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РЕЧ УРЕДНИКА

Од смрти Бојана Ступице прошло је петнаест година, 
а сећања на његову изузетну стваралачку линност и на његово 
уметничко дело живе и данас.

Непрестано се говори о такозваном феномену Бојан Сту- 
пица, о свестраном позоришном неимару, генију, коме нема 
равна у историји наше позоришне уметности, а још увек нема 
целовитог приказа његовог стваралаштва, још мање зналачког 
тумачења и вредновања његовог импозантног театарског опуса.

Не сматрамо да ће ова прва књига о Бојану Ступици — 
Зборник радова театарских посленика, дати потпун приказ 
Бојановог живота и рада, али ће се први пут добити прави 
увид у  оно шта је, где и колико Ступица стварао и омогућити 
настанак других књига које једна гигантска уметничка личност 
као што је Бојан Ступица заслужује.

Зборник је концшгиран тако да више тежи историограф- 
ској форми приказивања, а мање есејистичкој, како би пружио 
што више стварних доказа о бројном и разноврсном позори- 
шном делу Бојана Ступице.

Нарочито нам је стало да Зборник буде постављен на 
југословенској основи, као што је и дело Бојана Ступице југо- 
словенско, јер је Ступица читав свој живот и уметност даровао 
југословенским народима. Исто тако настојали смо да обухва- 
тимо Бојанов интернационални театарски ангажман, гсоји има 
посебан значај. Признајемо, у  оба случаја то није било 
једноставно.

Посебно смо инсистирали на прилозима Бојанових савре- 
меника, нарочито оних, данас већ тако ретких, из најстаријег, 
односно, најранијег Бојановог позоришног рада.

Пажњу смо посветили такозваној граћи која на експли- 
цитан начин говори, можда најбоље, најпрецизније, о богатству, 
разноврсности и особености театарске делатности Бојана 
Ступице.

Временска дистанца до појаве овакве књиге морала је 
бити краћа, јер би се у  њој појавили бројнији Бојанови савре- 
меници и сарадници који би пружили аутентичне доказе и 
верну слику личности Бојана Ступице и његовог уметничког 
дела. Овако, многих Бојанових сарадника више нема. Учинили 
смо колико се данас може, са оним сарадницима који могу 
дати своје прилоге, и са онима који су се одазвали на сарадњу.
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Поштујући њихову вољу, одбацили смо свако насилно језичко, 
стилско и ортографско уједначавање.

Најзад, поред других, бројних и великих издавача у нашој 
земљи, Музеј позоришне уметности СР Србије учинио је озби- 
љан напор, надамо се вредан пажње, да Зборник о Бојану 
Ступици представи југословенској јавности.

мр Ксенија Ш укуљевић



„Радиши ионосно, свесно и сшрасно“





део





Мр Ксенија Ш укуљевић

БОЈАН СТУПИЦА — ПУТ У УМЕТНОСТ

Писати о животном путу Бојана Ступице значи обухватити читав 
живот необичног човека и његово врло комплексно уметничко ства- 
ралаштво. Покушај таквог обједињавања представља сложен и одго- 
воран задатак. Могућно је успоставити јасну контуру личности, 
у погледу живота, али у настојању да се одслика уметничко дело- 
вање, користећи се многобројним подацима и разноврсним архив- 
ским документима, могућности су далеко веће.

И поред појединачних разматрања о Бојану Ступици и његовом 
делу, од стране његових савременика, сарадника, следбеника и дру- 
гих, успоставља се извесна целина Бојанове личности. Ипак су многи 
детаљи остали нејасни, изостављени или пренаглашени. Континуитет 
у Бојановом животу и стварању могућно је успоставити искључиво 
ослањањем на факта, примењујући метод наизменичног низања 
догаћаја.

* * *

Бојан Ступица роћен је 1. августа 1910. године у Љубљани од 
оца Јанка Ступице, трговца, и мајке Марушке, роћене Ровшек. 
Бојан је, после сестре Наде, био друго дете у породици Ступица 
и на њега су, као на сина, родитељи обраћали нарочиту пажњу. 
Одлучили су да му омогуће услове за највиши степен школовања, 
да му обезбеде факултетско образовање.

Сачуване Бојанове школске свеске из словенског језика и књи- 
жевности, још  из времена нижих разреда гимназије, откривају 
склоност ка лепом писању, оштрину запажања и озбиљност у изради 
тема. И сам рукопис пада у очи: леп, исписан, читак и уредан. 
Испод сваког задатка стоје све саме петице, исписане крупно, црве- 
ном оловком. Цртежи наговештавају будућег сликара. И тако све 
до завршетка гимназије. Матурирао је 1928. године с одличним 
успехом. Потом се уписао на Технички факултет у Љубљани, на 
одсек архитектуре.

Већ у гимназији Бојан је помишљао на позориште, али га та 
мисао обузима много јаче после уписа на факултет. Током студија 
помно гледа представе у љубљанској Драми. Прати позоришна зби- 
вања и ван овог позоришта, на другим сценама, на Делавском одру. 
Отпочиње с првим позоришним скицама. На другој години студија 
упознаје Саву Северову, која се тада спремала да постане глумица 
и учила у Берлину на Институту за позориште. Познанство са Севе- 
ровом утицало је на Бојана да се сасвим определи за свет театра.
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Већ 1929. године Бојан је путовао у Италију, 1930. у Немачку, 
Аустрију и Швајцарску, а 1931. у Берлин где је посећивао позоришта, 
пратио пробе и гледао представе. Био је упознат са свим савременим 
збивањима на пољу театарске уметности у Европи тог времена. 
Касније, током живота, често је боравио у иностранству и будно 
пратио све што се у свету уметности догаћа. Та жеља да буде 
добро обавештен пратила га је  током целог живота.

Почетком 1931. године Бојан је израдио скице за декор Шер- 
пантијеове опере Луиза коју је  у љубљанској Драми постављао 
др Бранко Гавела. То је био први значајнији Бојанов додир са 
професионалним позориштем. Скице нису прихваћене, али су убрзо, 
посредством Саве, биле у рукама њеног берлинског професора сли- 
карства Шредера и изложене на изложби берлинских сценографа.

Визију о сопственом позоришту, која га је снажно обузимала, 
спровео је у дело оснивањем самосталне Театарске коморне дружине 
Образников. Дружина је бројала само три члана: Сава, Милан 
Скрбиншек и Бојан. Пред љубљанску јавност Дружина је изишла 
21. децембра 1931. године премијером комада Рат и мир (Гроб нс- 
знаног јунака) француског писца Пола Ренала. Припремајући Реналов 
комад, Бојан се исказао као вишеструки позоришни стваралац: 
он је драмски комад превео, драматуршки обрадио, режирао, изра- 
дио скице за декор и костиме и наступио као глумац. Већ тада 
је наговестио своје комплексно театарско ангажовање, које ће сле- 
дити до краја своје каријере. Његов први позоришни подухват није 
успео, о томе су известили критичари, али је скренута пажња јав- 
ности на Бојана Ступицу као својеврсног позоришног ствараоца. 
Тако је датум премијере Рат и мир  означио прекретницу у животу 
Бојана Ступице и датум његовог трајног опредељења за театарску 
уметност.

На самом почетку позоришног рада Ступица је постао животни 
сапутник глумице Саве Северове и с њом отпочео професионалну 
позоришну делатност, прво у Словенији, а потом широм Југославије. 
Они су заједно, двадесет година, пролазили кроз бројна уметничка 
и животна искушења, али и кроз тренутке непомућене среће и 
непролазне славе.

* * *

Први позоришни ангажман, Бојан га је навео у списку својих 
професионалних кретања у служби приликом поднеска за пензио- 
нисање, Сава и Бојан су прихватили у Мариборском позоришту 
1. марта 1932. године. Он је трајао само пола сезоне, односно до 
1» августа 1932. и донео им само једну представу — Без трећега 
Милана Беговића. Премијера није успела, али се Беговићу, који је 
присуствовао извоћењу, допао млади Ступица због смелог експери- 
ментисања његовом драмом, па га је препоручио Јосипу Баху у 
Загреб. Гостовање није успело, загребачка публика се слабо одазвала, 
а одјек у критици био је врло неповољан.

После мариборске премијере, Бојану и Сави није било понућено 
да раде у Словенији и они су потражили ангажман ван граница
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уж е домовине. Опет на препоруку књижевника Милана Беговића, 
успевају 1. августа 1932. године да потпишу уговор са Народним 
позориштем у Скопљу. Стицајем околности ни овај, по некима први 
професионални ангажман, није потрајао дуже од пола сезоне, јер 
се завршио 31. децембра исте године. Ипак, у кратком периоду 
рада}, обоје су остварили по две улоге, а Бојан и две реж ије (Ану 
Карењину и Дантонову смрт).

С огромним уверењем у своју театарску мисију, али доста још 
неискусни, Бојан и Сава нису наишли на пријем какав су очекивали. 
Нису били задовољни статусом у позоришту, принадлежностима, а 
нису видели ни одређенију перспективу. V скопском позоришту, 
у коме су биле окупљене јаке глумачке снаге под управом др Бране 
Војиновића, Бојанове редитељске иновације, а посебно смела и ори- 
гинална сценографска решења, нису наишла на разумевање код 
управе. Када им се очекивања никако нису испунила, морали су 
да оду и потраже неко друго позориште.

* * *

Без новца и без ангажмана, лутао је Бојан од театра до театра, 
четири месеца, а Сава је чекала у Љубљани. Н ајзад успели су 
да ступе у трећи позоришни ангажман у Новосадско-осјечком 
позоришту које је  у то време радило у Сплиту. Од 1. јануара до 
31. августа 1933. колико су били чланови позоришта, а Бојан и 
нешто краће, остварили су: Бојан две режије (Толстојев Ж иви леш  
и Фодоров Пољубац пред огедалом), али није наступао као глумац, 
а Сава ј е  са неколико улога продрла у велики репертоар. Прелазак 
у Сплит обећавао је извеснију театарску будућност, крупније умет- 
ничке задатке и боље услове за живот. Боравак у сплитској средини 
био им је пријатнији. Упознали су неколико врсних уметника, 
колега, с којима ће и касније сараћивати и бити у великом прија- 
тељству (Ивица и Томислав Танхофер, Божидар Дрнић, Виктор 
Старчић, Милан Ајваз и др.).

Мећутим, и поред видног напретка, у раду, Бојан је одлучио 
да се врати у Љубљану и заврши започете студије архитектуре. 
Притисак, који су у том смислу на њега вршили родитељи, показао 
се оправданим; у року од свега осам месеци он је успео да положи 
све заостале испите и да 10. новембра 1934. године дипломира на 
архитектури љубљанског Техничког факултета.

* * *

Дужи боравак у Љубљани и диплома инжењера утицали су 
да се Бојану Ступици у Словенији укаж е више поверења и пружи 
прилика за рад у позоришту. Истина, још  не у Љубљани, али у 
позоришту у коме су већ боравили, у Драми Народног позоришта 
у Марибору. Ангажман је потписао заједно са Савом 1. септембра 
1934. и у њему остао до 31. августа 1935. Очигледно, овај други 
мариборски ангажман, потрајао је  знатно дуже од претходних у 
Скопљу и у Сплиту, али се од њих и битно разликовао. Пре свега
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по оствареним уметничким резултатима, по стеченом угледу у позо- 
ришту, а затим и по материјалним принадлежностима.

У Мариборском позоришту Бојан је поставио три представе, 
две драмске и једну оперету, а наступао је као глумац, певач, па 
чак и играч. Критика је позитивно оценила његове глумачке наступе, 
а затим и редитељска остварења. Упозорила је на неке битне особе- 
ности његовог рада које су се огледале у темељној припреми пред- 
става, поштовању ауторског текста, инспиративном раду с глумач- 
ким ансамблом и избегавању експеримената по сваку цену. Бојан 
је јасно исказао и свој однос према делу које је интерпретирао, 
али и однос према средини и друштву у коме је деловао. У том 
смислу највише говори инсценација Квадратуре круга  Катајева, 
која је била симболично конципирана и свим знацима, спољним 
и унутарњим, упозоравала на земљу и време збивања радње у комаду, 
на Русију, Совјетску Русију. Представа је упозорила да црвени пункт 
постоји и у Југославији. У ствари, Бојан је први пут храбро изнео 
своје политичко уверење и определење. Ова представа је била тако 
сјајно режирана (у њој је Бојан наступио и као глумац), да ни 
реакционарна штампа није могла порећи успех.

У Мариборском позоришту дошла је до израж аја још једна 
битна Бојанова радна карактеристика, његов рад с глумцима. Пробе 
су почеле да привлаче пажњу глумаца и о њима се причало исто 
толико колико и о представама. Може се рећи како су се од тог 
времена прочуле. Све ове карактеристике Бојановог стварања које 
су се испољиле у Марибору, развијене знатно више, пратиле су га 
у раду читавог живота.

* * *

Одјек Бојановог уметничког успеха био је велики и прочуо се 
широм Словеније. Последица оваквог успеха био је позив љубљанске 
Драме у ангажман. Бојану је тек двадесет пет година! У чланство 
Словенског народног гледалишча у Љубљани, 1. септембра 1935. 
године приступа и Сава. Они раде заједно и постижу изванредне 
уметничке резултате. Положај у позоришту им се битно мења, 
постижу велики углед као уметници, а мења им се и материјални 
положај. Принадлежности су задовољавајуће, а Бојанов сценографски 
рад први пут повлачи хонорар.

Током три године, колико је трајао Бојанов први љубљански 
ангажман, односно од 1. септембра 1935. до 31. јула 1938, он је 
остварио седамнаест представа што чини својеврстан рекорд. Када 
се томе додају глумачки наступи којих је било двадесет и пет 
(једанаест у властитим и четрнаест у тућим режијама) може се 
рећи како је радио без предаха.

У репертоару инсценираних дела огледа се разноврсност, али 
и Ступичин афинитет за поједине драматургије, ауторе и комаде. 
Доминира руско-совјетска драмска литература из које је  поставио 
пет комада. Посебно место имају домаћи аутори, на жалост само 
рјва (Цанкар: За добро народа и Брнчич: Мећу четири зида), али 
су ове представе биле значајне.
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Из Љубљане, Бојан је 1937. путовао у Праг да се поближе упозна 
с чешким позориштем.

Године 1938. уметничка слава Бојана Ступице преплавила је 
Словенију и, управо када се налазио у јеку стваралаштва, он одлу- 
чује да напусти Словенско народно гледалишче и да заједно са 
Савом затражи ангажман у Народном позоришту у Београду. За 
овакву одлуку морали су постојати озбиљни разлози, али их Бојак 
није образложио. Они нису били искључиво уметничке природе, 
проузроковани незадовол>ством у раду или положајем у позоришту 
већ много сложенији него што се то предпоставља. Бојан се током 
свог рада декларисао као напредан интелектуалац, лево оријентисан, 
на кога власти нису гледале благонаклоно. Већ тад је  пао у очи 
министру просвете и црквених дела попу Антону Корошцу, али као 
стари знанац још  из студентских дана, када је  сараћивао у акцијама 
Комунистичке омладине.

Осим тога, гледано из данашње перспективе, чини се да је Бојан 
тежио променама и стремио новим изазовима у стваралачком раду. 
Престонички театар, с огромном концентрацијом уметничког потен- 
цијала, морао је значити изазов коме се није могао одупрети. Без 
обзира на разлоге и хтења, Бојан и Сава потписују уговор о анга- 
жману у београдском Народном позоришту и 1. августа 1938. године, 
постају његови чланови.

* * *

Одлука др Бране Војиновића да прихвати Бојана Ступицу, кога 
је  знао и с ким је  сараћивао у Скопљу, указују на велику флекси- 
билност овог позоришног зналца. Потреба за оваквим редитељским 
освежењем показала се оправданом иако је Народно позориште, 
у време Ступичиног доласка, располагало снажним уметничким 
ансамблом, глумачким и редитељским. У сезони 1938/39. било је 
Шест сталних редитеља и три хонорарна, а у 1939/40. тај се број 
још  и повећао. Бојан Ступица није обраћао пажњу на конкуренцију 
и смело се бацио на посао, страхујући једино за Саву као глумицу 
и њен недовољно правилан изговор српског језика.

У току две позоришне сезоне, Бојан је на београдску позорницу 
поставио седам представа за које је  израдио и сценографије. Шест 
комада је било из страног и два из домаћег драмског репертоара. 
Већ у првој представи — М олијер  од Булгакова, Бојан је недвосми- 
слено показао и своју идејну опредељеност, осим особености реди- 
тељског израза. Али, представа је доживела немилу судбину — 
скинута је са репертоара одмах по премијери, по одлуци министра 
Антона Корошца. Сличну судбину доживела је још  једна Бојанова 
представа — Коктоови Страшни родитељи, ни она није угледала 
репризу. Највише успеха имале су представе Последњи спрат Алфреда 
Ж ерија и Улични свирачи  Паула Шурека и Ханса Сасмана.

Из београдског ангажмана Бојан и Сава су 1939. године тражили 
одсуство за студијско путовање у иностранству. Обишли су пет 
европских држава: Немачка, Маћарска, Француска, Ш вајцарска и
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Италија где су интензивно пратили позоришне представе и кретања 
на пољу театарске уметности.

У току само двеју позоришних сезона, Бојан је избио у ред 
најзапаженијих и најмодернијих младих редитеља у читавој земљи. 
Његовим остварењима у Народном позоришту критика је посветила 
пуну пажњу, оцењујући их с мање или више одобравања, али не 
пропуштајући да укаже на Бојанов изузетан смисао за иновације 
и експерименте. Посебно је уочила успела сценографска решења, 
сматрајући их оригиналним творевинама. Мећутим, и поред свега, 
Бојан и Сава су одлучили да по истеку ангажмана, 31. јула 1940. 
године, оду из Народног позоришта, не дајући објашњења и не 
износећи разлоге. Улоге које је  Сава интерпретирала на београдској 
сцени нису јој донеле очекиване резултате и имала је разлога да 
буде незадовољна. Ако би се ту могао видети разлог њиховог одласка, 
могло би се погрешити. Сава и није била у могућности да оствари 
нарочит репертоар улога јер је дуже одсуствовала. Наиме, 25. марта 
1940. родио се Бојанов и њен син, јединац, Матија, кога су из 
милоште прозвали Чич.

* * *

Тако су се Бојан и Сава вратили у Љубљану, али не у позориште. 
Прилике уочи другог светског рата нису ишле на руку уметничком 
пару Ступица-Северова. Бојан, на кога су власти већ дуго гледале 
с подозрењем, а посебно полиција, под чијом је присмотром био 
још у Љубљани, пре доласка у Београд, није наишао на отворена 
врата. Љубљанска Драма није га прихватила. У његовом родном 
граду био је обележен као „црвени". Бојан је још  као студент 
Техничког факултета сараћивао у акцијама Комунистичке омладине 
(илегална штампарија, растурање прогласа и летака, демонстрације, 
штрајкови и сл). Био је повезан с друговима и колегама: Алеш 
Беблер, Едвард Кардељ, Вида Томшич, Федор и Оскар Ковачич и 
други. Касније, као редитељ, 1932. у Марибору јасно је декларисао 
своје политичко убећење. У свом стану у Љубљани, у Сломшковој 
улици, скривао је истакнуте партијске руководиоце од полиције. 
Године 1937. скривао је једно време и Јосипа Броза Тита, а 1940. 
одржано је у његовом стану и неколико седница Централног коми- 
тета Комунистичке партије Словеније.

Како су се од јесени 1940. нашли без ангажмана, Бојан и Сава 
су остали сасвим без средстава за живот. Сава је радила ручне 
радове, везла у кројачком салону своје сестре Ж ивке, а Бојан се 
запослио као технички цртач. Новац је пристизао и они су се окућили. 
Мећутим, све време су покушавали да се врате у позориште. Прилика 
се указала у Загребу, али тек од 1. марта 1941. године, уочи пропасти 
краљевине Југославије. У Загребу нису били непознати, а нарочито 
Бојан, јер је из београдског ангажмана, у интервалу измећу две 
представе (Коктоови Страшни родитељи и Војновићев Еквиноцијо) 
успео да оствари своје прво гостовање и прву реж ију у Хрватском 
народном казалишту. Наиме, поставио је Шурекове Уличне пјеваче 
18. фебруара 1940. и они су имали велики успех код публике и бројан
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одјек у критици. Ансамбл је прихватио и заволео Ступицу. Међу 
глумцима је  имао неколико пријатеља, које је познавао још из 
сплитског ангажмана (1933), а са Јанком Ракушом и Салком Репаком 
био је политички повезан.

Потписивање ангажмана Бојана и Саве обављено је са Хрват- 
ским народним казалиштем 26. фебруара 1941. године. После тога 
требало је да уследи представа, али су преговори потрајали, јер се 
тражио прихватљив комад који би одговарао времену уочи рата. 
Као најприхватљивији, учинио се комад италијанског писца Гуљелма 
Банинија Помахнитали роб. Рад се одвијао у критичним тренуцима 
југословенске државе; 6. априла отпочео је  рат, а непосредно после 
тога проглашена је  Независна држ ава Хрватска. У току рада Бојана 
нису дирали, али је био под присмотром усташке полиције. Једва 
је  дочекао премијеру, 5. јуна 1941. и са Савом побегао у Љубљану. 
Тако се завршио Бојанов први загребачки ангажман, који је трајао 
само три месеца.

* * *

По доласку у Љубљану, на сугестију Алеша Беблера, Бориса 
Кидрича и других руководилаца КП Словеније, Бојан и Сава улазе 
у ангажман Словенског народног гледалишча 1. августа 1941. године. 
Посао у позоришту пружио им је уточиште бар за неко време и 
смањио сумњу окупаторске полиције. У свом стану, по налогу Осво- 
бодилне фронте, Бојан држ и седницу и оснива Одбор освободилне 
фронте за Словенско народно гледалишче. Међу присутнима били 
су и Борис Зихерл, Јосип Видмар и Иван Јерман. Бојан се прихватио 
дужности војног референта, тј. скупљао је оружје, а радио је и на 
другим пословима као што су фалсификовање легитимација, доку- 
мената, штамбиља, штампања пропагандног материјала итд. Од 
имућнијих и лојалних грађана, сакупљао је  и новац.

Осим тога, многе прогоњене људе спасава од хапшења. Своје 
колеге Љубишу Јовановића, глумца и Миру Сањину, балерину, при- 
хвата из Сплита и омогућује им да једно време раде и живе у 
Љубљани. Љубиша добија ангажман у Веселој сцени, а  Сањина у 
Опери СНГ.

У позоришту ради интензивно и паралелно поставља две пред- 
ставе: Ноћас импровизујемо и Во1ег АпЛгазН (Дундо Мароје). Перма- 
нентним ангажовањем у позоришту, Бојан отклања сумњу итали- 
јанских окупационих власти, и такво стање траје до краја  сезоне 
1941/42, када на сцену поставља још  три представе. Све време активно 
сараћује у  акцијама Комунистичке партије. Полиција траж и његово 
хапшење и он им неколико пута измиче из руку. Ипак, 25. августа 
1942. хватају га у  стану. Држали су га шест недеља у затвору као 
таоца, а затим га пустили накратко. Таман кад је  завршио сцено- 
графске скице за представу Градитељ Солнес од Ибзена, поново су 
га ухапсили и интернирали у италијански логор Гонарс близу Удина. 
Саву су испитивали у полицији и одредили јо ј кућни затвор.

Бојан је  у логору био веома активан, држ ао је  политичке рефе- 
рате и радио за ВОС. Истрпео је тешка фашистичка мучења и
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разболео се. Кичма му је била озбиљно повређена, а затим је добио 
опасну инфекцију, флегмону. Наступила је и одузетост једне ноге. 
По налазима лекара требало је  да га пусте као неизлечивог боле- 
сника. Међутим, читаву годину дана остао је у Гонарсу. Тек пред 
распад фашистичке Италије, 6. јула 1943. заједно са старцима и 
неизлечивим болесницима пуштен је  кући. Успео је да пренесе важна 
документа за ЦККП Словеније и преда их у Љубљани. Ж елео је 
да оде на слободну територију, али није могао да хода. Повезао 
се с друговима (др Нојбауер, др Хуго Скала, Матија Бравничар 
и др) и преко интенданта Херцога спасавао народну имовину инвен- 
тар два позоришта и музеја. Немци су га ухапсили, али га је  Сава 
сместила на клинику где је једно време лежао као теж ак болесник. 
Међутим и тамо су дошли по њега. Онда се Сава подвргла операцији, 
здрава, противно лекарској етици, те су неколико недеља остављени 
на миру код куће. После им се разболео син, па их је то штитило. 
Изгубили су везу с партијом јер им је стан био под присмотром 
поли!ције и нико није могао да им долази. Годину дана Бојан се 
опорављао и био скоро сасвим непокретан. Сава га је ипак при- 
јавила на рад у позоришту и уместо њега потписала уговор о анга- 
жману, међутим он није био у стању да ради и све до краја рата 
остао је ван театра.

* * *

Одмах по ослобођењу земље од фашистичке окупације Бојан 
се подвргао операцијама и чим се мало опоравио јавио се на дужност 
у позориште. Дошао је у театар са штакама и још  увек озбиљно 
болестан. Декретом министарства за просвету народне владе Сло- 
веније именован је 28. јула 1945. године за помоћника управника 
Драме Народног гледалишча у Љубљани. У ствари, било му је 
поверено комплетно устројство позоришта у новим условима, у 
слободи. Бојан се свом силином свог знања, искуства и способности 
бацио на посао. Разапињао се на хиљаду дужности не обазирући се 
на слабо здравствено стање. Послови су, осим уметничких, били 
технички и организациони. Адаптирао је позоришну зграду, уредио 
дворану, гардеробе, радионице; установио уметнички и технички 
ансамбл, успоставио репертоар, зацртао неку врсту позоришног 
законодавства, итд. Отпочео је рад на представама, а 17. октобра 
1945. његовом представом За добро народа свечано је отворено 
Словенско народно гледалишче у Љубљани. Режирао је комаде 
један за другим, без паузе, укупно десет у времену од 1. маја 1945. 
до 31. јула 1947. Осим реж ија радио је и сценографије за своје 
представе и три за друге редитеље, а наступио је у двема улогама 
као глумац.

У репертоару инсценираних комада су и Бојанове прве режије 
Крлежиних драма У агонији  и Господа Глембајеви са Савом као 
Лауром и Баруницом Кастели.

У школској 1946/47. години, Бојан је постављен за хонорарног 
професора на љубљанској Академији за игралску уметност. Пре- 
давао је предмет Основи глуме и режије, али послови у позоришту,
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а затим и скори прелазак у Београд, спречили су га у обављању 
ове дужности.

Из Словенског народног гледалишча, и поред великог рада и 
многобројних обавеза, Бојан је  нашао времена за редитељска госто- 
вања у Београду и Народном позоришту. Прво је поставио Крлежину 
драму У агонији, 'са Савом као Лауром Ленбах, а затим Цанкареву 
драму За добро народа. Овај Бојанов боравак у Београду био је 
од посебног значаја у његовом даљем животу и раду. Наиме, он је 
тада донео судбоносну одлуку да напусти Љубљану и дефинитивно 
пређе у Београд с намером да покрене ново, јединствено југосло- 
венско позориште. Још 1946. у пролеће, боравио је на студијском 
путовању у СССР-у, у Москви и Лењинграду где се упознавао са 
радом совјетских позоришта, нарочито радом и устројством Москов- 
ског художественог театра. Инспирисан оним што је видео у Сов- 
јетском Савезу, дошао је на идеју да би позориште слично типу 
МХАТ-а могло да се установи у Југославији. Своју замисао поверио 
је одговорним друговима у Комитету за уметност и културу и 11. 
новембра 1946. предао опширан Елаборат о Централном театру 
Федеративне народне републике Југославије. После одлуке Комитета, 
приступило се реализацији Бојанове замисли — основано је Југо- 
словенско драмско позориште.

Тако се 31. јула 1947. године завршио Бојанов други љубљански 
ангажман. У Словенију се вшпе није враћао, сем као гост редитељ, 
постављајући, повремено представе: у Драми СНГ-а шест, у  Местном 
љубљанском гледалишчу једну, односно три, јер је две инсценирао 
за љубљанску Телевизију са ансамблом овог позоришта, и у Сталном 
словенском гледалишчу у Трсту једну представу. Укупно десет у 
времену измећу 1951. и 1968. године.

За постигнуте резултате у раду, пре свега за редитељско дело, 
Бојан је награћен републичким и савезним наградама и добио орден 
рада. То су његове прве награде за уметничко дело и прва ордења.

* * *
Када је Министарство за просвету Народне републике Словеније 

разрешило Бојана Ступицу дужности режисера у СНГ-у, а на захтев 
Комитета за културу и уметност владе ФНРЈ (решење је 23. августа 
потписао Франце Попит), Бојан је већ увелико боравио у Београду. 
Наименован је за уметничког руководиоца Југословенског драмског 
позоришта, а за директора је  постављен Ели Финци иако се позо- 
риштем није професионално никад бавио.

Припреме за почетак рада новог позоришта биле су обимне и 
вишеструке, зграда Мањежа одрећена је да буде Југословенско 
драмско позориште и Бојан је приступио њеном преурећењу, али 
је  истовремено адаптирао простор евангелистичке цркве на Бајлони- 
јевој пијаци у којој је требало да се ради до отворења позоришта. 
Уметничко руковоћење ЈДП-ом обухватило је далеко веће Бојаново 
ангажовање него што је то предвићено. Он је, осим уметничких, 
руководио свим организационим и техничким пословима. Визију 
новог позоришта, коју је носио у  себи, могла је да прати само 
неколицина његових колега. Окупљао је глумце из позоришних цен-
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тара Југославије, што је представљало теж ак и одговоран посао јер 
је требало изабрати најбоље међу средњом, али и међу најмлађом 
глумачком генерацијом. Матицу је узео из Народног позорипгга у 
Бсограду, али је и путовао из позоришта у позориште, гледао, слушао 
и одабирао. Већ тада дошао је до израж аја његов непогрепшви 
инстинкт да открије уметника у младом глумцу. Окупио је и реди- 
теље, познате, али и младе, неафирмисане, као и сликаре, сцено- 
графе, костимографе, инжењере, бинске техничаре итд.

Успостављање репертоара било је  најважније питање. Ту већ 
није био сам, морао је да води дуге разговоре са позоришним 
литератима и консултације са одговорним друговима у култури 
града. Морао је да одлучи о представама које ће режирати и с којим 
ће отпочети рад позоришта. Требало је да води пробе паралелно 
за три инсценације, да буде редитељ, сценограф, педагог, архитекта 
итд.

Бојанов рад у Евангелистичкој цркви на Бајлонијевој пијаци 
представљао је позоришну новину и као такав брзо дошао у жиж у 
културних збивања Београда и читаве Југославије. То је  био своје- 
врстан позоришни универзитет јер су глумци, осим проба, које такође 
нису биле уобичајене, учили разне вештине и ширили сопствено 
образовање, припремајући се темељно и комплексно за своје глу- 
мачке наступе. Бојанов редитељско-педагошки таленат дошао је до 
пуног замаха и он је, као исакав чаробњак, покретао све око себе. 
Доводио је познате књижевнике, сликаре, као и јавне и политичке 
раднике да покаже шта се и како ради у његовој уметничкој ради- 
оници. Времена за предах уопште није имао. Осим глумаца, који 
су га волели и поштовали, није имао помагача. Ели Финци, управник, 
није му био од користи јер није познавао позоришну праксу, а као 
литерата губио се у литерарним дискусијама, углавном око конци- 
пирања репертоара.

Бојановим представама: Краљ Бетајнове, Ујка Вања и Рибарске 
сваће отворено је Југословенско драмско позориште, а премијере 
су изишле у размаку од по три дана, 3. 6. и 10. априла 1948. године.

У Југословенском драмском позоришту већ од почетка, са Боја- 
ном заједно ради и у његовим представама игра запажене и главне 
улоге његова друга животна сапутница Мира Ступица. Они убрзо 
постају уметнички тандем и остварују крупне стваралачке резултате.

Сава Северова, која је  1947, прешла у Београд, остаје у Југо- 
словенском драмском позоришту до 1952. године, када се дефини- 
тивно враћа у Љубљану, у Словенско народно гледалишче, у коме 
остаје до краја уметничке каријере. У Београд је  долазила на госто- 
вање где је у Народном позоришту играла Лауру Ленбах у Крле- 
жиној драми У агонији  све до 1968. године, у којој је  још  Јшко 
до данас није надмашио. Надживела је  Бојана Ступицу и умрла 
у Љубљани 1979. Њ ен и Бојанов син Матија Ступица, од миља 
прозван Чич, инжењер архитектуре, живи с породицом у Љубљани 
и има две кћери.

Аг Аг V
У првом периоду рада у Југословенском драмском позоришту, 

Бојан Ступица је креирао дванаест представа за које је  урадио и
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декор. Готово све спадају у ред изузетних театарских вредности, 
а поједине су, на гостовањима ван граница наше земље, пронеле 
славу не само редитеља, ансамбла и позоришта него и наше културе 
уопште. Дундо Мароје одушевио је публику и критику у Паризу 
1954. године на Првом међународном позоришном фестивалу, а 
затим у Бечу, Будимпешти, Варшави, Вроцлаву, Познању, Москви, 
Лењинграду, Кијеву, Венецији итд. За представу Дунда Мароја Сту* 
пица је  добио савезиу награду владе ФНРЈ 1949. а поред њега и 
шест глумаца за глумачка остварења. Неколико Бојанових представа 
обишло је на гостовањима читаву Југославију, а међу њима и 
Таленти и обожаваоци за коју је добио новчану награду Мини- 
старства за науку и културу владе ФНРЈ, 1949. године.

У јеку позоришног стваралаштва, Бојан Ступица био је наиме- 
нован за професора новоосноване Позоришне академије у Београду. 
После Љубљане, где је  био постављен за професора. Одређен је 
1949. да води класу режије. Прихватио се педагошког рада, и водио 
је  две класе: глуме и режије. Као професор одликовао се ориги- 
налношћу, јер није држ ао класичне часове. Више је разговарао, 
наводио своје студенте на разговор. На жалост, све се завршило 
изненада, после једног зимског семестра. Његови студенти, који су 
касније прешли код других професора, увек истичу како су били 
ученици Бојана Ступице.

Иако је у Југословенском драмском позоришту био уметнички 
руководилац, први редитељ, сценограф, организатор и покретач свег 
збивања, Бојан Ступица није имао монополистичких претензија. 
Напротив, поред њега и у исто време, радили су и други редитељи 
и сценографи и такође остваривали значајне уметничке резултате. 
Искључиво Бојановом заслугом, у ансамблу, састављеном од умет- 
ника који су се међусобно разликовали генерацијски, по васпитању 
и образовању, владао је  јединствен дух, одушевљење радом, пре- 
даност, одговорност пред задацима, радна дисциплина и стваралачка 
атмосфера. Бојан је  радио у стваралачком заносу који је  преносио 
на своје сараднике, на све, сем на управнике, прво Финција, а 
потом Дединца и Глигорића, на жалост.

