srodstvo po oruÿju odnosno
U Edenu, na istoku (Pekiã).

Treba napomenuti da su sedamdesetih godina dva inostrana redite-
qa pruÿila podršku ambicijama rusinskih pozorišnika da u scenskoj
umetnosti naåine što veãi iskorak ka vrednostima profesionalnog
scenskog stvarawa. Naime, Jurij Šeregi, koji je znatno doprineo da
pozorišni delatnici shvate da je pozorište, uz sve ostalo, i vrlo zah-
tevna umetnost, ponovo se obreo meðu Rusinima kao gost-saradnik. On
je 1970. uspešno postavio nekolika klasiåna ukrajinska komada, åime je
pokazao da vaqana reÿija mora biti istraÿivaåka, inventivna. Sliåno
je uåinio i Josif Feqbaba, profesionalni rediteq iz Prešova (Slo-
vaåka). On je, posle gostovawa Krsturaca u Slovaåkoj sa Zlom ÿenom, u
Krsturu 1969, uz asistenciju Papharhajia, postavio Gogoqevu Ÿenidbu.
Vrednost wegove reÿije potvrdila su priznawa predstavi na takmiåe-
wima u zemqi. Prvo gostovawe rusinskih stvaralaca u inostranstvu (i
Ÿenidba je izvedena u nekim mestima Slovaåke), odnosno gostovawa po-
znatih rediteqa znaåilo je odistinski napredak i svojevrsnu verifi-
kaciju rusinskog pozorišta.

Opšti pogled na scensko dramsko tvorewe naših Rusina u drugoj
polovini prošlog veka nameãe zakquåak da je upravo u tome periodu
ono dostiglo najviši umetniåki nivo. Premda nije uspela da prati vi-
šestruke zahteve scene, domaãa drama je dala nekolicinu pisaca (Ko-
vaå, Hudak, Papharhaji, Kawuh) koji su rusinski jezik uåinili i moder-
nim jezikom scene. Traÿeãi oslonac u literaturi šireg i moãnijeg te-
matsko-idejnog spektra, pozorište se orijentisalo na inojeziåna dra-
maturška dela, pre svega na ona koja joj je nudila srpska kwiÿevnost.
Srpski pisci, posebno komediografi, imali su ulogu rusinskih auto-
ra. Gluma i reÿijsko umeãe, utemeqeni uglavnom na Rizniãevom shvata-
wu pozorišne umetnosti, vremenom su prerasli poetiku realistiåkog
predstavqawa i prihvatili koncept stvaralaåke interpretacije; na-
stojali su da idu ukorak sa vremenom. Zahvaqujuãi pomenutim dostignu-
ãima, rusinsko pozorište je, uprkos åiwenici što „ne moÿe ni danas
da raåuna na postojawe intelektualne pozorišne publike" (Š. Hudak),
doseglo punu zrelost. Na poåetku HH¡ veka, skoro sto godina posle prve
predstave o kojoj je saåuvano pisano svedoåanstvo, pozorišna umetnost
Rusina se moÿe meriti aršinom primerenim profesionalnom scen-
skom stvarawu.
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OSVRT NA LAÃAKOVU STUDIJU

Studija Pozorišni ÿivot Rusina na juÿnoslovenskim prostorima
Ðure Laãaka, koja sa monografijom o „Ðaði" zapravo åini celinu, po-
puwava veliku prazninu u rusinskoj pozorišnoj istoriografiji. Weni
znaåaj i validnost ispoqavaju se u nekolike ravni. Prvo, ona je do sada
jedinstvena radwa u kojoj se pozorišna kultura Rusina u Vojvodini i
Slavoniji posmatra u kontinualnom totalitetu, tj. od doseqewa rusin-
skog ÿivqa pa gotovo do naših dana, što znaåi u periodu dugom oko
260 godina. Taj puni obuhvat istorije rusinskog pozorišnog stvarawa
omoguãuje uspostavqawe svih bitnih relacija u kojima se ono manife-
stuje kao veoma vaÿan åinilac nacionalnog biãa Rusina. Naime, u we-
mu se, kao u bilo kojoj pozorišnoj delatnosti, prelama i odslikava vi-
šedecenijska društveno-politiåka i kulturna realnost ovdašweg ru-
sinskog entiteta. Jedna od posebnih vrednosti te pozorišne slike u
totalu jeste i jasno naznaåena linija razvoja dramske kwiÿevnosti i
prisustva prevedene drame kod Rusina.

Drugo, osnovni jezik Laãakove studije su åiwenice i fakti. Gro
wene sadrÿine åine podaci. Sve što je u woj saopšteno utemeqeno je
na autentiånim izvorima, ima faktografsku podlogu. A u sluåajevima u
kojima je, zbog pomawkawa dokaza, bio prinuðen da izriåe pretpostav-
ke, istraÿivaå je pokazao izuzetnu meru opreza. Istinska vera u poda-
tak — mogli bismo kazati: strastvena predanost dokumentu — omoguãi-
li su autoru da doðe do novih spoznaja, da ispravi ustaqene pogreške,
da dopuni izvesna saznawa, da dorekne neke delimiåne istine. Imena
pisaca, nazivi insceniranih dramaturških predloÿaka, mesta i datu-
mi, odnosno godine, izvedenih predstava, navedeni su sa visokim ste-
penom pouzdanosti, te se sa takvom pouzdanošãu i prihvataju. Stoga
ovo delo ima sve odlike dokumentaristiåkog enciklopedijskog štiva.
Dubqa istoriografska istraÿivawa pozorišnih fenomena, a pogotovu
sintetiåko osvetqavawe pojedinih teatroloških tema, bez wega neãe
biti moguãi.

Treãe, Pozorišni ÿivot Rusina na juÿnoslovenskim prostorima sa-
drÿi åitav niz kratkih biografija znaåajnih pozorišnih stvaralaca,
kao i imena svih rediteqa i glumaca sa brojem reÿija odnosno uloga
koje su ostvarila. U tim biografijama i podacima o izvoðaåima pred-
stava vidimo osnovu leksikona rusinskih pozorišnih delatnika.

Ðura Laãak je smatrao da je sadrÿinu predmeta koji obraðuje po-
trebno izloÿiti u što je moguãe jednostavnijoj kompoziciji. Pošto se
latio prikazivawa razvoja pozorišnog ÿivota Rusina od wegovih poåe-
taka, on je u hronološkom razmatrawu predmeta našao prirodni sled u
izlagawu materije. Zato centralni deo wegove studije åini hronološki
opis dogaðaja, tj. registrovawe pozorišnih predstava po mestima u ko-
jima su izvedene. Tako su se hronologija i toponimija nametnuli autoru
kao ishodište istraÿivaåkog postupka. To je razlog što wegova teatro-
grafska studija ima osobenosti istorijskog pregleda, kako je i sam is-
traÿivaå odreðuje istiåuãi weno najvaÿnije svojstvo: „Ovaj pregled
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razvoja pozorišne delatnosti predstavqa ne samo temeq na kome izra-
sta pozorišni ÿivot Rusina na ovim prostorima u periodu posle
1970. godine, veã je i istorijski dokument o prisustvu toga znaåajnog
segmenta kulture Rusina na juÿnoslovenskim prostorima". Iako se au-
tor ne upušta u delikatni posao umetniåkog vrednovawa scenske dram-
ske produkcije — na osnovu malobrojnih i šturih kritiåkih napisa to
nije ni bilo moguãe — Pozorišni ÿivot Rusina na juÿnoslovenskim
prostorima Ðure Laãaka u potpunosti ispuwava svrhu: rusinsko pozo-
rište u celini uåinila je verodostojnom nauånom åiwenicom.

Luka Hajdukoviã

THEATRICAL PRODUCTS OF VOJVODINIAN RUTHENIANS

Summary

This paper is a review of the development of theatrical art of Ruthenians in Voj-
vodina since their arrival in mid 18th century until present time. The author discusses
theatrical products of Ruthenians in a wider social, political and cultural context during
three periods: until the First World War, between the two world wars and after socialist
Yugoslavia was founded. In each of these periods the author sheds light on relevant li-
terary and theatrical facts which help him paint a documented and complete picture of
Ruthenian theater. In the end the author analyzes a study by Laãak.
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PRIKAZI

UDC

Katharina Sponsel, Altes Erbe in neuen Formen — Das kirchenmusikalische Werk
Aleksandr Kastal'skijs (Staro nasleðe u novim formama — crkveno muziåko

stvaralaštvo Aleksandra Kastaqskog), Verlag Ernst Kuhn — Berlin, 2002.