Међутим, поред одушевљења Бојановим радом и резултатима, 
јављали су се и отпори према његовом начину рада и визији позо- 
ришта. Ново позориште морало је уистину бити ново и требало је 
пронаћи метод рада и стил игре. Само уметник уистину велике 
снаге, имагинације, знања, искуства, али и великог сценског тем- 
перамента, какав је био Бојан Ступица, могао је одговорити крупним 
захтевима новог. И он се свим силама борио за нови театар. Познава- 
јући добро југословенски и светски театар, посебно руски и совјетски, 
носио је у себи визију сублимираног позоришта. Он није желео 
било какву копију неког већ познатог позоришта, трагао је за театром 
који одговара нашем поднебљу.

Већ 1948. године, после отварања Југословенског драмског позо- 
ришта и изведених првих премијера, Бојанова идеја о нашем једин- 
ственом позоришту, сличном МХАТ-у оспоравана је. У неким круго- 
вима у позоришту, око управе, и у круговима око позоришта, међу 
позоришним литератима, критичарима и лицима одговорним за кул-
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туру, Бојан није имао истомишљенике. Имао је  противнике. Позо- 
риште је постало државног типа као многа друга позоришта. При- 
тешњен неразумевањем, дао је оставку на дужност уметничког 
руководиоца и остао у позоришту само као редитељ.

После завршене позоришне сезоне 1947/48, а поводом представа 
Краљ Бетајнове, Ујка Вања и Рибарске сваће, које су донеле крупне 
уметничке резултате, организована је својеврсна дискусија у граду, 
с намером да се на примерима ових представа уоче врлине, али и 
недостаци, и да се донесу смернице рада овог позоришта. У диску- 
сији су учествовали позоришни критичари, литерати, угледни поли- 
тичари, и други представници одговорних форума у култури града. 
Међу њима су били: Јован Поповић, Милан Богдановић, Велибор 
Глигорић, Ели Фцнци, Скендер Куленовић, Радован Зоговић, Стефан 
Митровић, Вељко Влаховић и други. На жалост, имена свих учесника 
у овој данас чувеној „дискусији" нису наведена у Књижевним нови- 
нама од 13. јула 1948. године које су објавиле стенографске белешке 
са дискусије. Дискутанти су крајње догматски устали у процену 
и оцену Бојановог редитељског рада. Трудили су се да врше позо- 
ришну анализу, а тежиште им је  било на Бојановом идејном при- 
ступу делу и ликовима у њему. Сматрали су да је  редитељ преко- 
рачио границе у сценском сликању друштва, времена и протагониста 
збивања. Бојанова трагања за ирационалним, неухватљивим валерима 
дела, објективно сликање негативног и психолошко тумачење људског 
страдања итд. сматрали су непотребним, претераним и штетним. 
Због тога су говорили о идејној промашености у његовом раду. 
Нарочито су напали представу Ујка Вања, Бојанов метод прикази- 
вања Чеховљевог дела и његових јунака. Већина дискутаната знала 
је о проблемима позоришне интерпретације Чехова, мање од Бојана, 
али им то није сметало да се поставе критички и да му држе 
лекцију. Неке од њих однео је убрзо вихор времена, а неки су, 
на жалост, остали да Ступици и даље доцирају о позоришту до 
краја живота. Данас је ово јавно сућење Бојану Ступици оцењено 
као заблуда оног времена.

После представе Љубов Јароваја, 1949. поново су отпочеле диску- 
сије и оспоЈзавања Бојановог начина стварања. Дискусије су воћене 
на уметничким саветима и требало је издржати често фронталне 
нападе. Нису били у праву, грешили су. Данас то знамо, али онда 
је било друкчије. Последице су биле погубне. Бојан се од борбе 
с противницима умарао, исцрпљивао, бежао у алкохол. Али није 
престајао да ради. Године 1949. радио је на пројекту свог филма 
Височка хроника, али до реализације није дошло. Свој први играни 
филм Јара господа снимио је 1953. у коме је  преузео и једну од 
главних улога.

Мећутим, после премијере Крвавих свадби Бојан је опет био 
несхваћен и отпочели су нови напади. Све више су на једној страни 
били Велибор Глигорић, управник ЈДП-а, Ели Финци, сада свемоћни 
К]штичар, др Хуго Клајн и њихови следбеници, и неки градски 
фактори, а на другој Бојан Ступица — сам. Према официјелној 
критици Бојан је већ имао изграћен став. Знао је  из дугогодишњег 
искуства да су се мишљења критичара ретко подударала с његовим.
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Имао је у виду недостатке од којих хронично болују. Понекад су 
критичари били учени људи, прави литерати, али нису могли избећи 
манама слабог познавања сценских условности интерпретације драм- 
ског текста. Невоље су биле веће кад су поједини критичари били 
одвећ уверени у своја литерарна знања и поимања, а ни већег сцен- 
ског образовања нису имали. Број таквих критичара пратио је Бојана 
Ступицу до краја. На њихове написе гледао је с иронијом и духо- 
витим опаскама. Сувише неправедне критике су га погаћале, али 
он с достојанством односио и није се упуштао у полемике.

Мећутим, када су критичари били удружени и иступали колек- 
тивно с неким представницима руководства у култури, таква јака 
конфронтација морала је  имати утицаја на Бојана и ометатц га 
у стварању.

Када су се конфликти са противницима сасвим заоштрили, Бојан 
Ступица, творац Југословенског драмског позоришта, одлази, напушта 
не само своје позориште него и град у коме живи и ради. Напушта 
Београд, а са њим одлази и Мира Ступица, првакиња позоришта, 
која је  за собом имала велике креације и публику која је  због 
ње долазила у цозориште. Вест је одјекнула свом силином у култур- 
ној јавности јер је недвосмислено говорила о крупним разлозима 
за једну такву одлуку. Јавили су се полемички написи у штампи. 
Станислав Винавер написао је отворено писмо Мири Ступици у нади 
да преиспита одлуку. Одласком двоје великих уметника, Југосло- 
венско драмско позориште изгубило је много, али и читав културни 
живот Београда.

*  *  *

Хрватско народно казалиште у Загребу одмах је понудило анга- 
жман уметничком пару Ступица и они су 16. фебруара 1955. постали 
његови чланови. Њиховим доласком позориште и град Загреб добили 
су много, што се убрзо и показало, чим су изишле прве Бојанове 
премијере.

У тренутку Ступичиног доласка у Хрватско народно казалиште, 
овај театар се налазио у великој кризи. Изгубило је редитеља др 
Бранка Гавелу и неколико врсних глумаца који су прешли у ново- 
основано Загребачко драмско казалиште. Ансамбл је био прилично 
ослабљен и изгубио је примарну улогу коју је дотле имао у хрват- 
ском позоришном животу. Бојан се нашао у позицији да делимично 
понови подухват из времена стварања Југословенског драмског позо- 
ришта. Осим уметничких задатака, редитељских и сценографских 
он је морао да реши низ других. Обновио је глумачки ансамбл, 
младим, још  неафирмисаним глумцима, делом са Казалишне ака- 
демије, а делом из других позоришта у земљи, позвао је млаће 
редитеље на сарадњу, као и неке познате сликаре да праве нацрте 
за декор и костиме; извршио је проверу техничког ансамбла, позо- 
ришних радионица, итд. Уопште, уносио је много новог и снажно 
покренуо читаву машинерију позоришта.

О Бојану се, пре доласка у Загреб знало и говорило не само 
у ужим круговима око театра него и шире, јер је  његова слава
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на југословенском плану била велика. Загребчани су још  1949. године 
видели његове представе Дундо Маројв и Љубов Јароваја, а Таленте 
и обожаваоце 1953. приликом гостовања ЈДП-а. Бојанов долазак у 
Загреб постао је важан друштвени догађај, а форуми градских власти 
побринули су се да он добије одговарајући смештај и третман. Такав 
поступак према Бојану дао му је снагу да се уметнички потпуно 
ангажује и као редитељ и као сценограф.

У времену од фебруара 1955. до новембра 1957. Ступица је у 
Хрватском народном казалишту инсценирао девет представа, а нешто 
касније, 1959. и 1962. још  три, као редитељ гост, што укупно чини 
дванаест представа. Осим за своје, Бојан је израдио сценографске 
скице за три представе својих колега редитеља. Све Бојанове пред- 
ставе наишле су на веома добар пријем код публике и значајан 
одјек у критици. Критичари су их оценили као ванредна позоришна 
остварења и високе уметничке домете. Данас би се могло говорити 
о појединим антологијским представама Бојана Ступице у Загребу 
у којима је и Мира Ступица досегла свој глумачки врх.

Ансамбл Хрватског народног казалишта избио је, у Бојановим 
представама, у први план интересовања мећу позоришним уметни- 
цима у земљи. Бојан их је  четири пута повео на професионалне 
фестивале у земљи и у иностранству. Глорија  Ранка Маринковића 
приказана је на Стеријином позорју 1956. и остала без награда само 
зато што је пријављена ван конкуренције, што представља случај 
без преседана! Данас се зна да је то била једна од најбољих после- 
ратних позоришних представа у земљи. Голдонијеве Рибарске сваће 
учествовале су на XVI венецијанском театарском биеналу и постигле 
запажен успех 1957. а исто тако и успех на Дубровачким летњим 
играма исте године. Крлежина Леда приказана је на Стеријином 
позорју 1963. године.

У време загребачког ангажмана Бојан се по трећи пут анга- 
жовао као педагог. Водио је  једно време класу реж ије др Бранка 
Гавеле на Казалишној академији, у његовој одсутности. На овој 
класи студирали су данас најпознатији хрватски позоришни реди- 
тељи. Предавања је водио током читавог семестра школске 1956/57. 
године.

Радећи у Хрватском народном казалишту Бојан је први пут 
добио понуду да режира у иностранству. Одазвао се позиву Народ- 
ног дивадла у Прагу да на сцену овог позоришта постави Држићевог 
Дунда Мароја. Премијера је одржана 22. априла 1957. године. Нешто 
касније, Бојан је у Буријановом Театру Д 34 поставио и Шекспирову 
комедију Како хоћете. После ових запажених остварења, врата 
европских позоришта отворила су се за Бојана Ступицу и он је 
отпочео свој интернационални редитељско-сценографски ангажман 
који је трајао до краја његовог живота.

Током лета 1956. године, Бојан је из загребачког ангажмана, 
реализовао свој други играни филм У мрежи у коме је играло и 
неколико истакнутих загребачких глумаца.

Очигледно, период Бојановог рада у Загребу био је  испуњен 
бројним и разноврсним остварењима високог уметничког домета.
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Публика и град Загреб, ценили су и волели уметнички пар Ступица 
и одужили им се: публика препуним дворанама, а град Загреб двема 
наградама за уметничка остварења. Бојан је награђен за представе 
Света Ивана и Кавкаски круг кредом, а Мира за улоге Иване и 
Глорије.

Међутим, и поред великог успеха, задовољства и признања, Бојан 
и Мира Ступица одлучују да се врате у Југословенско драмско 
позориште у Београду и закључују свој загребачки ангажман 31. 
августа 1957. Вест о њиховом одласку одјекнула је  у Загребу са 
жаљењем.

* * *

Од јесени 1957. Бојан и Мира су поново чланови Југословенског 
драмског позоришта. Бојан је још неко време боравио у Загребу 
завршавајући започете представе, а потом и у Будимпешти где је 
на сцени Народног позоришта постављао Крлежине Глембајеве 
(премијера 29. јануара 1958). Режијом у свом позоришту почео је 
да се бави тек од фебруара 1958. Међутим, повратак, за обоје, 
није био коначан. Остали су само две сезоне, а затим су нагло 
прекинули уговор. Званично, ангажман је текао од 1. септембра 
1957. до 31. августа 1959. а с!е Гас1;о, за Бојана, |још краће, тј. до 
13. фебруара 1959. Наиме, околности су довеле до тога. После одласгса 
Велибора Глигорића, на чело Југословенског драмског позоришта 
поново је дошао Милан Дединац, стари Бојанов противник с којим 
не само да није могао да се сложи него ни разумевања међу њима 
није било. Иако је ту чињеницу предочио надлежним органима, 
Дединац је 13. фебруара 1959. ипак изабран на дужност управника 
позоришта. Бојан је истог дана, напустио театар. Изашао је на 
споредан улаз не сачекавши да Милан Дединац уђе у позориште 
на главна врата. Није завршио започету представу Опера за три 
гроша, коју је, по његовим упутствима, до премијере довео његов 
асистент Љубомир Драшкић.

У току овог другог, скраћеног, ангажмана у Југословенском 
драмском позоришту, Бојан је поставио три представе које је кре- 
ирао у сопственом декору. Већ прва представа (Госпоћа министарка) 
прошла је рђаво у критици, а друге две, иако врло вредна и репер- 
тоарски занимљива дела (Посета старе даме и Опера за три гроша) 
заобишла су признања. У самом позоришту Бојан није налазио више 
довољно импулса за рад. Ситуација је била прилично промењена 
у односу на ону из првих година рада, није било оне повишене 
температуре која је  обележила прву етапу развоја овог позоришта, 
а она је Бојану била неопходна у стваралачком раду. Настајали 
су тренуци незадовољства, али кад позориште није одлучно стало 
на његову страну, у погледу избора управника, био је дубоко 
разочаран.

После огромног успеха у Загребу и успеха првих гостовања у 
иностранству која су значила праву потврду Бојанове уметничке 
моћи, он је очекивао другачији дочек у Београду. Уместо истинског 
потстицаја за рад, инициран је и спроведен долазак Милана Дединца
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у ЈДП. Уместо пуног замаха крила, одлазак из позоришта. У првом 
тренутку хтео је да напусти не само театар него и Београд. Како 
је у Загребу припремао представу као гост, готово да је прихватио 
понуду да се врати у Хрватско народно казалиште. Свакодневно 
су загребачке новине доносиле вест о Бојановом повратку. Бојан 
се, међутим двоумио и одлучио да остане у Београду. Прихватио 
је ангажман у Народном позоришту у коме је као гост остварио 
Крлежи(ну Агонију (са трећим чином) 9. марта 1959. и већ био у  
преговорима о сарадњи. Уговор је потписао 1. септембра 1959. а 
са њим заједно и Мира Ступица.

Година 1959. била је за Бојана уметнички и животно важ на 
и одлучујућа; изузетна по бројним стваралачким подухватима и 
оствареним резултатима. Режира и ради сценографије не само у 
Београду и Загребу него и у иностранству. Готово без предаха иде 
из представе у представу, а премијере излазе једна за другом: 20. 
јануара у Позоришту Бошко Буха, у коме започиње сарадњу, пре- 
мијера Сусрета, 4. марта премијера У агонији  у Народном позоришту, 
29. марта премијера Опере за три гроша у Југословенском драмском 
позоришту, 18. априла премијера Посете старе даме у Загребу, а 
12. септембра премијера Господе Глембајевих у Лоћу! Пет премијера 
у пет различитих позоришта. Али, то још није све. Силовити темпо 
рада тек настаје у касну јесен када Ступица отпочиње два велика 
и амбициозна пројекта у Народном позоришту и прихвата још  један 
(паралелан) ангажман у позоришту Атеље 212.

Током лета 1959. Бојан је одлучио да преузме уметничко руко- 
водство у позоришту Атеље 212, после одласка Радоша Новаковића, 
који је водио овај театар од оснивања. Опет се пред Бојаном указала 
прилика за велике подухвате, могућност да креира позориште по 
сопственој визији. Кренуо је у потпуну реорганизацију постојећег 
театра. Извршио је адаптацију сценског простора (у згради Борбе), 
окупио уметнички и технички ансамбл, успоставио репертоар, ритам 
проба и представа, позвао на сарадњу велики број уметника, реди- 
теља, сликара, писаца, преводилаца, композитора, балетских умет- 
ника итд. Најважније од свега, почео је пројекат нове зграде 
позоришта.

У Народном позоришту припремао је две велике представе: 
Идиота Достојевског и праизведбу Крлежиног Аретеја.

Паралелни послови нису спутавали Ступицу да се уметнички 
ангажује као редитељ и сценограф. Знао је да прве представе Атељеа 
212 морају носити печат његове уметничке индивидуалности и при- 
премао је две представе у исто време, иако практично није имао 
слободних термина за рад. Због тога је  заказивао ноћне пробе које 
су почињале после 23 сата. Током дана држао је пробе у Народном 
позоришту. Радни дан Бојана Ступице трајао је двадесет часова, 
в^рло мало се одмарао и није се жалио. Имао је свој театар и 
пловио је пуним једрима. Задовољан радом имао је снагу која је 
далеко превазилазила могућности једног људског живота.

Ипак, почетком сезоне 1961/62. почињу отпори у погледу његове 
концепције позоришта Атеље 212. Оспоравали су многе његове потезе,
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пре свега стални уметнички ансамбл и низ других подухвата. Бојан 
се повлачи, остаје само као пројектант нове зграде и бори се за 
њену изградњу свим силама. Руковоћење препушта другима, савит- 
љивијима. Одриче се и редитељског посла. Упркос молби глумачког 
ансамбла, напушта започету реж ију Војцека. Остаје да бди над 
градњом позоришне зграде у улици Лоле Рибара бр. 21. која ће 
се свечано отворити 20. децембра 1964. године.

Бојан се окреће Народном позоришту, режијама Јонеска, Сардуа, 
Крлеже и других. Од јесени 1961. преузима дужност директора Драме 
Народног позоришта, поред управника Милана Богдановића, али 
увића да за ангажман у том погледу нема услова и подноси оставку 
већ после краћег времена.

Са представама У агонији  1959. и Аретеј 1960. учествовао је на 
фестивалу Стеријино позорје, али није освојио награду. Чак ни 
Сава Северова као Лаура Ленбах није добила награду!

На сцени Народног позоришта у Београду, Бојан је у времену 
од 1959— 1965. десет представа мећу којима је и једна опера (Фига- 
рова женидба). 31. децембра 1965. године затражио је  пензију. 
У позориште се вратио још  једном, 1967. када је као гост поставио 
Арденов комад Армстронгово последње лаку ноћ и то је његова 
последња представа у овом позоришту.

Већ од 1962. године осетно се смањује Бојанов интензитет рада 
и он реализује просечно по две реж ије у сезони. У филму Сибирска 
леди Магбет А. Вајде 1962. остварио је значајну улогу свекра. 
Често се одазива позивима из иностранства и на сценама великих 
европских градова поставља наше и руске класике. Његов интер- 
национални театарски ангажман трајао је једанаест година, од 1957. 
до 1968. и нарочито је био интензиван измећу 1963. и 1968. године. 
Најчешће је  постављао Држићеву комедију Дундо Мароје, Крлежин 
драмски циклус о Глембајевима и руске класичне драматичаре. 
Укупно је поставио четрнаест представа за које је урадио и сцено- 
графију, а често и нацрте за костиме. Највише је радио у Базелском 
81асћћеа1:г11, пет представа, затим у Будимпешти четири, у Прагу 
две, а у Москви и Лоћу по једну представу.

Управо за пештанску представу Господа Глембајеви (1958) Миро- 
слав Крлежа је на захтев Бојана Ступице дописао уводни део испред 
првог чина. Бојан је увео педесетак статиста и сваком одредио 
мизансцен, чиме је обогатио поставку овог дела. Ову драматуршку 
допуну Бојан је делимично спровео и у београдској представи у 
Народном позоришту (1962). Извесне драматуршке измене унео је 
и у Леду, такоће за пештанску представу (1965).

Европска позоришта, нарочито она у којима је Бојанов рад 
оставио дубљи траг, високо су ценили Бојана Ступицу и својим 
признањима одужили се његовој уметничкој личности. Базелски 
51асНћеа1:ег доделио је Бојану Ступици специјалну Плакету са њего- 
вим ликом утиснутим у бронзу. Бојанови контакти с овим позо- 
риштем, а нарочито с његовим драматургом Фредом Алтеном били 
су стални и Бојан је често преко њих добијао важне информације 
о неким новим позоришним делима и њиховом одјеку и успеху у 
позориштима Европе.
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Радећи дуго у иностранству Бојан је стекао не само познанства, 
него и пријатељства са многим великим светским уметницима, са 
којима је стално одржавао присне контакте. Као, уосталом што је 
био случај и са неким југословенским врхунским уметницима и 
политичарима револуционарима, али о томе никад није говорио 
нити се тиме на било који начин користио.

Гостовања на европским позорницама била су успешна и донела 
су му углед и славу европског редитеља. Позиви су стизали са свих 
страна, многа гостовања која је уговорио, као на пример у Источном 
Берлину или Истанбулу, није стигао да оствари. Бројне критике 
о овим гостовањима говоре о необичној пажњи коју су Ступици 
указивали најпознатији европски листови и њихови критичари. Мећу- 
тим, Бојан није испољавао нарочиту жељу за радом ван граница 
домов^не. Више је волео да ради у својој земљи и то није крио. 
На известан начин гледао је на свој интернационални рад као на 
неку врсту принуде или изгнанства.

Гостовања ван театара у којима је био под ангажманом, планирао 
је, уговарао их, али на већину није стизао да одговори. Позивали 
су га са свих страна, из свих република и позоришта у земљи. 
Успео је да ради у Љубљани, Сплиту, Загребу и Трсту (Стално сло- 
венско гледалишче), као и да се одазове позивима да уради рецитале 
поводом неких јубиларних годишњица наше револуције (у ТитовохМ 
Ужицу, 1961. и у Јајцу, 1968).

Позивали су га да суделује у разним комисијама, конкурсима 
за архитектонске пројекте и одборима и жиријима. Био је у одбору 
неких наших позоришних фестивала, као на пример, у одбору Стери- 
јиног позорја од 1957— 1960. Четири његове представе учествовале 
су на овом. фестивалу, али он никада није добио ни једну награду. 
Одато му је специјално признање, али после смрти. На Дубровачким 
летњим играма учествовало је пет Бојанових представа, четири из 
земље и једна из иностранства (Прашки Дундо Мароје, 1958). На 
фестивалу малих и експерименталних сцена у Сарајеву приказане 
су четири Бојанове представе и једна (Јаје) је освојила Златну маску 
„Ослобоћења" као најбоља представа, а Бојан је за реж ију добио 
Златан ловоров венац. (1960). На Сплитском љету приказана је једна 
Бојанова представа (Мара-Сад, 1967). Фестивалска публика Дубров- 
ника, Новог Сада, Сарајева и Сплита, видела је укупно тринаест 
представа Бојана Ступице.

У предасима измећу европских путовања и повратака у земљу, 
Бојан се одмарао у свом Југову, крај Смедерева, на Дунаву, у кругу 
своје породице. Тамо се, осим уметничких, бавио и низом послова 
који би изненадили позоришни свет. Имао је живо интересовање 
за многе ствари које нису у домену позоришне уметности.

У тренутку када се све више повлачио у себе, не својом вољом, 
прилично резигниран позоришном ситуацијом и београдским театром 
у коме није било места за њега, дошао је позив његовог позоришта
— Југословенског драмског, да прихвати дужност управника. Дога- 
ћај је коментарисала читава југословенска јавност. Н а молбу многих 
истакнутих уметника, Бојан је 29. марта 1968. године прихватио позив 
и први пут стао на чело позоришта коме је некад био творац.

28



По ко зна који пут од 1945. годнне, Бојан Ступица започиње 
изнова битку за театар. Опет је читава позоришна машинерија покре- 
нута у Бојановом ритму. Реорганизација постојећег стања, обнова 
глумачког ансамбла, такоће и техничког, репертоар, провера радио- 
ница, позиви разним уметницима на сарадњу и низ других послова. 
Ангажовао је две комплетне глумачке класе са Академије за позо- 
риште, филм и телевизију и то несвршене. Обновио је неке пред- 
ставе и започео нове. Пружио је  шансу младим редитељима. Водио 
је битку за што разноврснији репертоар и трагао за новим простором 
за тзв. малу сцену. Поред свега, одлучио се за пројектовање и градњу 
нове зграде позоришта у коме је  желео да отвори малу сцену ЈДП-а. 
На веома скученом простору, готово немогућем за градњу театра, 
испод постојеће зграде позоришта, уз Музичку академију, сукобио 
се с низом неразрешивих проблема а пре свега материјалне природе. 
Ипак, у рекордном времену успео је да подигне мало позоришно 
здање, које је  отворено 1969. године и које је  после његове смрти 
понело његово име — Театар „Бојан Ступица".

У овом трећем и последњем ангажману у Југословенском драм- 
ском позоришту, Бојан је, као редитељ и сценограф, успео да уради 
само две представе: Мудра глупача и Награда. Опака болест освајала 
га је  све више и јаче, а он се није предавао, планирао је  и радио 
до последњег даха. Смрт га је прекинула 22. маја 1970. у шесдесетој 
години живота. Десило се прерано, али, можда, како је желео, да 
сагори у раду, у свом Југословенском драмском позоришту које је 
изгледа највише волео.

* * *

Четрдесет година стварао је Бојан Ступица своје позоришно дело. 
У чаробни свет позоришта ушао је врло млад, са свега двадесет 
година, и у њему истрајао до смрти.

Радио је широм Југославије у петнаест позоришта и осамнаест 
сцена те се за њега с правом може рећи да је југословенски позо- 
ришни уметник и да је његово дело југословенско. Променио је 
петнаест позоришних ангажмана, задржавајући се у некима дуже 
или краће. У поједина позоришта враћао се два-три пута у разли- 
читим временским раздобљима, пре рата и после рата. Једино у 
Скопљу више није радио, али су његове београдске представе тамо 
стизале на гостовање.

У Југославији Ступица је режирао у Љубљани, Скопљу, Мари- 
бору, Сплиту, Београду, Загребу, Осијеку и Трсту. Тршћанско позо- 
риште третирали смо као словеначко јер оно носи име Стално словен- 
ско гледалишче у  Трсту у коме играју словеначки глумци на 
словеначком језику.

У иностранству Бојан је, на сценама шест великих европских 
позорница: Праг, Будимпешта, Лоћ, Москва, Базел и Беч постављао 
представе које је инсценирао у властитом декору, а често је радио 
и нацрте за костиме.

Сумирајући уметничке резултате Бојана Ступице, разуме се 
само по врстама и бројно, откривамо како је остварио сто шеснаест
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представа у земљи и четриаест у иностранству. Сценографије је, 
осим за своје, радио и за представе других редитеља те их је бројно 
више од режија. Укупно има сто тридесет реж ија и сто четрдесет 
сценографија. Нацрте за костиме радио је знатно мање, тринаест 
у земљи и девет у иностранству, укупно двадесет и две.

Осим режије, сценографије и костимографије, Ступица се успе- 
шно бавио глумом и рецитовањем. Остварио је тридесет и седам улога 
у позоришту и пет на филму. Писао је сценарија за филмове и 
снимио два играна филма. Радио је за телевизију две представе 
и за радио једну представу. Преводио је позоришне текстове који 
су извођени у његовим или режијама других редитеља, седам превода 
играно је дванаест пута у словеначким позориштима.

Тринаест Бојанових представа учествовало је на позоришним 
фестивалима у земљи, а две представе приказане су на мећународним 
фестивалима у Паризу и Венецији. Његовим представама отворена 
су два наша велика позоришта Словенско народно гледалишче у 
Љубљани, 1945. и Југословенско драмско позориште у Београду, 1948. 
Бојан је  први после рата повео наше позориште ван граница земље 
на гостовање и с представом Дундо Мароје постигао славу светских 
размера. Први се од редитеља отиснуо у свет као југословенски 
редитељ и први је упознао Европу с нашим драматичарима Држићем 
и Крлежом.

Као инжењер, архитекта, пројектовао је два позоришта: Атеље 
212 и Театар „Бојан Ступица", оба у Београду. Извршио је адапта- 
цију Атељеа 212 у згради Борбе, а по његовим пројектима адаптирана 
је зграда Мањежа.

Значајан део позоришног рада посветио је педагогији глумачке 
и режијске уметности. Био је професор на три високе позоришне 
школе у Љубљани, Београду и Загребу.

Уметничко руковођење позориштима представља Бојанов ствара- 
лачки рад можда најзначајнији, поред режије. Он је руководио и 
креирао рад у свим позориштима у којима је био ангажован. Вршио 
је дужност директора драме Словенског народног гледалишча у 
Љубљани, 1945, био је уметнички руководилац Југословенског драм- 
ског позоришта, 1947— 1949, уметнички руководилац позоришта 
Атеље 212, 1959— 1962. и директор Драме Народног позоришта у 
Београду, 1961. Са свих руководећих места у позориштима одлазио 
је сам, својом вољом, у тренуцима несхватања и кад није могао 
да спроведе своју визију позоришта у дело.

Награде и признања нису га током рада мимоилазили али није 
награћиван онолико колико је заслужио. Републичких, градских и 
савезних награда за редитељско дело било је укупно девет. Одликован 
је само два пута ордењем, а добио је и неколико плакета у земљи 
и иностранству. Многа његова велика позоришна остварења остала 
су без награда, али то није умањило његову уметничку славу.
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У сагледавању Бојановог рада мора се узети у обзир и његова 
снажна и необична личност без које његово дело нема праву димен- 
зију. Бојан Ступица остао је ж ива легенда нашег позоришног 
поднебља.

* * *

Додирнули смо Бојанов пут у уметност, држећи се хронологије 
догаћаја живота и рада. Настојали смо да огромно стваралаштво 
Бојана Ступице сажмемо на мањи простор и учинимо га доступним, 
не упуштајући се у анализе. Сматрамо стваралаштво Бојана Ступице 
комплексним и обимним које треба поделити на тематске целине 
и поглавља, а свако од њих подробно испитати и оценити. Тај посао 
препустили смо сарадницима. Највероватније да ће се после објав- 
љивања овог Зборника појавити друге књиге о Бојану Ступици које 
ће објединити анализе и дати синтезу целокупног уметничког ствара- 
лаштва овог позоришног великана коме у историји наше позоришне 
уметности нема равна.
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Д р Душан Моравец

БОЈАН СТУПИЦА У СЛОВЕНАЧКИМ ПОЗОРИШТИМА

Највећи део свога времена и стваралачких снага наменио је 
Бојан Ступица београдским и још  неким југословенским позори- 
штима, а такоће и позорницама великих европских центара у којима 
је, нарочито последњих година, не ретко гостовао. Са Словенијом 
и Љубљаном га повезују, после експерименталних наступа и после 
првог ангажмана у Марибору, само три кратка периода редовног 
рада у љубљанској Драми: младалачке године првих зрелих успеха 
(1935—1938), прва сезона у време окупације (1941— 1942) и прве две 
после ослобоћења (1945—1947) када је био годину дана и управник 
централног словеначког позоришта. Средином 1938. први пут је на- 
пустио своје родно место и прихватио ангажман у Народном позо- 
ришту у Београду; у пролеће 1947. опет је отишао у државну пре- 
стоницу^ овога пута с намером да помогне у градњи темеља новог 
Југословенског драмског позоришта. После се враћао још  само као 
гост.

1.

Прва мисао о раду у позоришту родила се у двадесетогодишњем 
студенту архитектуре повезана са самим студијем; тада, вероватно, 
није још помишљао ни на глумачки, ни на редитељски рад, него 
је  припремао неколико скица за сцену. Прва је  била намењена 
аматерској представи и траг јој се изгубио; друга, о којој се сачувало 
сведочење, требало је да буде основа за сценски изглед Сћагреп1легоуе 
опере „1х>шбе", коју је  тада припремао у љубљанском позоришту 
Бранко Гавела. Та заборављена скица није била употребљена јер 
на плакату са датумом од 5. марта 1931. је име сценографа Уља- 
нишчева, а била је по свој прилици занимљива и модерно замишљена 
сцена, но таква да није била у складу с Гавелином режијском 
идејом. Она је била изложена на интерној изложби Н а ^ та п п о у е  
позоришне школе у Берлину. Још исте године одлучио се млади 
сценограф за експериментални наступ на којем би се афирмисао 
истовремено као редитељ, тумач главне улоге и твораЦ сценског 
простора.

Крајем године, 21. децембра 1931, била је  премијера. Редитељ 
је био одабрао Љубљани већ познату ратну драму Раи1а КаупаЈа: 
Цирил Дебевец дао јој је на представи у љубљанској Драми назив 
„Гроб незнаног јунака" (1929), Братко Крефт на Радничкој позор- 
ници (1930) „Балада о рату и љубави". Као и Крефт, и Ступица се 
одлучио за слободан захват у дело француског писца и за ново
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Бојан Ступица на понетку уметничке карнјере, 1931.
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Бојан и Сава на понетку уметнпчке каријере, 1930.



Сценографија Бојана Ступице за Реналов „Рат и мир", 1931.
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Бојан Ступица као студент архитектуре, 1929.
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Диплома Техничког факултета Vниверзитета у  Љубљанн, 1934.



Милан Беговик: Без трекега, Народно гледалишче у Марибору. 
Премијера 23. IV  1932.

Ми.шн Беговик: Без трекега, 
СНГ, Марибор. Премијера 

23. IV  1932. Сава Северова 
и Милан Скрбиншек.



Бојан Ступица, 1932. Валеш ин Катајев: Квадратура кру/а,
СНГ, Марибор. Премијера  7. IV  1935.

Бернард Шо: Лекар у  недоумици, СНГ, Марибор, Премијера 2. I I  1935.



Бојан Ступпца као Абра^и и Сава Северова као Људмила у  „Квадратури круга" 
В. Катајева, СНГ, Марибор, 7. IV  1935.

Василиј Ш кваркин: Туће дете, СНГ, Љубљаиа. Премијера 5. X  1935. 
' Први с десна Бојан Ступица као Јаков, Северова као Мања, у средини.
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„ . „  „ Бојан Ступица као Јакоб V

1ан ка°  Дон Ж уаи Пушкин: Каменп Ш кеаркиновом тућем д с н г
гост, СНГ, Љуољана, 1935. Љубљана. Премијера 5. X  1935.

Паул Шурек: Песма с улице, СНГ, Љубљана. Премијера 17. I 1936.



Миха Малеш: Бојан Ступица 
у улози комсомолца Абрама 

у  „Квадратури круга“ 
Катајева, 1936. Гравура. 

СГФМ.

Франц Верфел: Јуарез и Максимилијан, СНГ, Љубљана. Премијера 1. IV  1936. 
Иван Цанкар: За народно добро, СНГ, Љубљана, Премијера 24. IX  1936.



Иван Цанкар: За добро народа, СНГ, Љубљана. Премијера 24. IX  1936.

Г. Кауфман и Е. Фербер: Симфонија 1937. (Венера у осам), СНГ, Љубљана,
Премијера 11. II  1937.



М. Андерсон и Ј1. Сталинг: Ривала (Цена славе). Премијера 29. IV  1937.



Бертолд Брехт: Опера за три гроша, СНГ, Љубљана. Премијера 30. IX  1931. 
Бојан Ступица као Менит и Сава Северова као Поли.

Бертолд Брехт: Просјанка опера, СНГ, Љубљана. Премијера 30. IX  1937.



име — „Рат и мир"; договорио се о суделовању младе перспективне 
глумице Саве Северове и са искусним, свестраним позоришним 
ствараоцем Миланом Скрбиншеком. У Народној галерији су им 
дали простор за пробе, а за јавни наступ изабрали су — позорницу 
љубљанске опере.

Сава Северова се сећа неких појединости са припрема и са саме 
представе, појединости које су биле — с неким другим нијансама
— такође већ описане. У Народној галерији је било близу сто проба 
пропраћених пуним одушевљењем и чврстом увереношћу у мисију 
нове позоришне дружине „0бразника“, како су себи еаденули име 
у уверењу да се ради о изузетном подвигу који ће Љубљана при- 
хватити раширених руку. Цела соба била је исцртана квадратима, 
свака ситуација до краја прорачуната, за сваку реченицу се знало 
где је треба рећи и каква да буде њена мелодија. У широком опер- 
ском простору било је могуће извести само једну пробу. Ненавикли 
гласови губили су се у њему; први чин је  трајао сат и по.

Ипак, пре но што опишемо то позоришно вече, потребно је 
размотрити још  неке мисли које су га пратиле и најављивале. При- 
ређивачи су дали одштампати малу програмску свеску и у њој читамо 
понесене речи младог редитеља:

„Театарско обликовање мора бити одмакнуто од живота. Не 
треба нам животно истинита игра. Нека настане на позорници нов 
свет самосвојне лепоте! Не култивисаних говорних гестова стилиста, 
не фотографија натуралиста, не животне истинитости реалиста и 
не илустрација. Сцена мора бити израз идеје и амбијента драме. 
Мора дати облик. Само ако је сцена и ако су све појединости 
(и покретне ствари, и реквизити, и костими) удаљени од животних 
задатака, идеју ће прихватити свако".

Ништа мање понесено није пред премијеру говорио ни Милан 
Скрбиншек када га је  пред саму премијеру уредништво „Јутра" 
позвало на разговор. Говорио је у прилог позоришту „одмакнутом 
од свакидашњице у виши уметнички стил", стил који није „ни нату- 
рализам, а ни експресионизам (у ужем смислу те речи), уопште 
никакав изам којега би себи узели за узор, него онај једноставни 
израз којем је  израз та ненатуралистичка драма". О Бојану Ступици 
је у водећем љубљанском дневнику изрекао суд који је после те 
представе побуђивао изненађење, па и подсмех, али који су неколико 
кратких година после тога потврдили критичари и посетиоци:

„Изванредно је надарен и поврх тога свестран. Није само обра- 
зован него је саживљеност његова са другим врстама уметности тако 
жива да носи у себи, поред истинске глумачке надарености, још 
и изразиту и самосвојну редитељску (знамо да није нужно да сваки 
глумац буде редитељ и обратно) и испуњен свим оним уметничким 
компоненТама које мора већ глумац, а редитељ још  више, у почетку 
зацртати на укршталишту где се сусрећу уметности. Зато је  за мене 
као редитељ он још  и данас ауторитет".

Скрбиншек је био уверен да ће та представа омогућити младим 
уметницима рад у словеначком позоришту, „које не сме живети 
само за садашњост него мора истовремено гледати и у будућност".
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Кад га је подсетио новинар на то да је био „својим многобројним 
искуствима сигурно од велике помоћи, Милан Скрбиншек је то 
одлучно одбио: ,.Баш нимало! Прилагодио сам се потпуно његовој 
сасвим индивидуалној режији, као сваком редитељу који је тален- 
тован" и закључио разговор симболичном реченицом из приказане 
драме: „Ти ми помози, сине, оцу!"

Ипак, представа која је  толико обећавала није прошла срећно. 
Уморним глумцима, који су на позорници опере имали само једну 
пробу, и нису се снашли у њеним ширинама и још  више у њеном 
звучном пространству, непријазна срећа је тек пред представу окре- 
нула лећа: „другови" у позоришту су младим уљезима који су се 
дрзнули ступити у храм, разрезали кулисе и припремили им чак 
погребни уместо ловоровог венца. Публика је постајала од сцене 
до сцене све немирнија; гласан жамор, смех, звиждуци и добацивања 
гушили су и онако тихи дијалог. Људи су се дизали и изазовно 
напуштали аудиториј. Сигурно, добар део кривице припадао је самим 
извоћачима, потицао је од једва чујних дијалога и мучних застанака 
измећу њих. Сава Северова се сећа како су на позорници уз не- 
расположење које је расло у аудиторију све више очајавали и када 
јој је Буча шапнуо Жупанчичев стих: „Ме ааојај гуегсИ" и затим 
још  и молбу да под крај спасе ту изгубљену изведбу, одлучила 
се за — несвестицу, о којој је сутрадан говорила цела Љубљана.

Разуме се да одјеци том вечеру нису могли бити наклоњени 
мада се хтело разумети настојање редитеља који је  „покушао сједи- 
нити архитектонску апстракцију с линијом грчке сакралне умет- 
ности" и уједно став публике, која „није могла разумети идеали- 
стичке тежње и прикрити разочарење" (Јоже Крањц у „Јутру"). 
Уредништво истога листа примило је и писмо из редова младих 
књижевника које је потписао Алфонс Гспан и у њему поставио 
неколико питања у вези с тим „незрелим, мада можда и те како 
идеално замишљеним" експериментом: какав став заузима представ- 
ништво ауторске централе према таквом „самовољном фалсификату" 
Каупа1оуо§ дела, које је већ по други пут на словеначкој позорници 
жртва поступка непоштовања; како правда Управа Народног гледа- 
лишча чињеницу да даје своју позорницу на располагање некри- 
тичним људима, како да располаже Драматично друштво још сти- 
пендијама за нараштај таквога кова, а не за оне који су већ 
потврдили своје знање?

Најразложније је извештавао о томе вечеру наш тада најпоузда- 
нији оцењивач позоришних збивања, Франце Коблар, у „Словенцу". 
Дискретно је напоменуо „несрећу", описао расположење у дворани, 
а уједно хтео да спасе позитивну страну те представе, мада је 
дожршела „потпун спољашњи пораз". Знао је да је приредба имала 
прилично пресудних грешака, а у исто време је тражио разумевање 
за њу, као и- то да се цени и по квалитетима. О младом студенту 
архитектуре написао је да је „несумњиво за позориште надарен 
човек. То је показао својим концептом који је сјединио сва сценска 
изражајна средства: реч, музику, светло, покрет тела и простор, 
у једно сазвучје, у ритмичномузикалну просторност, где је сваки 
од саставних делова једнако вредан и неодвојив од других. То није
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ново, али с толиком доследношћу и с толиким осећањем тога код 
нас није показао нико". Коблар је веровао да би се та „пластично- 
-симфонична замисао представе са три особе у мањем простору 
сигурно показала боље" и да млади редитељ има снажно „естетичко 
креативно осећање". Ритмички призори били су заиста лепи, Сту- 
пичина здравица палим друговима била је „снажан доживљај". Тако 
је  писао бранећи и признавајући, мада у исто време није хтео ни 
прећутати то да је  представа имала и трагичне промашаје.

Тако се завршила та „сензација у нашем позоришту" како су 
писали неки листови већ у насловима и како се говорило по кафа- 
нама још и онда када је Бојан Ступица био већ угледан и признат 
редитељ љубљанског позоришта. Такав одјек је сачувао Филип Калан 
у есеју „РоскЉа т1ас1е§а котесМјап^а" (1936, 1958): „Редитељ је у 
тадашњем духу реторичне глуме одстранио сваки остатак реализма, 
дигао глуму у некакве астралне висине, замислио себи строго деко- 
ративне просторне и мимичке ситуације и у својој доследности 
присилио глумце да чак боју и снагу гласовних нијанси подреде 
том позоришном обреду. Позорницом су се кретале сенке — те сенке 
су говориле једноличним, заморним гласом, њихови емотивни изливи 
били су више хистерични него страсни, сценско догаћање је заста- 
јало, драмског догаћања није било".

Бојан Ступица био је већ заветован театру, знао је шта хоће, 
па и да је било признања још  мање и да је његов први корак био 
праћен само подсмехом, највероватније не би одступио од свога пута.

2.

Добру годину дана после првог и јединог наступа „Теа1егбке 
к отогое  скчтте  О ћгаиткоу", 20. априла 1932. било је одштампано 
име редитеља Бојана Ступице на плакату Народног гледалишча у 
Марибору кад се тамо изводила Беговићева драма „Без трећега" 
у част пипгчевог јубилеја.

Филип Калан каж е у свом већ помињаном есеју нека одлуче 
психолози о томе како је Бојан Ступица дошао у мариборско позо- 
риште и како је наговорио трезвенога управника да мора баш њему, 
младоме уљезу, препустити јубиларну представу тако знаменитог 
писца каквим је у то време сматран Милан Беговић, укратко, „како 
је убедио позоришне људе о својој несумњивој значајности, да ли 
својом фантастичном реторичношћу, да ли каквом другом младић- 
ком подвалом —". Објашњење Саве Северове је много мање запле- 
тено: редитеља је управнику позоришта предложио аутор сам, Милан 
Беговић, коме је био познат љубљански наступ Образника. Било како 
било, Ступица је режирао у Марибору и седокоси аутор је из управ- 
никове ложе, како пише Филип Калан, „господски хладан и с благим 
осмехом гледао кроз очале са црним оквиром драму за коју је 
некада био уверен да јој је написао текст".

У тој ироничној глоси је добар део истине. Ступица је спремио 
са Савом Северовом и Владимиром Скрбиншеком својеврсну пред- 
ставу за коју је себи замислио и инсценацију, па нацрте за костиме
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и намештај, иредетаву којој нису замерали толико због тражених 
новина колико због несклада између тих новина и једноставности 
саме драме. Извештачи су, слично као и при првом, љубљанском 
наступу, описивали већ сам почетак: „Чим се завеса дигла, нисам 
опазио на позорници ни глумца, ни ауторово дело. Сав простор је 
испунила неумољива воља редитеља-идеолога који је  хтео да покаже 
И докаже шта зна и како зна". А ипак: иако се редитељ „ауто- 
кратски надносио над интерпретанта, над аутора и његову реч", 
иако је све — сцена и говор, кретња и мимика — „исповедало 
борбу илузионизму било где и било када", ипак су неки критичари 
пљескали младом редитељу „при обезглављивању старих кумира" 
и признавали му ,/укус, озбиљност и на свој начин доследно резоно- 
вање у позоришној уметности", а уједно су упорећивали „тако 
доследно изведену" режију са — дресуром („Јутро"). М ариборска 
штампа замерала је редитељу пре свега такав поступак са драмом 
која је  написана „строго реалистички". Но више него то могао је 
редитеља погодити хладни закључак да сам тај начин није нов 
за Марибор јер је у таквој „експресивној стилизацији" режирао 
већ Хинко Томашић неколико дела, али таквих која су у истом 
стилу била и написана („Вечерник").

После те представе, која је  побудила противречна мнења и упо- 
зорила на талентованог трагаоца и све који су је прихватали и не 
мање оне који су је оспоравали, дошао је позив из Загреба: мари- 
борска премијера побудила је интересовање равнатеља Драме Јосипа 
Баха и ускоро је наша група отпутовала. Но пре тога требало је 
скупити новац и тај посао је обавила Сава Северова, која је  оства- 
рила добит од осам хиљада аквизицијом књига едиције „Храм"; 
проценти су дали толико да се могао покрити превоз до Загреба 
и други издаци у вези с гостовањем. Представа је била у тадашњем 
Малом казалишту у Франкопановој улици; погледало ју  је  седам- 
десет и три посетиоца — толико су набројали глумци кроз прорез 
на завеси пре но што се она дигла.

И критичари су били мећу њима и они су следећег дана писали 
ироничне саставе о томе како је била позорница закрчена чудним 
предметима и сценским елементима које је било могуће и на други 
начин разместити, писали су о колористичким ефектима, о сцени 
која се прелива у свим бојама, укратко, да је Ступица направио 
од Беговићеве драме не нешто треће него нешто десето (Иво Херге- 
шић у „Обзору"), па и то да је покушај Бојана Ступице „права 
заблуда" (упореди: Филип Калан, „Немирни час").

Ипак нису сви судили тако; понеко је видео у тој дрској и 
својеврсној представи покушај, не смета што је био још  несрећен 
и не баш најбоље оправдан за Беговићев текст, али тим ориги- 
налнији, храбар и перспективан покушај који није могао прикрити 
домишљатог, динамичног и у свему талентованог трагаоца. Марибор- 
ски управник др Бренчич се још  и данас сећа те „оригиналне" пред- 
ставе и ауторове изјаве да „тако самониклог извоћења" своје драме 
још  нигде није доживео. Таквог мишљења био је сигурно и шеф 
Народног позоришта у Скопљу: млади уметници који се у Словенији 
нису могли надати редовном запослењу, примили су ускоро после
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тог загребачког гостовања његов позив и упутили су се у „јужну 
Србију". Већ 2. јуна 1932. потписали су уговор као привремени 
чланови тога позоришта.

После опроштаја са Скопјем почело је тражење новог анга- 
жмана: са шураковом бесплатном железничком картом возио се 
Бојан Ступица од града до града и напослетку га је  прихватило, 
с 1. јануаром 1933, тадашње Новосадско-осјечко позориште, које је 
тих месеци гостовало у Сплиту. Повољније су примани наступи Саве 
Северове него његов рад. При томе га је  сигурно мучило и питање 
студија, на којима је био прешао половину. Одлучио се — средином 
марта 1933 — за повратак у Љубљану. Свом енергијом се прихватио 
преосталих испита да би у што краћем времену — у новембру 
1934 — стекао титулу инжењера архитектуре, а онда се приликом 
посета Берлину, Паризу, Прагу и другим центрима дубље упознао 
са савременим позоришиим покретима у свету.

Било је већ касно да се по срећно завршеним студијама при- 
хвати посла за који су га оспособљавале дипломе. Истина, целог 
живота остао је веран и архитектури — при скоро сваком свом 
сценском остварењу он је обликовао и сценски простор — али 
његова прва жеља остала је режија. И тако је Бојан Ступица у 
јесен 1934. отпочео, сада са академском титулом испред имена, за- 
једно са Савом Северовом, свој први редовни ангажман у слове- 
начком позоришту, баш тамо где је две године раније побудио толико 
пажње, али и толико негодовања — у Драми Народног гледалишча 
у Марибору. Сачувани уговор одрећује да се „ангажује као глумац 
и певач, а за савесно испуњавање те погодбе добија ангажовани 
700 динара плате, 200 динара награде за тоалету и 25 динара од 
сваког наступа". Глумац Данило Гориншек, његов старији друг, 
приликом јубилеја тога позоришта освежио је сећања на то како 
се „појавио у мариборској позоришној канцеларији млад човек, 
стамен, згодан, пријатан и сасвим природан, обучен у својеврстан, 
по сопственом нацрту скројен црни капут". Управнику др Бенчичу 
довео га је  пријатељ Владимир Скрбиншек и управник је не већ 
непознатога редитеља примио у свој ансамбл, мада су у њему већ 
била три редитеља — поред Скрбиншека, још  и Јоже Кович и Милан 
Кошич. Ступица је дошао пре свега као редитељ, а обављао је, ако 
је било потребно, и друге послове; не само што је обезбећивао својим 
сопствеиим представама сценски оквир, него је био сценограф и 
другим редитељима, па и глумац и у својим представама и под 
воћством других редитеља, па чак и певао.

Такав случај представљала је његова улога барона Јакоба Рот- 
шилда у „Љубичици са Монмартра" (фебруара 1935), а већ раније 
је  припремио сценографију за Пармову оперу „Урх, гроф цељски" 
(премијера 1. децембра 1934) и заједно с Владимиром Скрбиншеком 
поставио на оперетску позорницу 51о120гу „Изгубљени валцер" (пре- 
мијера 25. децембра 1934). И те вечери је  по „службеној дужности" 
глумио и певао, а на репризи оперете „АсНеи Маиш" чак и плесао, 
опет заједно с Владимиром Скрбиншеком. Озбиљан рад, који га је 
сигурно и намамио у то словеначко позориште, чекао га је тек у 
другој половини сезоне: бћашоу „ЈТекар на раскршћу" у фебруару
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и „Квадратура круга" Валеитина Катајева у априлу. Колико је  могуће 
реконструисати извоћење бћашоуе драме ио сачуваним извештајима, 
Ступица се скоро одрекао крајности и трагања која су била тако 
карактеристична за његову интерпретацију Каупа1а, првог Беговића, 
па бар још  и Висћпега у Скопју. По извештајима у љубљанским 
и мариборским листовима представа је била плод брижљиве и теме- 
љите припреме редитељеве, који у сувом реалистичком миљеу није 
имао могућности за експерименте (у своје време их је нашао, знамо, 
и у ништа мање реалистичној драми!), а упркос томе показао је 
неколико нових инвенција у сценској опреми првог и другог чина, 
које нису биле реалистичне, мада се реж ија повремено залетала у 
том правцу. Занимљиво ј е д а  читамо свуда одобро ј реж ији и о новом 
доказу талента Бојана Ступице, који се „још може развити у реди- 
тел>а великих квалитета" — једини озбиљнији приговор је уз то 
напомена о развучености трећега и четвртога чина, о преспором 
темпу, за шта је био најкарактеристичнији пример „успорено уми- 
рање" сликара Дубедата, кога је играо Ступица сам. Укратко, нашем 
недавном „експериментатору" и „самовољном прирећивачу" текста 
приговарало се овога пута — превелико поштовање оригинала због 
тога што се није одлучио за темељита скраћивања. А Гориншек се 
сећа, у већ помињаном чланку, да је Ступица већ том својом првом 
режијом створио уметничко дело које је  „освајало елементарношћу, 
надасве хомогеном уиграношћу свих глумаца-учесника и нарочитом 
атмосфером која је провејавала целим аудиторијем. Стварање са 
Ступицом било је  тада за сваког студиозног сценског уметника, 
не само ужитак него и права глумачка висока школа. Ретко сам 
када касније пратио тако са фанатизмом, животношћу и витали- 
стичком радошћу набијен стваралачки процес као у Ступичиним 
режијама".

Још занимљивија се „прича" сплела око друге, два месеца касније 
роћене драмске представе „Квадратуре круга". Био је  то први сов- 
јетски комад у мариборском позоришту, представљен неколико ме- 
сеци после убиства краља Александра и Бојан Ступица се одлучио 
опет за необичну, рискантну сценску обраду, за експерименат који 
није био само сценски. Основу сценском оквиру давали су српови 
и чекићи, а изнад сцене, која је била сва облепљена новинама, 
обесио је мапу Европе са црвеним тачкама посвуда где је било 
могуће слутити центре „црвенога" — (и највећа таква тачка била 
је нацртана тамо где је и мало пажљивији гледалац могао препознати 
географски положај Београда). Мариборско културно писмо у љуб- 
љанском „Јутру" све је то прећутало и опрезно напоменуло „импро- 
визовану позорницу и реалистички декор". Храбрије, мада не и 
директно, сагласио се с таквим решењем извештач мариборског 
„Вечерника" говорећи како је Ступица добро схватио миље глуме 
и остварио јој, нарочито инсценацијом, правилан оквир", па ипак 
„друго је питање, разуме се, у каквом је то односу према нама". 
А то је, по критичаревом мишљењу, индивидуална ствар и једноме 
је присно блиско, другоме силно страно. Признао је  да се у тој 
инсценацији могла осетити Совјетска Русија, мећутим тако као што
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би се у иекој другој глуми могле осетити грађанске, европске, уни- 
верзалне црте.

Ступица је  успео, у то се не може сумњати. Успео је  с том 
дрском драмском замисли, динамичним мизансценом и продубљеном 
унутрашњом режијом, успео је  у раду с глумцима и својом улогом 
комсомолца Аврама. То су потврдили такође и равнатељ и драма- 
тург љубљанске Драме Павел Голиа и Јосип Видмар кад су допу- 
товали у Марибор и провели вече на новој представи.

Два месеца касније, 24. јуна 1935, склопио је двадесет пето- 
годишњи редитељ уговор с управником љубљанског Народног гледа- 
лишча. Одредбе тог уговора, који је потписао Отон Жупанчич, биле 
су у поређењу с другим редитељима скромне, а ипак повољније: 
Бојан Ступица био је ангажован као „контрактуални редитељ и 
глумац", по тадашњем обичају на једанаест месеци, са важењем 
од 1. септембра. Одређена му је  била основна плата од 1200 динара, 
додатак за тоалету 200 динара, осим тога му је уговор признавао 
од сваке представе коју би режирао 50 динара, а нацрти за инсце- 
нацију ће се хонорисати по договору.

3.

Љубљанска Драма имала је у то време три стална редитеља 
са изразитим и једва нешто међусобно различитим профилима, који 
су носили на својим плећима скоро сав посао обављен у последње 
две сезоне: Осипа Шеста, Цирила Дебевца и Братка Крефта. Режирао 
је, не много мање него што је глумио, и Милан Скрбиншек, повре- 
мено пак и неки истакнутији глумци, као Марија Вера или Фран 
Липах. Своје последње две режије у предратном раздобљу имао је 
у  то време у љубљанској Драми Бранко Гавела и са „Матичком" 
се опростио с њом.

Упркос томе што „централно словеначко позориште" није било 
у стисци у погледу редитеља и упркос томе што је њихов 
стваралачки ниво био висок, значио је Бојан Ступица ипак пријатно 
освежење и освајање новога својим „позориштем с изразито проле- 
терским осећањима и друштвено критичким наменама", како је 
то касније оценио Франце Коблар, са својим, у нови реализам 
усмереним поимањем театра, које је сједињавало „мимичну елемен- 
тарност са савременом техничком илузијом, оно што је домишљено 
у театарским допунама оживљавало је пишчев текст, па га чак и 
допуњавало или је извођење представе својом идејом задирало и у 
састав самог пишчевог доживљаја".

Успех мариборске „Квадратуре круга" био је вероватно повод 
што је Ступица почео и своју љубљанску каријеру новим совјетским 
комадом, што је касније поново изнео на сцену и у Љубљани 
„Квадратуру круга" и што је — случајно — свој трогодишњи рад 
у словеначкој престоници закључио, тек пред одлазак у Београд, 
опет совјетском комедијом, Ш кваркиновим „Испитом за живот". 
Тако можемо да убројимо тај репертоарски састав у један од глав-
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них у плановима младог редитеља и треба га бар донекле подробније 
описати. Но пре тога треба још напоменути да Ступица није дошао 
у љубљанску Драму само као редитељ и сценограф него и као глумац.

И почело је тако да га је  љубљанска позоришна публика најпре 
упознала као глумца у две вечери заредом, а тек потом као редитеља 
(И у исто време опет и као глумца већ у трећој улози); све се то 
збило у брзом темпу тадашњег рада — за само једну седмицу, за 
пет дана.

Најпре је наступио, првог октобра 1935, као 1>о,п Јиап у Шестовој 
представи Пушкиновог „Каменог госта", вече затим на премијери 
Крањчевог „Директора Чампе" у режији Милана Скрбиншека као 
суплент Крижај и 5. октобра у улози кавкаског студента Јакова 
у Шкваркиновом „Тућем детету". Ово је уједно била и прва Ступи- 
чина љубљанска режија.

Још пре него што се трећега вечера дигла завеса и што је било 
могуће оценити ту прву режију новога члана наше Драме, љубљански 
критичари су са добром дозом признања поздравили глумца Бојана 
Ступицу. Лудвик Мрзел је у њему видео „симпатичног самониклог 
глумца који носи у свом гласу и говору, у својој природној надаре- 
ности и интелигенцији још многе могућности за развој и успон". 
Строги Франце Коблар је поводом „Воп Јиапа" још  напомињао почет- 
ничке мане, а већ приликом другог наступа признао је глумца који 
има „довољно духовног материјала" и пожелео је његовом игрању 
снажан развој. Најречитији је био Фран Говекар. Већ прво вече 
поздравио је Ступицу „као интелигента који буди најлепше наде", 
а поводом улоге Крижаја, који је „ефектан пре свега својом млада- 
лачком искреношћу и дубоком доживљеношћу", покушао је већ 
поближе окарактерисати младога уметника: „Ступица, наш млади 
јунак и љубимац, има глас способан за богате модулације, такав 
који влада свим изразима од шапата до звучне олује. Интелигентан 
је и топао, само још  треба да снажније освоји сценску рутину. 
У кретањима главом и рукама већ ће се временом смирити и на 
спољашност ће с праксом полагати више пажње. У целини био је 
пријатно природан и занимљив борац".

Већ само премијера совјетске комедије била је за тадашњу 
Љубљану изнад свега занимљив догаћај, осећање слободе и добар 
подстицај. Чак и католички дневник је признао да већ дуго нисмо 
имали комедију која би „из непосредне граће, незнатне у свом спо- 
љашњем акценту, развила толико потенцијално богатство и све мотиве 
сјединила у тако топлу и складну целину", са Ступицом који је 
хармонично здружио оба на изглед супротна саставна дела комедије, 
„стварност и глуму, присност живота и театарску игру", добили смо 
„способног редитеља, зрелог сценографа, а и способног глумца" (Фр. 
Коблар у „Словенцу"). Једнако похвално, али понесеније, писали су 
и други, нарочито Говекар у „Словенском народу", а часописна кри- 
тика се тек касније, приликом нове Ступичине премијере, сећала 
појединости са ове представе: „Као глумац ми је Ступица у сећању 
из „Тућег детета", из призора када је говорио о Кавказу, па се 
посред најватренијег заноса окреће девојци — хоће ли га за мужа", 
тако је писао Владимир Павшич у „Љубљанском звону" и још
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додао: „Такви једноставни психолошки обрти, такве баш нимало 
учевне сцене, Ступичина су особеност и само тамо је  сав у своме 
елементу, потпуно свеж и присан".

Нарочито је настојао Ступица да афирмише своја, за то време 
нова сценска начела, мада је „градио" при томе призориште које 
се данас не чини ништа мање застарелим него што се чинила њему 
она која је  рушио. Занимљиво је прочитати извештај у најнапред- 
нијем листу младих студената, у „Академском гласу". Сав наш театар 
осетио се стварно подмлаћеним. „Као инсценатор очитао је нашем 
театру радикалну лекцију. Почистио је  са позорнице сва прашњива 
платна која би требало да представљају шуму, камен и поврх свега 
мирисну ружу и за даску је на позорници дао даску, за брезу 
брезу". Заиста, тада је  било све то ново и као ново напредно, тако 
као што је био нов Ступичин до крајње мере поједностављен начин 
глуме и поигравање са театарском игром на неким његовим следе- 
ћим представама. Премијера „Тућег детета" била је по свему томе 
изузетан уметнички доживљај, а уједно је својом тематиком уста- 
ласала наш јавни живот и будила симпатије за крајеве и прилике 
из којих је  дошла. Зато није чудно што се и у самом аудиторију, 
а нарочито на ћачком стајању, публика подвојила на оне с „марк- 
систичким" и на оне с „антимарксистичким" односом према умет- 
иости, што је покренуло касније, и поред изванредно толерантне 
оцене у католичком дневнику, жучне испаде екстремиста у истом 
политичком листу и још  пре по зборовима. А све је  то било од 
потпуно периферног значаја у односу на уметничку мисију и жи- 
вотни оптимизам што их је  на словеначку позорницу донела та 
комедија у јесен 1935.

Скоро исти успех доживела је годину дана касније друга сов- 
јетска комедија у реж ији Бојана Ступице, мада се тога пута није 
радило о новини: „Квадратуру круга" представио је љубљанској 
публици још  пет година раније Јосип Шест. И његова представа 
била је примљена са симпатијама; о новој интерпретацији писали 
су дневници без обзира на политичку боју као о „перфектној и 
до краја дотераној" представи, о „духовитој игри ко ја  ће занимати 
и задовољити све позоришне посетиоце" (Коблар), о овом „најзна- 
чајнијем догаћају нашег позоришног развоја", о томе како је Сту- 
пица „докраја нагласио и уобличио све ситуацијске и карактерне 
комичне елементе дела" (Мрзел). Посебно признање задобио је 
реКитељ тиме што је  посведочио своју снагу у пантомими, за коју 
се ценило да се подједнако вредно придружује књижевној комедији 
и с њом се органски спаја.

И трећа Ступичина сезона у првом љубљанском раздобљу није 
прошла без совјетске комедије; случајно се десило тако да је  њоме 
редитељ уједно и закључио то раздобље. Аутор је опет био Шквар- 
кин, као и код „Тућег детета", а наслову дела дао је редитељ 
симболичан звук („Испит за живот" уместо оригиналнога „Ноћни 
поглед"). У новој совјетској комедији није видела Љубљана само 
питање односа измећу две генерације у постреволуцијској Русији 
него и обећање да се нова руска драма враћа добрим старим 
узорима јер њена намена није више агитација, нити ће се залагати
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за уметност ради уметности, него је њена срж лепота у примарном 
значењу. Много се говорило о срећном решењу сценског простора, 
а посебно још о редитељевом искреном, непосредном и топлом глу- 
мачком остварењу, о његовом професору Страхову.

Тим ведрим примерима нове совјетске књижевности, с којима 
је Бојан Ступица започео и завршио своје трогодишње младалачко 
дело у Љубљани и који имају већ и због тога посебно место мећу 
шеснаест или седамнаест његових реж ија у томе раздобљу, треба 
додати још и други елеменат његовог репертоара тога времена који 
нас може посебно занимати: домаћу драму. Ако прегледамо библио- 
графске податке, одмах ћемо запазити да ова није била заступљена 
са много дела, али изабране драме и комедије су сасвим сигурно 
карактеристичне: наново је поставио на љубљанску позорницу Цан- 
карову сатиру „За добро народа" (трећа поставка од првог светског 
рата, после Осипа Шеста и Милана Скрбиншека), кумовао је преми- 
јери драме „Мећу четири зида", коју је написао млади есејиста 
Иво Брнчич; водио је све пробе, све до генералне, Крефтове драмске 
хронике „Велика пунтарија", која, пак, због интервенције цензуре, 
тада није дочекала премијеру и била је први пут изведена, исто 
тако у Ступичиној режији, тек у другој позоришној години после 
ослобоћења.

Комедија о раду за добро народа, с којом је Ступица започео 
своју другу љубљанску сезону (премијера 24. септембра 1936) јако 
је учврстила углед који је редитељ био задобио претходне године. 
Том представом добио је Цанкаров комад много више „усмерености 
и зрелости", записано је било мишљење да је редитељ начинио од 
карикираних и гротескних Цанкарових ликова и призора живе, 
стварне особе и ситуације; неки су чак веровали да се ради о 
коначној сценској поставци овога дела. Посебно је био похваљен 
деликатни призор с везивањем ципела, па се говорило да је постао 
сугестивнији него у тексту. Само у једној ствари се судови нису 
подударали. Редитељева идеја да пренесе уличне демонстрације, 
којом почиње и завршава се представа, од смештаја иза кулиса 
у простор измећу позорнице и партера, по мишљењу једног дела 
оних који су пратили ту представу, премостио је провалију измећу 
глуме и публике (Мрзел), други су, опет, били сасвим супротног 
мишљења, наиме, да се тај почетни, а нарочито завршни призор 
отргао од зрелости представе и будио нагоне који не пријају умет-

# ности и не задовољавају је (Коблар). Нарочито је опет био похваљен 
сценограф, који „храбро покушава почистити све убајаћене сликар- 
ске, више или мање романтичне реквизите" јер „сценски простор 
није сликан, него граћен, уобличен и рашчлањен помоћу практи- 
каблова, мостића, степеништа, ограда . . . "  (Владимир Павшич); сцено- 
граф који је отварао на тадашњој позорници нове перспективе.

И Брнчичева драма била је  примљена као озбиљно литерарно 
дело и Ступичина представа као радосно знамење: редитељ ју  је 
спремио с таквим заносом с каквим је аутор написао свога позо- 
ришног првенца. Писац и редитељ израсли су из исте генерације, 
која је „с Крефтом и са Ступицом прекинула с идеалистичким 
артизмом и патетичном обредношћу у позоришту" (Владимир Пав-
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шич), зато је била и сценска интерпретација тога дела занимљива, 
свежа, природна, неусиљена.

Сигурно половина позоришних вечери што их је припремио 
Бојан Ступица за те три године на сцени љубљанске Драме не спада 
мећу изразите догаћаје као описани примери којима бисмо на крају 
додали још  неколико изузетних успона његове разигране театарске 
игре. Неколико пута је изнео пред нашу публику дела познатих 
светских аутора, која су у његовој интерпретацији била добро, али 
не и изузетно припремљена. Такво је, на пример било 8 ћа\уоуо 
дело „Како ћеш постати богаташ", ШегНоуо „Хуарес и Максимилијан" 
Стриндбергово „Госпоћица Јулија" и „Просилац" од Чехова, ова 
два последња представљена истога вечера. На другој, пак, страни 
рећала су се литерарно мање вредна дела, код којих су привлачили 
нашега редитеља изразитији театарски елементи, уколико није ту 
и тамо био у питању и посао који је требало обавити „по службеној 
дужности". Ту бисмо посебно могли убројити БаНсћоуи шаљиву 
игру „Флорентински сламни шешир", „Ривале" америчких писаца 
АпЈегбопа и 81а11ш§ба, „Тарелкинову смрт" Сухово-Кобилина, Кадел- 
бургову лакрдију „Шим!Кови“ или Боурдетове „Провалнике. Увек, 
скоро без изузетка, добијао је признање као сценограф, много се 
говорило о његовој посебној бризи за сценски простор и о зрелом 
поимању сценског простора, о томе како је расла његова инсценација, 
у добром смислу разуме се, и мимо пишчеве идеје (нпр. у „Госпо- 
ћици Јулији")^ а нарочито још  о складном мећусобном допуњавању 
два ствараоца у једној особи, редитеља и сценографа.

Свака од тих љубљанских сезона је бар још  једном представом 
посебно упозорила на младог редитеља, на његов редак дар за рази- 
грано сценско догаћање, а такоће и на брижљиво обликовање ситних, 
интимних штимунга простора.