Kwiga koja je pred nama predstavqa doktorsku disertaciju Katarine Špon-
zel (1961), odbrawenu u Vircburgu.1 Autorka je svoju paÿwu posvetila crkvenom
muziåkom stvaralaštvu ruskog kompozitora Aleksandra Kastaqskog. Pored toga
što se bavi pedagoškim radom u Muziåkoj školi u Vircburgu, K. Šponzel go-
dinama deluje i kao dirigent u pravoslavnoj crkvi u istom gradu. Priredila je
dve horske zbirke Der ortodoxe Vespergottesdienst (1988) i Chorbuch zur göttlichen
Liturgie (1992), koje omoguãavaju pravoslavno bogosluÿewe na nemaåkom jeziku.
Patrijarh moskovski Aleksej ¡¡ ju je za ovaj rad odlikovao Ordenom sv. Velike
knegiwe Olge.

Kompozitor Aleksandar Dimitrijeviå Kastaqski (1856—1926), vršwak Ste-
vana St. Mokrawca, bio je poåetkom HH veka liånost od centralnog znaåaja ka-
da je u pitawu muzika u Ruskoj crkvi. U ovoj kwizi je wegovo bogato crkveno mu-
ziåko stvaralaštvo sistematski i temeqno istraÿeno. U uvodnom poglavqu (¡.
Uvod, 1—18) Katarina Šponzel najpre govori o ruskom crkvenom pojawu u dru-
goj polovini H¡H veka, a potom i o recepciji dela Aleksandra Kastaqskog, kao
i o ranijim istraÿivawima wegovog stvaralaštva. Uporeðujuãi prilike u sve-
tovnom i crkvenom muziåkom stvaralaštvu, autorka daje sliku vremena i muziå-
kih prilika u vreme kada je Kastaqski zapoåeo svoju karijeru crkvenog kompozi-
tora. Premijerno izvoðewe opere Ÿivot za cara Mihaila I. Glinke u Petro-
gradu 1836. godine, oznaåilo je poåetak razvoja ruske nacionalne muzike. Meðu-
tim, crkveno horsko pevawe nisu zahvatila nova strujawa u ruskoj muzici, koja
su pre svega bila orijentisana prema sopstvenoj kulturi i tradiciji. Uzrok to-
me leÿi u åiwenici da je postojala muziåka cenzura za sva nova liturgijska
horska dela, koju je od 1816. godine sprovodio direktor Petrogradske pevaåke
dvorske kapele. Upravo stoga je rusko crkveno pojawe dospelo u snaÿnu zavi-
snost od naåina pevawa Dvorske kapele, kao i od liånog ukusa wenih direktora.
To je imalo za posledicu da poznati kompozitori, poput na primer A. S. Dar-
gomiÿskog, A. N. Sjerova ili A. Borodina, nisu komponovali nijedno delo za
pravoslavno bogosluÿewe. Cenzurisawe crkvenih kompozicija okonåano je tek
sedamdesetih godina H¡H veka, zahvaqujuãi jednom sudskom procesu. Sa ovom
pravnom odlukom konaåno je Dvorska kapela izgubila monopol i time je ruskoj
crkvenoj muzici otvorena moguãnost za slobodan kompozitorski razvoj. Nasu-
prot svetovnoj muzici, novi impulsi došli su iz stare prestonice Moskve,
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koja je gotovo dvesta godina na kulturnom planu bila u senci Petrograda. Osam-
desetih godina H¡H veka Moskva postaje duhovni centar pokreta, koji ãe biti
nosilac romantiåarskog oduševqewa za staru Rusiju i koji ãe se distancirati
od kulturnih tradicija Zapadne Evrope traÿeãi sopstvene, ruske, korene u
kwiÿevnosti, slikarstvu i muzici. Na poqu muzike ove pojave su se manife-
stovale oduševqavawem ruskom narodnom pesmom, ali isto tako i jednoglasnim
crkvenim pojawem Ruske crkve, zapisanim neumskom notacijom, koje je u drugoj
polovini H¢¡¡ veka uglavnom zameweno višeglasnim horskim pevawem.2

Katarina Šponzel ukazuje i na doprinos princa Vladimira Odojevskog
(1804—1869), koji se kao åovek širokog obrazovawa, meðu prvima zainteresovao
za rusku narodnu pesmu i tradicionalno crkveno pojawe. Princ Odojevski je
bio svestan neophodnosti nauånog istraÿivawa starih neumskih zapisa. Stoga
se i zauzeo za osnivawe Katedre za istoriju ruskog crkvenog pojawa, kada je u
Moskvi 1866. godine otvoren Konzervatorijum. Prvi profesor na ovoj katedri
bio je Dimitrij Razumovski (1818—1889), a wegov rad oznaåava ujedno i poåetak
sistematskog istraÿivawa staroruskog crkvenog pojawa. Nakon wegove smrti,
nasledio ga je Stepan Vasiqeviå Smolenski (1848—1909), koji je uskoro postao
i direktor moskovske Sinodske škole, a samim tim preuzeo je i odgovornost za
Sinodski hor. Nauåno bavqewe starim crkvenim napevima za Smolenskog je bi-
lo neodvojivo od brige za crkveno horsko pevawe wegovog vremena koje je sma-
trao odveã svetovnim i otuðenim. Wegov ciq je bio da se to bogatstvo starih
crkvenih napeva uvede u bogosluÿbenu praksu. U ovakvoj duhovnoj atmosferi za-
poåeo je svoje crkveno-muziåko stvaralaštvo Aleksandar Kastaqski, åiji je za-
åuðujuãe brz uspeh bio povezan sa åiwenicom da su wegova horska dela odgova-
rala nacionalnom stilu u crkvenoj muzici.

Nakon uvodnog izlagawa, autorka najpre u jednoj biografskoj skici (¡¡. Bi-
ografija, 19—36) daje sliku kompozitorovog ÿivota i ukazuje na mesto crkvene
muzike u wegovom celokupnom opusu. Aleksandar Dimitrijeviå Kastaqski imao
je veã åetrdeset godina kada je u Moskvi zapoåeo svoju bogatu crkveno-muziåku
delatnost. Wegovi horski stavovi za Boÿiju sluÿbu Ruske pravoslavne crkve
prihvaãeni su spontano i sa velikim oduševqewem, tako da je veã oko 1900. go-
dine bio jedan od najpoznatijih kompozitora crkvene muzike u Rusiji. Tri doga-
ðaja brzo su privukla paÿwu javnosti na prve kompozicije Kastaqskog i dopri-
nela iznenaðujuãe brzom uspehu. Izvoðewe wegovih horskih dela na duhovnom
koncertu Sinodskog hora 1897. godine, uåinilo je ime Kastaqskog „preko noãi"
poznatim u Moskvi. Samo godinu dana kasnije Nikolaj Findejzen, odliåan po-
znavalac ruske crkvene muzike, pisao je u Ruskom muziåkom listu (Russkaä muzœ-
kálünaä gazéta) o novom putu u ruskom crkvenom pojawu, kojim Kastaqski kora-
åa. Zahvaqujuãi koncertima moskovskog Sinodskog hora u Beåu 1899. godine, na
kojima su izvedena i dela Kastaqskog, on postaje poznat i izvan granica Rusije.
Crkvene kompozicije Kastaqskog predstavqaju prekretnicu u ruskom crkvenom
horskom pevawu, a on se smatra osnivaåem „novog pravca" (Neue Richtung), koji
je muzikolog Johan fon Gardner (Johann von Gardner) kasnije oznaåio kao „Mo-
skovsku školu". Kao predstavnici ove škole istakli su se i poznati ruski
kompozitori Sergej V. Rahmawinov, Pavela G. Åesnokov (1877—1944) i Alek-
sandar Nikolski (1874—1943).

Upoznavawe kompozitorovog crkvenog muziåkog stvaralaštva sledi u cen-
tralnom delu kwige, koji je podeqen na dva dela. U prvom delu (¡¡¡.1. Komenta-
risani popis crkvenih muziåkih radova, 37—107) autorka komentariše popis
kompozitorovog bogatog crkvenog muziåkog stvaralaštva u celini, obuhvatajuãi
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pri tom i wegove muziåke, kao i literarne radove iz ove oblasti. Ona otkriva
Kastaqskog, pre svega, kao kompozitora brojnih horskih stavova za bogosluÿewe
(¡¡¡.2. Horski stavovi za bogosluÿewe, 48—99), kao i za duhovne koncerte (¡¡¡.3.
Horska muzika za duhovne koncerte, 100—105), ali isto tako i kao preraðivaåa,
urednika i publicistu (¡¡¡.4. Literarni radovi sa crkveno-muziåkom tematikom,
105—107). K. Šponzel upuðuje na autobiografski tekst Kastaqskog iz 1913. go-
dine, kao vaÿan izvor informacija za sagledavawe wegovih crkvenih dela. Zna-
åajne informacije, koje se odnose na pojedine kompozicije, nalaze se i u kom-
pozitorovim pismima prijateqima, kolegama i kritiåarima. To se pre svega
odnosi na pisma upuãena Stepanu Smolenskom, u periodu od 1901. do 1908. go-
dine, zatim wegovom prijatequ Kristoforu Grozdovom iz Petrograda i Borisu
Asafjevu. Pomenuti su i kraãi tekstovi objavqeni u razliåitim listovima,
kompozitorove prerade nastavnih planova za Sinodsku školu, kao i wegovi ra-
dovi u kojima je posle Februarske revolucije nastojao da ukaÿe na ulogu i zna-
åaj crkvenog pojawa za obrazovawe u tadašwoj Rusiji. Priloÿeni popis dopu-
wen je kraãim uvodima za svaku od navedenih grupa razmatranih dela, kao i
kratkim komentarima koji se odnose na sama popisana dela.