У првој години Ступичиног рада била је такав пример, поред 
„Тућег детета", представа књижевно не богзна како вредног комада 
с певањем: он и Сава Северова сами су превели текст Р. бсћигека 
и Н. баазташ ха и дали му ново име „Песма с цесте". Ступица је 
нашао у непретенциозном сценском делу привлачиу могућност за 
импровизацију и за сценско обликовање те нове варијације живота 
„на дну", које је подстицало неким посматрачима сличне утиске 
као Хергешићеве, Седејеве или Михеличеве слике из предграћа. 
Ступица се одлучио и овога пута за ону врсту сценског реализма 
када представа није „копија неке реалности него само интензивно 
осећање те реалности" (Владимир Павшич). Зато је још дуго живела 
у свести љубљанске позоришне публике, а и редитељ сам се није 
могао растати од ње: по одласку из Љубљане убрзо ју  је  спремио 
с београдским, а одмах затим и са загребачким ансамблом (1939, 
1940).

Годину дана касније, средином сезоне 1936/37, Ступица је  опет 
изнео на љубљанску сцену дело двојице, тада мало познатих аутора,
8 . К аиГтаопа и Е. Регћегјеуе и представио га под именом „Симфо- 
нија 1937" (касније, у Загребу, под именом „Вечера у осам"). Та „тра- 
гедија савремене Америке" била је примљена као драгоцена новина
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у идејном, литерарном и драмском погледу и освојила је себи славу 
најбоље представе те позоришне године. Мада се радило о делу 
широке сценске димензионалности, која је носила у себи и театралне 
елементе (комад има једанаест призора, велик број учесника, пратила 
га је  музика, па чак и плес и „сћапеошег", који је , разуме се, 
био сам Бојан Ступица), редитељ је нагласио топле, интимне елементе 
у том тексту. Франце Коблар је чак записао да је „открио неку 
нову страну свога рада: хладну стварност која се само ретко при- 
ближи театралности". Бојан Ступица је имао на располагању све 
што је било најбоље у ансамблу, прихватио се рада са пуном анга- 
жованошћу и својим изузетним даром, па је настала из свега тога 
представа која није само тада важила за најсрећнију у сезони него 
је забележена у развоју словеначког позоришта као један од нај- 
значајнијих његових успона и уједно као увод у зрело доба Ступи- 
чиног уметничког стварања" (Филип Калан).

Гласан успех имала је у последњој години пред одлазак у 
Београд и његова интерпретација Вгесћ1оус прераде старог Сауеуо« 
енглеског комада „Просјачка опера". Љубљанска позоришна управа 
већ је  низ година прихватала и одлагала то дело, одабирала реди- 
тељај ки колебала се да ли да га уврсти у драмски или у оперски 
распоред. Коначно су победили драмска сцена и Бојан Ступица. 
Успех код публике није било могуће затајити, јер је за њу било 
све ново, необично домишљато, велики театар каквога је  било само 
могуће пожелети. Сцена са завесом и намерно примитивно окретном 
позорницом (на ручни погон), динамичан сценски простор и не мање 
живахно преливање живота по њему, успеле досетке, сјајна глумачка 
остварења (Ступица није само режирао него је и глумио и певао), 
дрски и духовити сонгови који су повезивали призор с призором, 
док се, мећутим, мењало призориште пред очима зачућених гледа- 
лаца — све то је освојило публику, која је одала представи пуно 
признање и поново се, и опет поново, враћала у позоришну кућу. 
Мало друкчије је  процењивала целу ствар стручна критика: оцене 
нису биле сасвим уједначене; биле су подељене тако што су се 
на једној страни изрицала озбиљна размишљања о делу, а на другој
о уметничкој вредности сценске реализације. Разумљиво је што је 
Коблару била „Просјачка опера" шкакљива „са становишта осећања 
ра лепо", али то је записао више у бризи за  публику пошто би 
„просечан суд морао оценити да је све то „одурно и простачко", 
но да је ствар сасвим друкчија ако покушамо продрети до суштине 
дела и убројио је зато нашу представу мећу изузетне драмске дога- 
ћаје. Насупрот томе, Владимир Павшич је у часопису „Љубл>анско 
звоно" без икакве резерве прихватио тај „стари, ведри, срдачни 
енглески комад", његов ведри, оптимистички поглед на свет, добро- 
душно оправдавање човека, хумор и чак „јасно светли хоризонт". 
И извоћењу је додуше признао занимљивост, еластичност и тако 
даље, а ипак га је некако оставило празним, кретало се „измећу 
шлагера и озбиљне умртвљености", у њему је било чак „више моде 
него уметности, више театра него живота".

„Просјачка опера" била је увод у трећу и последњу сезону 
младалачког рада Бојана Ступице у Љубљани. Ш кваркинов „Испит
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за живот" закључио је ту сезону. Тако се завршило раздобље у 
коме је припремио млади редитељ љубљанској публици шеснаест 
позоришних вечери или ако убројимо исте вечери изведене „Госпо- 
ћицу Јулију" и „Просиоца" и још  нерођену Крефтову „Велику 
пунтарију", поставио је на ту сцену осмнаест драмских дела. Свима 
њима је припремио и сценски оквир, у многим својим представама 
афирмисао се и као глумац, а наступао је поред тога и под вођством 
других редитеља — Милана Скрбиншека, Осипа Шеста, Цирила 
Дебевца и Братка Крефта.

Биле су му дате прилично широке, примамљиве могућности, 
како се то може видети из нашег прегледа. Написане су биле о 
том његовом раду, са нешто ретких изузетака, често чак и понесене 
речи признања.

Ипак, крајем позоришне године 1937/1938. Бојан Ступица је 
напустио Љубљану и постао редитељ Народног позоришта у Београду.

У првој години рата налазимо Ступицу опет у Љубљани. Те 
сезоне, од јесени 1941. до хапшења, припремио је на сцени љубљанске 
Драме пет премијера, међу њима и неке од оних које убрајамо 
међу његове веће успехе и којима се он још  и касније радо враћао: 
Пиранделов комад „Ноћас ћемо импровизовати", адаптацију Држи- 
ћеве комедије пренесене у Словеначко Приморје, под насловом „Кум 
Андраш" и Молијерову „Школу за жене". После те премијере судбина 
је онако као и понекад раније зауставила његов успешан рад насил- 
ним прекидом — овога пута за читаве три године. Тако је завршено 
друго, најкраће и у ненормалне прилике стиснуто раздобље Ступи- 
чиног редовног рада у Љубљани.

Трећи и последњи ангажман почиње Бојан Ступица у Драми 
Словенског народног гледалишча 1945. године. Нова власт поверила 
је нашем редитељу одмах по ослобођењу вођство централног драм- 
ског позоришта у Словенији, у коме је тачно десет година раније 
и започео са редовним радом и у коме је постигао своје прве велике 
успехе којима је скренуо на себе пажњу целе Југославије. Ступица 
је водио љубљанску Драму у прелазном раздобљу кад се требало 
борити с тешкоћама какве се нама данас чине још  једва разумљивим. 
На једној је  страни морао савладавати техничке препреке — сачувано 
је писмо у коме самог председника владе моли за помоћ при набавци 
пројекцијских сијалица — на другој страни имао је везане руке 
при састављању репертоара јер је свако дело морало бити одобрено 
од министарства. Ништа мање тешкоће нису се јављале ни око 
ангажмана, итд. А нови управник осећао је  да је  пре свега редитељ 
и нову, одговорну дужност преузео је само зато што је то захтевало 
од њега доба. Већ врло рано, крајем октобра 1945, у писмима исте 
садржине молио је разрешницу од управника Словенског народног 
гледалишча и од министра просвете. „Словеначком позоришту потре- 
бан сам пре свега као редитељ", писао је, „а радом који обављам 
сада као редитељ сам крајње ометен". Констатује да су почетне 
тешкоће у текућој сезони под његовим вођством већ преброђене 
и да је  он спреман да остане у руководств^ као помоћник новог 
управника Драме. Ипак, његовој се молби тада није могло удовољити.
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Жеља му је испуњена тек 1. јула 1946. када је његово место преузео 
дотадашњи начелник Одељења за позоришта у Министарству про- 
свете, драмски писац Матеј Бор. Тога дана је обавестио чланство 
и уједно му се захвалио овим речима:

„Данашњим даном разрешен сам дужности коју сам имао као 
вршилац дужности директора Драме. Свима који су искрено сара- 
ћивали са мном за словеначку Драму захваљујем. Мислим да нисам 
никога намерно или злонамерно увредио. Свом својом надареношћу 
и искреним односом према раду помозимо у будуће словеначком 
позоришту с пуном свешћу да пре свега од нас зависи да постане 
словеначка драмска култура најпознатија ставка у култури наше 
домовине. Срећно, драги другови!"

То још  није био опроштај. Био је прелаз од „деловања“ ка  
делу за које се осећао позваним — ка стваралачком редитељском 
раду. Ипак, и у тој најтежој години када је Бојан Ступица у још 
несрећеним приликама и често до зла бога замршеним околностима 
водио љубљанску Драму, нашао је и воље и снаге да обави, поред 
руководећих послова, још и — по данашњим нормама — дужност 
два редитеља и два сценографа; режирао је и инсценирао те године 
шест драмских дела. Прве две премијере биле су, истина, из његовог 
„старог" репертоара, но ипак припремљене изнова, у великој мери 
и с новим ансамблом: Цанкарова комедија „За добро народа" и 
Молијерова „Школа за жене" — а све друго је било ново: кратка 
представа Зупанове драме из времена окупације „Роћење у олуји", 
Голдонијеве „Рибарске сваће", Крлежина драма „У агонији" и комад 
совјетског писца Горбатова „Младост очева".

У новој сезони, 1946/1947, била је његова стваралачка снага 
ослобоћена јер се сав могао посветити уметничком раду. Ипак, те 
године већ је био дошао позив из Београда и започеле су припреме 
за оснивање новог, Југословенског драмског позоришта, а још  пре 
тога је у престоници два пута гостовао — новим извоћењем Цанка- 
рове комедије „За добро народа" и Крлежином драмом „У агонији", 
коју је спремио с београдским ансамблом. Ступица је осећао да 
се већ опрашта од уже домовине, а ипак је и поред тога остварио 
баш у тој  ̂ сезони, последњој на љубљанској сцени, неке од својих 
драгоцених представа. Није битно што не важи за увод у сезону, 
режију Крефтове „Велике пунтарије", коју је Ступица спремао још 
пре рата, довео до генералне пробе, а власт премијеру забранила; 
али важи за ново извоћење Крлежине драме „Господа Глембајеви", 
мада је у сећању љубљанске публике још  живела мајсторска Гаве- 
лина интерпретација, а пре свега за изузетну поставку комедије 
А. Н. Островског, која је изведена у Љубљани под именом „Па и 
такав лисац се напокон ухвати". То је била представа која је спајала 
све врлине: била је надасве домишљата и динамична, верна књи- 
жевној подлози и у исто време сценски слободна, граћена широким 
замасима сувереног позоришног креатора и осетљивим слухом за 
све па и најситније детаље. Баш због успеха представе био је растанак 
од редитеља који је оставио тако дубоке трагове у профилу љуб- 
љанске Драме — утолико тежи и болнији.
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Са Ступицом је Љубљаиу напустио човек који је у најкритич- 
нијем тренутку усмерио рад Драме Словенског народног гледалишча; 
домишљати редитељ и креатор сценског простора, својеврстан глу- 
мац, мада су били његови наступи због толиких обавеза последњих 
година све ређи; педагог који је суделовао при формирању нове 
Академије за драмске уметности и на њој предавао основе драмске 
глуме и режије.

У почетку није изгледало да ће растанак бити трајан и коначан. 
Ступица је имао добру намеру да се врати, а ако то не, да се враћа 
у ту позоришну кућу и да поново ради у њој бар као гост. Тако је 
желео он сам, а тако је желела и управа љубљанске Драме. Сачувани 
документи нарочито казују о томе како се договарао за низ режија 
које су онда обавили други или, пак, нико. Веома је желео режију 
комедије Грибоједова „Зло од памети", и скице за сцену је већ 
припремао (онда су тај посао обавили редитељ Гавела и сценограф 
Жедрински). Понудили су му режију „Краља Лира", коју је онда 
поставио исто тако Гавела, па „Антонија и Клеопатру", која ни 
до данас није изведена у Љубљани. — „Лира" је после размишљања 
одбио с образоложењем „да нема могућности да темељито припреми 
све што је за тај изузетно одговорни рад потребно"; текли су разго- 
вори и о „Ватреном срцу" Островског, које је затим режирао Ж ижек 
и о МШегоуој драми „Сви моји синови", за коју је  још  припремио 
сценске скице, а реж ију је преузео Јоже Тиран. Мислио је такоће 
на превод Стеријине „Покондирене тикве", сасвим сигурно са жељом 
да је сам постави на словеначку позорницу — и још  тога, и још 
тога. Ступица је желео повратак, а љубљанска управа га је  истрајно 
позивала. „Буча, неопходно је да не прекинеш рад у нашем позоришту 
које си баш Ти дигао", тако му је писао нови управник Славко 
Јан децембра 1948. „Ансамблу је потребна Твоја инјекција и он 
то жели". Ипак, од свих планова првих година по растанку остварено 
је мало више него ништа и поред сценографије за „Све моје синове" 
само још  једна, за амерички комад „Дубоки су корени"; мећу режи- 
јама које је обавио као гост, пак такоће једна једина, и то још 
скоро пет година после растанка — не потпуно успела, поставка 
шпанског комада „Риеп1;еоуејипа", у јесен 1951. Ако прибројимо томе 
још  године 1952. снимљени филм „Јара господа", за кога је Ступица 
написао сценариј по мотивима Керсникове приповетке, водио режију, 
замислио призориште и играо једну од главних улога — дат је 
тиме преглед читавога његовог рада у Словенији од првих сусрета 
до године 1952.

После тих сусрета били су његови додири са словеначким позо- 
риштем прекинути читаву деценију.

Тек је Бојану Штиху успело да придобије — неколико месеци 
после преузимања управничких послова — Ступицу за нов рад у 
љубљанској Драми. Дошао је средином сезоне 1961/1962. и студирао 
с подмлаћеним љубљанским ансамблом, у којем су били многи његови 
некадашњи студенти са Академије, паралелно два савремена драмска 
дела: ВиггептаИоуо^а „Ромула Великог" и Магсеаиолпд комедију 
„Јаје". Добре две године касније опет је дошао и студирао, у јесен 
1964, с ансамблом љубљанске Драме „Пролеће 71" АПћига АсЈатоуа,
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а истовремено с младнм глумцима Местнега гледалишча љубљанског 
драматизацију Ф. М. Достојевског „Понижени и уврећени". Чинило 
се да су глумци свесни великих могућности у заједничком раду с 
тако искусним редитељем који је већ био задобио и многа признања 
у свету; чинило се такоће да се позоришни посетиоци радују сусре- 
тима с редитељем чије су представе још  живеле у њиховој свести. 
А јавног признања дочекали су како аутори које је представио, тако 
и редитељ сам — врло мало. Примедбе старијих оцењивача примао 
је с неприкривеном иронијом, а болније су несумњиво биле за њега 
оцене најмлаћих, који су после представе писали како им је Ступица 
пружио „узор пуног, неотућеног и аутономног позоришта", а режијом 
Адамова убедио их да „нужност његове позоришне присутности у 
Љубљани није тако неприкосновена како се то у почетку причи- 
њавало"; или поводом рада у Местнем гледалишчу да је  „премијера 
била изразит корак унатраг у настојањима тога колектива за савре- 
меним и актуелним позоришним изразом", да смо били сведоци 
позоришту које „не спада на даске позорнице у години 1964."

Још једном је дошао у љубљанску Драму, у јубиларној години 
1967. У децембру је била премијера код нас још непознате драме 
А. П. Чехова „Иванов". Напоредо је спремио, опет с ансамблом 
Местнег гледалишча љубљанског, две једночинке маћарског писца 
Регепса К агтЉ уа за телевизијски екран: обе, „Поред реке" и „Вбаеп- 
с1ог1ег“, биле су изведене у фебруару и  августу 1968. Тога пута, после 
последње позоришне посете Љубљани, било му је додељено и нај- 
више словеначко признање, Прешернова награда.

Комадом Антона Павловича Чехова опростио се у јубиларној 
години од љубљанске позоришне публике. Другим комадом тога 
писца који му је увек био мећу најдражима, његовим „Трима 
сестрама", закључио је, годину дана касније, свој рад на словеначкој 
позорници припремивши нову поставку са ансамблом у Трсту.

Седам позоришних сезона у Словенији, четрдесет драмских ве- 
чери, ако убројимо и гостовања последњих година — то је  сигурно 
само мален део посла што га је Бојан Ступица обавио на југословен- 
ским и европским позорницама. Ипак, мало који редитељ је оста- 
вио тако дубоке трагове у развоју једне позоришне куће као што 
важи за рад Бојана Ступице у љубљанској Драми. Мало који редитељ 
се знао тако приближити глумцу и ослушнути публику, а да јој 
при томе не прави уступке. У једном од ретких чланака којим је 
ПЈхшратио своју изведбу-режију „Школе за жене", овако је казивао:

„Просечном укусу не правим концесије! Не, то не радим! Оно 
што радим, радим заиста крваво и уједам у свест да бих служио 
ствари, ствари позоришта! Без обзира на допадање или недопадање. 
Сигурно нисам увек најсрећније руке, Али зато небројено пута 
срећне".

Позориште му је било „велика ствар"; био је уверен да се у 
њему, не по животном, него по уметничком мерилу, „преламају све 
ствари овога света"; оно му је било не само велика него и „чаробна 
ствар" и зато му се чинило вредним живети за њу.
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Ступица иије био само интерпретатор литерарне уметности (ту 
и тамо заиста литерарно премало веран интерпретант!) него пре 
свега самосталан, креативан уметник, динамичан и домишљат обли- 
ковалац сценског простора и људских фигура у том простору коме 
је звуком и бојом давао нова пространства; био је племенит комеди- 
јант у најлепшем значењу те речи и управо та особина дала је скоро 
свим његовим представама на словеначким позорницама изузетну чар.

У Трсту је закључио свој рад намењен словеначкој сцени, а 
тршћанском позоришту био је  намењен и његов последњи нацрт, 
идеја о извоћењу Вгесћ1ото§ „Доброг човека из Сечуана". Већ је 
био скицирао призориште и снимио прве сонгове који би повезивали 
призоре нове представе. Неколико дана после уметникове смрти, 
послао нам је те снимке генерални секретар Савеза композитора 
Југославије с пропратним писмом: „На траци коју вам са задо-
вољством поклањам, снимљен је глас Бојана Ступице у тренутку 
кад ми је он, свега два дана пред одлазак у болницу, рецитовао 
песме из Вгесћ1зош>§ дела „Добри човек из Сечуана", које смо баш 
почели да припремамо за Словенско гледалишче у Трсту".

Тај снимак чувамо и слушамо с највећим поштовањем; за нас 
је то драгоцено сведочанство о последњем делу што га је Бојан 
Ступица био наменио словеначком позоришту.

Превео са елсовеначког 
Проф. др Димшризје Вученов
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Д р Ж ивојин Петровић

СКОПСКИ ДАНИ БОЈАНА СТУПИЦЕ 
(1932)

О Бојану Ступици је писано врло много и, наравно, пре свега 
у везн с његовим режијама у земљи и у туђини. Међутим, свој тој 
расутој литератури о њему ваља свакако додати и све оне текстове 
који су се појавили поводом његове смрти, јер су у многима од њих 
учињени покушаји да се донесе дефинитивнији суд о њему као по- 
зоришном ствараоцу. У поомртним освртима је, затим, додириван 
и његов рад у ранијим годинама, када је био само редитељ, сцено- 
граф и костимограф (и тек повремено глумац, позоришни и филм- 
ски). Споменута су и позоришта на чијим је позорницама Ступица 
стварао велика и значајна дела, наша и страна позоришта; али је 
само једном, како се чини, речено да је он углавном почео позориш- 
ни рад у Народном позоришту у Окопљу, заједно са Савом Северо- 
вом, која му је тада била супруга.

Виктор Смолеј (Словенски драмски лексикон II, ЈБубљана 1962, 
стр. 144) узима љубљаноку сезону 1935— 1936. шдине, у Драми На- 
роднога гледалишча, као сезону његових позоришних почетака, не 
спомињући уопште Скопл>е. Међутим, уз Саву Северову, у истој 
књизи, има тачан податак да је  она, пре Љубљане, радила у Скоп- 
љу и Осијеку (стр. 119). Др Никола Батушић зна да је  Ступица ра- 
дио , 'неко вријеме у Марибору и Скопљу", 1932— 1933 (Хрватско 
народно казалиште 1894—1969, Загреб 1969, стр. 627); а Павао Цин- 
дрић зна само то да је Северова била „од 1931. ангажирана у Скоп- 
љу" (Исто, стр. 609), што је погрешно.1 Једино Душан Моравец, на 
једноме месту, спомиње Ступичин скопоки ангажман и  његову ре- 
дитељску плату.2 И то је  ове што је речено о Бојану Ступици и Сави 
Северовој у вези с њиховим краћим боравком у Скопљу.

Међутим, скопска етапа Бојана Ступице и Саве Северове у под- 
једнакој мери је значајва за обоје: за њега као редитеља, сцвногра- 
фа, костимографа и помало глумца и за њу, дакако, као глумицу. 
Народно позориште у Скопљу било им је обома прво професионал- 
но позориште, дакле — позориште у којем су отпочињали свој по- 
зоришни рад. Разуме се, треба скоро сасвим занемарити онај мали 
авангардистички авсамбл који је Ступица био ооновао и с њим се 
петљао 1931— 1932, јер тада није отворио ништа запажено.

1 За дивно чудо, Б. С. Огајкооаић мисли да је Стуиира ,дарао врло запа- 
жано и иаровито у Народном п о а о р и ш т у  у  Скапљу од краја 1931. до 31. XII 
1932, када је на кракко време црешао у Народно гледалишче у Марибору" 
(Историја српског позоришта од средњег века до модерног доба, Беотрад 1979, 
апр. 730).

2 (Дело Бојана Ступице в словенских гледалишчих, Документи Словен- 
скега гледалишкега музеја, књ. VII, св. 17, стр. 4—39).
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Ја сам имао среће да у Скопљу радим и пријатељујем са Боја- 
ном Ступицом и Савом Северовом, па ћу моћи да кажем коју реч 
више о њиховим скопским данима.

1.

Први је Бојану Ступици пружио руку (додуше, на посредовање 
Милана Беговића) др Браеислав Војиновић, управник Народног по- 
зоришта „Краљ Александар Г' у Скопљу. Он је скопску позорницу 
био преузео од Радивоја Карацића (1928), дошавши у  Скопл>е као 
управник Народног позоришта у Новом Саду чије је  финансије ус- 
пео да оздрави. Оданде ће довести и неколико одличних глулхаца.

Војиновић је уживао глас доброг организатора и домаћина који 
послује опрезно и мудро.

И сам је, с времена на време, режирао. Разуме се, бирао је за 
себе боље текстове, знатније писце. Није се разметао својим режи- 
јама, али је умео да их прави углавном ваљано, допадљиво — не 
трошећи при том ништа више од осталих редитеља на опрему.

Сезоне 1932— 1933. године почеће да режира у Окопљу и Јован 
Гец. Он је лето 1932. провео у Румувији, Аустрији и Италији, пун 
утисака о позоришним стремљењима у тим земљама. У Скопљу ће 
радити врло пожртвовано и даће неколико запажених режија.

Ансамбл иначе под Војиновићем није освежаван новим ангаж- 
манима. У њ ће ући Соња Сирекова; али ће остати еамо до краја 
те сезоне.

Према томе, Сава Северова ће бити друга глумачка принова те 
сезоне, с неизвесном судбином, јер је одмах, заједно са супругом 
Бојаном Ступицом, почела постављати захтеве као примадона, што 
се управвику Војиновићу викако није могло евидети. Ов јој је  већ 
у почетку недвоемислено изјавио да треба да обузда амбиције и да 
даром и упорним радом заузме своје место у авсамблу који већ има 
глумицу за улоге њене струке. Мислио је на невероватво даровиту 
Мери Подхраски. Северова свакако није очекивала такав став сво- 
јег управника; али ее ипак бацила на посао без гунћања и вребала 
евој тренутак.

Управник Војиновић се на сличан начин понео и према Бојану 
Ступици. Није му дао да узлети сувише високо, гледајући у њему 
почетника у реж ији и глуми који тек на позорници ваља да му по- 
каже шта зна. Он је радознало чекао његову прву реж ију (обнов- 
љева Ана Карењина Ј1. Н. Толстоја) и његову прву улогу (Љовин) у 
истом делу.

И тако су први позоришни кораци Бојана Ступице и Саве Се- 
верове, везани за сцену Народног позоришта у Скопљу, отпочели 
у необичној атмосфери створевој измећу њих и управвика Војино- 
вића која ће се све више заоштравати и трајати до краја 1932, тј. 
до њихова иступања из скопског ансамбла.

Рачуни су иначе на обе стране били чисти. Управник Војиво- 
вић је према Ступици и Северовој заузео став који је заузимао и 
према осталим члановима ансамбла. Ов је био такав човек: оштар
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у односима, на одређеном одстојању од људи, уверен у себе, чак 
у неирикосновеност своје личности, на махове суров, готов за што 
краћи обрачун, скоро сиреман за препад и  као увек у неком од- 
брамбеном ставу. То је био његов стил, његов начин прилажења 
људима. Ступица и Северова су били изненађени положајем у ко- 
јем су се нашли према њему, грдио се препали и занемели, прибрав- 
ши ипак некако све младалачке моралне силе да би били кадри да 
како-тако раде; нису допуштали, у дубоко притајеном отпору, да 
их ико (па ма то био и др Бранислав Војиновић) одбије од позо- 
ришта и  њихових позоришних идеала.

Мора се признати да др Војиновић ипак није хтео да преломи 
штап напречац. Био је  стрпљив, сачекавши да после Ане Карењине 
(режија му се учинила смушена, тумачење Ане — пуко почетниш- 
тво) види и Дантонову смрт Г. Бихнера да би о обома донео кона- 
чан суд.

2.

У Скопље ће доћи Бојан Ступица и Сава Северова, дакле, не 
треба заборавиги — на препоруку Милана Беговића. Он се дотле 
стално дописивао с др Браниславом Војиновићем и створио с њим 
велико пријатељство. Беговић се јављао, сећам се, углавном из Би- 
сага, где је  волео да се осамљује кад ради нешто значајније. До 
јуна 1932, када ће најавити млади словеначки пар (своје „врле мла- 
де пријатеље", како се изразио у једном писму), преко скопске по- 
зорнице прећи ће пет Беговићевих текстова, и сваки од њих са знат- 
ним успехом.

Према казивању Саве Северове, које саопштава Душан Моравец 
у једном огледу о Ступици, Милан Беговић је  најпре био препору- 
чио Бојана Ступицу као редитеља Народном гледалишчу у Марибо- 
ру ради сценоке реализације своје драме Без трећега (23. априла 
1932), видевши пре тога Северову и Ступицу у Љубљани, када су 
с Миланом Скрбиншеком играли Рат и мир, ј. Гроб Незнаног јуна- 
ка П. Ренала — у преводу, драматуршкој преради, реж ији и инсце- 
нацији Бојана Ступице. Иако је своју мариборску премијеру гледао 
из управникове ложе, како је  забележио Филип Калан. „господст- 
вено уштогљен и с нежним оомехом пиљио кроз црно уоквирене на- 
очари у драму за коју је некад био уверен да је написао текст", — 
он је ипак сматрао да може упутити младе позоришне ентузијасте 
својем окоиоком пријатељу.

Такав писац и пријатељ дра Бранислава Војиновића дошао је, 
дакле, на мисао да му препоручи као глумицу за изразито драмски 
репертоар Саву Северову и као редитеља и глумца Бојана Ступицу, 
апсолвента технике. Ни сам их није познавао богзна како. Њ у је 
гледао само као Од (Рат и мир), у Љубљани, и као Гигу у својој дра- 
ми Без трећега, у Марибору. И гледао их је, ваља рећи, када је ка- 
зивање ипак текло — на словеначком. Беговић је, дабогме, морао 
бити очаран интерпретацијом двоје младих позоришних занесења- 
ка, утолико пре што тумаче свакако његов текст, мада под врло 
необичним околностима. Он је из та два сусрета с њима осетио ра- 
ђање једне врсне драмске глумице и једног духовитог редитеља. Бе-
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говић је био веигг драмеки пиеац и врло упућен позоришни човек, 
и др Војиновић, бар е те стране, није имао разлоога да сумња у ње- 
гову процену. Једно га је  ипак, у разговору са мном, бунило и збу- 
њивало: како ће то двоје Словенаца говорити српокохрватски! Ис- 
тина, Беговић у једном писму уверава својег екопоког пријател>а 
да им је дикција „чиста и бесприј екориа'' и да им је  само акценат 
мало непоузданији („невешти су му“); али они су марљиви, амби- 
циозни, послушни, па ће брзо савладати све тешкоће. И др Војино- 
вић ће се без устезања одлучити, па ће ми наредити да писмом за- 
молим Милана Беговића да обавести ш оје  младе пријатеље да нам 
се јаве и пошаљу понуде и адрееу.

3.

Сезону 1931— 1932. године заврпшли смо на гостовању у Битољу 
представом Господе Глембајевих, 29. јуна 1932. ОдМор је  требало да 
траје, као и обично, до 15. августа.

Управник Војиновић је одмах отпутовао у Охрид ради одмора, 
а мене је оставио у Скопљу као својег заменика. Сем уобичајених 
припремних послова за почетак сезоне, добио сам задатак да при- 
хватим и уведем у дужност Соњу Сирекову, Саву Северову и Бојана 
Ступицу, али да при том особиту пажњу посветим Северовој и 
Ступици, као Словенцима с којима одмах треба да отпочнем вежбе 
из арпскохрватеког језика и књижевног акцента.

Словенце сам очекивао с великим нестрпљењем, јер  оу нам Бе- 
говићева писма најављивала занимљиве младе људе који су обишли 
неколико европских позоришних градова и од којих ваља добити 
можда и који савремени немачки текст. Убрзо је  стигло писмо с 
љубљанском адресом. Молили су, у  заједничком писму, да им се 
пошаљу уш вори на потпис, и да то буде учињено што пре, пошто 
желе да отпутују на краће време у Беч. Нисам оклевао; одмах сам 
им доставио раније прхшремљене уговоре с поттшсом управника Во- 
јиновића. Кроз десетак дана, не дуже, враћени су нам потписани 
угсмвори са обећањем да ће нас обавестити о дану доласка у Скопље.

Стигли су 10. августа 1932. Довео ми их је  портир (иначе позо- 
ришни столар). Сусрет је био срдачан. Били смо млади и приближно 
истих година. Замолили су ме, најпре, да им покажем зграду. Ступица 
је био изненаћен техничком опремом позорнице (имала је  и рота- 
цију). Свидело му се и гледалиште; чак је, с позорнице, проверио 
акустичност гледалишта, изговоривши неколико стихова Франца 
Прешерна. Дуго смо разговарали. Они су ми причали о позоришним 
приликама у Љубљани, о представама које су гледали у Бургтеатру 
и_у берлинским позориштима. Ступица је у неколико махова споменуо 
Ервина Пискатора, обећавши ми донети и неку немачку књигу о 
њему. Рекао сам му да управник Војиновић жели да се он припреми 
за реж ију Ане Карењине. Уручио сам му дело, писано руком, шап- 
тачко. Запањио се, из два разлога: 1. што немамо посебан примерак 
за редитеља и 2 . што је шаптачко дело преписано ћирилицом и 
није откуцано! Замолио ме да му се одмах прекуца дело. Разуме 
се, морао је  бити ојаћен кад сам му изјавио да уопште немамо
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дактила, с једне, и да лично нисам овлашћен да издајем налоге 
за материјалне издатке, с друге стране. Наши редитељи (др Брани- 
слав Војиновић, Јосиф Срдановић и ја), објаснио сам му — такоће 
се служе искључиво таквим шаптачким уникатима по којима се 
не сме шарати. Остао је забезекнут и дуго није могао да се прибере. 
Ипак је примио дело.

Кад је  поред пописа лица видео поделу улога (исписану управ- 
никовом руком), избио је нови неспоразум. На питање је ли то 
подела с којом треба да ради, — након мојег потврдног одговора, 
рапшрио је  руке (то је био његов уобичајени гест) и дубоко уздахнуо. 
Објаснио сам му да је поступљено тако стога што он још  не познаје 
глумце да би управнику могао предложити властиту поделу; мећутим, 
уколико у току рада с неким глумцем искрсну сметње, неће бити 
тешко да се изврши замена. На жалост, нису помогла никаква 
убећивања; остао је у уверењу да је подела улога неприкосновено 
право редитеља које нико не би смео да му спутава или, још  мање
— потпуно одузима.

Северова је особитим тепањем, више цвркутом неголи говором, 
ипак убедила својег Бучу (тако би га звала, одмила, и у сваћи) 
да треба да се помири с тренутним стањем ствари; већ у другој 
режији, само се по себи разуме — неће бити тако.

Бојан Ступица се прихватио режије у Народном позоришту у 
Скопљу када је она имала три углавном ваљана представника: др 
Војиновића за класични репертоар, Срдановића за комаде из народ- 
ног живота и комедије лакше врсте и Геца за савременији репертоар 
и озбиљнију комедију. Њих тројица, истина, нису били изразити 
редитељи, али су у прихватљивој мери задовољавали потребе скопске 
позорнице: др Војиновић књижевним образовањем, Срдановић вели- 
ким глумачким искусгвом и Гец глумачким искуством и добрим 
познавањем европских позоришта која би обилазио с времена на 
време. Ступица се нашао мећу њима врло млад (у двадесет другој 
години), без икаква позоришног искуства — али књижевно знатно 
образованији од Срдановића и Геца и с лепим познавањем неких 
европских позорница.

Шта је др Војиновић желео постићи узевши Ступицу за реди- 
теља, и то без икаквих непосреднијих сазнања о његовим позоришним 
могућностима уопште и о редитељским способностима напосе? Да 
л и је  хтео да освежи и подмлади режију на својој позорници, 
незадовољан радом својих најближих сарадника? Или се, једва јед- 
ном, сажалио на своје редитеље који се троше и као глумци, па 
је пао на мисао да их растерети или им, од режије до режије, 
омогући какав-такав предах? Или је, најзад, др Војиновић дуговао 
извесну гхријатељску обавезу Милану Беговићу који му је и препо- 
ручио Бојана Ступицу и Саву Северову? На та питања је тешко 
одговорити.

Како било да било, Ступица и Северова су се нашли у ансамблу, 
потписавши још почетком јуна 1932. уговоре с дром Војиновићем. 
Бојан Ступица је за режију и глуму добио 1700 д месечно, а његова 
супруга Сава Северова (само за глуму) — двеста динара мање. 
Као што се види, нису били преплаћени; добили су заиста почет-
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ничке плате. Обоје су потајно ишчекивали, после обе премијере, 
да ће им управник повећати гаже; али он није помишљао (ни на 
какву повишицу. Др Војновић није био задовољан ни двема режи- 
јама Бојана Ступице ни двема улогама Саве Северове.

Причали су ми моји млади пријатељи да им је  Милан Беговић 
у једном писму саветовао да потпишу уговоре на понућене гаже, 
а његов пријатељ др Војиновић ће им, после прве премијере, кад 
види његову прву режију и њену прву улогу, и сам повећати плате. 
Они су то Беговићево куртоазно саопштење узели као обећање дра 
Војиновића, па ће бити сурово погоћени кад се он не буде одазивао 
ни после Ане Карењине ни после Дантонове смрти.

Ж алили су ми се да једва састављају крај с крајем, навикнути 
да живе безбрижније. Обоје су волели друштво и кафану. Ступица 
је још  тада поприлично пио. Трошио је и на немачке књиге које 
су му пристизале из Берлина и Беча. Обоје су их читали одушев- 
љено и страствено. Предлагали су да можда коју књигу преведемо 
на српскохрватски и издамо у Скопљу. Нису веровали да Скопље 
нема издавачке куће.

Сметало им је што нису могли доћи ни до какве узгредне зараде. 
Он је, на пример, у Љубљани направио скице за опрему једне слове- 
начке књиге; она је рецитовала на приредбама. У Скопљу није 
било изгледа за такве приходе. Скопски глумци су суделовали на 
приредбама — бесплатно. Никако им то није ишло у главу.

4.

Када су Бојан Ступица и Сава Северова ушли у ансамбл Народ- 
ног позоришта у Скопљу, он се, додуше, није одликовао бројем, 
али се свакако истицао уметничком каквоћом. Његов основ се дуго 
држао нетакнут, па је та околност увелико доприносила уједначе- 
ности глумачке игре. Радна атмосфера је увек била пријатна, иако 
се падало на нос од посла (скоро сваког уторника нов комад); 
глумци су се изврсно познавали и волели и, што је најзанимљивије, 
није се појављивала уобичајена суревњивост мећу њима (можда и 
због тога што је за свакога било улога) из које би проистицала 
ситнија и крупнија опадања и сплеткарења.

Дакле, Ступица и Северова су се нашли у ансамблу у којем 
су, као почетници, имали ш та да науче: он као редитељ и глумац, 
она као глумица. Она је била ангажована да замени Подхраску, 
ко ја је  желела да оде из скопског ансамбла, па се, из извесних 
личних разлога, у мећувремену предомислила, добивши неочекивано 
у Северовој супарницу. Али Мери Подхраски није очајавала због 
тога; чак се радовала што ће радити мање, што ће мож да делити 
посао са својом млаћом колегиницом.

Ступица се одевао необично. Обавезно је носио рубаш ку са 
плетеним свиленим појасом. Гледао је сваку представу — и из 
властите радозналости и да би упознао глумце. Већина му се није 
свидела. Није кудио њихове глумачке интерпретације; више се љутио 
на текстове (на слабу литературу) и на режије. Репертоар је заиста
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био шаролик, мада је ипак могао бити знатно пробранији. У њему 
је  била и Балканска царица Николе I, па се Ступица у /чуду питао 
како се уопште такав текст (без икакве књижевне и сценске вред- 
ности) може играти у Народном позоришту! Што се тиче скопских 
режија, сматрао је да су оне старинскога типа, давно превазићене, 
и да се ваљда нигде више у Југославији не режира као на скопској 
позорници. Он је, из замраченога гледалишта, да не повреди сујету 
старијих колега, пратио пробе Ј. Срдановића и Ј. Геца, и није имао 
лепих речи ни за једнога ни за другога; сувише су му мало радили 
с глумцима, пуштајући их да се сналазе сами како умеју и могу, 
И још се чудио што чешће у току проба остављају глумце са 
шаптачем — ради пушења!

5.

Бојан Ступица и Сава Северова ће у Скопљу само у три комада 
показати своје редитељске и глумачке силе, и то ће бити Ана Каре- 
њина ЈТ. Н. Толстоја, Дантонова смрт Г. Бихнера и Мистер Долар  
Б. Б. Нушића (не рачунајући Балканску царицу Николе I у којој 
су статирали). Толстојево дело је већ било предвићено у репертоару 
за сезону 1932—1933. године; што се пак тиче Бихнерове драме, 
она је прихваћена накнадно, на изричиту жељу Ступичину, тек кад 
се први пут срео са управником Војиновићем.

Већ при првој подели је  дошло до неспоразума управника и 
редитеља. Млади, још  неискусни и непотврћени редитељ захтевао 
је за своју супругу, такоће још  непроверених глумачких способ- 
ности, улогу Ане; али ће управитељ пристати на једвите јаде, јер 
му се чинило упутније да се као Ана на скопској позорници појави 
изврсна трагеткиња Мери Подхраски. И мени се тада чинило, наро- 
чито с обзиром на њено слабо познавање језика, да би за Саву 
Северову било боље да почне скромније. Мећутим, она и Ступица 
су имали своје схватање о томе, и упорно су га бранили свакојаким 
разлозима.

Кад су почеле пробе, Ступица није журио; радио је по сцену-две 
дневно, немоћан да верује да Скопље воли сваког уторника да гледа 
нов комад и да се са девет проба уогапте може спремити премијера. 
На скоро дрско Ступичино наваљивање, уз шушкање два старија 
редитеља, управник Војиновић му је одобрио две седмице.

Глумцима је у другој седмици рада већ било досадно. Нена- 
викнути на тако дуго прежвакавање текста на пробама, и још  мање 
огуглали на такав систем режије која је  у тексту тражила (били 
су уверени) и нешто чега у њему није могло бити, уз непрестана 
упадања и враћања, глумци су се чак бунили, гунћајући шасно 
против Северове у којој су гледали пуку почетницу. Колико сам 
могао, стишавао сам страсти које су водиле малој нетрпељивости 
према редитељу и његовој супрузи која тумачи насловну улогу. 
Најтеже ми је било што сам на крају сваког радног дана морао 
да обавештавам управника о утисцима с проба, јер ће он завирити 
у Ступичин посао тек на главној проби, уочи премијере.
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Премијера је спремана по оној француској адаптацији Е. Гироа, 
и Ступица њоме није био задовољан. Говорио ми је да има руска 
прерада, драматичнија, и аутентичнија већ самим тим што је руска; 
па је  захтевао да му набавим српскохрватски превод романа да би 
извесним умецима освежио многе реплике, и пре свега Анине. Севе- 
рова је без отпора пристала на преиначавање текста, до су сви 
остали одбили да ишта мењају у својим улогама. Уосталом, глумци 
су пружали отпор Ступици као редитељу још  и због тога што је 
непрестано на пробама волео да мења већ утврћен мизансцен.

Још тада је Ступица чинио оно чему ће обавезно тежити и 
убудуће: сам ће за своје режије правити скице декора и костима. 
То је, за скопске прилике, била смешна новина, из једноставног 
разлога што за такве подухвате није било пара. Управник Војиновић 
је, уосталом, био чувен по томе што никад није правио дефиците. 
Он је скице костима похвалио као врло инвентивне (били су стили- 
зовани), али је упутио Ступицу у богато снабдевену гардеробу да 
са стручњаком из Бургтеатра (Франц Марек) одабере шта му треба. 
Што се тиче декора (такоће је предвићена строга стилизација), 
Ступица је морао да пронаће делове кулиса које ће позоришни 
сликар (у исто време и извоћач) прилагодити његовој концепцији. 
Ступица је био поражен; никако није могао да схвати да се преми- 
јера може правити од старих кулиса и стандардних костима.

Најзад, Ана Карењина и није имала бити права премијера већ 
драма наново увежбана као премијера. Скопље је видело то дело 
још  1919— 1920; затим је  извоћено 1923— 1924 (5 пута). — Иначе је 
Толстој и одраније био познат скопској публици.

Ступичина Ана Карењина ићи ће пет пута у Скопљу и три пута 
на гостовању у Битољу, Лесковцу и Нишу. Али како је Северова 
иступила из ангажмана већ 31. децембра 1932, насловну улогу тума- 
чила је на гостовању Мери Подхраски.

За реж ију Дантонове смрти Георга Бихнера употребио је Бојан 
Ступица адаптацију Карл-Хајнца Мартина, која је први пут била 
приказана у Берлину, 5. јануара 1902. Још док дело за шаптача није 
било преписано, Ступица је, ефекта ради, изменио распоред сцена 
у другом и четвртом чину, испољивши већ тада своју склоност ка 
преиначавању књижевних текстова и њихових структура. Пре него 
што су расписане прве пробе, Ступица је поново ломио копље са 
управником Војиновићем око броја проба. Захтевао је од Војино- 
вића баснословно време од тридесет дана да би, као и за прву режију, 
ипак добио само две седмице. Бринуле су га масовне сцене, па је 
поставио одлучан захтев да му се бар додели знатно већи број 
статиста. Скопски су редитељи иначе радили са сталним фигу- 
рантима којима би, с времена на време, само кад би се указала 
прека потреба, били прикључивани бесплатни статисти (студенти 
Филозофског факултета — за позоришне улазнице).

Ступица је особиту пажњу посветио масовним сценама. Стицао 
се углавном утисак да зна шта хоће да постигне. Увежбавао је најпре 
воће група; потом је убацивао у ватру потребан број статиста за 
одрећену групу да би, у трећој фази рада, настојао да добије израз
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целине. Мучио се и иначе, јер је то у режији најмучнији део посла; 
али су га највише бацали у бригу неуки и неспретни студенти који 
су тешко прихватали његова објашњења.

Сава Северова је играла Луцилу, Демуленову жену која је, након 
погубљења својег мужа, упутила Робеспјеру писмо пуно презрења 
и била такође погубљена. То је лепа улога, заиста, али веома тешка 
за почетницу каква је тада била Северова. Било би неправедно рећи 
ца се није трудила; напротив, уз силовиту подршку својег мужа, 
запињала је из петних жила да оствари што ближе редитељеву визију. 
Све је било узалуд; некњижеван изговор и сасвим лош нагласак 
још  јаче су истицани ситним поцупкивањем на позорници место 
природног ходања и оштрим гестовима. Све се чинило да Северова 
цвркуће и певуши свој текст; да га не саопштава озбиљно, као 
убого и унесрећено створење.

Понајмање се упињао Јован Гец као Дантон. Колико се могло 
осетити, он својој улози није желео да приће нимало студиозно. 
Мислим да је био љут што је тако драматичан текст отишао у 
невеште руке Бојана Ступице. Из тих разлога се одрекао чак и 
колегијалне пажње према младом редитељу који се припрема за 
свој позив с добром општом културом и пристојном позоришном 
спремом и са младалачким амбицијама које нису давале права на 
подсмевање и ниподаштавање.

Кад је почела припрема декора, видео је Ступица да од његових 
скица неће остати скоро ништа. Грдно се јео због тога; али се није 
имало куд. Декор је скрпарен како се најбоље могло. Само је при 
том највише настрадао Александар Топорнин, позоришни сликар, 
јер Ступица није могао да се задовољи ниједним потезом његове 
четке, па би му у бесу просипао читаве судове с бојама на кулисе, 
вриштећи и грдећи на сва уста и њега и позоришну управу која му 
ствара толике јаде. Кад би се примирио, почео би се извињавати 
Русу, цмакао би га и наручивао боцу ракије из позоришног бифеа 
(кришом, разуме се) ради измирења. Представе су текле у полумраку, 
прекривене загаситим сенкама, и декор се на позорници није управо 
ни распознавао. Ни лица у глумаца нису у таквој атмосфери долазила 
до изражаја. Да ли је то био наговештај концепције или производ 
почетничке невештине — остало ми је нејасно. Нисам ипак забо- 
равио: глумцима се све то није свидело, па су и због тога гунћали 
и опирали се.

6 .

Сценограф Народног позоришта у Скопљу, руски емигрант Алек- 
сандар Топорнин, с радошћу је прижељкивао приказивање Ане 
Карењине, и не сањајући да ће новоангажовани редитељ захтевати 
од позоришне управе да сам направи скице за декор. То је  дотле 
био искључиво његов посао, и он му је посвећивао све своје врло 
скромне силе. Био је сувише плашљив да би се побунио против 
воље својег управника, и није му остало ништа друго него да 
тугује, бар у почетку, да би после премијере кликтао од среће због 
Ступичина сценографског промашаја (бар како се њему чинило).
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Наравно, Бојан Ступица се подухватао сценографије за своје 
режије из два разлога: 1. што је одувек желео да буде потпуно 
самосталан, не допуштајући да му се ико меша у неприкосновено 
право у том погледу и 2 . пгто је од својих сценографија гледао да 
истерује што већу материјалну корист. Да би као редитељ био 
интегралан уметник, у најстрожем значењу речи, за своје режије 
ће још  у почетку волети да прави и нацрте за костиме.

Он је  дру Војиновићу, пре него што ће почети да ради, поднео 
два овећа албума са цртежима за декор и  за костиме. Управник 
је  одмах схватио намере Ступичине, ненавикнут иначе да се на тај 
начин упознаје с будућим изгледом позорнице. И он и његови сарад- 
ници у реж ији обично би изјавили сценографу Топорнину шта желе, 
па би овај састављао делове старих кулиса (уколико нису били у 
питању стандардни објекти: византијска дворница, готска соба, 
сеоска соба) и поновним бојењем стварао нов, премијерски декор. 
Дакле, управник је пажљиво прелистао оба Ступичина албума, 
распитивао се за извесне појединости и отурио од себе оба свежња. 
Рекао је Ступици да је све то занимљиво само по себи, као замисао 
и као цртеж и слика, али да не одговара ни тексту, ни времену, 
ни амбијенту; мало му је све то личило на Руоију Ј1. Н. Толстоја. 
Ступица је бранио своје цртеже концепцијом која је претендовала 
на модерност, изјавивши да је  намерно из својих цртежа изостав- 
љао реалистичку документацију.

Цртежи су одбијени. Ступици је допуштено да, у договору с 
Топорнином, употреби од старог декора све што се може жртвовати 
без штете по текући репертоар и да се цртежи прилагоде материјалу 
којим се располаже. Што је речено за декор имало је да вреди 
к  за костиме, уз договор са шефом гардеробе Францом Мареком и 
његовом помоћницом Аугустом Шрајтер.

Морао се јадни Ступица помирити са суровом стварношћу. 
Скрпарио је некако декор ипак према својој концепцији. Поступио 
је отрпилике онако како је пре тога радио у ЈБубљани и Марибору, 
послуживши се системом паравана који се ломе на углове и завеса 
и завесица. Место столова и столица дошли су сточићи и табурети. 
Све је било минијатурно.

Али ш та се тиче костима, није се могло учинити богзна шта; 
употребљене су већ ко зна колико пута употребљаване ствари. Сава 
Северова ипак није могла одолети: сашила је (за своје паре) један 
костим за свој танани струк, према Ступичину нацрту.

Исти поступак ће Ступица поновити и у вези с режијом 
Дантонове смрти. Управник др Војиновић неће променити свој став 
у границама опште штедње; вратиће Ступици скице за декор и 
костиме, с напоменом да су много боље од првих скица и да у 
знатно већој мери одговарају средини и сликају доба француске 
револуције. Видевши да нема никаквих изгледа на задовољење 
уметничке амбиције ни за постизање материјалног успеха, Ступица 
је покупио са управникова стола своје скице и, у друштву с Топор- 
нршом и са мном, дошао у моју канцеларију да се дуго чуди и да 
као дете очајава да га је било тужно гледати. Али му се није могло 
помоћи ни с које стране; управникове одлуке су биле неопозиве.
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Гардероба је, разуме се, учинила своје; личности су потпуно 
изгледом приближене француским револуционарима. Документарна 
и реалистичка у основи, гардероба је ишла у раскорак с параван- 
ским декором и завесама и разбијала јединство и иначе гломазнога 
текста.

Што се тиче декоратера, они су били врло задовољни; никада 
дотле нису преко позорнице вукли лакше и згодније кулисе.

Управник др Бранислав Војиновић није био задовољан ни првом 
ни другом премијером. Одлазећи из ложе са својом супругом у свој 
стан (преко позорнице, поред мушких глумачких гардероба),није се 
зауставио пред гардеробом најстаријих глумаца (Пере Јовановића, 
Јосифа Срдановића, Милутина Цимића и Стевана Јовановића) да 
честита редитељу и протагонистима, као што је обично чинио и 
на шта су његови глумци били навикли. То је Бојана Ступицу дубоко 
врећало.

Као што је речено, Бојан Ступица је претпостављао да ће већ 
за прву режију (и управо за њу), за Ану Карењину, добити скоро 
неограничен број проба, тј. да ће заказати премијеру тек када му 
се учини да су глумци урадили до танчина ствари које је он захтевао 
од њих ради остварења своје концепције. Погаћајући се упорно са 
управником Војиновићем, на жалост, успеће да ипак извуче само 
двострук број проба (осамнаест). Он није знао да је др Војиновић 
на тај начин чинио изузетну жртву, јер је толики број проба остав- 
љао само за неке своје режије (Хамлет, Сирано од Бержерака, Фауст, 
Пустолов пред вратима).

На две пробе је млади редитељ задоцнио: на прву распоредну 
пробу Ане Карењине и на коректурну пробу Дантонове смрти, — 
и не слутећи каквој се опасности излаже (јер је управник за таква 
задоцњења без поговора изрицао високе новчане казне). Али је имао 
среће оба пута; управник није био обавештен о његовим поступцима. 
Иначе се Ступица на пробама трошио неограничено, не водећи 
рачуна о времену и да глумци треба да одлазе кући или да се 
спремају за дневну и вечерњу представу.

Уосталом, Ступица је на пробама радио како иначе скопски 
редитељи нису радили. Они су се углавном ослањали на глумце 
који су неограничено користили своја позоришна искуства. Биле 
су им довољне само опште напомене о лику који тумаче; све остало 
би изналазили сами. Редитељи би »се умешали тек с времена на време, 
као плашећи се да им не сметају, да би исправили понеку ситницу. 
Водили су углавном бригу о мизансцену. Ступица је, напротив, зала- 
зио дубље у текст, у односе мећу личностима, захтевао адекватну 
ситуацију на позорници, тачно одрећен тон реченице. Он је имао 
смелости да чак и најискуснијим глумцима ставља оштре примедбе 
у погледу карактера лика, у тражењу геста, при мимичком изра- 
жавању. Глумцима је, дабогме, више годила глумачка режија, јер 
им је остављала одрешене руке да граде ликове како хоће и како 
могу (не и како би могли, уз редитељску подршку); били су, донекле, 
слободни, сасвим слободни ствараоци, довољни себи, ненавикнути 
да подносе жртве режији. Ступица је као редитељ, наравно, сметао
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таквим глумцима, и они су му пружали отпор на најразличитије 
начине. Они су му се чак и ругали. Н а једној проби Ане Карењине, 
после паузе, наћи ће Ступица на својој столици крај шаптачнице 
(неукусна шала, заиста) — усправљен клип кукуруза!

Спремајући у Љубљани, у својем позоришту, са Савом Северовом 
и Миланом Скрбиншеком, Рат и мир  П. Ренала, Ступица није бројао 
пробе. Према казивању Северове, за спремање Рата и мира је  одржао 
стотинак проба. Можда су му били дали већи број проба и за реж ију 
драме М. Беговића Без трећега у Марибору. Он је  онде могао да 
мења своју концепцију, да се допуњује на пробама; али у Скопљу 
за то није било никаквих могућности. Једном утврћене ствари с 
глумцима на једној нису се смеле мењати на другој или четвртој 
проби, јер се дан одрећен за премијеру ни под каквим условом 
није могао померати. Глумци, једноставно, нису били ни кадри ни 
навикнути на такву игру живаца, па су се жилаво опирали. Мећутим, 
Ступица је, по некој неодољивости својег уверења и својег темпера- 
ме(нта, и даље терао своје. Он је био уверен да су му редитељска 
права ипак била неограничена и неприкосновена, па је и на обема 
генералним пробама покушао начинити по неколико измена у режији; 
али глумци нису хтели ни да чују. Заштитио их је оба пута и управник 
др Војиновић.

Зачудо, Ступица није остављао глумце на миру ни на представама, 
што је њих нарочито узбућивало и чак доводило до беса. Он би, 
на пример, појединим глумицама и глумцима одлазио у гардеробу 
да их, непосредно пред почетак представе или измећу чинова, замоли 
да учине понеку корисну измену или, просто, измену опита ради. 
Он је  још  тада дубоко веровао да се представа гради и изграћује 
непрестано, свакојаким преиначењима, заменама, чак коренитим 
изменама, сталним преоравањем текста. На то тек глумци нису 
желели пристајати. У репертоарском позоришту (и још  с тако шаро- 
ликим репертоаром) какво је тада било Народно позориште у Скопљу 
они су, јадници, ионако морали носити у глави небројено текстова 
и ситуација да су им се смучила Ступичина наваљивања да од већ 
направљених улога праве нове или и сасвим нове.

Млади Ступица се, мећутим, свим својим бићем подавао својим 
реж ијама, живео с њима и за њих док год су приказиване Ана 
Карењина и Дантонова смрт. После сваке представе, чекајући Саву 
Северову да се демаскује, разговарали смо о учинку појединих глу- 
маца. Сматрао је да већина на позорници ипак ради нешто непред- 
вићено, недоговорено. Заљубљен у своју жену, напротив, чврсто је 
веровао да је  Северова у својим улогама из представе у представу 
бивала све изразитија.

7.

А какви су глумци у то време били Сава Северова и јБојан 
Ступица? Какав је глумац могао бити Ступица који у нашој свести 
живи искључиво као расни и темпераментни редитељ? Они су у 
Народном позоришту у Скопљу тек почињали глумачку каријеру,
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а почињали су је, као Словенци, на српскохрватској позорници, 
с врло слабим познавањсм језика. Њен почетак је нри том био 
ипак кудикамо опаснији; одмах је желела да остварује главне улоге. 
Што се њега тиче, он је у том погледу, да /је само хтео озбиљније 
да се посвети глуми, био знатно обазривији, пошавши од мањих 
Улога и, што је за њега тада било врло важно — с мање текста.

За обоје, дакле, познавање језика је било главна сметња. То 
су и сами осећали, па су се на свакој представи изнова прибојавали 
за своје текстове и прочитавали их са мном пре сваке представе, 
највише због акцента, још сасвим несвесни да им изговор уопште 
није ваљао и да је текао врло колебљиво, често баш насумце. Али 
су обоје, морам признати (и ипак много више Северова), желели 
да преломе језик, да савладају бар основне тешкоће што пре да 
би се ухватили укоштац с тананијим преливима у изговору. Колико 
сам 'могао, помагао сам им у тој тежњи, увек спреман да и иначе 
све чиним за то двоје нових пријатеља. Лично мислим да је  Ступица 
дигао руке од глуме на српскохрватским позорницама углавном 
због језика (не једино из превелике наклоности према режији, сцено- 
графији и костимографији) који му није било лако савлаћивати.

Северова је тада већ имала лепо мишљење о својим гаумачкиЈЛ 
способностима, и чинила јој се чудна неверица управника дра Војино- 
вића да неће бити кадра без већег искуства да тумачи главне тра- 
гичне улоге. Питала се, дубоко уврећена, због чега јој се не верује! 
И претила је премијером; њена прва премијера ће показати управ- 
нику како она глуми (и, разуме се, како говори српскохрватски). 
На жалост, њена Ана Карењина неће јој донети ни управниково 
признање, ни пљесак гледалишта, ни похвале позоришне критике. 
Што је било најпресудније, глумци су њену прву улогу у Скопљу 
оценили врло неповољно. Мери Подхраски је ж алила своју млаћу 
колегиницу (гледала је на генералној проби); мучила се у улози која 
уопште није за њу. Жаљење је било изречено врло искрено, без 
грунке професионалне зависти или пакости. Али Северова, мада 
поражена на првом кораку, није посустајала; наставила је да се 
бори. С још више амбиције бацила се на стварање Луциле у Данто- 
новој смрти.

На жалост, њена Луцила је подсећала на фигуру из луткарског 
лозоришта. По томе како је ходала на позорници (правећи непри- 
родне кораке, увек ужурбане и ситне), како је при говору употреб- 
љавала руке (узмахујући оштро шакама, управо као што то чине 
лутке воћене концима), по томе, најзад, како је говорила (као 
певушећи, цвркутљиво, с краткосилазним акцентима место дуго- 
силазних) — Северова је приказивала једну укрућену младу жену 
која драговољно одлази у смрт са својим мужем Демуленом (као 
што исто то чини Ж или са Дантоном), не потврћујући се као узви- 
шена жртва љубави према мужу и оданости револуцији; напротив, 
делујући неуверљиво, чак помало смешно и нимало тужно. Мећутим, 
Северова је ценила то своје младалачко глумачко остварење и волела 
да се сећа своје скопске Луциле.
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Али се Северова у трећој улози на скопској позорници, као 
Госпоћа о којој се много шапуће у Мистер-Долару Б. Б. Нушића, 
заиста није могла осећати у својој кожи.

Што се тиче Бојана Ступице, он је у Скопљу играо само две 
улоге,: Љовина у својој режији Ане Карењине и Другог новинара 
у Мистер-Долару (у режији Ј. Геца). Његови погледи на глуму били 
су необични. Чему је учио своју супругу као глумицу томе је остајао 
веран и сам као глумац. Сви глумци, сем Северове и њега, говорили 
су природно, као увек, не прихвативши извесне тонске варијације 
које 'им је редитељ препоручивао на пробама. Обоје су, што је нај- 
чудније, говорили тихо, скоро шапћући; били су заборавили да им 
је  управо такав скоро нечујни говор, у своје време, био донео про- 
паст кад су у гледалишту Љубљанске опере играли Рат и мир. 
Скопско гледалиште је било врло акустично; али је и поред тога 
за тихи говор са сцене ваљало имати вештине. Северова и Ступица 
нису тада још  владали том тешком вештином. Ступица је као Љовин, 
према утиску једнога критичара, пружио публици карикатуру Љо- 
вина, и та опаска је била потпуно тачна. Ступица се на позорници 
држао као лутак, правећи без разлога врло одсечне гестове. И улога 
је испала бледа, слаба. — У Мистер-Долару је играо епизодну улогу 
(чин II, појава 1). Треба да се обрати, као Други новинар, питањем 
Матковићу којег је  приказивао Миливоје Ж ивановић. На премијери 
се Ступици догодила незгода; место да каже: „Господине Матковићу\“
— рекао је: „Господине Ж ивановићу\“ Настала је мала пометња 
на позорници, осуо се смех из гледалишта. На свакој представи се 
после, у тој сцени, са стрепњом ишчекивало шта ће рећи Ступица. 
Дабогме, није поновио грешку с премијере.

То су, за пет месеци бављења у Народном позоришту у Скопљу, 
биле једине улоге Саве Северове и Бојана Ступице. Према томе, 
претерује Душан Моравец када каже: „Сави Северовој су се отво- 
риле широке могућности за сценске наступе, мада не на матерњем 
језику; сваке седмице је била нова премијера, ансамбл није био 
велик и тако није недостајало посла, ни за њу ни за Бојана Ступицу".
— Уосталом, исти писац, у једном иначе ваљаном огледу, даје оба- 
вештење о томе да је  Ступица у Скопљу, у режији Дантонове смрти, 
„нашао богате могућности за остварење смелих замисли, за уобли- 
чавање привлачних сценских поставки, па и за рушење преграда 
измећу позорнице и гледалишта". Он, даље, вели: „Последње му је 
још  нарочито пошло за руком на крају драме, када је публика почела 
заједно с глумцима у заносу узвикивати: — Хлеба\ Хлеба\“ На 
жалост, то се није догодило ни на једној окопској представи Данто- 
нове смрти.

8.

У почетку су Сава Северова и Бојан Ступица живели, чинило 
нам се свима, повучено и као избегавајући дружење с глумцима. 
Када сам им, врло обазриво, скренуо пажњу на то, уверавали су 
ме да је такав утисак варљив; њих двоје, напротив, воле друштво 
уопште, и пре свега друштво својих колега; али им, сем мене, нико
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не прилази са жељом да их интимније упозна. Убрзо се положај 
изменио; пришли су им млађи глумци (П. Богатинчевић, М. Велич- 
ковић, Св. Никачевић, Р. Бурић, Т. Николић, Н. Замфировић), и они 
су били због тога пресрећни.

Остајали су после представа у позоришном бифеу да у диму 
од цигарета, уз чашу вина, чаврљају о позоришту и о својим позо- 
ришним плановима. Ступица је обично носио са собом какву позо- 
ришну књигу на немачком, па би нам преводио понешто у потврду 
својих схватања или би нам показивао фотосе глумаца и сцена из 
појединих комада на немачким позорницама.

Обоје су волели да после представа залазе и у скопске кафане. 
Најчешће би седели у кафани код Маргера, као и већина скопских 
глумаца. Ту су наишли и на неколико својих земљака с којима су 
склопили лепа пријатељства, па им је онда било лакше живети 
у новој средини. Словенци су их, разуме се, прихватили као нај- 
рођеније и  чешће их призивали к себи као госте. Тада би се, уз 
словеначка јела која су заливана добром канљицом, осећали управо 
као међу својима, били прави — ројаки.

Очекивали су извесне додире с публиком: да им гледаоци пишу, 
да траже од њих потписе и фотосе, да их сачекују после представа 
на глумачком излазу, да им шаљу цвећа. Све је то изостало, на 
жалост. У скопске позоришне публике није било таквих навика. 
Глумци би само о јубилејима добили од гледалаца покоји дар. Неки 
старији глумци добијали су од својих пријатеља, добро се сећам 
(П. Јовановић, Ј. Срдановић, М. Џимић) — боце ракије или вина, 
и то је била сва нежност публике према глумцима. Али се зато 
на представама, кад би то глумци заслуживали, пљескало до изне- 
моглости.

Ступица је, заједно са мном, највише волео да свраћа у прву 
мушку гардеробу. Уживао је да слуша духовите приче доајена 
скопских глумаца Пере Јовановића о његову животу у путничким 
позориштима. Ступици се чинила невероватна изричита изјава ста- 
рога глумца да је све што зна (а знао је много, огромно много, 
највише од свих глумаца својег доба) — научио не другде него 
тумарајући по нашим странама с путничким позориштима. То су 
му били, волео је рећи у разговору, једини универзитети — после 
основне школе и типографског заната. Колико је Ступица волео 
Перу Јовановића видело се при његову одласку из Скопља. Љут 
иначе на цео ансамбл, он се тада опростио само с тим великим 
глумцем, који га је  пољубио на растанку пожелевши му срећан 
пут и успеха у раду.

Опроштај је био дирљив. Нису дали да их ико прати; чак нису 
желели ни да се зна кад ће отпутовати. Мени је било ж ао да их 
оставим саме, па сам се дошуњао на станицу. Када су, пошто смо 
се исцмакали са сузама у очима, ушли у другу класу обичног 
путничког воза, било ми је јасно због чега су хтели да отпутују 
непримећени.

Дуго ми се нису јављали. Био сам стекао утисак да су се 
наљутили и на мене; уверен, с друге стране, да сам у Скопљу чинио
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за њих двоје све што сам могао. У једном писму Павлу Голији, 
с којим сам се дописивао (превео сам три његова комада који су 
итрани на скопској позорници), упитао сам га да ли ишта зна о 
мојим младим пријатељима. Одговорио ми је да, на жалост, не зна 
ништа; али је  обећао да ће ме обавестити чим ш та сазна.

У Скопљу су Северова и Ступица морали да оставе један не- 
исплаћен менични дуг (1500 д); потписници смо им на меници били 
ја  и сликар Топорнин. Морам рећи да су они тај дуг измирили 
уредно и часно.

Ускоро су ми се ипак јавили краћим писмом из Сплита, као 
чланови Новосадско-осјечкога казалишта које онде гостује. Обаве- 
стили су ме да им је добро у новој средини, да су углавном обоје 
задовољни (нарочито Северова која улази у велики репертоар). Било 
ми је ипак пријатно чути, најзад, њихову изјаву, не искључивши 
из ње приличан прелив куртоазије, да ће им кратки боравак у 
Скопљу, крај свих перипетија кроз које су морали проћи, остати 
у пријатној успомени за цео живот. То, уосталом, нису порицали 
ни доцније, када смо се поново нашли све троје на заједничком 
послу у Драми Народног позоришта у Београду — такоће под упра- 
вом дра Бранислава Војиновића, али сада под потпуно измењеним 
условима.

9.

Сами су могли оценити свој глумачки и редитељски успех пред 
публиком. И Ана Карењина и Дантонова смрт ићи ће по пет пута, 
уобичајеним редом: прве седмице у уторак и суботу, друге седмице 
у четвртак и недељу, треће седмице у недељу по подне. Обе премијере 
су одигране пред распродатим гледалиштем; посета је на осталим 
представама била просечна. На жалост, није се много пљескало 
ни на премијерама ни на њиховим репризама. Обоје су извели 
закључак да је скопска публика чудна, у најмању руку, и чак некако 
хладна. У младалачкој сујети, на жалост, нису били кадри да праве 
порећења. Дупке пуно гледалиште се проламало од пљеска, на пример, 
на представама Нушића (Мистер Долар), Беговића (Без трећега) и 
Крлеже (Господа Глембајеви). Али Ана Карењина и Дантонова смрт 
нису биле представе које би се у погледу режије и глуме могле 
надметати с многим другим представама, сем споменутих, које су 
приказиване на скопској позорници и које је  веома ш аролика скоп- 
ска публика ипак умела да оцењује и воли.

Сава Северова и Бојан Ступица неће бити задовољни ни одзивом 
критике. Петар Митропан је, као уредник Јужног прегледа, био нај- 
вреднији и најобјективнији оцењивач позоришних напора. Јер су 
бројеви његова часописа излазили нередовно, оцењивао би и по 
неколико позоришних подухвата, па је, силом околности, на жалост, 
доносио сувише сажете судове о глумачким и редитељским оства- 
рењима, не упуштајући се у пшре и дубље анализе. Митропан се 
осврнуо на обе Ступичине режије.