U drugom delu kwige nalaze se analize odabranih horskih stavova, u kojima
se uoåavaju prepoznatqivi kompozicioni postupci Kastaqskog: (¡¢. Horski sta-
vovi za sv. Liturgiju, 109—194; ¢. Horski stavovi za Svenoãno bdenije, 195—246;
¢¡. Himne za crkvenu godinu, 247—340; ¢¡¡. Veånaja pamjat herojam, 341—400). Ka-
staqski je tokom celog stvaralaåkog perioda komponovao pesme iz Svete litur-
gije. Wegova prva horska kompozicija bila je Dostojno jest (¥ 2), a do kraja
ÿivota nastale su obrade gotovo svih tekstova pesama iz Liturgije sv. Jovana
Zlatoustog. Vremenom je interesovawe kompozitora usmereno i na druge bogo-
sluÿbene forme, i liturgijske podvrste, pa je veã 1900. godine poåeo sa obra-
dom napeva za Svenoãno bdenije, koje je završio oko 1905. godine.

Posebno mesto u opusu Kastaqskog pripada Liturgiji sv. Jovana Zlato-
ustog (¥ 59), koja je najverovatnije komponovana za uåeniåki hor Sinodske
škole, u kojem su pevali samo deåaci. Ovaj hor je pevao u jednoj maloj crkvi, ne-
daleko od Sinodske škole, i omoguãavao je starijim uåenicima da se oprobaju i
kao dirigenti. I dok su horski stavovi Kastaqskog za Sv. liturgiju u veãini
sluåajeva objavqeni kao pojedinaåna izdawa, Liturgija sv. Jovana Zlatosutog
objavqena je integralno. Jedanaest centralnih pesama slede jedna za drugom u
jednoj svesci. Ovakva cikliåna kompozicija odabranih stavova iz Liturgije du-
go vremena je u Rusiji bila veoma retka.3 Meðutim, poåetkom HH veka Liturgija
kao celina dobija veliko znaåewe zahvaqujuãi nizu kompozitora, pripadnika
tzv. „novog pravca" u crkvenom pojawu.4 Åiwenicu da je Kastaqski komponovao
samo jednu celovitu liturgiju, Katarina Šponzel objašwava time što se kod
liturgijskih ciklusa najveãim delom radi o „slobodnom komponovawu" pesama
iz Sv. liturgije. Nasuprot tome, Kastaqski se prvenstveno interesovao za obra-
du razliåitih saåuvanih jednoglasnih napeva, što je na primer bila praksa i
Stevana St. Mokrawca. Ovaj repertoar je u sinodskoj pesmarici, kao i u veãem
broju regionalnih zbirki, razvrstan prema pojedinaånim delovima odreðenih
sluÿbi, gde je åesto ponuðeno i više melodijskih varijanti. Pojedinaåni sta-
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Panåenko, Liturgija op. 18 (1902), kao i Liturgija op. 37; M. M. Ipolitov-Ivanov, Li-
turgija op. 31 (1903); A. V. Nikolskij, Liturgija br. 1, op. 31 (1909); P. G. Åesnokov, Li-
turgija op. 15; S. Rahmawinov, Liturgija sv. Jovana Zlatoustog op. 31 (1910).



vovi za Sv. liturgiju u opusu Kastaqskog obuhvataju obrade najstarijih neumskih
napeva do harmonizacija lokalnih melodija mlaðeg doba. Kastaqski je takoðe
obraðivao i melodije iz crkvenog pojawa drugih pravoslavnih naroda, pa tako i
srpske. Wegova prva dva horska stava Dostojno (¥ 2) i Milost mira (¥ 1) iz
1897. godine, u osnovi imaju srpske crkvene napeve. Naklonost ka srpskoj cr-
kvenoj muzici poåela je 1896. godine, kada je u ÿeqi da obogati repertoar si-
nodskog hora, zajedno sa Vasilijem Sergejeviåem Orlovim (1856—1907), otkrio
note srpske crkvene horske muzike. I u kasnijem stvaralaštvu rado se vra-
ãao srpskim crkvenim napevima: Heruvimska pesma (¥ 30) iz 1902, Hvalite ime
Gospodwe (¥ 55) iz 1904, i najzad Jektenije i Jedinorodni sine (¥ 66). Jedan
bugarski napev upotrebio je u Jedinorodni sine (¥ 67), a gruzijski u Tebe pojem
(¥ 78).

Korišãewe srpskih crkvenih napeva ponavqa i u kantati Stih o cerkov-
nom russkom penii iz 1911, koju je autorka svrstala u grupu dela za duhovne kon-
certe, kao i u koncertantnom oratorijumu komponovanom u znak seãawa na pale
vojnike u Prvom svetskom ratu Bratskoe pominovenie, objavqenom i kao a-capella
verzija pod naslovom Veånaä pamätü geroäm.

U posledwem poglavqu (¢¡¡¡. Kastaqski i „Novi pravac" u crkvenom pojawu,
401—410) K. Šponzel je pokušala da dâ odgovor na pitawe koliko je zapravo
Kastaqski u svojim horskim delima ostvario predstavu Stepana Smolenskog o
„novaja starina" i u åemu je wegov doprinos obnavqawu ruskog crkvenog pojawa.
Kao odgovor na ovo pitawe istakla je nastojawe Kastaqskog da se stari jedno-
glasni crkveni napevi ponovo uvedu u bogosluÿewe u višeglasnom horskom
slogu. J. v. Gardner je smatrao Kastaqskog i Smolenskog osnivaåima nove ško-
le, koju je oznaåio „Moskovska škola". Ovaj termin preuzeli su i kasniji auto-
ri, koji su pre svega pod ovim terminom podrazumevali mlaðe savremenike Ka-
staqskog, koji su se školovali u Sinodskoj školi ili su bili u bliskom kon-
taktu sa Kastaqskim. Time su hteli da odvoje ove kompozitore od tzv. Petro-
gradske škole.

Posebnu dragocenost ove kwige predstavqaju priloÿene note, koje prate
¡¢, ¢, ¢¡ i ¢¡¡ poglavqe kwige (411—497), nakon åega slede i uporedni prevodi
ruskih liturgijskih tekstova na nemaåki jezik (Prevodi, 499—512). Bogati popis
korišãene literature podeqen je na: crkvene muziåke izvore, bogosluÿbene
kwige pravoslavne crkve, te sekundarnu literaturu u izboru. Crkveni muziåki
izvori dele se na: ruska izdawa — jednoglasne pojaåke kwige i višeglasne
zbirke, srpska izdawa5 i svetovne izvore. Kwiga takoðe sadrÿi popis skraãe-
nica, registar i popis fotografija.

Za åešãe korišãene struåne termine iz pravoslavne liturgike, kao i ru-
ske himnologije, autorki su kao uzor sluÿili radovi o staroruskom jednogla-
snom crkvenom pojawu iz pedesetih i šezdesetih godina HH veka Ervina Ko-
šmidera (E. Koschmiedera) i Johana Gardnera.6 Ruska imena, pojmovi i tekstovi
su transliterovani po uobiåajenim nauånim pravilima nemaåkih biblioteka,
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pojawe u srpskoga naroda, prva sveska, Beå 1862, druga sveska, Beå 1863, treãa sveska, Beå
1864; N. M. Baraåki, Notni zbornik srpskog crkvenog narodnog pojawa po karlovaåkom nape-
vu, Novi Sad 1923; St. St. Mokrawac, Srpsko narodno crkveno pojawe, Osmoglasnik, Beo-
grad 1922; Srpsko crkveno karlovaåko pojawe, Beograd 1922; Pravoslavno srpsko crkveno na-
rodno pojawe. Opšte pojawe, Beograd 1935.