У оцени Ане Карењине, мећутим, он је пошао од глумачке интер- 
претације, и пре свега од исхода игре Саве Северове која је  тумачила
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насловну улогу, па је тек потом проучио концепцију режије. Према 
такву поступку Петра Митропана, опет, Ступица није могао бити 
равнодушан; учинило му се да је  рецензент погрешио што није 
дао преимућство режији, и то управо психолошкој обради текста, 
преневши тежиште својег излагања на технику сцене. Митропан је 
забележио: „Нема сумње да су континуитету продубљивања у поје- 
диним психолошки истакнутијим сценама сметале немогуће поставке 
техничке режије. О ове неефектне креације често су се разбијали 
психолошки моменти, ометајући јако логични развој ситуација. Тако 
нпр. декор првог чина није увек дозвољавао да се глумци виде 
на позорници. За дефинитивно укидање реалистичког стила техничке 
стране позорнице није довољна само воља, већ је потребно узети 
у обзир још  много других околности, а на првом месту, као што то 
ради Мејерхолд, из основа изменити текст, ако се већ нема нарочито 
написани комад за режије ове врсте. Јер стил, како каж е А. Чехов, 
треба да буде јединство свих средстава, начина и облика, који у 
уметничком делу изражавају духовну идеју. Стил једне представе 
са уметничким амбицијама мора да буде прожет идејом. Стил Ане 
Карењине у режији г. Ступице нема везе са духовном садржином 
Толстојева дела. Он је, штавише, стилски дао нимало одрећену 
форму целој техничкој инсценацији једне у свему реалистичке 
драме".

Али је пре тога оцењена Сава Северова у насловној улози. 
„Треба истаћи на првом месту да гћа Северова располаже пријатним 
органом и има допадљиву појаву. Нема сумње да је позориште у 
њој добило талентовану чланицу, али која је  још  далеко од могућ- 
ности да игра улоге размера Ане Карењине. Њој недостаје рутина 
кретања на позорници, коректна дикција, као и услови за психо- 
лошко нијансирање компликованог афективног живота једне улоге. 
Због тога њен гест и покрет био је често неадекватан са текстом, 
њено кидање фразе и интонације сметало је логичној дикцији, а 
сентименталан став од почетка комада постајао је монотон већ код 
треће слике."

Иако је оцена врло оштра, Митропан је закључио да Сава Севе- 
рова „ипак даје наде да ће систематским радом, временом, успети 
да стане у ред наших првокласних глумица" и да Бојан Ступица 
„има пуно естетског укуса и услова да временом постане добар 
редитељ и да ће нам пружити изграћене обрасце модерне сценске 
интерпретације".

Уосталом, према утиску Митропанову, ни Миливоје Ж ивановић 
(Вронски), „у првој и другој слици није у свему одговорио својој 
тешкој задаћи, док је у наредним сликама, на махове, долазио и 
до потпуног успеха". Негативно је оцењена игра Соње Сирекове 
(Кити) и Бојана Ступице („карикирани" Љовин); „нису имали много 
везе са романом". Једино су Стеван Јовановић (Стива) и Милорад 
Величковић (Макотин) дали „једну од својих ретко успелих креација" 
Џужни преглед VII, 1932, бр. 8—9, стр. 368—369).

Напротив, млади критичар Велимир Парлић (Вардар I, 1932, 
бр. 22, стр. 11) хвали и Ступицу као редитеља и Северову као Ану.
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„У Скопљу је  режирао Ану Карењину г. Бојан Ступица. Његова 
реж ија значила је  за скопско Народно позориште читав један догађај. 
Млади редитељ, чија је очигледна тежња била да нам својом режијом 
изнесе своја модернистичка схватања драмске уметности, дао је 
једну режију, која је  значила пун успех његовог труда и његовог 
искреног напора. Његова инсценација Ане Карењине је један од нај- 
леппшх драмских послова које смо за ове две-три године видели 
у скопском Народном позоришту. Г. Ступица је  збиља поставио 
сцену зналачки и то је била пријатна новост, која је оставила врло 
симпатичан утисак.“ Свидела му се игра Саве Северове. „Аву Каре- 
њину тумачила је  врло сугестивно гђа Сава Северова. Глумица са 
квалитативним одликама и са финим уметничким осећањем за ду- 
боку, неуобичајену глуму, она је успела да проживи улогу коју је 
имала да интерпретира. Зато је показала редак успех, изразивши 
у потпуности снагу свога талента, који се мора признати." — У 
тексту су фотоси Северове и Ступице. — Премијера је изведена 
20. септембра 1932.

Митропанова оцена Дантонове смрти била је још поразнија. 
Њ ему се уопште неће допасти ни реж ија ни обе главне улоге 
(Дантон и Луцила). Ступица је био бесан прочитавши текст. Треснуо 
је октобарску свеску часописа Џужни преглед VII, 1932, бр. 10, стр. 
423) на мој сто, обасувши рецензента најпогрднијим речима. Нисмо 
га могли савладати ни Сава Северова ни ја. Ходао је уздуж и попреко, 
кршио руке, лупао њима о сто, питајући се гласно зашто се уопште 
бави уметношћу кад о његовим позоришним потезима пише и одлу- 
чује човек који очигледно не уме да гледа позоришну представу 
и да уочава њене врлине и недостатке (јер, до ђавола, ваљда његова 
представа има и неких врлина!). Па ипак није заборавио понети 
са собом свеску часописа коју сам био набавио за њега. — Митропан 
је  Дантоновој смрти посветио само двадесет седам редака. Премијера 
је одржана 11. октобра 1932.

„Овај интересантан комад, — рећи ће Митропан — писан са 
пуно реализма још  1835, о коме је 1900 г. написао специјалну студију 
X. Линдзберг, Бихнерова драма Дантонова смрт, врло је познат, 
нарочито у Немачкој. У њему су огледали способности многи реди- 
тељи светскога реномеа, јер његове дуге монологе, његове дијалоге 
без акције, а нарочито компликован рад са масама на позорници, 
може сценски покренути и дати им живот драмског збивања само 
редитељ великог искуства и познавања сцене. Г. Б. Ступица још  нема 
тих услова. Он је, као редитељ Дантонове смрти, начинио неколико 
грешака, због којих комад није имао онај успех који би требало 
очекивати. Н а првом месту, никако није требао задржати текст у 
сценском облику у коме га је  дао Бихнер, млади медицинар из прве 
половине прошлога столећа. Требало га је  много више сажети, много 
више елиминисати недрамска места. Затим, психолошка обрада 
текста била је бледа; често препуштена глумцима, или је уопште 
није ни било. Свакако због тога г. Гец, као Дантон, није ниједан 
истакнути моменат довољно писхолошки мотивисао. Гђа С. Северова, 
као Луцила, отишла је овог пута корак даље у неприродној инто- 
нацији, чији се сав ефекат тражио у лажној декламацији. Г. Ступица,
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архитекта по професији, у режији Дантонове смрти није обратио 
довољно пажње глуми као таквој већ ситуацијама и ефектима деко- 
ративно-техничке природе. У томе се састоји његова највећа грешка, 
коју треба по сваку цену да исправи" — заврш ава Митропан своју 
оцену.

Не сложивши се с Петром Митропаном у оцени Ане Карењине, 
Велимир Парлић ће се друкчије изразити и о премијери Дантонове 
смрти (ЈВардар I, 1932, бр. 25, стр. 7). „Комад је  режијом г. Бојана 
Ступице тумачен врло сугестивно. Г. Ступица је  и овога пута испољио 
оне добре особине, које смо већ имали прилике да запазимо у његовој 
реж ији и инсценацији Ане Карењине" — закључује он. Нарочито 
истиче игру Ј. Геца (Дантон), М. Величковића (Робеспјер), С. Северове 
(Луцила) и М. Ж ивановића (Сен-Жист). Оцењивач се иначе упушта 
у врло неодрећену анализу текста. Он размишља о маси: „Маса је 
једна чврста реална основа и у битности својој она је  материја- 
листички елеменат борбе. Дантон јој пре одговара својим дубоким 
смислом за стварност и смислом за реализовање сукоба и промене; 
Робеспјер је апстрактна догма те масе, њена мистична теорија". 
Оцењивач, уосталом, налази да Бихнерова драма „не представља и 
не изражава неку преокупацију чистог и исправног материјалистич- 
ког становишта, нити нас упућује на конкретно и доследно тумачење 
догаћаја о којима говори".

10.
Стекао се низ свакојаких околности, изненадних и нерешљивих, 

па су Сава Северова и Бојан Ступица почели размишљати о томе 
да прекину уговоре и напусте Скопље. Као њихов пријатељ, имао 
сам прилике да их упознам најнепосредније, и као људе и као 
уметнике. Није било дана да не наврате к мени на разговор. Понај- 
више би било речи о представама које су гледали. Морам признати 
да се нисам увек осећао пријатно, јер су се обоје трудили да буду 
сувише оштри и чак уочљиви. Ступица ме уверавао да је драмски 
репертоар Народног гледалишча у Љубљани кудикамо савременији 
од скопског репертоара, и иронично је коментарисао наш репертоар 
за сезону 1932— 1933. године. Никако му није ишло у главу како 
у репертоару истог позоришта поред Хамлета и Отела могу опстати 
Свадбени пут, Реквизиција станова и Неспоразум  (комедије Франца 
Арнолда и Ернста Баха) и како се уз Господу Глембајеве, на пример, 
може уопште приказивати немогућна Балканска царица  Николе I. 
Он је  судио једнострано, наравно; желео је да на позорници буду 
задовољавана искључиво књижевна и естетска мерила, и да све 
ипак буде прожимано напредним, врло напредним духом. Он није 
хтео да узме у обзир општи положај Народног позоришта у Скопљу 
(државна и бановинска установа у исти мах, јер добија државну 
и бановинску субвенцију). У репертоарску политику се мешају сви 
одреда, па чак и Општина града Скопља, јер даје Народном позо- 
ришту 35.000 д годишње субвенције. Полиција, са своје стране, будно 
прати позоришни рад и поступа при том немилосрдно. С репертоара
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се скида, према њеној одлуци, одмах после премијере, комедија 
Краљ А. Кајавеа, Р. де Флерса и Е. Арена (1931— 1932). Публика је 
врло шаролика, невероватно шаролика, има чак своје позоршине 
дане, па није нимало лако задовољавати њен укус ради што јаче 
посете, а како је тек тешко утицати на развијање укуса у те публике! 
Ступица у својој критици репертоара Народног позоришта у Скопљу 
није водио рачуна о свим тим околностима. Колико сам био кадар, 
трудио сам се да га разуверавам; али сам имао врло мало успеха. 
Чинило ми се да ме Сава Северова схвата мало бол»е, или се бар 
труди да ме схвати. У сваком случају, и она је од скопске сцене 
очекивала много више, и за себе лично и иначе.

Мада су врло брзо обоје осетили оштрину управника Војино- 
вића, Северова и Ступица су се потајно надали, бар после премијере 
Дантонове смрти, да ће им он благонаклоно и сам понудити, како 
су ми рекли, обећану повишицу гаже. Из искуства сам знао да 
др Војиновић никад не даје таква обећања. Али ако је  већ заиста 
изјавио да ће их наградити, нека причекају још  неко време, рекао 
сам  им, па уколико их не позове, нека му оду сами и подсете га 
на дату реч. Као што сам, са жал>ењем, и очекивао, управник их 
је одбио ударивши у кикот, што би обично чинио кад би нешто 
желео да омаловажи. Рекао им је (тачно сам запамтио шта сам 
од њих чуо): „Идите, молим вас! Нити сте ви редитељ нити је ваша 
супруга глумица!" Ступица се први тргао из дубоке збуњености: 
„То значи, господине управниче, да можемо да идемо?" Управник 
Војиновић им је одговорио кратко: „Можете, и то одмах, без отказа!"

Једва су се попели к  мени (моја је  канцеларија била у пот- 
кровљу, изнад управникове канцеларије). Све су ми испричали, 
задихани. Питали су ме само, већ решени да више ништа не чекају, 
да ли израз „без отказа" значи „без отказног рока" (три месеца 
унапред с обе стране) и без плаћања пенала. Сутрадан сам им пренео 
управниково тумачење да их ослобаћа свих формалности предвићених 
уговором и да нису дужни плаћати пенале.

На жалост, Северова и Ступица нису наишли ни на најпристОј- 
нији пријем у ансамблу. У Скопљу иетрпељив према њима, Мнливоје 
Ж ивановић ће им се придружити као пријатељ тек у Београду. 
Један критичар ће чак и на позорници приметити његову одбојност 
према Ступици као редитељу. Тај критичар је, у вези с тим, рекао 
(Вардар I, 1932, бр. 22, стр. 11): „Г. Миливоје Ж ивановић, као 
Вронски, дао је  једну личност, која би могла бити предмет шире 
дискусије. Ми овде само напомињемо да се код њега осетила у 
прилично јакој мери извесна недисциплинованост, која се може 
тумачити као својствени акт да се изиће из редитељеве концепцнје, 
али која је  умногоме сметала правом разумевању режије, која је 
била одлична и којој се несумњиво требало покоравати". Од старијих 
глумаца се према младом редитељу држао честито једиио Пера Јова- 
новић (Чербацки).

Али ваља свакако рећи да није тачно оно тврћење Душана 
Моравца да су Ступица и Северова морали да напусте Скопље због 
тога што „иза позорнице нису хтели да певају државну химну". 
За њихова боравка у Народном позоришту у Скопљу није уопште
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било потребе за то ни на представама ни на приредбама. Као што 
је  показано, разлози њихову незадовољству били су сасвим друге 
природе.3

11.
Што су радили у Љубљани (Рат и мир), Марибору и Загребу 

(Без трећега), она као глумица а он као глумац и редитељ — то 
су били уистину пуки почеци, оцењени углавном неповољно, са 
општим утиском да двоје уметника ипак нису без дара али да им 
недостаје позоришно искуство. Љубљанска представа је чак значила 
за њих праву катастрофу. Бојан Ступица се већ тада желео пред- 
ставити као интегрални позоришни човек: као преводилац Пола 
Ренала, као аутор прераде његова текста, као редитељ, као сцено- 
граф и, најзад (чему ли дати преимућство?), као глумац (Војник). 
Северова је тумачила двадесетогодишњу Од. Помагао им је, потпуно 
се потчинивши Ступичиној концепцији, искусни глумац Милан 
Скрбиншек.

Дакле, прави професионални позоришни почеци Саве Северове 
и Бојана Ступице везани су за Народно позорипгге у Скопљу, као 
што је показано. Она је на тој српскохрватској позорници приказала 
две значајне улоге (Ану Карењину и Луцилу), па их је и сама запам- 
тила као полазне тачке у својем глумачком раду. Он је онде извео 
само две режије (Ана Карењина и Дантонова смрт), исказавши се 
и као сценограф, и одиграо само две улоге (Љовина и Другог нови- 
нара), не прославивши се као глумац.

Наравно, заслуга што су допши у Скопље припада пре свега 
управнику дру Браниславу Војиновићу. Он им је  пружио, као изра- 
зитим почетницима, заиста велике могућности да испоље своје ствара- 
лачке способности, и сами су криви, рекло би се, ш то их нису иско- 
ристили као што ваља, што нису имали нешто више стрпљења и 
прибраности, бар до краја сезоне.

Др Војиновић их је, додуше, пустио (можда донекле и потакао) 
да оду из Скопља, али се не би могло тврдити да им није био 
накдоњен. Он ће их, уосталом, прихватити обоје и доцније (1938), 
као управник Народног позоришта у Београду, када ће обоје доћи 
у престоницу на његов позив.

Већ у Скопљу, наравно, Ступица испољава своја уметничка 
стремљења: покушава да изводи опите модерне режије. Грешио је 
утолико што уопште није узимао у рачун природан отпор средине 
у којој се нашао. Он је своје редитељске огледе хтео да обавља 
са глумцима изразито реалистичке школе који се нису лако подавали 
савременим струјањима у глуми.

Довољан самом себи, Ступица у Скопљу наставља своју тежњу 
ка властитом интегралном вићењу представе коју спрема, презревши

3 Поотрешаи је, иараозио, и онај податак Б. С. Стојишвића према којем  
оу Бојан Огупица и Сазва Северова бшш отпуштени из Народног пшоришта 
у Скопљу — ,/>аумшичени за комЈуниотичку прапагалвду" (Историја Српског 
позоришта од средњег века до модерног доба, отр. 746).
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зарана свако традиционално и конвенционално решење. Не сме се, 
према његову уверењу, правити представа како то чине сви; мора 
се стварати у својем стилу, за своју душу и за свој грош. Ко 
допушта да му се у послове режије мешају туђи прсти, нема сумње
— не може бити оригиналан. Трагајући, опет, за оригиналношћу 
по сваку цену, Ступица је највише волео сам да прави скице за 
декор својих режија. Тако је поступио и у Скопљу.

Покушао је, као што је  већ споменуто, да утрапи дру Војиновићу 
и скице за костиме уз обе своје режије. Није успео, истина, али 
их је имао на уму као обавезну компоненту своје основне замисли. 
Он је могао да ради тако, јер је био одличан сликар (с веома много 
маште) и, у сваком случају, још  тада вичан цртач који је своје 
сценске концепције био кадар да претвара у цртеже и слике.

Још једну књижевно-позоришну страст је он, мада у нешто 
скромнијим размерама, испољио за боравка у Скопљу; необуздано 
је  волео да прераћује текстове. Он је у то време сматрао да редитељ 
од драмског писца треба да позајмљује само елементе; његова је 
ствар како ће их потом распоредити и ујединити. Он је на тај 
начин, на пример, био разудио дијалог Пола Ренала; на тај начин 
је, исто тако, био испревртао текст Милана Беговића, о премијери 
драме Без трећега, да аутор није био кадар да у њему пронаће себе.
V Загребу су, на представи исте драме, аутор и публика (на представи 
су избројана седамдесет три посетиоца) могли гледати „не нешто 
треће већ нешто десето", како се иронично изразио један оцењивач. 
Иако остварени само делимично, Ступичини покушаји прераћивања 
скопских текстова ипак су истакли једно значајно обележје његових 
схватања режије.

Скопље је, затим, значајно за Саву Северову и Бојана Ступицу 
још  и стога што су баш у њему као позоришни уметници добили 
какве-такве похвалније критике. Критичар Петар Митропан ће им, 
на пример, чак прорећи лепу позоришну будућност. Она^ по њему, 
„даје н а д е . . .  да стане у ред наших првокласних глумица"; он, пак
— „има пуно естетског укуса и услова да временом постане добар 
редитељ".

Народно позориште у Скопљу је, према томе, професионална 
уметничка поступаоница Бојана Ступице и Саве Северове, и кад је 
реч о њима двома, та чињеница се не би смела губити из вида.
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Богдан Буљан

БОЈАН СТУПИЦА И СПЛИТ 
(1933, 1966)

Везе Бојана Ступнце и Сплита огледају се с једне стране у 
његовим особним редатељско-сценографским гостовањима у граду 
подно Марјана (1933. и 1966/67), а с друге стране у гостовањима 
представа у његовој режији и сценографији које је сплитска публика 
имала прилику да упозна (1949. и 1955).

I

У вријеме када је Сплит био остао без сталног професионалног 
казалишног ансамбла,1 овдје је  од 1931. до 1934, сваке године по 
неколико мјесеци, гостовао Осјечко-новосадски театар2 под управом 
композитора Петра Коњовића, наступајући под именом Народно 
казалиште за Приморску бановину — Сплит.3

1 Казалишну злраду, иод именом Опћимако казалиште, Сплит }е добио 
1893. године, у доба народног предоро.да у Далмадији. Казалиште је прилшсом 
градње <у првол! реду било намијењеио гостујућим трупама. Црви сгати! 
професионални апсамбл, асоји је ноаио службени назив Нарадно иазориште 
за Далмацију — Сплигг, дјеловао је од јеоеиш 1921. до црољећа 1928. Не 
аодећи рачуна о културним оопребаима Сплита, Миниотарство просвјете додије- 
лило је почеппкам 1928. заједничку субванцију за сарајевски и сшштски театар 
и одредило да се ова два казаашшта споје у једао, што је заправо значило 
прешутну ликвидацију сталног сплитског казалишга. У прољеће је ансамбл 
ириказао своје посљадње представе пред сплишском публикам. Фузиониранн 
сарајевско^сплитски театар, који је добио сЈгужбени назив „Народно позориште 
за западае области", никада се није појавио у  Сшшту. Након дога Оплит 
је низ година био без сталног профеоионалног ансамбла. Цразнину су попу- 
1Ш1вала честа гостован.а казалишта из друшзс градова, као и дјеловање сплит- 
ских аматера.

2 У прол»еће 1928. сгворена је заједничка осјечко-новосадска трупа под 
именом „Сјеверно облаетго казалиште". Како је 1931. зграда осјечког театра 
доспјела у тако дерутно стање да се представе вшпе нису могле приказиваги, 
а новосадско позориште још  1927. изгорјело, „Сјеверно обласно казажхште" 
преноси евој рад у  Оплкт и Вараждин.

3 Упрааа Осјечконновосадског театра склонила је споразум с Приморслсом 
бановиибам ју јОшшгу <бан је  тада оио др Иво Таршаљлиа) црема којем ће 
тај теаггар сваке године ио некошвико мјесеци дјеловати и у Сштиту, и то 
иод називом Народно казалиште за Приморску бановину. Заједничко осјечко- 
-новооаЈдакочШлиггоко казалиште започело је свој рад у Сплиту 21. II 1931. 
сатиричнтх (комедијом Јована Стерије Поповића „Родољупцн" у  режији дра 
Бранка Гавеле, као (госта. Четврта, а уједно н посљедња „оезова" овог театра 
у  'Оплитту одржана је од 1. X II 1933. до 11. IV 1934. Наиме, баиака уцрава 
у Сплиту отказала је ушвор о раду оојечког казалипЈга на територију Нрн- 
морске бановине, па се трупа поново враћа у Осијек будући да је казалишна 
зграда у мећувремену оспособљена за рад.
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У току тзв. треће сплитске сезоне овог театра (од 3. X II 1932. 
до 11. IV 1933),4 као гости су били ангажирани глумица Сава Севе- 
рова и редатељ и сценограф Бојан Ступица.

Тадашњи водећи сплитски дневник „Ново доба" објавио је 23.
I 1933. напис о Сави Северовој којим је словенску драмску умјет- 
ницу представио публици .5 У том тексту спомиње се и Бојан Ступица. 
Након што је, уз остало, било ријечи о студијском боравку Саве 
Северове у Берлину, прекинутом због њене болести, те о повратку 
у Љубљану, у напису се каже:

„Послије оздрављења опет је наступала у Театерској дружини 
'Образников', гдје је  г. арх. Ступица развијао свој посебни смјер.

Ова је  дружина побудила интереса и пажњу, па је била позвана 
на гостовање у Марибор, гдје је гћа. Северова играла у Беговићевој 
драми 'Без трећег'. Из Марибора била је позвана у Загреб цијела 
дружина од г. Васћа и ту имала успјеха, премда се један дио кри- 
тике није слагао са смјером, који је ова дружина под водством 
г. Ступице заступала.

Из Загреба су гћа. Северова и г. Ступица отишли у Скопље и 
ту дјеловали четири мјесеца, док их није г. Коњовић позвао у Сплит."

У вријеме свог тадашњег боравка у Сплиту, двадесет двогодишњи 
Ступица, још  увијек студент архитектуре, имао је собом неколико 
осебујних умјетничких остварења, па га сплитска штампа најављује 
као „младог режисера и сценографа, који се већ афирмирао на нашим 
позорницама" .6

Ступица је тада у Сплиту поставио двије казалишне представе. 
Публици се представио драмом живи леш  руског класика Лава 
Николајевича Толстоја (1828— 1910). Прије премијере, која је  одр- 
ж ана 7. II  1933, Ступица је, потписан иницијалима Б. Ст., у сплит- 
ском „Казалишном листу" од истог датума објавио напис под насло- 
вом „Режисер о 'Ж ивом лепгу'" . 7

4 Угвраоау су, ооим уцравника Петра Кјањовића, сачишавали Томислав 
Таихофер као секретар, Драгомир Кранчевић, као економ-режисер и Аманд 
Алигер као помоћник секретара. Представе су режирали Аца Гавриловић, 
Драгомир Краечевић, Томислав Танхофедр, Алексаивдар Верешчагин и Зора 
Вуксан-Барловић и редатељ-гост др Бранко Гавела. Сценограф је био Борће 
Петровић, а каоелник Алфред Пордес. Чланице умјетничког ансамбла биле 
су Анћа Аћимовић, Вјара Дошадај, Љубица Драгић, Мица Га)В|риловић, Лола 
Хаас, Леиосава Јоваиовић, Ираида Комаровака, Славица Кос, Ружа Кранчевић, 
.Длексанјдра Лескова-Верешчагин, Милка Мицхл, Марија Орловић, Марштга 
Ракарић, Ивица Танхофер, Ивка Веоелиновић, Јел^ка Вујјић и Зора Вуксан- 
-Барловић, а чланови Милорад Аћимовић, Милан Ајваз, Аманд Алшер, Божо 
Дрнић, Миливој Ганза, Аца Гавриловић, Стојан Јовановић, Фрањо Клокочки, 
Перо Кокотовић, Драгомир Краечевић, Иво Лоитнар, Јооо Мартинчевић, Милан 
Орловић, Борђе Петровић, Еуген Петровић, Иво Ракарић, Јашсо Ракуша, Тоша 
Стојковић, Томислав Танхофер, Алексаидар Верешчагин и Васа Веселшшвић.

5 Сплишоки Јказалишни лиог", који је издавала Уирава Народног каза- 
лшита за Примораку бановииу, у  броју 9 од 26. I 1933. пренио је из ашштског 
диевника „Ново доба" иаиис о  Сави Севоровој.

8 „Ново доба" 7. II 1933.
7 Након :изношен>а својих гледишта о Толстојеву дјелу и о његоеој драми 

„Живи леш“ Ступица пшпе:
„Тако ја гледам на ту драму и тако сам покушао да је поставЈим:
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О овој представи „Живог леша" у режији и сценографији Бојана 
Ступице сачуване су нам три критике. У првој, тисканој у листу 
„Ново доба" ,8 а потписаној са САЈ1Ф. (Силвије Алфиревић), критичар 
се прилично исцрпно бави редатељским приступом, с којим се очито 
не слаже:

„Да ли је тумачење и објашњење г. Б. Ступице, сценографа 
и режисера 'Живог леша’, при синоћњем приказивању ове Толсто- 
јеве драме, могло бити увјерљиво за публику, не знамо .9

Два су елемента, која су синоћ била на попришту наших гледања, 
схваћања и расположења. Један је режијска концепција и идејно 
схваћање г. Ступице, а други је Толстојева филозофска тема, у којој 
се одвија живот једног човјека и његова морална слабоћа у колизији 
с интелектуалном снагом.

По нашем мишљењу Толстој је  једнако и умјетник и моралиста, 
уза сва она огромна душевна гибања, која су га сад сатирала, а 
сад уздизала у животу. Је ли се могло одвојити у 'Живом лешу' 
Толстоја умјетника од Толстоја моралисте? 10

Није ли могуће ово одвојење било хазардно и склизаво за право 
схваћање 'Живог леша', који није само драма једног човјека Феће, 
него комплекс драма у једној породици и у другим људским скупи- 
нама које су се додиривале и повезивале у кругу трагике Прота- 
совљеве породице било случајно било потребним стицајем прилика.

Фећа је носилац, главни, трагике која се збива, али не мање је 
и Јелисавета носилица другог краја исте трагике. И он и она повезани 
су уско и нераздрјешиво у том гвозденом обручу, из којега се не 
може одвојити један без уштрба основној идеји драме.

Лик Фећин, премда натегнут, није се могао винути до висине 
централног лица драме, јер су и друга важна лица, осим Јелисавете, 
задирала иако индиректно, својом сопственом драмом у његов живот, 
наиме била су компоненте без којих се не би очитовала лична драма 
Фећина.

'Ж иви леш', умјетнички од аутора саливен, драма је живота, 
у којој моралне снаге односно моралне слабоће прегнантно избијају, 
и у којој се толстојевски изричу назирања и погледи на живот,

У сцеиу, исаја је 'епипрам' реалних иодатака, у  сцену која је исихо-физички 
свијет, која је захггјев идеје, захтјев комлазиције и захтјев глумца. Вањски 
израз и  међуообна композиција гдумаца покушава да буде у сваком тренутку 
унутарњи израз и — као прије за сцену — 'епиграм’ реалних података. 
И још даље: Вањоко и унутарње лице поједиица као и цјелине саграћеио 
је на бази акцентуираеог приказивања.

Нови изрази се рађају због тога јер у  човјеку иостоји неки фатални 
захгјев за точношћу. Огаре изразе пресвлачимо у  нове из истог немира 
и зато да нам не буде досадро. Да, досадно, јер сада када смо људи, стари 
већ тисуће и тисуће годииа, није тешко на незанимљив иачин изрећи не- 
занимљиеу .ријеч.

Страни су ми широки, идеалистички 'а1 Јгезсо’ изрази. Човјек се састоји 
из тако детаљираних ситница, да му се чини да му лннија казује више 
него ли боја.“

8 8. II 1933.
9 Критичар очито алудира на становишта која је Ступица изложоно у 

свом напису у ,/Казалишнст листу" под насловом „Режисер о 'Живом лешу"'.
10 Видјети бкљешку 9.
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на удес живота, на брачни однос, на патњу у животу и на радости 
његове.

Стога је  'Ж иви леш’ комплекс моралних питања, која у прика- 
зивању морају такођер бити рјеш авана као цјелина.

Толстојева обрадба истинског догађаја, који му је дао подстрека 
да напише ову драму је, да тако кажемо, нека врста моралних испо- 
виједи и његових личних моралних засада преко удеса не само 
Феђина — него и Јелисаветина и оних неких — иако на око спо- 
редних, али ипак важних — носиоца душевних тегоба и душевних 
ведрина.

Концентрација и бинска и драмска, како је замислио г. Ступица, 
по нашем мишљењу, у колизији је са сврхом драме, па је остатак 
након свршетка претставе у нама била нејасноћа, неодређеност и 
неудовољење.

На нас је  читава техника, и материјална и морална, ове пред- 
ставе, оставила дојам 'тагсћ е  јллпећге' од првог до задњег призора. 
Као што на спроводу пратимо мртваца без икакве могућности да 
ријеншмо загонетку смрти и живота послије смрти, тако смо и 
синоћ однијели из казалишта загонетку.

Ту смо стали.
Мислимо, да ипак Толстој са 'Ж ивим лешом’ није написао заго- 

нетку. Драма нам је сама по себи јасна, тенденца такођер, морали- 
сање схватљиво и онај лом Феђе и она узбуркана превирања, врења 
и борбе Јелисаветине душе такођер налазе одјека у нама и схваћања, 
али режијом г. Ступице наишли смо на компликације, на фрагмен- 
тарност једне драмске цјелине, ко ја није била потребна.

Реж ија г. Ступице износи нам драму, која нам изгледа као 
дивна ваза, која је  разбијена и опет прилијепљена, али није од 
једног комада саливена. Тиме је изгубила своју првотну оригиналну 
вриједност.

И глумачки се осјетио теж ак притиеак.
Све је било под неком гробном тамом, под неком тишином и 

неком нелагодном суморношћу. И темпо и акција и изговарање 
ријечи тиштило је и било тешко. Глумци су под пресијом режије 
извршили свој тешки задатак и публика је давала одушка пљеска- 
њем, које је  било у сагласју са расположењем, створеним под дојмом 
ове режијске обрадбе и инсценације.

Главну је улогу Феће играо г. М а р т и н ч е в и ћ  врло добро. 
Исто тако је била изврсна и г.ђа Сава С е в е р о в а  као Јелисавета. 
Госп. је  Милан О р л о в и ћ  као Виктор такоћер био врло добар. 
Одлични су били гг. Т. Т а н х о ф е р и Ј. Р а к у ш а, а да тиме не 
оспоравамо свим осталим глумицама и глумцима признање, да су 
лијепо одговарали у својој улози.

Г.ђа Ираида К о м а р о в с к а  као циганка и са својим лијепим 
пјевањем врло се лијепо доимала, као и г.ђа Олга О р л о в а својим 
плесом.

Пјевање хорова и њихово драмско судјеловање могло је бити 
и бол>е и живље."
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Друга критика, објављена у другом сплитском дневнику ,Дадран- 
ска пошта" , 11 изразито је беневолентнија. Непотписани критичар не 
упушта се у анализу редатељске концепције; већи дио простора 
намјењује дојмовима о глумачким остварењима.

Критичар у уводу пише:
„У драми се редају величанствене слике интересантног руског 

живота, које слушатељи проживљавају скупа са умјетницима на 
позорници. Чланови Народног казалишта настојали су да те слике 
прикажу са живим чувством, можемо рећи својом душом, а успјех 
није изостао. Драма 'Ж иви леш' убраја се мећу најинтересантнија 
дјела великог руског филозофа и пјесника."

Након осврта на саму Толстојеву драму и њен садржај, критичар 
износи своја запажања о глумцима и њиховим улогама:

„Чланови Народног казалишта играли су с вољом, а мјестимице 
са извјесном побожности. То вриједи у првом реду за гћу Саву 
Северову у психолошки најтежој улози Јелисавете Андрејевне. Не- 
заборавна је њена глума у сусрету са Аном Карењин, мајком Викто- 
ровом. У мајсторском нијансирању свих момената борбе остала је 
до краја досљедна.

Госп. Јозо Мартинчевић у тешкој насловној улози, у почетку 
нешто индиспониран, уздизао се је постепено до јаке карактерне 
фигуре која проживљава у својој улози паћеника сву душевну бол 
и онда кад расипље стричев или женин иметак и у часу кад V 
задњем чину прича своју Голготу и завршава евоје патње да усрећи
— њу и њега.

Гћа ЈТепосава Јовановић била је одлична партнерица Сави Севе- 
ровој управо у часу, кад је ова највише бриљирала и употпуиила 
класички дотјерану слику.

Гћица Слава Кос, врло чувствена, дала је у истом стилу своју 
улогу вјере и боли са судбине Фјодора Протасова.

Гћа Ружа Кранчевић пристајала је бесприкорно у оквир горњих 
улога, те је  дала брижну и егоистичну мајку на задовољство.

Госп. Милан Орловић у својој улози Виктора Карењина добар, 
требао би да буде живљи и чувственији за тако потресне призоре.

Циганку Машу пјевала је гћица Комаровска са више успјеха 
него ли ју  је  глумила. Не замјерамо.

Гћица Олга Орлова, прва плесачица казалишног ансамбла, пле- 
сала је са великим темпераментом и са техничком дотјераношћу.

Напоменути нам је још  улогу г. Танхофера (кнез Сергеј) као 
добру, а за све остале мање улоге можемо рећи да је код свију 
постојало искрено настојање да употпуне успјех вечери са више 
или мање среће и расположења."

Критика се завршава веома штуром констатацијом о Ступичину 
удјелу у овој представи:

„Сценограф и редатељ г. Бојан Ступица као гост у оквиру сред- 
става прилично добар."

“  8. II 1933.
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Трећа критика „Живог леша" објављена је у београдском часо- 
пису „Живот и рад " 12 из пера пјесникиње Милице Костић-Селем, 
а под насловом „Два позоришна писма из Сплита".