6 E. Koschmieder (Hrsg.), Die ältesten Novgoroder Hirmologien-Fragmente, 3 Bde. (Ab-
handlungen der Bayerischen Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse. Neue
Folge, Heft 35, 37, 45), München 1952, 1955, 1958; J. v. Gardner/E. Koschmieder (Hrsg.), Ein
handschriftliches Lehrbuch der altrussischen neumenschrift, München 1963, 1966, 1972.



kao što se moÿe videti i u novom izdawu nemaåkog leksikona Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Liturgijske tekstove preveo je sveštenik dr Peter
Plank (Peter Plank)7 iz Vircburga, a sve druge autorka. Svi datumi do poåetka
1918. godine slede julijanski kalendar, koji je u Rusiji tek 1. februara iste go-
dine zamewen gregorijanskim kalendarom. Muziåki primeri iz jednoglasnih
ruskih izvora doneseni su u wihovoj autentiånoj kvadratnoj notaciji.

Kwiga Staro nasleðe u novim formama — crkveno muziåko stvaralaštvo
Aleksandra Kastaqskog ukazuje ne samo na muzikološku kompetentnost wenog au-
tora, veã je, kako je to i u uvodnom tekstu istakao berlinski vladika Feofan,
rezultat istinskog poznavawa bogosluÿewa, buduãi da autorka ovoj studiji nije
pristupila „samo spoqa", kao nauånik-istraÿivaå, veã i kroz svakodnevnu
praksu crkvenog muziåara.

Marijana Kokanoviã

UDC

Sava Iliã, Muziåko nasleðe Srba, Šokaca i Karaševaca u Rumuniji,
Priredila Jelena Jovanoviã, Matica srpska, Odeqewe za scenske umetnosti

i muziku i Muzikološki institut SANU, Novi Sad, 2006.

Sa velikim zadovoqstvom u kulturnim i nauånim krugovima doåekano je
objavqivawe još jednog od dragocenih rukopisa iz Arhiva Muzikološkog in-
stituta SANU, Rukopisne zbirke srpskih, šokaåkih i karaševskih narodnih melo-
dija iz Rumunije Save Iliãa. Posao prireðivawa rukopisa za štampu i uvodne
tekstove o geografskom prostoru i stanovništvu od koga je graða zabeleÿena, o
Savi Iliãu — sa posebnim osvrtom na wegov melografki rad, rukopisnoj zbir-
ci i naåelima prireðivawa, uradila je mr Jelena Jovanoviã, etnomuzikolog, sa-
radnik Instituta, a tekstovi su i prevedeni na rumunski i na engleski jezik.
Praãewe pomiwanih geografskih podataka olakšava priloÿena karta. Rukopi-
sna zbirka sadrÿi zapise objavqene pre pola veka u Iliãevoj Antologiji srp-
skih narodnih pesama (Kriterion, Bukurešt 1958), ali i 17 zapisa nastalih ka-
snije, pa se u izdawu Muziåko nasleðe Srba, Šokaca i Karaševaca u Rumuniji
našlo ukupno 555 pesama i instrumentalnih melodija. Ova obimna zbirka je
svedoåanstvo o muziåko-folklornoj tradiciji slovenskog ÿivqa sa prostorƒ
koji danas pripadaju Rumuniji gde je wihov broj u stalnom opadawu, pa predsta-
vqa dragocen izvor za nauku i znaåajnu potporu oåuvawu kulturnih i etniåkih
identiteta ovih zajednica.

Najveãi deo zbirke åine zapisi srpskih melodija (512). Zabeleÿene su u
rodnom mestu Save Iliãa Varjašu i u drugim mestima na podruåju Gorweg Ba-
nata, u selima Dunavske klisure i oblasti Poqadija. Srpska graða je i najra-
znovrsnija po funkciji, pa se meðu notiranim pesmama nalaze one vezane za go-
dišwi ciklus, ÿivotni ciklus, ali i pesme koje nemaju posebnu namenu, odn.
izvode se „u svakodnevnom ÿivotu", na zabavama. Šokaåka tradicija beleÿena
je od stanovništva gradiãa Rekaš (istoåno od Temišvara) i u zbirci je zastu-
pqena grupom „koleda" (13). Tekstove ovih pesama je još 1933. godine zapisao i
objavio uåiteq Joca Ãosiã iz Rekaša, a wihove melopoetske verzije, nekoliko
decenija kasnije, Sava Iliã. Ovim primerima prikquåena je i jedna melodija
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7 Der ortodoxe Vespergottesdienst. Sämtliche Chor- und Lektorenteile nebst den Eigentex-

ten des Sonntagsoktoich, Übersetzung: P. Plank.



za igru zabeleÿena po pevawu, ali u instrumentalnom maniru — bez teksta. Od
napeva koje je åuo od Karaševaca u selima u oblasti reke Karaš (Juÿni Banat),
Iliã je u zbirku uvrstio svega 5. Pridruÿeni su im i zapisi melodija wihovih
igara (6) za koje je karakteristiåno da se izvode u utvrðenom poretku.

Sava Iliã je bio akademski muziåar širokog interesovawa, pa je tako u
wegov delokrug dospeo i melografski rad. Ipak, ni wegovo obrazovawe, pa ni
interesovawa, nisu bila primarno etnomuzikološka i zato je zbirka koju je sa-
åinio heterogena, a kvantitetski odnos primera naslovqenih tradicija i ÿan-
rovska struktura zbirke odraÿavaju nesistematiåan sakupqaåki rad. U tom kon-
tekstu je, za prireðivaåa Jelenu Jovanoviã, klasifikacija materijala, pre svega
srpskog kao najobimnijeg, predstavqala delikatan zadatak. Iz uvoda saznajemo
da je pri grupisawu zapisa Iliã kombinovao nekoliko kriterijuma: etniåki,
geografski, funkcionalni, tematski, odn. sadrÿajni i socijalni, pa su åak i
u razvrstavawu prema tako postavqenim kategorijama postojala odstupawa. U
štampanoj verziji srpska graða je podeqena pre svega po dijalekatskom princi-
pu — geografskim oblastima u kojima su napevi zabeleÿeni, a unutar tih grupa
— prema funkciji i muziåkim odlikama: obliku, tonskom nizu, ritmiåkim si-
stemima i melodijskoj srodnosti. Nije sasvim jasno da li su funkcije pesama
definisali sami pevaåi-kazivaåi (ne postoje napomene koje bi na to upuãiva-
le) ili ih je definisao prireðivaå — po poetskom sadrÿaju ili nekom drugom
kriterijumu. Åini se da postavqena razuðena ÿanrovska podela skriva i pro-
blem alternativnih moguãnosti klasifikovawa nekih od pesama, pa se npr.
mnoge rasporeðene u „specifiåne" grupe mogu u širem smislu smatrati i qu-
bavnim, diskutabilno je kvalifikovawe nekih „beãarskih" i „beãaraca", kao i
klasifikacija nekih od pesama preostalih za kategoriju „pesme razliåitog sa-
drÿaja". Zapaÿa se da je zabeleÿen srazmerno mali broj obrednih pesama, kako
onih iz godišweg tako i onih iz ÿivotnog ciklusa — ÿetelaåkih, dodolskih,
svadbenih pesama… Zakquåak koji se nameãe jeste da starijeg, arhaiånog sloja
muziåkog folklora Srba u Rumuniji veã tada (sredinom i tokom druge polovine
HH veka) gotovo da nije bilo. Meðutim, inidikativan je i za struånu javnost
veoma vaÿan komentar prireðivaåa da je takva slika posledica metodologije sa-
kupqaåkog i selektorskog rada, odn. da sam Iliã nije insistirao kod pevaåa na
ovakvim primerima, usmeravan sopstvenim, urbanim muziåkim ukusom, pri åe-
mu komentar dobija posebnu „teÿinu" kada se ima u vidu da je Jelena Jovanoviã
u posledwoj deceniji HH veka izvršila obimna terenska istraÿivawa ovog
podruåja.

Iako se sakupqaåki rad Save Iliãa odvijao u vreme kada su magnetofoni
bili veã standardno sredstvo za terenski rad, obezbeðujuãi trajne snimke, a na
osnovu wih i pouzdanije notne zapise, prema wegovim komentarima, pa i na
osnovu samih zapisa zakquåuje se da je veãina nastala beleÿewem direktno „u
pero", „na sluh". Ovo je verovatno jedan od razloga što su i zapisi instrumen-
talnih melodija jednoglasni, kao i što je intonaciona i metriåka struktura
„šablonizovana" — nema odstupawa od dijatonskog sistema, napevi su podeqe-
ni u taktove, a veliki broj ih je u ustaqenom metru. Ponavqawa formalnih ce-
lina nisu ispisivana, veã se na wih ukazuje znakovima za repeticiju, što pod-
razumeva apstrahovawe mawih promena, varirawa koja su podrazumevajuãa u mu-
ziåko-folklornoj praksi. Naåelo svoðewa zapisa na isti finalis Iliã spro-
vodi delimiåno (prema praksi u rumunskoj etnomuzikologiji — na finalise a
i e, ali ima i primera sa drugim završnim tonovima), i to u pesmama, dok je
instrumentalna izvoðewa beleÿio u originalnoj intonaciji. Zbirci generalno
nedostaju i dodatni podaci o primerima, wihovom tradicijskom kontekstu i
konkretnoj situaciji izvoðewa odn. beleÿewa, a koji bi svakako bili od velike
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vaÿnosti za wihovo kompleksno prouåavawe, za sagledavawe wihovih osobeno-
sti iz dijalekatske i dijahronijske perspektive. Ipak, ne sme se zaboraviti da
Sava Iliã, kao što je pomenuto, nije imao etnomuzikološko obrazovawe, pa se
u tom smislu mogu shvatiti i tolerisati i pomenuti nedostaci i zamerke.

Uvodni tekstovi prireðivaåa Jelene Jovanoviã znaåajan su doprinos sa-
gledavawu prave vrednosti ove zbirke. Naime, istorijsko-etnološki „podset-
nik" o Slovenima na podruåju današwe Rumunije skreãe paÿwu na åiwenicu da
su do kraja H¢¡¡¡ veka Srbi u Banatu åinili veãinsko stanovništvo, a da danas
„uÿivaju" status nacionalne mawine. Zahvaqujuãi entuzijazmu Save Iliãa saåu-
van je deo wihove kulturne baštine koji upravo heterogenošãu svedoåi o dugoj
kulturnoj evoluciji Juÿnih Slovena, posebno Srba na ovim prostorima. Jedna
od vrednosti Iliãeve zbirke za nauku je wen doprinos kontinuitetu beleÿewa
ove tradicije: ona daje vaÿan presek stawa izmeðu slike koju je svojim zapisima
s poåetka HH veka ostavio Bela Bartok i one najnovije nastale krajem HH veka
zahvaqujuãi istraÿivawima Jelene Jovanoviã.

Objavqivawem Muziåkog nasleða Srba, Šokaca i Karaševaca u Rumuniji
svim zainteresovanim je postala dostupna vredna zbirka muziåko-folklornih
zapisa, a duhovna kultura slovenskog ÿivqa sa podruåja Rumunije dobila je svo-
jevrsan materijalni trag. U tom smislu, ovaj zdruÿeni izdavaåki projekat dveju
velikih nauånih i kulturnih institucija, Matice srpske i Muzikološkog in-
stituta SANU, a u okviru wega posebno angaÿovawe prireðivaåa mr Jelene Jo-
vanoviã, zavreðuju izuzetnu paÿwu i poštovawe.

Danka Lajiã-Mihajloviã

UDC

POZORIŠTE ROBERTA BAMBAHA

(Bambach Róbert Színháza — Pozorište Roberta Bambaha, priredila
Katalin Kaiå, Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2007)

Celokupnost i sistematiånost prouåavawa kulture Vojvodine kao višena-
cionalne zajednice nuÿno pretpostavqa sagledavawe meðusobnih veza i proÿi-
mawe naroda koji nastawuju ovu sredinu. Na tom planu, nemalo je zalagawe
prof. dr Katalin Kaiå, naše uvaÿene istoriåarke kulture, posebno maðarske,
profesorke univerziteta, dekana i jednog od osnivaåa Uåiteqskog fakulteta u
Subotici, teatrologa. I svojom novom kwigom, monografijom o ÿivotu i delu
rediteqa Roberta Bambaha, Pozorište Roberta Bambaha, Katalin Kaiå dopri-
nosi produbqivawu i jaåawu pozorišnih veza Srba i Maðara.

Nije åest sluåaj, kao što je ovde, da tekst monografije bude štampan upo-
redo na maðarskom i srpskom jeziku. To je velika prednost ove kwige (prevod na
srpski Marta Paliå).

Strukturu kwige, pored Uvoda (O Robertu Bambahu dr Ÿuÿane Frawo) na
poåetku, ilustracija u sredini i Imenskog registra, Summary-ja i Sadrÿaja, na
kraju, åine åetiri poglavqa: Intervjui, Rediteqski primerci, Teorija i praksa
i Biografija.

Prvo poglavqe sadrÿi dva intervjua: „Nesvakidašwa reportaÿa o stvarao-
cima jedne neobiåne predstave" (Åaba Kopecki, 7 Nap, 17. avgusta 1973) — raz-
govor sa Robertom Bambahom i wegovim glumcima, i „O pozorištu" (Ðenði Re-
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fle, Képes Ifjúság, 22. februara 1978), kojima nam prireðivaå na najboqi naåin
predstavqa Bambahov doÿivqaj suštine pozorišne umetnosti i wenih osnov-
nih åinilaca (rediteq, publika, kritika…), pozorišne etike, rediteqskog pri-
stupa i dr.

U poglavqu Rediteqski primerci, Katalin Kaiå je objedinila Bambahove
zapise nastale tokom pripremawa wegovih predstava (dnevnik proba, mizansce-
nirawe, zapisi o karakterima, o poruci komada, rekvizitima). To je dokumenta-
cioni segment kwige, koji je prireðivaå sastavio na osnovu rediteqskih bele-
ÿaka, zapravo to je istorijat nastanka i teatrološka rekonstrukcija predstave
Ludaš Maãi Ištvana Baloga (Balog István Ludas Matyi; Narodno pozorište —
Népszínház, Subotica, premijera: 5. juna 1979), u adaptaciji i reÿiji Roberta
Bambaha.

Teÿište monografije, wen centralni i najobimniji deo, sazdan je od
Bambahovih napisa o savremenom pozorišnom trenutku i wegovoj viziji moder-
nog pozorišnog izraza (kritiåki tekstovi o Bitefu, Sterijinom pozorju, o po-
jedinim predstavama, o radio-emisijama i radio-festivalima i semiotiåkoj
analizi predstave u wegovoj reÿiji, Glumac i smrt Lasla Kopeckog/ A színész a
halál Kopeczky László, Novosadsko pozorište — Újvidéki Színház, premijera: 14.
februara 1980…). U tom treãem delu monografije najviše dolaze do izraÿaja
Bambahova rediteqska poetika i wegovo umetniåko stremqewe.

U åetvrtom segmentu kwige prireðivaå je saåinio Bambahovu biografiju i
popis wegovih pozorišnih reÿija i javnih emisija u Novom Sadu, Zrewaninu
i Subotici.

Središwi deo monografije ispuwen je raznovrsnim ilustrativnim mate-
rijalom — fotodokumentacijom (osamnaest fotografija sa manifestacija, pro-
ba i pozorišnih predstava).

Iz Pozorišta Roberta Bambaha saznajemo da je ovaj pozorišnik bio viso-
koobrazovan, veoma talentovan, moderan rediteq i pravi profesionalac, koji
je celim svojim biãem teÿio da se umetniåkom pozorišnom stvaralaštvu po-
sveti bez ostatka, bez ograde i pravila — oliåewe nesputanog i slobodnog
umetnika.

Bambah je dobro poznavao prilike u našim pozorištima, posebno onima
na maðarskom jeziku, dobro je razumeo glumce, a scenski prostor je za wega bio
mesto za osmišqavawe i vizuelno ostvarivawe ideja koje je ÿeleo da prenese
gledaocima, bili oni mali ili veliki.

Bez obzira na poštovawe duge pozorišne tradicije i kulture na ovim
prostorima, ipak je do sada bilo malo onih pravih posveãenika i nosilaca no-
vih tendencija u pozorištu, kao što je bio Bambah, onih koji su u svojoj skrom-
nosti, najmawe radili za sebe, svoj status i ugled, a najviše za druge, za sve nas.

U ovoj kwizi koju je priredila prof. dr Katalin Kaiå, moÿe se sagledati
studioznost i ozbiqnost sa kojom je Bambah pristupao svakoj svojoj predstavi,
radio-drami ili nekom drugom projektu. On je, åini se, razradio åitav sistem,
mehanizam uz pomoã kojeg je višestrukovnu pozorišnu predstavu komponovao na
više nivoa: od åisto tehniåkih, svetlosnih, kostimskih elemenata, preko glu-
maåkih figura koje su morale biti ne samo likovi i karakteri nego i simboli,
do onih visokoumetniåkih, tananih preliva qudske duše, kojima je ÿeleo da
ovaj svet uåini boqim, lepšim i pravednijim, a i dostupnim svima.