Аутор тог осврта, иако спомиње режију, ни једном не наводи 
име и презиме редатеља. Милицу Костић-Селем, на њену жалост, 
представа није задовољила:

„Затим је  дошао Ж  и в и л е ш. Прво, несрећна подела улога; 
друго (за мене бар) једна осакаћена режија. Глумци и иначе рћаво 
подељени спутавали су се у раму ове режије као велика нога у 
тесној ципели, те се недостатак још  више истицао. Ф е ћ у је играо 
г. Мартинчевић, Л и з а в е т у  А н д р е ј е в н у  г-ћа Северова, М а ш у 
г-ћа Комаровска. Г. Мартинчевићу овај ж анр не одговара, ^мада се 
осетио рад, воља, напор. Баш зато што се све то осетило, илузија 
истине пала је, јер је  ту била рампа, позорница и на њој глумац. 
М а ш а  г-ће Комаровске не једна девојачки непосредна и цигански 
ветропира девојка, већ концертна певачица (опет на подијуму) која 
жели да покаже могућности свога гласа. А, разумећете да сам Л и з у 
П р о т а с о в у  радосно чекала, иако сам за читав Ж и в и  л е ш у  
дну душе стрепела.

Л и з а  П р о т а с о в а ј е  изразит тип руске жене. Она је добра, 
једноставна, разумна, горда и дубоко одана мужу. М акар колико 
Ф е ћ а запао у блато, она га брани. Кад њена мајка пред њом уни- 
зује Ф е ћ у нападањем, Л и з а реагира болно; кад њена околина 
предлаже и саветује да се растави од Ф е ћ е она то питање дотиче 
са опрезношћу и страхом, као што се додирује тешка, устајала рана. 
Али и кад се у њој буди ново осећање она је још  несрећнија, 
јер скрупуле и морал шибају њену савест, па, заљубљена у В и к- 
т о р а она се мучи за Ф е ћ у. Све то и много онога што нисам 
дотакла, читав Ж и в и  л е ш  испреплетан је  и збијено напуњен 
чудним догаћајима а природно и психолошким финесама. Ж  и в и 
л е ш је теж ак задатак постављен глумцу, постављен редитељу, по- 
стављен гледаоцу.

Г-ћа Северова своју фигуру није приближила типу руске жене 
Толстојевог времена. Она није била у оквиру једне средине која 
нити схвата, нити разуме, нити чак жали изгубљеног Ф е ћ у. Али 
баш зато стављена је у овакве околности које је реж ија и подела 
глумаца наметнула, г-ћа Северова једина је пливала по површини. 
Иначе, читаво вече је грцало, а без г-ће Северове сигурно би и 
потонуло.

Нека вас ово писмо не разочара. Остајем ја  при томе да је 
наше Позориште вредно, озбиљно и добро. Не плашим се што су 
посрнули, јер знам да ко се спотиче опрезније корача. Није увек 
одобравање корисно и није увек строгост неправедна."

Друга представа коју је Бојан Ступица као редатељ и сценограф 
премијерно поставио у сплитском Народном казалишту за Приморску 
бановину био је комад „Пољубац пред огледалом" тада попу- 
ларног и помодног маћарског драматичара Ладислава Фодора (1898). 
Премијера је  приказана 1. III  1933.

12 1. III 1933, Свеска 85, Годииа VI, Квдига XIV.
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И о овој представи сачуваие су нам три критике из пера истих 
аутора и из истих гласила као и у случају „Живог леша".

САЛФ. (Силвије Алфиревић) у дневнику „Ново доба" 13 пише:
„Ј1. Фодор је писац за театар. Познавалац сценске технике, потра- 

живач ефеката, којима ће изазвати нарочиту реакцију у публици, 
Фодор развија свој сиже у разним призорима мајсторски, са много 
духа, или боље речено слику до слике, па је цјелина догаћаја не- 
такнута празнинама или прекидима, који често давају дојам о дра- 
мама, као да су отсјеци или фрагменти недовршене или замишљене 
драме.

Овај је  сиже у 'Пољупцу пред огледалом’ једноставан, обичан 
и свакодневан, али рухом којим га је  окитио, техником којом га 
је  намјестио, ефектима којим га је ишарао, учинио га је  занимљивим 
и дојмљивим. Постигао је на тај начин, да привеже уз бину пажњу 
публике, која напето прати развој догаћаја у знатижељном очеки- 
вању рјешења.

И ако смо рекли да је ова игра, како је сам аутор називље, 
једноставна, ипак у свом духовном садржају има психологије и 
животне филозофије, има и теза јуридичко-филозофских о праву 
сућења мужа, кад утврди невјеру женину. За нас је  ово театерско 
дјело уза све то и психолошка криминална драма, ко ја рјешавајући 
питање једног кримена задире и у назирања људског мозга у етичко- 
-моралним просућивањима о учину. Убијство због невјере. Правда 
човјека мимо иравде закона. Човјек и судац. Понижени и погажени 
муж и сухи теоретичар државни тужилац. Невјера није злочин, али 
је гријех — мисли и тврди државни тужилац и тај чин не заслужује 
смрт, него казну. Невјера је понижење достојанства мужевљева, 
гажење је свега светога, доброга и лијепога, што он дава својој 
жени. Светиња брачног живота, његово највише добро, његова срећа 
и понос, давају право мужу да у смрти кривца наће удовољење 
правде човјека. Бранилац развија ову тезу и тражи ослобаћање свога 
клијента убице. Порота, као појам 'човјек', а не 'закон', има да каж е 
свој суд и донесе одлуку.

У конфликту ових двају назора развија се суштина садрж аја 
Фодорове 'игре'.

Пледоаје браниоца, којега је играо г. Ј. Р а к у ш а, био је бри- 
љантно и говорничком вјештином изречен. Госп. Ј. Ракуш а у цијелој 
својој улози дао је жив и природан лик збиље, и психолошки и 
логички и естетски изградио је браниоца мужа убице, па је непо- 
средно и дубоко задирао у најдубљу нутрину наше душе, изазивајући 
испољавање наших назора и наших етичко-моралних осјећаја према 
догаћају овакове врсти.

Био је главни носилац идеје ове драме. Успио је да се око њега 
окреће читави доживљај, па су сви други ликови били психолошки 
повезане компоненте ове трагичне драме. Судјеловали су ванредном 
игром као Марија гћа Ивица Т а н х о ф е р ,  савршеном карактери- 
зацијом лукавости невјерне жене, гћа Сава С е в е р о в а  као адво-

2. III 1933.
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катски приправник Бг. ШМа Рпеу, само што је  њезино психичко 
расположење било нешто више мутно и тешко, него што је то требало 
и што је њезин положај у односу са шефом то захтијевао. Иако 
је игра гће Северове, кад се схвати улога на њезин начин, била 
изврсна, ипак је њезино непрекидно душевно превијање и она нека, 
донекле и не мотивирана, депресивност, оцртавала призоре суморном 
бојом. Режисер ће бити то захтијевао судећи по читавом штимунгу 
који је избијао из константног употребљавања тамне и умарајуће 
свијетлости. Из тога је слиједила логично и нека уморна тежина 
у публици, које се није могло отрести ни у часовима кад би имала 
да наступи и по која ведрина душе.

Овај тешки тон, који је  режирао г. Б. Ступица као гост, као 
и сценографски и режијски, мислимо да није оправдан и да није 
био ни потребит. Чак смо мишљења, да би тон и темпо, да су имали 
више живота и природности, био донио много више ефеката и при- 
родније психолошко саучествовање гледалаца.

У улози Бг. Ш акега Ре^епћоЈа г. Перо К о к о т о в и ћ  није био 
потпуно сретан. Његовом темпераменту, његовој иначе ведрој осје- 
ћајности, ова је улога наметнула тешке окове, којих се није могао 
ослободити. Сапет улогом, која не пристаје његовој за друге улоге 
одличној ћуди, његовом карактеру и његовом животном и душевном 
расположењу, падао је и губио се. Није ни чудо, да је  његова тешка 
и ванредно занимљива улога остала неизграћена и блиједа, премда 
је морала владати, окупљати и намећати се. Његова је улога окосница 
брачне трагедије, али је  његовом игром остала по страни, споредна 
и нејасна. Имало је да буде обратно. Уз браниоца — преварена 
мужа — и убица — такоћер преварени муж — морао је бити доми- 
Нантан лик и ос, око које се врти доживљај и догаћај, из којега 
су се вртлога његова промашеног брачног живота морали очитовати 
јасно сви узроци посљедице учина.

Као практични филозоф у улози Др. Тире, адвокатског приправ- 
ника, био је одличан г. Иво Р а к  а р и ћ. Остали у својим мањим 
улогама такоћер добри.

Лијепо посјећено казалиште дало је искрена одушка у пљескању 
изванредној игри и изазивало се више пута глумце пред застор. 
По синоћњем успјеху овај ће комад привући још  доста пута публику 
у казалиште, а нарочито феминисткиње и брачне парове, јер је 
проблем ове драме за њих од не малог интереса."

Непотписани критичар дневника „Јадранска пошта" 14 у уводу 
свог осврта пише:

„Мајстор позорнице, маџарски писац Фодор, познати аутор 
'Црквеног миша', дао је у 'Пољупцу пред огледалом' једну потресну 
ревију слика, скалупљену са свим филмским ефектима, са пуно борбе, 
чувства и узбућења. Све је срозао на биједне жене, куд се год 
окренеш вара једна свог мужа и ова се невјера, скопчана са 'ангје- 
оском невиношћу мушкараца', провлачи као нит кроз овај комад."

Након што се подробније осврнуо на садржај Фодорова комада, 
критичар наставља:

14 2. III 1933.
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„Изведба по члановима Народног казалишта била је врло жива, 
а  и успјела. Госп. Јанко Ракуша у улози Др. Хелда, адвоката, који 
брани убојицу, дао нам је са пуним схваћањем цијелу унутарњу 
борбу која се развија иза сумње, а онда увјерење да га љубљена 
жена вара. Задња и најефектнија слика трећег чина била је и улогом 
и успјехом испуњена г. Ракушом који је дао сву своју стваралачку 
снагу за успјех и ефектност трагичне ревије.

Гћа Ивица Танхофер као супруга Др. Хелда, у улози пуној 
претварања и лажи, а у својој нутрини протканом сазнањем неке 
неодољиве силе да љуби двојицу истински и у исти час извела је 
тешку задаћу с лакоћом и с пуним разумијевањем.

Исто тако је био на висини трагичне судбине Др. Петенхофа 
г. Перо Кокотовић. Он је настојао да у свим детаљима даде све 
душевне борбе и страдања мужа, који је несретан, више са несреће 
своје жене коју је он казнио, него ли са саме своје судбине. Врхунац 
те његове трагедије је  у часу кад тражи за себе заслужену казну.

Гћица Сава Северова као адвокатски приправник у улози модерне 
жене, која свеједно остаје само женом, била је добра, исто као и 
г. Иво Ракарић, који је приказао вјечног и вјечно пијаног Др. Тиреа, 
адвокатског приправника са пуно марљиве обране до цизелираности, 
нарочито у  првим сликама. Гг. М иливој Ганза, Васа Веселиновић  
и гћица Го1а Наав наступили су у мањим улогама. Гћица М гсМ ,  
као 'једна жена' у краткој улози, пуна осјећаја, г. Јовановић  исто 
тако. Сценограф и редатељ г. Бојан Ступица као гост у размјеру 
скромних средстава што се тиче урећаја, а режијом јако добар."

Не наводећи ни овом приликом тко је режисер представе коју 
оцјењује, Милица Костић-Селем у свом „Позоришном писму из 
Сплита" штампаном у београдском часопису „Живот и рад " 15 биљежи:

„ П о љ у б а ц  п р е д  о г л е д а л о м "  занимљива је игра у три 
чина, мада исецкана сликама. Два мужа, два јадника. Један, професор 
университета убија жену док се она свлачи очекујући љубавника 
за страст. Други, адвокат после сумње и доказа да га ж ена вара 
намучивши је тера је од себе. Било је момената када сам ледена 
од ужаса трпела патњу осрамоћеног убице; било је тренутака када 
сам желела да престане са сумњом јадни д-р X е л д, адвокат. Јер 
тешко ономе ко сумња па се увери. У љубави разочарано поверење 
теже је и болније од смрти вољеног бића. Ж ену боли мужевљева 
превара, али мужа прељуба женина и боли и унижује. Муж пре- 
варен, — то је капа ваљана по блату и изгажена ногама равно- 
душних пролазника.

Д-р X е л д а, адвоката играо је г. Јанко Ракуша; његову жену 
М а р и ј у г-ћа Танхофер. Професора д-р П е т е н х о ф а г .  Перо Коко- 
товић. Г. Ракуша био је најбољи, затим г-ћа Танхофер. Али господин 
Кокотовић није био за улогу д-ра П е т е н х о ф а .  Од убиства до 
резигнираног праштања он није развио душевно стање д-ра П е т е н- 
х о ф а. Текст његове улоге захтевао је не маркирање него прежив- 
љавање: разбијене љубави, мржње, злочина, кајања и резигнације.

15 1. IV 1933, Сввска 87, Година VI, Књига XV.
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На суду док је Ракушин а д в о к а т растао, Кокотовићев д-р П е- 
т е н х о ф под рћавом игром тањио се и нестајао. Иначе, сам комад 
по актуелности (на жалост по актуелности!) праћен је без даха и 
од жена које су сагнуле главу и од мушкараца којима је име бачено 
у блато."

Иво Марјановић, пензионирани првак Драме сплитског театра, 
као деветнаестогодишњак гледао је на сплитској позорници Ступи- 
чине поставе „Ж ивог леша" и „Пољупца пред огледалом" и те су 
му се представе — због новина и несвакидашњости којима су оди- 
сале, посебно у погледу инсценације — живо урезале у памћење. 
Већ тада, каж е М арјановић, могла се уочити Ступичина надареност, 
његово карактеристично паралелно рјешавање режијских и сцено- 
графских задатака, као и продор нових авангардних елемената у 
ондашњи, углавном традиционални, казалишни стил.

* * *

Тридесет три године након овог свог првог гостовања у Сплиту, 
Бојан Ступица је у својству редатеља и сценографа поново боравио 
у граду подно М арјана. Том приликом је у сплитском дневнику 
„Слободна Далмација" 16 објављен разговор са Ступицом под насловом 
„Почео сам у Сплиту . . . “ .

Послије новинареве констатације да је велико изненаћење у 
јавности изазвала вијест да Бојан Ступица поставља једну представу 
у сплитском казалишту, слиједио је одговор:

„Тренутно сам био слободан — каж е Ступица — и одабрао сам 
Сплит. Стари пријатељи, успомене, море, Сплит. . . "

— Значи ли то да сте Ви већ радили у Сплиту?
„Да, и то давно. Сплит је везан за сам почетак мога рада и 

моје прве успјехе. Још  као младић у Сплиту сам 1933. године режирао 
драму 'Ж иви леш ' и Фодоров трилер 'Пољубац пред огледалом'. 
Радио сам с оним познатим сплитско-осјечким ансамблом који је 
пола сезоне играо у Сплиту, а пола у Осијеку. Младог талентираног 
и модерног глумца из тог ансамбла Јанка Ракуше, кога су под крај 
рата убиле усташе на Савском мосту у Загребу, често се сјетим. 
Д а је остао жив, сигуран сам да би данас био један од наших нај- 
бољих глумаца."

(. . . )

II

Послије ослобоћења, у љето 1949. године, новоосновано Југо- 
словенскО драмско позориште из Београда, у којем је умјетнички 
руководилац и први редитељ био Бојан Ступица, приредило је велику 
гурнеју по Хрватској и Словенији, укључујући и ослобоћене крајеве 
Истре, а са сврхом да што шире представи своје прве умјетничке 
резултате.

1в 3. XI 1966.
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Турнеја је  обухватила и неке градове у Далмацији, па тако и 
Сплит. На позорници сплитског Народног казалишта17 Југословенско 
драмско позориште је  од 9. до 14. VII 1949. приказало шест представа: 
по једанпут Цанкарева „Краља Бетајнове" и Стеријине „Родољупце", 
а по два пута Држићева „Дунда Мароја" и Трењовљеву „Љубу 
Јарову".

У оквиру овог гостовања, које је  у Сплиту побудило големо 
занимање, а штампа га популаризирала и о њему исцрпно извјешта- 
вала, публика је упознала три редатељско-сценографска достигнућа 
Бојана Ступице: драму „Краљ Бетајнове" словенског писца Ивана 
Цанкара (1876— 1918), комедију „Дундо Мароје" хрватског класика 
Марина Држића (вјеројатно 1508— 1567) и драму „Љуба Јарова" 
руског совјетског књижевника Константина Андрејевича Трењова 
(1876—1945). (Комедију „Родољупци" Јована Стерије Поповића режи- 
рао је  Мата Милошевић.)

Прво гостовање Југословенског драмског позоришта у Сплиту 
1949. године, у оквиру којег су гледаоци од четири презентирана 
дјела видјели чак три у мајсторској режији и декору Бојана Ступице, 
остаје запамћено као прворазредни догаћај у културном животу 
Сплита у првим годинама по ослобоћењу.

III

Нови сусрет сплитске публике с једном казалишном представом 
у режији Бојана Ступице услиједио је у прољеће 1957. године.

Како се на репертоару Драме Народног казалишта у Сплиту 
у једном тренутку нашла цјелокупна драмска трилогија Мирослава 
Крлеже из циклуса о Глембајевима („Господа Глембајеви", „У аго- 
нији", „Леда"), одлучено је да се у једном тједну прикажу све ове 
драме те да у њима, у водећим улогама, гостују истакнути југо- 
славенски драмски умјетници .19

За изведбу драме „У агонији" као гости су били позвани Сава 
Северова (Лаура), Љубиша Јовановић (1>епћасћ) и Божидар Дрнић 
(Крижовец). Како су они ово дјело већ низ сезона тумачили у реж ији 
Бојана Ступице на сцени Народног позоришта у Београду, одиграли 
су га и у Сплиту 21. III  1957. (двије представе — поподневна и 
вечерња) према Ступичиној редатељској концепцији, што је било 
назначено и на плакату.

17 Наккш цредрапног Хрватаког народваг казалишта у  Сшшту (1940/41), 
чију је дјелатносгг обуетавио талијаноки окупатор, и партизанокш’ Казашишта 
народног ослобођења Далмаације |(1944/45), у  љето 1945. поново је осиоваио 
стално профеононално Народно казаганште <у Оплиту, које од тада непрекидно 
дјелује све до данас. Љети 1971. нааив ове установе промиј ењен је у Хрватско 
еародно казашиште у Оплиту.

18 20. VII 1949.
19 У „Господи Глемба1јевима" (редитељ ТИо бђпокж) гастовали су Сава 

Северова (ба(руница Саб1е1Н-С1етђау), Љубиша Јовановић (1§пја/1: С 1етђау), 
Ш|{о бФгоггј ^ еоп е С1етђау) и Божидар Дрнић (бНђегђгапсИ), а у ,Д1вди" 
(редатељ Т11о б 1га221) ТНо б 1го221 (ОПуег ТЈгђап) и Виктср Старчић .(Аиге]).
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До умјетнички најдрагоцјенијег доприноса Бојана Ступице сплит- 
ском казалишном животу дошло је ујесен 1966. године када је  он 
као режисер и сценограф гостовао у овдашњем театру.

Након једног изразито кризног раздобља у којем се нашло 
Народно казалиште у Сплиту, ново привремено руководство театра, 
којем је на челу, иако умировљеник, као вршилац дужности дирек- 
тора казалишта стајао искусни Томислав Танхофер,21 одлучује да 
у сезони 1966/67. знатно подигне умјетнички ниво изведаба ангажи- 
рањем неколицине истакнутих југословенских редатеља-гостију, при 
чему се у првом реду мислило на Бојана Ступицу.22

У то вријеме Ступица се готово није ни прихваћао реж ије у 
Југославији, већ је као режисер-гост дјеловао у иноземству (Аустрија, 
Маћарска, Швицарска). Да пристане на понуду сплитског Народног 
казалишта првенствено је утјецало његово дугогодишње пријател>е- 
вање с Томиславом Танхофером, с којим је сураћивао још  1933. у 
осјечко-новосадско-сплитском театру, а затим од 1947. надал>е у 
Југословенском драмском позоришту у Београду.

Готово као сензација одјекнула је вијест о Ступичином изне- 
надном пристанку да ради у Сплиту, па су то забиљежили многи 
југославенски листови .23

Сплитском дописнику београдске „Политике" Ступица је изјавио:
„У сплитском позоришту интендант Томислав Танхофер поку- 

шава да подигне морал особљу које има иза себе неколико несре- 
ћених година. Не само унутарње трзавице него и вечита претња да 
ће се позориште у Сплиту укинути, оставили су доста горчине у 
том ансамблу. Танхофер, с којим сам био први пут у Сплиту 1933. 
године, и који ми је добар пријатељ, наумио је да позове Клајна, 
Милошевића, Фотеза и мене да направимо по једну режију. Пошто 
стицајем околности имам времена, а дело које режирам ме занима, 
одазвао сам се позиву, поготову јер волим море и Сплит који, по 
мом мишљењу, заслужује добро позориште. " 24

Ступица се одлучио за драму „Прогањање и убиство Јеап-Раи1а 
Мага1а како их приказује глуманка трупа душевне болнице у  Ска- 
геп^опи под водством господина 8ас1еа“ (скраћени наслов „Ма- 
га1/5ас1е") истакнутог њемачког писца жидовског поријекла Ре1ега 
ШеЈбза (1916— 1982). Ово снажно дјело, за које је музику компони- 
рао Нап5-М аП т МајешзУ, доживјело је праизведбу 29. IV 1964. у За- 
падном Берлину („5сћШег1ћеа*ег") у режији Пољака Копгас1а 5иа~ 
паг«ко§. У Југославији — прије Сплита — Шегбзоуа драма премијер-

20 28. III 1957.
21 В .д. дираклпсра Драме био је Аите Јелаока, а в .д . директора Опере 

бгМје ВотБагДоШ.
22 Након Бојаиа Ступице др Мајрко Фотез режирао је ,Дату Каиуралицу" 

У1а1га 31длШја (Стулића), Мата Мшгошавић ,уНа ргубу иасчати" Мирослава Крлеже 
у драматизацији Воре Црванчанин, а др Хуто Клајн „Отела" М Ш ата 
Зћаке^реагеа.

23 Загребачгки „Вјеоник" и „Огудао", ријечки „Нови лист", београдока 
„Политика", љубљаноко „Дело" итд.

24 28. X 1966.
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но је приказана у „Атељеу 212“ у Београду25 н у Словенском народ- 
ном гледалишчу у Љубљанрг.26

Ступичин рад на прнпремању представе Шегбзоуа дјела у сплит- 
ском Народном казалишту започео је првих дана октобра 1966. и 
трајао је  готово два мјесеца.

Потписник ових редака, као члан сплитске Драме, судјеловао 
је у раду на представи »Мага1/5ас1е« у својству извођача, а уједнр 
и лектора. Из тог времена потјече слиједећи запис:

„За све чланове Народног казалишта у Сплиту, не само из умјет- 
ничког, него к  из техничко-административног особља, незаборавна 
је  јесен 1966. године, када је Бојан Ступица дуже времена боравио 
у граду подно Марјана, припремајући као редатељ и сценограф пре- 
мијеру казалишног новитета, актуалне драме Ре1ега \Уе15за 'Про- 
гањање и убиство Јеап-Раи1а Мага1а како их приказује глумачка 
трупа душевне болнице у Сћагеп1опи под водством господина с!е 
баЈеа’. Долазак овог снажног човјека хемингвејевског лика у зграду 
на Булатовој пољани као да је потпуно преокренуо дотадашњи ред 
ствари и унио силне импулсе у дотле често апатичну атмосферу. 
Тих дана све је у сплитском казалишту било у знаку Ступице. Пробе 
су за глумце и остале сураднике постале светковине, сваки, ма и 
најмањи, задатак рјешаван је с пуним ангажманом, није било зака- 
шњавања, ненаучених текстова, недисциплине. С каквом су пажњом 
слушана Ступичина прецизна објашњења и његова сјајна запажања 
и како се уживало — у тренуцима предаха — у Ступичиним тако 
занимљивим дигресијама о театру и културном животу уопће, поли- 
тичким збивањима, укључујући и она о којима се јавно мало знало, 
импресијама с бројних путовања по свијету итд. итд. Присан контакт 
лако је успостављао и у раду с пјевачима, музичарима, члановима 
балета и статистима, који су судјеловали у тој захтјевној компли- 
цираној представи. Као сценограф бдио је већ од самог почетка нац 
радом око декора, почевши од разраде скица, преко детаља изведбе, 
па све до коначне реализације. Већ врло рано ујутру, прије глу- 
мачких проба, обилазио би технички уред, ишао по радионицама, 
успостављао добре везе с техничким радницима, који су га одмах 
прихватили као драгог и блиског човјека. Сви су јасно уочавали 
његову неисцрпну машту и феноменалну енергију. Показала се као 
сасвим исправна констатација јецног југословенског казалишног 
зналца ца у нас још  није било театарског аниматора Ступичина 
калибра који је, као он, тако екразитно цјеловао на сваког свог 
сурадника, на цијелу околину, на читаву своју епоху.

У памћењу свих оудионика у раду на сплитокој представи 'Мага1/ 
/8 ас1е', која је  припремана у атмосфери истинског повјерења и присне 
сурацње, тако ца ни резултати нису могли изостати, неизбрисив остаје 
лик Бојана Ступице, великог умјетника и црагог цруга. Овај театар- 
ски горостас у пуном напону своје артистичке зрелости зацивио је 
сплитске казалишне рацнике, који су имали част и зацовол>ство ца 
га упознају и с њим сураћују, својом маштовитошћу, хумором,

г5 28. I 1966, редатељ Мира Траиловић.
26 Редатељ Миле Корун.
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грандиозним стваралачким еланом, неисцрпном радном енергијом 
и другим одликама које га красе као човјека и умјетника."

Премијера представе „Мага1/бас1е“ у Народном казалишту у 
Сплиту одржана је 25. XI 1966. Истог дана у сплитском листу „Сло- 
бодна Далмација" објављен је претпремијерни разговор новинара 
Војка Мирковића с Бојаном Ступицом. На питања у вези са самим 
ШеБ&бОУжп дјелом Ступичини одговори су гласили:

„Та драма написана је на основу хисторијских чињеница, па и 
такве да је у Заводу за умоболне у С ћагепкти  <1е 5ас1е с пацијентима 
изводио своје текстове. Један од њих био је о убиству идеолога 
револуције Јеап-Раи1а Мага1а. Та драма одвија се у два плана: 
лућаци, дакле ненормални људи, играју хисторијске личности које 
носе велике идеје. То заправо нису неки тешки лућаци него људи 
с властитим мукама који их се тешко ослобаћају да би играли 
своје улоге. Али када се разиграју, кад споје властите мотиве с 
мотивима улога, дубоко се заносе. Одатле могућности да се са свим 
расположивим елементима на даскама у један тренутак створи једна 
еклатантна сцена, да би у идућем тренутку добили сасвим супротну."

„Основно је да је ШеЈ&з нагласио да је и поред погибије морална 
побједа на страни Мага1а. Истина, француска је револуција скренула, 
али се не може негирати њезин огромни допринос људској мисли. 
То је главни мотив Шехбба и у томе је он доиста искрен. С друге 
стране, тај крајњи индивидуалист с!е 5ас1е јест човјек мучен ком- 
плексима, човјек који сједи у властитом затвору, који се не може 
ослободити својих ограничења. Бе 5ас1е и Мага!;, сваки на свој 
начин, израж авају однос према друштву и према јединки. То Ше158 
ради тако да се користио позитивним мислима хисторијског МагаГа, 
али исто тако и контрааргументима бившега маркиза."

„ШеЈбб је заиста инспириран од Бгесћ1оуе драматургије и анга- 
жираности. Али с друге стране код њега има и неког слободарства, 
којим бјежи од догматизма."

На питање „Какве сте могућности имали да реализирате ту 
драматурш ки сложену драму у сплитском казалишту?", Ступица је 
одговорио:

„Ансамбл је веома савјесно пришао послу и у току рада све 
се више испољавао његов полет и умјетничка дисциплина. Мислим 
да велик дио представе носе значајни глмуци из ансамбла који 
играју мале улоге, предма оне нису безначајне или сухе, него је 
често у њима кључ игре. У овој је драми важна колективна глума, , 
јер у њој маса није безначајна позадина, већ сама индивидуа које 
дјелују по закону цјелине."

О сплитској премијери Ше^ззоуе драме „Мага1;/5ас1е" написано 
је неколико критичких приказа и биљежака у југославенској штампи. 
Под насловом „Ватромет режије и колективне глуме" у сплитском 
дневнику „Слободна Далмација" 27 критичар Франо Барас објавио 
је слиједећи осврт:

„Премијера Ш екзоуе драме 'Мага1-5а<1е' свакако је досад нај- 
цјеловитији успјех драмског ансамбла сплитског Народног каза-

27 3. X II 1966.
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лишта. За ову представу театра у театру' можемо казати да је 
велика захваљујући магистралној режији Бојана Ступице к. г. и 
успјелој колективној интерпретацији чланова Народног казалишта.

Сувремени драматичар њемачког поријекла Ре1ег Ш екз ситуирао 
је  радњу свога филозофско-сценског трактата о револуцији у за 
редатеља и глумце привлачне оквире једне душевне болнице. Аутора 
је  инспирирала чињеница да су пацијенти чувеног шарантонског 
азила у првој деценији прошлог стољећа прирећивали представе 
које је  режирао маркиз с1е 8 ас1е, иначе сексуални манијак чије је  
презиМе постало синоним за окрутност и наслаћивање тућим мукама.

Тако је настао један од најморбиднијих и најдвосмисленијих 
казалишних текстова који су икада написани о теми револуције. 
Аутор напросто заслепљује гледаоца ужасом револуционарних зби- 
вања, али га истовремено доводи у тешке дилеме поливалентношћу 
својих филозофских теза. Гледалац на крају остаје пред великим 
упитником. Да ли дјело примити као хисторијску, помало брехтовску 
фреску о пријеломним тренуцима француске револуције? Да ли као 
критику јаловости буржоаске револуције и пародију данашњег 
буржоаског парламентаризма и демокрације? Само донекле. Јер 
конфронтирање једног друштвеног монструма као што је био с1е 
басЈе с једним револуционаром (истина, 'страхом и трепетом' онога 
времена) као што је био Мага*, и нехотице представља циничну 
деградацију мотивираности револуције. Исто тако ситуирање радње 
у азил, приказивање народних маса као хрпе морално и политички 
декласираних лућака и полулућака, којима истовремено као и с 
њиховим идолом Мага1:о т  суверено и стоички управља режисер гос- 
подин с!е 5ас1е, наводи нас на помисао да је аутору била сврха поста- 
вити на докраја циничан и морбилан начин питање сврсисходности ре- 
волуције уопће. Према томе одговор на постављени упитник био би, 
да неумитна фаталност неминовно деградира свијетле идеје рево- 
луције. Наравно, такав одговор не само да је  неодржив него и 
озбиљно компромитира идејну вриједност Шехб&оуа дјела.

Напротив с драматуршког становишта ШеГази се могу упутити 
само похвале. Нижући свој спектакуларни с1апае тасаћ ге  око убој- 
ства Мага1:а у  30 призора подијељених у два дијела у стилу ВгесћШ- 
у1ћ постулата о неидентифицирању глумаца с улогом и казалишта 
као тумача повијести, придајући једнаки значај сценској радњи и 
простору, успио је створити веома оригиналну творевину. То је 
прави ватромет морбидне драме, вулгарне лакрдије, грангињолске 
пантомиме, пародије оперних арија, па и искричавог пастиша поли- 
тичке и књижевне фразеологије из доба француске револуције.

Али вратимо се изведби. Редатељ Бојан Ступица суверено је 
покренуо инфернални паноптикум ШеЈтасшћ лућака и полулућака, 
диференцирајући често минијатурне партитуре појединаца, да би се 
што сугестивније доживјела изванредно оркестрирана партитура 
колективне глуме. Ефекат је  потпун у незаборавним, толико суге- 
стивним и динамичним масовним сценама сатканим од низа малих 
мозаичних таблоа, које напросто прожимљу гледалиште флуидом 
театарског имажинизма. (Почетак и финале. Пјесма и пантомима 
о доласку Согс1ауеуе у Париз. Тријумф смрти. Народна скупштина
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итд). Мањи захвати у тексту (измјена редослиједа и ретуншрање 
претјераности појединих сцена) нису оштетили представу, напротив 
придонијели су цјеловитости и умјерености доживљаја. Према нашем 
мишљењу једино је  спорна концепција ликова с1е бас!еа (који је 
замишљен одвише отмјено и дотјерано) и Бгкреллгега (који ни по 
чему није представљао жирондистичког народног посланика, већ 
асоцирао на аристократа).

Захваљујући сретној околности да је сам редатељ уједно био 
и сценограф, сценски простор уклапа се до те мјере у представу, 
односно представа у сценски простор, да гледалац напросто забо- 
равља да је сценогЈ>афија постављена на казалишној позорници. 
Ријетко функционална сцена у тамним тоновима, оивичена стрехама 
с балконима оплетеним жичаном мрежом и засторима иза којих 
се наслућују избе пацијената, притиснута касетираним мрежастим 
стропом уз активно и максимално кориштен систем расвјете, ства- 
рала је сугестивну атмосферу и потенцирала осјећај ропске затворе- 
ности и немогућности бијега.

Као што смо већ казали, представа је у знаку колективне глуме. 
Па тако и најмање улоге од пресудног су значаја за цјелокупан 
доживљај. Посебан напор и максималну концентрацију захтијева 
двострука интерпретација 'улоге у улози' лућака-глумаца. Зато мо- 
рамо истакнути креације: Милоша Трипковића  (Мага1) који је 
готово читаво вријеме имобилизиран успијевао истовремено експо- 
нирати лик фанатичног револуционара и параноика; Здравке Крсту- 
ловић  (СогЈау) која је  веома ефектно остварила каталептичну улогу 
сомнанмбулистичке осветнице. Њезини монолози у згассаШ (особито 
монолог о гиљотини) и стилизиране кретње представљали су пријатно 
изненаћење; Звонка Лепетића (Воћа представе) који је  лућачки 
стилизирано креирао улогу помало шеретског сајамског најављивача 
и тумача хисторијских догаћаја; Даринке Вукић-Врца (бштоипе) 
ко ја је  апатично болесно играла простодушну али и опасну жену 
МагаШуи.