Robert Bambah je svoje ideje, svoja filozofska i umetniåka ponirawa i
shvatawa pretoåio u gotovo nauåni sistem koji je sadrÿavao sve segmente pri-
premawa predstave da bi ona bila ne samo zabavna i edukativna, veã i nova, vi-
sokoumetniåki i saznajno dosegnuta.

182



Bambah je pri realizaciji pozorišne predstave uvek bio spreman za nova
saznawa, uåio je od drugih, ali i bio uåiteq, to se sa ove distance sada jasno
vidi. Bio je stvaralac velikog formata, a preskroman, istovremeno racionalan
i satkan od tananih stvaralaåkih poriva. On je i danas spona koja povezuje re-
alnost i san — kao što je i ÿivot sƒm. Šteta je za nas što je wegov ovozemaq-
ski put bio veoma kratak, ne dozvolivši mu da se u potpunosti ostvari, ne do-
zvolivši mu da nam do kraja iznese sve refleksije svoje duše.

Katalin Kaiå je na saÿet i eksplicitan naåin, oslawajuãi se na izabranu
izvornu graðu i periodiku, znalaåki i vešto predstavila korpus rada i umet-
niåkog stvaralaštva rediteqa Roberta Bambaha. Stoga je monografija uspeli
pokušaj vrednovawa dela ovog rediteqa, a ujedno je i trajni zabeleÿeni trag i
svedoåanstvo jedne znaåajne karijere i jednog vremena.

Na radost naše teatrologije, kwiga Pozorište Roberta Bambaha prof. dr
Katalin Kaiå, izašla uporedo na maðarskom i srpskom jeziku, osim doprinosa
istoriji pozorišta i savremenoj teoriji i praksi rediteqske umetnosti, do-
prinosi i produbqivawu pozorišnih veza Srba i Maðara i wihovom daqem
povezivawu, meðusobnom upoznavawu…

Zoran Maksimoviã

UDC

KWIGE O LUTKARSKOM POZORIŠTU

Henrik Jurkovski, Metamorfoze pozorišta lutaka u XX veku, Meðunarodni festival
pozorišta za decu „Pionir", Subotica, 2006; Henrik Jurkovski, Teorija lutkarstva,

Meðunarodni festival pozorišta za decu, Subotica, 2007

Poqski akademik Henrik Jurkovski,1 nesumwivo jedan od najistaknutijih
teoretiåara i istoriåara lutkarskog pozorišta u svetu, konaåno je preveden i
na srpski jezik. Zahvaqujuãi, pre svega, preduzimqivom direktoru Meðunarod-
nog festivala pozorišta za decu u Subotici Slobodanu Markoviãu, potom
uredniku izdawa prof. dr Radoslavu Laziãu, kao i prevodiocima sa poqskog
Peru Mioåu (koji je preveo Metamorfoze pozorišta lutaka u HH veku) i Biser-
ki Rajåiã (prevodiocu Teorije lutkarstva). Ove dve kwige izuzetan su doprinos
razumevawu specifiånosti lutkarstva u odnosu na druge dramske umetnosti.
Wihovom znaåaju idu u prilog brojni prevodi u Evropi.

Metamorfoze pozorišta lutaka u HH veku2 na poqskom jeziku su objavqene
2002. godine. Znaåi, srpski åitalac ih dobija posle åetiri godine. Razlika u
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1 Henryk Jurkowski (roðen u Varšavi, 1927. godine). Studirao je poqsku filologiju
i magistrirao na Varšavskom univerzitetu 1951. godine. Doktorirao je na Umetniåkom
institutu Poqske akademije nauka 1969. godine. Od 1976. do 1979. godine vodio je Odsek
za lutkarstvo na Visokoj pozorišnoj školi u Krakovu. Osnovao je 1980. godine Odsek za
lutkarsku reÿiju i vodio ga do 1983. godine. Od 1990. do 1993. godine bio je prodekan na
Varšavskoj pozorišnoj akademiji. Osmislio je i vodio teåajeve Dramaturgija u lutkar-
skom pozorištu (Kvarnavaka, Meksiko, 1994) i Lutkarstvo i nauka (Santa Fe, Argentina,
2000). Struåni je redaktor Svetske enciklopedije savremenog pozorišta. Do 2000. godine
bio je glavni urednik Svetske enciklopedije lutkarstva. Radi i deluje u Meðunarodnoj
lutkarskoj organizaciji (UNIMA). Od 1972. do 1980. godine bio je wen glavni sekretar, a
od 1984. do 1992. godine predsednik. Posle toga je proglašen za poåasnog predsednika
UNIMA-e.

2 Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, Warszawa 2002.



odnosu na poqsko izdawe je u broju strana: poqsko ima 302, a srpsko 284, budu-
ãi da je nešto sitniji font. Subotiåko izdawe je propraãeno i novim Predgo-
vorom, kratkim, prigodnim, koji je napisan upravo za srpske åitaoce. Razliåi-
ta je i oprema: na koricama kwige subotiåkog izdawa (grafiåki urednik Miro-
qub S. Vuåiniã), nalazi se i naslovna stranica poqskog izdawa (marioneta,
åije konce vodi neko nevidqiv, stoji na velikoj drvenoj glavi, na beloj pozadi-
ni), kao i brojne sliåice u boji koje predstavqaju neku od poznatih lutaka, od-
nosno prizora iz lutkarskih predstava, na pozadini koja predstavqa oblaåno
nebo. Ako znamo da je lutkarstvo dugo bilo „ni na nebu ni zemqi", kada je u pi-
tawu tretman ove oblasti pozorišnog delovawa — izmeðu vašarske veštine i
dramske umetnosti, onda je simbolika naslovne stranice više nego uspela.

Iako lutka, kao sredstvo umetniåkog izraza, nije nikada bila vezivana za
jedan stil ili pravac, modernisti, s kraja H¡H i poåetka HH veka, meðu kojima
se istiåu Moris Meterlink (Maeterlink), Alfred Ÿari (Jarry) i Gordon Kreg
(Craig), prepoznali su lutku kao idealnog „antinaturalistiåkog glumca", za
svoje poetsko, simbolistiåko ili groteskno pozorište. Kasnije su se lutkom
posluÿili i futuristi, poput Prampolinija (Prampolini), pa ekspresionisti,
kao Kokoška (Kokoschka), dadaisti, kao Tauber-Arp (Tauber-Arp), kao i drugi
avangardni umetnici s poåetka HH veka, u svojoj pobuni protiv burÿoaske kul-
ture. „Interesovawe za lutke, a u još veãoj meri za manekensku lutku i nadma-
rionete", upozorava Jurkovski, „imalo je u dvadesetom veku dubqe uzroke, koji
su prevazilazili umetniåke podsticaje". Poåetkom HH veka dolazi do opštih
promena evropske kulture, pa i pozorišta. Zahvaqujuãi reformatorima pozori-
šta, poput Krega, lutkarstvo dobija vaÿnost i umetniåko priznawe.

Ipak, modernistiåko interesovawe za lutkarstvo, nije bitnije uticalo na
wegovu praksu prvih decenija HH veka koja je, u osnovi, ostala „dramsko" lut-
karsko pozorište. Futuristiåki, dadaistiåki i kubistiåki eksperimenti sa
lutkama imali su malobrojnu publiku. Da bi se preÿivelo od lutkarstva, bilo
je neophodno vratiti se „starom estetskom principu" — imitaciji glumca i
dramskog pozorišta.

Taj princip, koji je poznat i kao „princip homogenosti", doveo je do sa-
vršenstva ruski umetnik Sergej Obrascov. Dominirao je na lutkarskoj sceni do
60-ih godina HH veka. Tada, zahvaqujuãi Ivu Ÿoliju (Yves Joly), Janu Vilkov-
skom (Jan Wilkowski) i Jozefu Krofti (Jozef Krofta), primat preuzima „anali-
tiåki pristup", koji je karakteristiåan za modernizam, tj. za „ideje novog pozo-
rišta". Tek tada, svedoåi Jurkovski, dolazi do prave metamorfoze lutkarstva, a
pozorište lutaka izlazi „na put umetnosti visokog uzleta". To je i „put origi-
nalnosti", potrage za novim izraÿajnim sredstvima, uz korišãewe principa
savremene umetnosti, naglašavajuãi specifiåne, lutkarstvu primerene forme
i postupke.

Studija Metamorfoze pozorišta lutaka u HH veku, nije „skraãeno predsta-
vqawe istorije lutkarstva u HH veku", iako pratimo hronologiju preobraÿaja
lutkarstva, od prikazivaåke vrste i popularne umetnosti, preko modernistiå-
kog artizma i „skoro potpune samodestrukcije", do koegzistencije starog i no-
vog, tokom druge polovine HH veka, s akcentom na originalnim idejama i poja-
vama autentiånih lutkarskih artista. Jurkovski istiåe „åudesni kulturološki
fenomen", koji zavreðuje ozbiqno prouåavawe. Upravo ova studija je primer ta-
kvog tretmana. Neãe mnogo znaåiti laiku, ali ãe obasjati mnoga nejasna i mawe
znana mesta åak i onima koji su dobro upuãeni u teatrologiju, pa i lutkarsko
pozorište. Jedinstvena je, tim dragocenija ova studija o lutkarskoj animaciji,
personifikaciji i sinergiji, koja vodi åitaoca od lutkarskog modernizma do
lutkarskog postmodernizma.
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Lutkarsko pozorište HH veka je koristilo razliåita izraÿajna sredstva,
da bi stiglo do onog što se naziva „autotematsko pozorište lutaka" ili „pozo-
rište predmeta". Govori se o „iscrpqenosti" klasiånog lutkarskog pozori-
šta, o raðawu alternativnog lutkarskog pozorišta, „koje slobodno povezuje sva
postojeãa i vremenom izmišqena sredstva izraÿavawa, kombinujuãi ih u kola-
ÿe postojeãih ili novih vrsta. I to je bila najveãa, modernistiåka ili, ako
hoãemo, postmodernistiåka avantura pozorišta lutaka u wegovoj istoriji", za-
kquåuje Henrik Jurkovski.

Teorija lutkarstva Henrika Jurkovskog sadrÿi „oglede iz istorije, teori-
je i estetike lutkarskog teatra". Iako u naslovu originala stoji samo Szkice z
teorii tetru lalek, srpsko izdawe objedinilo je, u stvari, dve originalne kwige i
nekoliko ogleda.3 Poqsko izdawe Ogleda iz teorije lutkarskog pozorišta ima
183 strane, a kwiga koju je objavio Meðunarodni festival pozorišta za decu u
Subotici ima 424. Originalno izdawe kwige Dzieje literatury dramatycznej dla te-
atru lalek sadrÿi 296 strana, u wenom podnaslovu stoji da je ona dodatak, åak sa-
stavni deo trotomne Jurkoviåeve Istorije lutkarskog pozorišta.4

Izbor ogleda za srpsko izdawe, koje sam autor doÿivqava kao zbornik,
uåinio je, znaåi, sam Jurkovski, i to, eksplicitno, u predgovoru za ovo izdawe
iznosi. Oni su, kako se ovde navodi, nastajali tokom åetvrt veka. „Oni pred-
stavqaju poglede iz razliåitih oblasti moje refleksije o pozorištu lutaka, ko-
je sam uvek shvatao kao deo pozorišne kulture", istiåe Jurkovski.

Prvo poglavqe ovog zbornika pripada „Antropologiji lutkarskog teatra",
u ogledu koji istraÿuje izvore i perspektive lutkarske antropologije, Jurkovski
piše o znaåaju lutaka u ritualima od samih poåetaka qudskog društva do wiho-
vog prisustva u savremenom pozorištu, gde su se saåuvali ostaci rituala, odno-
sno gde postoje pokušaji „povratka izvesnih elemenata rituala".

Drugo poglavqe nosi naziv „Glumac i wegov dvojnik".5 Na åetrdesetak
strana saÿeto je dugogodišwe istraÿivawe prof. Jurkovskog, kako pojava i od-
nosa koji se tiåu lutkarstva, tako i široko poimane glumaåke igre, moguãnosti
interpretacije, simbolike i metaforike lutke, na osnovu wegovog bogatog isku-
stva predavawa na više univerziteta, pozorišnih instituta i škola na svim
kontinentima.

Treãe poglavqe pripada „Istoriji lutkarskog teatra". Na 118 strana pre-
doåena je specifiåna lutkarska istorija, viðena, oåima filozofa i pesnika,
potom istoriåara, na kraju i estetiåara. Pregledno i saÿeto, Jurkovski nas vo-
di kroz lutkarstvo, kroz najrazliåitije wegove vidove. U Engleskoj je, u H¢¡¡¡
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3 Henryk Jurkowski, Szkice z teoriji teatru lalek, Warszawa, Øód§ 1993; Dzieje literatury
dramatycznej dla teatru lalek, Wrocøaw 1991.

4 Henryk Jurkowski, Dzieje teatru lalek: Od antyku do romantizmu, Tom 1, Warszawa
1970; Dzieje teatru lalek: Od romantizmu do wielkiej reformy teatru, Tom 2, Warszawa 1976;
Dzieje teatru lalek: Od wielkiej reformy do wspóøczesno¢ci, Tom 3, Warszawa 1984. U Engleskoj
je objavqen dvotomni prevod, dakle nešto skraãen i prilagoðen, A History of European
Puppetry, 1996. godine. Prema engleskom izdawu, u Hrvatskoj je saåiwen prevod, takoðe
dvotomni, Povijest europskoga lutkarstva, 2005. godine. U Francuskoj je, još 1991. godine,
objavqen prevod Jurkovskog, Ecrivains et marionettes. Quatre siecle de literature dramatituque
en Europe, koji ima 405 stranica, a u vezi je sa navedenom tematikom.

5 Jurkovski je nedavno objavio kwigu Glumac u ulozi Demijurga (Aktor w roli Demiur-
ga, Warszawa 2006). Izdavaå je Varšavska pozorišna akademija, u biblioteci studija o
pozorištu. Ova kwiga ima 317 strana, i posveãena je takoðe lutkarskom pozorištu. Reå
je o predavawima koje je profesor Jurkovski drÿao studentima Odseka za lutkarstvo na
Pozorišnoj akademiji u Varšavi. Akcenat je na teoriji glumaåke igre, poåev od Didroa
(Diderot) do Jeÿija Grotovskog (Jerzy Grotowski) i Tadeuša Kantora (Tadeusz Kantor).



veku, lutkarsko pozorište smatrano za pozorište parodije i karikature. Isto-
vremeno, ovde nastaju i prvi pokušaji teorijskog promišqawa lutkarstva (Se-
mjuel Fut).6 Nemaåki romantiåari su lutkarstvo doÿivqavali kao „åisto pozo-
rište". Posebna je uloga Getea (J. W. Goethe), åitqiva u wegovim ranim, malim
dramama, Vašar u Plundesvajlernu (Jahrmarkfest von Plunderweilern), kao i u Fau-
stu, odnosno nekim spisima koji su objavqeni posmrtno. Najpreciznije je taj
odnos izneo Hajnrih fon Klajst (Heinrich von Kleist), u eseju O pozorištu mario-
neta (Aufsatz über das Marionettentheater), istiåuãi vrline marionete, wenu
prednost u odnosu na glumca, wenu qupkost i nesvesnost, tj. beskrajnu svesnost
tog „veštaåkog åoveåuqka" koji svedoåi o umetnikovom geniju, ali i o samom
Tvorcu.

Prva istorija lutaka nastala je u drugoj polovini HH veka, u Francuskoj.
Reå je Istoriji marioneta u Evropi, koju je napisao Šarl Mawen.7 Obimna gra-
ða, na kojoj je zasnovana, svedoåi nam o velikom interesovawu pre svega fran-
cuskih umetnika za lutkarstvo. Poziva se, isto tako, na antiåke uzore (Platon,
Aristotel, Horacije, Marko Aurelije, Petronije, Galen, Apulej, Tertulijan),
kao i na pisce novog veka: od Šekspira (Shakespeare) i Bena Xonsona (Ben
Johnson), preko Servantesa (Cervantes Saavedra, Miguel de) i Molijera (Moliere),
do Fildinga (Fielding), Voltera (Voltaire), Getea i Bajrona (Byron), koji su bili
inspirisani marionetom.

Naroåito su zanimqiva dva ogleda, smeštena na samom kraju ovog pogla-
vqa. Prvi je posveãen estetici lutkarskog pozorišta krajem HH veka i naslo-
vqen je pitawem „Da li je nastupio kraj specifike?". Misli se, naravno, na
specifiånost lutkarstva u odnosu na druge dramske umetnosti. Da bi obeleÿi-
li tu specifiku, fenomenološki estetiåari su uveli termin „lutkovnost". Po
woj se lutkarstvo razlikovalo od drugih vrsta pozorišta. Taj termin je kasnije
zamewen semiotiåkim terminom „jezik". Jezikom savremenog lutkarskog pozori-
šta bavili su se semiotiåari na više nauånih konferencija, objavqeno je ne-
koliko kwiga. O svemu tome nam izveštava Jurkovski kao svedok i saradnik naj-
uglednijih semiotiåara druge polovine HH veka, definišuãi lutkarstvo kao
pozorišnu umetnost, koja je svojstvena po tome što „subjekt koji govori i delu-
je (lutka) koristi samo pozajmqene fiziåke izvore artikulacije i motoriåke
energije koji se nalaze van wega. Odnosi izmeðu tog subjekta (lutke) i izvora
energije se neprestano mewaju, a wihove varijacije imaju bitno semiotiåko i
estetiåko znaåewe".

Na ovaj ogled se, logiåno, nadovezuje sledeãi posveãen estetici lutke po-
åetkom HH¡ veka, „Specifika u novom obliku". Istiåuãi poetski potencijal
lutke, kao i wene likovne vrednosti, Jurkovski vidi buduãnost lutkarskih
formi upravo u wihovoj sposobnosti prilagoðavawa. Lutkarstvo se napaja na
razliåitim umetniåkim izvorištima, istovremeno ih obogaãujuãi novim kodo-
vima. Sve prisutnije je tzv. heterogeno pozorište, u kome lutka ima svoje mesto.
Ipak, najveãi potencijal lutkarstvo ima kada se „na prirodan naåin sluÿi po-
etskim jezikom koji se temeqi na metaforama i simbolima" (Jurkovski).

Prethodnom u prilog ide i najobimnije poglavqe u Zborniku, „Semiolo-
gija lutkarskog teatra". Na 124 strane koje slede, raspravqa se o suštini lut-
karstva, odnosno wegove specifiånosti — jeziku savremenog lutkarskog pozo-
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ne predstave lutkarskog pozorišta (The Primitive Puppet Sho, 1773). Vid.: Piety in Patter, u:
Biografia dramatica or Companion or History of The Yorkshire Theatres… by Tate Wilkinson,
vol. I, York 1795.

7 Ch. Magnin, Histoire des Marionnettes en Europe, Paris 1852.



rišta. Nauåno vrlo utemeqena, ova studija zasluÿuje posebnu analizu, koja nije
primerena prikazu. Zato ãu se zadrÿati samo na nekoliko opštih mesta. „Se-
miotika lutkarskog teatra" zasnovana je, pre svega, na istraÿivawima ruskog
semiotiåara Pjotra Bogatirjova (Bogatœrev), koji je bio „prvi i jedini semio-
log koji se zainteresovao za lutkarsko pozorište kao sistem znakova". Do wega
se sistem znakova lutkarskog pozorišta uklapao u opšti sistem znakova pozo-
rišne umetnosti, što je dovodilo do zabune, izjednaåavawa, uopštavawa, pa i
pojednostavqenog svoðewa lutkarstva na jedan od ÿanrova pozorišne umetno-
sti, itd.

Poseban sistem znakova u lutkarskom pozorištu zapazio je još 1923. godi-
ne Otakar Zih (Zich), pišuãi o recepciji lutkarskih predstava. Analizirajuãi
ga, Bogatirjov ukazuje na promene lutkarskog sistema znakova koje su se dešavale
kroz wegovu istoriju. Razliåita izraÿajna sredstva (pored lutke, tu su brojne
rekvizite i predmeti, maske, pa i ÿivi, tj. vidqivi glumci), kao rezultat dala
su „atomizaciju elemenata lutkarskog pozorišta", a potom i razliåite konota-
cije. To je imalo „semiotiåke posledice": savremeno lutkarsko pozorište je
„nehomogena vrsta umetnosti s neobiåno bogatim sistemom znakova" (Jurkov-
ski). Xorx Spejt (G. Speaight) predlaÿe da se lutkarsko pozorište nazove „bez-
liånim pozorištem".8 Jurkovski se s tim ne slaÿe: „Danas taj naziv nije taåan,
jer u tom pozorištu meðu lutkama, rekvizitima, predmetima, kao wihov vidqiv
animator ili scenski lik, ili jedno i drugo istovremeno, redovno deluje i
glumac". Analitiåke tendencije dovele su do veã pomenutog rašålawivawa lut-
karstva na sitne delove, na prvobitne åinioce. Kao rezultat tog procesa dolazi
do „atomizacije", koju Jurkovski predlaÿe kao precizniji termin za ovu pojavu
u savremenom lutkarskom pozorištu.

Potom ukazuje: na probleme postojawa scenskog lika u lutkarskom pozori-
štu, na pozorišnu lutku kao trop, na raznorodnost izraÿajnih sredstava kao
izvor metafore u lutkarskom pozorištu, na interakciju subjekta i objekta u sa-
vremenom lutkarskom pozorištu.

„Suština pozorišta je u transformaciji", tvrdi Jurkovski, na samom po-
åetku ogleda „Na putu ka pozorištu predmeta". Predmeti koji se koriste u lut-
karskim predstavama reprezentuju istovremeno svoju svakodnevnu primenu i
ikoniåki znak. Na prvi pogled nema ništa scenskog. Ipak, wegovim izvoðe-
wem na scenu, dolazi do transformacije predmeta u lik, pojave za koju Jurkov-
ski predlaÿe naziv „opalizacija". „Opalizacija je u pozorištu predmeta pri-
rodna nuÿnost". Ona, istovremeno, ukazuje na „poÿeqnu distancu prema fik-
ciji", signalizuje na to da je ono što je na sceni kreirano i veštaåko. Upravo
zato se posledwih godina „pozorište predmeta" sve više distancira od lut-
karskog pozorišta.

U zakquåku posledweg ogleda posveãenog semiotici lutkarskog pozorišta,
Jurkovski primeãuje da se pojava pozorišta predmeta osamdesetih godina HH
veka odvijala dinamiåno, ali nije pretwa „postojawu novih formi lutkarskog
pozorišta". Naprotiv, „ostaje vaÿna, åak konkurentska vrsta u okviru bezliå-
nog pozorišta".

Pretposledwe poglavqe Teorije lutkarstva posveãeno je „Lutkarskom tea-
tru za decu". Veãina lutkarskih pozorišta i predstava danas namewena su deå-
joj publici, otuda i obeleÿja lutkarstva kao didaktiåkog, odnosno spoznajnog i
vaspitnog. Jurkovski ukazuje i na brojne dileme koje su s tim u vezi, kao i na
specifiånosti koje nastaju iz jednog takvog pristupa. Da li pozorište za decu
treba da bude pozorište iluzija ili defistifikacija? Da li je ono, po pravi-
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lu, „pozorište empatije ili sudelujuãe pozorište"? Piše, na kraju, o uticaji-
ma pop-kulture i postmodernizma na komade za decu i o tradicionalizmu rodi-
teqa i uåiteqa na drugoj strani. Zalaÿuãi se za jasne kriterijume u rukovoðewu
pozorištima za decu, Jurkovski zakquåuje: „Mislim da se ovog puta oni ne mo-
gu naãi u psihologiji deteta veã u psihi pozorišnih stvaralaca".

„Kwiÿevnost i lutkarski teatar", posledwe poglavqe ovog zbornika, sadr-
ÿi tri ogleda: prvi je posveãen lutkama u delu Stanislava Vispjawskog (Wi-
spiaçski), drugi je posveãen Ibzenu „meðu lutkama i robotima", a treãi —
Edvardu Gordonu Kregu, koji je, nesumwivo, od samog poåetka bio velika inspi-
racija, ne samo Jurkovskom nego i svim teoretiåarima savremenog pozorišta,
pa i lutkarstva. Nisu bez razloga korice Kregove kwige Puppets and Poets (Lut-
ke i pesnici, sa crteÿom marionete iz 1912. dok je sama studija objavqena 1921.
godine), posluÿile i kao naslovna strana srpskog izdawa Teorije lutkarstva
Henrika Jurkovskog. Ogled o Kregu nastao je povodom 100-godišwice od obja-
vqivawa wegove kwige Pozorišna umetnost (1905). Istovremeno je on i jedan
od najnovijih ogleda koji su prevedeni u ovom zborniku. U wemu se Jurkovski,
jasno je veã od naslova, bori „Protiv stereotipa" koji su pratili najveãeg po-
zorišnog prevratnika na poåetku HH veka. „Kreg je bio jedan od onih koji su
pokazali put razvoja savremenog pozorišta". Parafrazirajuãi autora ovog ogle-
da, kao i svih drugih koji su znalaåki i taåno prevedeni na srpski jezik (pri-
znawe prevodiocu Biserki Rajåiã), pa objavqeni pod zajedniåkim koricama kao
Teorija lutkarstva, izrecimo i krajwi sud o Henriku Jurkovskom, kao o onom
koji je pokazao put razvoja lutkarskog pozorišta, wegovu istoriju, teoriju i
estetiku. Ne samo prošlost i savremenost lutkarstva, veã i wegovu buduãnost,
mnogo izvesniju zahvaqujuãi upravo ovakvim izdavaåkim potezima.

Zoran Ðeriã
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