Перо Врца (Бирегге!) само је дјеломично експлоатирао улогу 
еротомана, а због већ споменуте редатељеве концепције ни по чему 
није асоцирао жирондистичког народног посланика. Исто тако Теја 
Тадић (бас!е) био је режијоки одвише отмјено-смирено конципиран, 
док смо очекивали интелектуално комплекснију, али и физички 
запуштенију личност расточену паклом тијела. Југослав Н алис (Коих) 
креирао је веома експресивно епизодни лик непомирљивог ради- 
калног социјалиста. Квартет пјевача-лакрдијаша: Богдан Буљан
(Соео1), Бора Гласер (РоАросће), Златко Фајт (Сисишои) и Томса 
Штетић (Ко15151§по1) симпатично су оживљавали поједине сцене успје- 
лим пјевањем сонгова. Славко Штетић и Вања М арковић  наступили 
су у декоративним улогама директора душевне болнице Соићшега 
и његове супруге.

Дјелотворни медиј представе стварао је збор пацијената (Асја 
Кисић, Ана Регио-Матић, Иво Марјановић, Андро Марјановић, Стево 
Кованевић, ТјезГУОј СтоШ, Влатко Перковић, Јошко Вискић, Раде 
П ерковић  и други) у којем су се особито истакле малим али веома
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рељефним психопатолошким портретима Божена Колничар  и Нева 
Булић.

Представу је употпуњавао балет у кореографији Франке Хатзе- 
-Куљиш  те мали оркестар под водством дра Винка Калачића који је 
интерпретирао драгоцјену сценску музику Напз-МагПпа Мајешзкор.

Успјела костимографија Ивице Раунига била је нарушена једино 
концепцијски промашеним костимима с!е 5ас1еа и Вирегге1а. На 
концу потребно је одати признање и техничкој опреми и реализацији 
представе, особито расвјети (Златко Нинчевић) и маски (Јурај Папић).

Дакле, без обзира на дилеме које у гледаоцу побуђује ова 
монструозна фреска о теми револуције, морамо констатирати да 
је премијера \\/е1»50^е драме 'Мага1:-5ас1е' прворазредан казалишни 
догађај за сплитску публику."

Под насловом „Театар повијести у свијету душевне болести" 
Мани Готовац објавила је критику у загребачком листу „Телеграм" ,28 
у којој у уводу истиче:

„Сплитски драмски ансамбл направио је добру представу! И 
то је прво што желим рећи. Здрава и страсна игра цијелога колек- 
тива говори о пуном ангажману свих у овом театру, о коначном 
хтијењу да се превладају невољне ситуације које су посљедњих 
година темељито упропаштавале сплитски театар и које су се дакако 
више од свега осталога откривале управо на сцени. У овој је пред- 
стави било пркоса, доказивања да се и поред свега може, да постоји 
такав глумачки састав који у мање апсурдним увјетима и у раду 
с истинским умјетничким личностима може доиста стварати театар. 
Све замјерке овој изведби не могу никако оборити (за сам сплитски 
театар) битну стваЈ> — а то је чињеница да тај театар овом представом 
поново живи."

Након што је подробно анализирала Шејззоу текст, Готовчева 
наставља:

„Чувена представа ШеЈбзо^а дјела — ВгосЉоуа реализација у 
лондонском А1с1ш1сћ театру примјењује управо Аг1аис1оуе поставке 
и остварује 'јединствену театарску имагинацију жестине, дајући 
дјелу дубоки смисао трагичне окрутности и ироније повијести. 
5\ш(паг51к1, који је драму први режирао у Берлину, прави од ње 
тотални театар служећи се свим могућим говорима сцене. Концеп- 
ција Бојана Ступице међутим темељи се на искуствима ВгесћГоуа 
театра. Њега очигледно у Шегббоуи дјелу привлачи спектакуларност 
ситуације, могућност игре с масом, нереалистички третман глумца, 
комплетирање живости игре обилним коришћењем ликовних и музич- 
ких елемената. Оваквим наглашавањем основних елемената у Вгесћ1а, 
он је дјеломично одузео ШеЈззоуи дјелу ону трагичну димензију, 
нову у односу према епском театру. У оваквој концепцији, међутим, 
Ступица је ипак створио добру представу — представу правог интен- 
зитета, дисциплиниране маште и јасних сугестија. Тако се у једној 
надасве ангажираној игри остварује цијели ансамбл Сплитске драме. 
Пуна страсност у глуми протагониста: Теје Тадића као с1е 5ас1еа,

2. X II 1966.
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Милоша Трипковића  као Марата и Здравке Крстуловић као Сћаг1о11е 
СагсЈау остварена је једнако тако понесеном игром и свих осталих 
глумаца на сцени — посебно у болном смијеху Божене Колничар, 
горчини Асје Кисић или ироничној тузи Звонка Лепетића.

Колективна игра у једном сувременом дјелу које сваког човјека 
данас мора занимати и личност Бојана Ступице отворили су широко 
могућности Сплитске драме. Треба да их сами спознају не као слу- 
чајни успјех него као могућни почетак једног, надајмо се, новог 
времена за сплитски театар. Јер, ова представа више је резултат 
који изнад свега обавезује него пусти разлог за сакупљање ловорика."

Под насловом „Бравурозни полемички темпо" и с поднасловом 
„Б. Ступица препородио сплитску драму", Јозо Пуљизевић тискао 
је критику у загребачком „Вјеснику".29 Након што се осврнуо на 
књижевно стваралаштво ШеЈзза, а посебно на драму „Мага1:/5а<1е", 
овај критичар пише:

„Конструктор великог казалишног формата, Бојан Ступица, 
створио је драматски узнемирену представу, и то на начин који 
потврћује ону безграничну маштовитост овога изузетног умјетника. 
Кроз тридесет слика те драме, у густом мизансценском ткиву, Сту- 
пица је створио такву унутарњу напетост да ниједног тренутка 
гледалац бизарне али веома занимљиве представе није имао могућ- 
ност за предах, а ни да пасивно присуствује спектаклу. Пошто је 
комад, како сам већ рекао, полемичан — многе су улоге, а нарочито 
МагаШуа, биле управо опијене реторичном фразом. Редитељ је ту 
реторичност смиривао или на разложну али страствену полемику 
или јој је откривао валере племенитог патоса. Та се представа у 
својим масовним сценама, а таква је у цјелини (јер главно је лице 
овдје сваки глумац), у тачно измјереним интервалима, у непрекидној 
измјени теза и антитеза, дизала вулкански и горљиво, да би час 
затим дионице пуне атмосфере у лаганијем темпу најављивале ек- 
стазу маса. Комад пружа редатељу веома привлачне приступе. Нату- 
ралистичко наглашавање еротских тренутака с јаком  нотом пато- 
лошког сјенчења, или звучну патетичност узнемирене масе. Ступица 
изабире пут реалистичке дескрипције, али уз непрекидно присуство 
гротеске. Таква је и слика 'Тријумф смрти' у к о јо ј редатељ приказује 
сцену гиљотинирања. Пред нама се одвија стравичан призор масакра 
уз урнебес масе. Сваки пут кад сјечиво падне на главу жртве, каши- 
рана глава одскакује у рукама разјарене масе. Мећутим, редатељ 
томе цијелом грозовитом спектаклу даје ноту релативизма, јер у њ 
уноси благи хумор: ж ртва се читава, жива, с главом на рамену 
повлачи у позадину и уступа мјесто новом глумцу који има да 
одигра — жртву.

Још један велики резултат ове представе. Пошто прогањање и 
убиство Јеап-Раи1а Мага1а приказује глумачка трупа душевне болнице 
у СћагепГотш, ми присуствујемо двострукој представи. Глумци сплит- 
ског театра наступају као становници те душевне болнице, и ти 
нам становници играју комад из хисторије, тачније речено, из непо- 
средне хисторије, тринаест година након догаћаја. Дакле, сви увјети

2» 3. X II 1966.
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за брехтовску теорију отуђења, што је  редатељ и ироводио. Врло 
умјешно, са спонтаностима које нису биле извјештачене, с егзактно- 
стима које нису дјеловале као сценска материјализација театарског 
есеја.

Дуго година Ступица није радио на нашим позорницама. Овом 
је представом, која би требала бити приказана и пред загребачком 
публиком (и не само загребачком) Ступица још  једном посвједочио 
свој велики таленат театарског режисера, мајстора који умије радити 
посао у којем данас има много занатлија, али мало надахнутих 
стваралаца.

Ансамбл сплитске драме Теја Тадић, Славко Штетић, Вања Мар- 
гсовић, Милош Трипковић, Даринка Вукић-Врца, Здравка Крстуловић, 
Перо Врца, Југослав Налис, Богдан Буљан, Бора Тлазер, Златко Фајт, 
Тонка Штетић, Звонко Лепетић, Анте Вурковић  и Тончи Дубајић, 
као и остали били су добри сурадници редатељу. Тамо гдје понеки 
глумац није имао снаге да конкретизира редатељску идеју, Ступица 
је  помагао маштовитом арабеском мизансцена и мане појединца 
претварао у врлине колективне игре, тамо гдје је  глумац имао 
довољно потенције да се обистини као личност, Ступица је смиривао 
узбуркану позорницу окрећући се потпуно и предано протагонисту. 
И тако је тај компромис био у знаку веома добре сурадње ансамбла 
и редатеља.

Посебно бих истакао остварења Теје Тадића као М аркиза с!е 
5ас1еа, Милоша Трипковића  као Мага1а, Здравке Крстуловић као 
СогсЈау.

И у овој представи Ступица је био и сценограф који је умио 
доказати како сценографија није декор, него суштинска функција 
представе.

Пријевод Дарка Сувина — комуникативан, сценски течан.
И на крају: сплитско казалиште није се могло боље рехабили- 

тирати (након дугих криза и немилих трзавица) него радом са Сту- 
пицом. Треба пожељети да то буде почетак сретније ере овога нама 
свима потребног театра на средњем Јадрану."

Послије изведаба у казалишној дворани одлучено је да се пред- 
става „Мага1;/5ас1е" уврсти и у програм X III сплитских љетних 
приредаба,30 а као приказивачки простор одрећен је Мештровићев 
каштелет.

С тим у вези Бојан Ступица је у љето 1967. поново боравио 
у Сплиту, гдје је обновио представу Шета&оуе драме и прилагодио 
је извоћењу на отвореном. У Мештровићеву каштелету представа 
је приказана два пута: 8 . и 10. V III 1966.

На дан прве изведбе у листу „Слободна Далмација" објављен 
је разговор с Бојаном Ступицом који је на питање како је адаптирао 
представу атријском амбијенту дворишта у Каштелету одговорио:

„Покушао сам да што мање дирам у представу из куће и извр- 
шити само толико промјена које сугерирају вјеројатноћу да би такав

30 Културио-умјетничку мамифеотацију Сшжтоке љетне приредбе оснсхвало 
је  1954. Народно казалиште |у Ошхиту. Исте године оее с/у гцрви пут оршии- 
зираие. Од тада се (о(сим 1965) редовито одржавају аваке године сее до 
данас. 1968. пазив Сплитаке љетне приредбе промијењеи је у Сплитхжо љето.
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атриј — као што је тај у Каштелету — могао бити двориште једне 
луднице. Јер као што је познато, радња драме догаћа се у једној 
лудници."

На питање „Има ли каквих измјена у представи?", слиједио је 
одговор:

„Нема, осим неких сценографских. Доградио сам један дио 
дворишног простора, адаптирао га за представу, али сам се при 
томе сценографски уклопио у постојећу камену архитектуру тог 
врло лијепог атрија. На жалост, штета је што за гледаоце не постоји 
трибина, да они представу гледају с висине, а ми да играмо на 
земљи. Овако смо присиљени пењати се на подиј да би нас публика 
могла видјети."

Критичар „Слободне Далмације" Франо Барас објавио је31 осврт 
под насловом „Искушење отворене сцене", у којем, уз остало, пише:

„Искуство је  показало да преношење представе, конципиране 
и фиксиране за позорницу затвореног гледалишта, у отворене, стил- 
ски већ обликоване просторе, готово увијек ремети ону равнотежу, 
онај благотворни флуид који струји гледалиштем када једна сценска 
реализација представља јединство цјеловитог умјетничког доживљаја.

Тако се догодило и овог пута. Инфернални паноптикум ШеЈззоуШ 
лућака и полулућака, на затвореној сцени мајсторски оркестриран 
од редатеља Бојана Ступице у виртуозну партитуру колективне глуме, 
изгубио је у новом простору интензитет сугестивности масовних 
сцена, а особито драмтичност малих мозаичних таблоа који су про- 
жимали затворено гледалиште флуидом театарског имажинизма.

Исто тако Ступичина ријетко функционална сценографија која 
се на затвореној позорници изванредно уклапала у представу (до 
те мјере да је гледалац заборављао да је постављена на позорници), 
овдје, под ведрим звјезданим небом сигнирана жичаном мрежом 
разапетом измећу бијелих камених ступова, практикаблима и догра- 
ћеном дрвеном балустрадом, дјеловала је прилично наметљиво."

Након што похваљује залагање свих извоћача и истиче да су 
поједини интерпретатори своје улоге обогатили новим димензијама, 
критичар закључује:

„Уколико је уопће Шеј&зоу спектакуларни Јапзе тасаћге  око 
убиства Мага1;а за извоћење у једном стилски чистом, коморном 
простору као што је Мештровићев Каштелет, онда је очито да је 
ову драму требало поставити у сасвим новим мизансценским окви- 
рима. У првом реду требало је растеретити сценски простор свих 
сценографских елемената и третирати га као постојећу стилски 
аутентичну цјелину."

Слично критичару „Слободне Далмације" расућивао је и Томи- 
слав Лалин, који је  у загребачком „Вјеснику" 32 тискао приказ под 
насловом „Окрњена представа због сеобе". Он, измећу осталог, каже:

„Сада, приликом преношења те представе у амбијент Мештро- 
вићева каштелета, Ступица се нашао пред тешко премостивим про- 
блемом: како да се једну представу, толико до у детаље везану за

» 1 1 .  V III 1967.
32 17. VIII 1967.
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један сценски простор, пренесе у други. У првом реду сцена у 
Мештровићеву каштелету је уж а а развученија. Дивна сценографија 
већ се због самих физичких увјета није могла пренијети комплетно, 
а и да се хтјело не може се, јер се мора уз само незнатне апликације 
искористити природни сценски простор.

Једини избор био је направити је комплетно изнова. Показало 
се да мање коректуре не онемогућавају њезино успјешно преношење. 
Ако додамо да се представа, услијед вишемјесечног неиграња, при- 
лично 'расклимала' и да је овај пут заказао и оркестар за извоћење 
сценске музике, иначе важног чимбеника представе, онда ће нам 
бити јасно да је изведба у Каштелету имала само дивне крхотине 
некад велике представе."

За разлику од Бараса и Лалина, на Слободана Селенића је пред- 
става „Мага1;/5ас1е" и у отвореном простору Мештровићева каште- 
лета оставила упечатљив утисак. Под насловом „Ступица у свом 
елементу" Селенић у београдској „Борби" 33 објављује слиједећи 
осврт:

„О Вајсовом комаду 'Мара-Сад', који кроз драмски изврсно 
конструисану историјску перспективу говори о природи друштвених 
кретања користећи амбијент и личности француске револуције — 
читава светска јавност изјашњавала се у више наврата. Супрот- 
стављајући активистички принцип трибуна и револуционара какав 
је  био Ж ан Пол Мара циничном и резигнираном принципу до крај- 
њих консеквенци скептичног маркиза Де Сада, Вајс је направио 
драму која је морала да изазове све оне полемике које је до сада 
изазвала у свету. Драма о два погледа на свет, о два морала, о 
два потпуно различита, а кроз читаву историју људске мисли при- 
сутна односа према животу и смрти, појединачном и општем, духов- 
ном и физичком, управо је материја која нас присиљава да мислимо 
уопштено о себи када слушамо и гледамо извоћење Вајсовог комада. 
Мећутим, упркос све полемичке занимљивости 'Мара-Сада' Вајсов 
комад је и прворазредно позориште што нам је редитељ и сцено- 
граф Бојан Ступица са великим ансамблом сплитских глумаца не- 
двосмислено предочио на најконкретнији начин. Редитељ са изузет- 
ним и толико пута доказаним смислом за велики, маестрални сценски 
покрет, уметник са интензивним осећањем архитектонске димензије 
сцене, нашао је у Вајсовом комаду и у природном амбијенту сплит- 
ског Каштелета драмски материјал и сценски простор на коме је 
до краја могао да развије своју пребогату фантазију и своју идеју 
о позоришту. Та шарантонска лудница у којој лудаци изводе лудачку 
драму човечности за читава два и по сата кипи, ври и говори људ- 
ским телима, покретом, предивно замишљеним сликама, ритмом који 
упркос своје захукталости ни једног тренутка не покрива реч, већ 
својом визуелном осмишљеношћу наговештава гледаоцима она нај- 
финија подзначења која реч својом експлицитном грубошћу не може 
да до краја изрази. О ритму ове представе могла би се написати 
посебна студија. Једна фина лелујавост, нека врста носталгичне и 
резигниране успорености која пулсира испод, привидно, до крајње

33 12. VIII 1967.
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мере разиграног мизансцена, — иуна је  смисла и речитија је  често 
од речи које говоре о умору човека који је проникао ефемерност 
људских страсти и логику друштвених односа. Ступичин 'Мара-Сад' 
на сцени Каштелета у том погледу више је него само једна представа: 
она је и принцип нзванредно спроведен у дело.

Велики ансамбл сплитских глумаца савесно је приступио стилски 
врло компликованом задатку који у глумачком погледу представља 
извоћење овог комада. Граћеци готово без изузетка на ироничном 
контрасту измећу онога што се зове објективна истина и онога 
што је сценска истина, ликови у овом комаду морају да заступају 
ставове које својом природом одмах и демантују. Ватрену и страсну 
Ш арлоту Кордеј игра болесница која пати од хроничне, тешке депре- 
сије; револуционар који верује само у смисао који постаје акција, 
везан је за корито са хладном водом.

Фини иронични смисао који произилази из ових контраинди- 
кација могу да извуку само глумци врло прецизном и дисциплино- 
ваном игром која у више случајева током сплитске представе није 
била довољно еластична и, ако тако може да се каже, двовалентна. 
Теја Тадић, рецимо, изврсно ће саопштити мржњу маркиза Де Сада 
према природи, равнодушној и окрутној, али са патетичношћу и 
страшћу која не приличи Садовој скептичној и резигнираној природи.

Здравка Крстуловић није била рћава у улози Ш арлоте Кордеј, 
али чини се да није до краја искористила могућности које пружа 
иронични контраст садржан у том карактеру. Од тумача већих улога 
најпрецизнији је био по нашем осећању Милош Трипковић, суочен, 
додуше, са мање компликованим задатком него тумачи ликова Сада 
и Шарлоте. Мећутим, уколико исправно оцењујемо недобаченост 
ових улога, сигурни смо да се ради о недобаченостима на нивоу, 
и о глумцима којима само такве примедбе могу да се ставе. Профе- 
сионално и сигурно је деловао читав ансамбл који је са правом 
театарском страшћу и пуним, ангажованим разумевањем направио 
ову врло успелу представу у Сплиту."

Након великог успјеха изведбе \Уе1!»5о^а дјела „Мага1/5ас1е" у 
казалишној дворани, којом изведбом је Бојан Ступица, како се 
истицало, препородио сплитски ансамбл, размишљало се и догова- 
рало о даљној сурадњи сплитског театра и Ступице. Тако из једног 
интервјуа Томислава Танхофера београдској „Политици" 34 сазнајемо 
да је  за репертоар сезоне 1967/68. предвићено и једно драмско дјело 
посвећено прослави 50-годишњице октобарске револуције, за које 
„већ знамо редитеља — то је Бојан Ступица". V једном разговору 
Бојана Ступице с новинаром сплитске „Слободне Далмације“ 35 читамо 
да би Ступица у прољеће 1968. вјеројатно могао режирати једну 
представу у Сплиту, затим да је он сам, још  раније, предложио 
комад Вегпагс1а 5ћа\уа „Света Ивана" за извоћење на Сплитским 
љетним приредбама те да је у комбинацији за реализацију на отво- 
реном простору и давна комедија Мартина Бенетовића „Хваркиња".

34 3. VIII 1967.
35 8. VIII 1967.
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У споменутом разговору за „Слободну Далмацију" Ступица 
истиче и ово:

„Мислим да би се за Сплитске љетне приредбе требале припре- 
мати премијере, а избјегавати преношење представа из куће на отво- 
рене сцене. Ако би се организатори Приредаба држали тог начела, 
било би могуће поставити 'Свету Ивану'. Сада чујем да се спомиње 
и Бенетовићева 'Хваркиња'. ( .. .)  Нема смисла давати пијететне 
представе, него наше старе вриједне текстове — а ја  вјерујем да 
је 'Хваркиња' вриједна таква покушаја — поставити тако да буду 
атрактивни данашњем гледаоцу.“

Бојан Ступица је — једно вријеме био и члан Одбора Сплитског 
љета. У свом надахнутом напису у поводу Ступичине смрти, објав- 
љеном у „Слободној Далмацији" 36 под насловом „Сценски поета", 
др Марко Фотез, тадашњи директор Драме Народног казалишта у 
Сплиту и пријашњи предсједник Одбора Сплитског љета, износи и 
податак о Ступичину дјеловању у Одбору, па, уз остало, пише:

„Израћивали смо елаборат о могућностима креирања нових при- 
родносценских простора и изграћивања љетних позорница. Опет се 
Бојанова машта разиграла — било би у Сплиту и око Сплита театра 
на свим странам а. . . "

На жалост, од свих тих бројних приједлога и идеја, ништа се 
није остварило.

Након премијере А/Уегз&оуе драме „Мага1:/5ас1е" у казалишној 
дворани ујесен 1966. и њезина преношења идућег љета у отворени 
простор Мештровићева каштелета у оквиру Сплитских љетних при- 
редаба, Бојан Ступица више није режирао у Сплиту.

Иако по обиму скроман, али по вриједности драгоцјен, прилог 
Бојана Ступице развитку сплитског казалишног живота заузима 
видно и трајно мјесто у нашим театарским аналима.

з« 27. V 1970.
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Д р Ж ивојин Петровић

СЕДАМ БЕОГРАДСКИХ РЕЖИЈА БОЈАНА СТУПИЦЕ
(1938— 1940)

Бојан Ступица је  отпочео своје позоришне заносе у завичају, у 
Љубљани (1932), свестрано и силовито, врло амбициозно али безика- 
ква успеха, на жалост — као аматер. Претрпевши чак пораз пред 
позоришном публиком и позоршпном критиком, није бацио копл>е 
у трње, брзо се прибрао, уверен у себе и своје умеггничке могућно- 
сти. Али се мора признати, имао је при том и среће. Милан Беговић 
му је  створио премостицу до сцене Народног позоришта у Скопљу, 
и Ступица је на њој начинио прве професионалне позоришне ко- 
раке — као редитељ и  сценограф. Скопље је у његову уметничком 
стварању свакако одиграло веома важну улогу. Ту се он као умет- 
ник почео испољавати у свим димензијама, добивши први пут при- 
лику да на позорници, у раду с глумцима и на својим представама, 
проверава своје увек трепетљиве и маштовите оконцепције. Али ваља 
нагласити да за окопску етапу Бојана Ступице највећа заслуга ипак 
припада дру Браниславу Војиновићу, управнику Народног позо- 
ришта.

Затим у раду Бојана Ступице настаје краће прелазно раздобље 
које ће протећи на сценама осјечког, сплитског и мариборског по- 
зоришта. Што је значајно за њешве будуће потезе у Београду. Сту- 
пица на скопокој, осјечкој и сплитокој позорници ради с глумцима 
са српскохрватског језичког подручја; у Марибору, наравно, на- 
ставља рад са својом словеначком сабраћом. Како боравци у Оси- 
јеку, Сплиту и Марибору нису трајали дуго, од Ступице се нису 
могла ни очекивати нека изузетнија остварења. Ни као редитељ ни 
као сценограф није тада радио много, сем тога, јер није био једини 
у својем послу; али му је баш та околност допуштала да се дубље 
усредсрећује и да отима покоју пробу више. Као сваки добар ре- 
дитељ, уосталом, Ступица никад није био сит проба. Но треба репи 
и то да је Ступица, још  од скопоких дана, увек потписивао уговоре 
заједно са својом првом супругом, Савом Северовом, ко ја  ће с под- 
једнаким интересовањем и успехом глумити и  на словеначким и на 
српокохрватским сценама.

Најзад је, једва једном, после Марибора, дошло одавно при- 
жељкивано Народно гледалишче у  Љубљани, сан свих младих Сло- 
венаца који  се посвећују пшоришној уметности. Немирни Стушша 
ће бити нешто сталоженији, још  бучан али мање буран у  раду с 
глумцима. Значајно је истаћи да ће се он у то време (1935— 1938) 
бавити и глумом, углавном у властитим режијама, и не без извесног 
успеха.

Већ наоружан разноврсним позоришним знањима, стекавши 
глас занимљива редитеља и изван завичаја, Бојан Ступица већ при
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крају сезоне 1937— 1938. године помишља на Драму Народног позо- 
ришта у Београду. Он је рад у Љубљани прекинуо нагло, жељан да 
суделује у позоришним збивањима престонице која је дотле паж- 
љиво пратио у штампи, обавештавајући се о њима и  из других из- 
вора. Одмах после изражене жеље да доће у Београд, управник др 
Бранислав Војиновић поново му пружа руку, обавестивши се у Па- 
вела Голије о његовим љубљанским успеоима. Мада му није било 
право што ће се Народно гледалишче лишити несумњиве позориш- 
не силе, Голија препоручује Ступицу својем пријатељу Војиновићу 
најласкавијим речима, замоливши га да приликом склапања уговора 
с њим буде благонакло/н и према његовој супрузи Сави Северовој, 
коју такоће треба да уведе у драмски аноамбл. Др Војиновић је 
неограничено веровао старом словеначком пријатељу Павелу Го- 
лији (песнику, драматичару и театрологу) и одмах је позвао Ступицу 
и Северову на разговор. Обоје су дошли у Београд на два-три дана 
већ почетком јуна 1938, закључивши уговоре без икаквих натезања. 
Вратили су се у Љубљану раздрагани као деца да заврше сезону 
и да отпочну припреме за прелазак у Београд.

1.

Одмах ваља оповргнути заблуду да је Бојана Ступицу и Саву 
Северову ангажовао др Ранко Младеновић. Није уопште тачно да 
Је он, као директор Драме Народног позоришта у Београду, „осве- 
жио и ојачао уметиички кадар новим снагама" и да је, у вези с тим, 
као редитеља ангажовао „даровитог Бојана Ступицу, који ће унети
V режију корисне уметничке импулсе", као што стоји у једној исто- 
рији позоришта.1 Погрешно је, исто тако, да је др Младеновић до- 
вео у Београд Саву Северову. Од петоро глумаца које, поред ње, 
наводи исти аутор, др Младеновић је позвао у Београд само Јелку 
Вујић, ко ја  је била глумица у Осјечком народном казалишту док 
га је он водио2.

Истана , др Ранко Младеновић је био директор Драме када су 
Бојан Ступица и Сава Северова ушли у Народно позориште у Бео- 
граду.

У Београд је најпре стигло, почетком пролећа 1938, писмо Бо- 
јана Ступице у којем он подсећа дра Војиновића на себе у вези с 
кратким боравком у Скопљу, затим му даје податке о својем раду 
после Скопља, приложивши списак дотле режираних и сценограф- 
ски опремљених дела и одиграних улога, јер се на словеначким сце- 
нама бавио и глумом. Др Војиновић ме је позвао на разговор пово- 
дом Ступичина писма. Показао ми је и опсежније писмо својег и 
мојег пријатеља Павела Голије. Није се двоумио у погледу Ступи- 
41 ша ангажмана; забрињавала га само његова жеља да му ангажује 
и супругу Саву Северову за мелодрамски репертоар, уверен да у ан- 
самблу има неколико глумица које су свакако изразитије уметнице 
од ње. Бацала га при том у бригу и  чињеница да Северова још  није

1 Б. С. Стојкоеић, Историја српског позоришта од средњег века до модерног 
Ооба (драма и опера), Беолрад 1979, стр. 711.

2 Исто, сттр. 711.
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ЛуиПи Пирандело: Ноћас ћемо импровизовати, СНГ, Љубљана. Премијера
21. X  1941. Сава Северова као Момина.



Марин Држик: Ботер Андраж, СНГ, Љубљана. Премијера 7. X I 1941. 
Бојан Ступицп као Помет и Вида Јуванова као Петруњела



Бојан Ступица и совјетски редитељ Ром 1945. у  Љубљани.



Иван Цанкар: За народно добро, СНГ, Љубљана. П ремијера 17. X  1945. 
којом је отворено позориште после рата.



Ансамбл предсгаве За народно добро, СНГ, Љубљана, 1945. 
са редитељем Бојаном Ступицом.



Мирослав Крлежа: Господа Глембајеви, СНГ, Љубљана. Премијера 16. X  1946. 
Ј. Грегорин, С. Северова, И. Левар и И. Јерман.



Братко Крефт: Велика Пунтарија, СНГ, Љубљана. Премијера 13. X  1946.

Витомил Зупан: Ројство у  невихти, СНГ, Љубљана. Премијера 9. X I  1945.



А. Н. Осгровски: И гакав се лисац најзад улови, СНГ, Љубљана. Премијера 
23. I I I  1947. Сава Северова (Клеопатра), и Славко Јан (Глумов. Награда владе

ФНРЈ за режију.

Бојан Ступица, 1945.



А. П. Чехов: Иванов, СНГ, Љ убљана. П рем ијера  24. X II  1967.



А. Р. Ч ехов: Три сестре, Стално словен ско  1ледилиш че у  Трсту. П рем ијера  
19. X  1968. Ж . Р акош ер, М. Сардоч, Л. К бзлови к , М. Ц ахањ а и Р. Накрст.

Карло Голдони: Рибарске сваке, СНГ, Љубљана, 4. I  1946.



Бојан Ступица са сином Матејом, 1941.
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Бојан Ступица са глумцима Никачевићем, Северовом, Прегарчевом и Дрнићем  
после пробе „Молијер” од Булгакова, НП, Београд, 19. X  1938.

Михаил Булгаков: Молијер, НП, Београд. Премијера 20. X  1938.
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Скица декора за „Последњи спрат“ Алфреда Ж ерија, НП, Београд.
Премијера 26. IV  1939.

Стефан Цвајг: Кад наполеон 
воли (Сиромахово јагње), 
НП, Београд. Премијера  
7. II  1939. Сава Северова 

(Полина) и Мата М илошевић  
(Бонапарта).



Паул Ш урек: Улични свирачи, НП, Београд. Премијера 21. X  1939. 
Невенка Урбанова, Милорад Душановић, Ружа Текић и Душан Раденковић.

Ж ан Кокто: Страшни родитељи, НП, Београд. Премијера 2. I  1940. 
Мата М илошевић као Мишел и Деса Дугалић као Ивона.





могла да савлада српскохрватски до те мере да би равноправно 
стала уз глумице којима је то матерњи језик. Већ је истакнута окол- 
ност да је Северова (што је стајало и у Ступичину писму) глумила 
на српскохрватском у  Сплиту и Осијеку, и да је  свакако начинила 
известан напредак. Н ајзад ми је  др Војиновић наложио, не без из- 
весне неверице, да их позовем да наврате у Беопрад на разговор 
с њим што пре узмогну. Ступица је све ствари у животу радио брзо, 
па ме је већ после неколико дана обавестио да ће тачан дан долас- 
ка одредити у телеграму којем треба да се надам; тренутно моли 
да им се за такво вићење обома плати пут од Љубљане и  натраг. 
Београдски управник је пристао да им се надокнади путни трошак. 
Ја сам обавио своју дужност, знајући да се у исти мах у извесном 
смислу одужујем и својим окопоким пријатељима. Када су уговори 
закључени, др Ранко Младеновић није ништа предузимао да их осу- 
јеги; напротив, свесрдно ће прихватити сарадњу са Ступицом и Се- 
веровом. Под дром Младеновићем ће Ступица режирати два дела 
и дагш скице за њихову инсценацију (М олијер  М. Булгакова и Кад 
Наполеон воли  Шт. Цвајга). Др Војиновић, када сам му донео текст 
премијерске листе за Цвајгово Сиромахово јагње, саркастично на- 
смејао: „И то ми је  вајни пеоник; поетску метафору претвара у ва- 
шарски назив!" Као што је иначе познато, др Младеновић је  пре- 
крстио Цвајгово дело, и оно је  на престоничкој сцени играно под 
именом Кад Наполеон воли. Исти текст је на позорници у Љубља- 
ни извоћен као Сиромахово јагње (1935); али је  тај назив подсећао 
дра Младеновића на цркву и попове.

2.
Сувише радознала и немирна духа да би био кадар да борави 

у једној средини, као бојећи се да се не запарложи, Бојан Ступица 
је волео да траж и нове средине, нове сусрете, нове додире и нове 
пријатеље. Он је западао у свакојаке материјалне и  моралне нево- 
ље, али се увек храбро хватао укоштац с њима, дубоко убећен да се 
човек једино на тај начин кали за разуман и поуздан живот. Он је 
с тим ооновним обележјем у карактеру био изразити позоришни 
чергар у најсавременијем значењу речи. Нешто номадско у његову 
бићу силовито се уграћивало у сваки његов стваралачки покрет и 
потез.

И тако Ступица мења позорнице, словеначке и орпскохрватоке, 
чешће но што би можда било неопходно, чак чешће но што би се 
претпостављало или очекивало, и некако то чини, окоро редовно, ре- 
асло би се, у сваком поједином случају — напречац, на заирепаш- 
ћење околине. Као што је у својим реж ијама страствено запањивао 
гледаоце неочекиваним сценским проналасцима, тако је и у интим- 
ном животу неодољиво испољавао тежњу да из једне радозналости 
улеће у другу радозналост, не водећи рачуна о томе шта га очекује 
у новом положају и какве ће се све непредвићене околности стећи 
око њега у новој средини и мећу непознатим или недовољно позна- 
тим људима.

У Народном позоришту је Ступица познавао само мене и  управ- 
никова секретара Мирослава Голубовића (обојицу још  из својих
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скопских дана), и меии се чинило да сада, међу београд!ским глум- 
цима, ни њему ни Сави Северовој неће бити нимало лако, бар у по- 
четку, док се како-тако не онаћу и не прошире круг пријатеља. Сту- 
пица се, на пример, нашао одједном у великом редтиљеском коле- 
гијуму, који дотле у Народном позоришту у Београду никад није 
био већи, па није било баш најједноставније да се човек укотви у 
н»ему. У првој Ступичиној сезони (1938— 1939) радила су у Драми 
деветорица редитеља (шест сталних и три хонорарна). Наредне се- 
зоне (1939—1940) придружиће им се још  двоје Руса који ће режи- 
рати заједнички.

Ступици је највише одговарао др Ерих Хецел, Немац јеврејског 
порекла, човек ширег образовања и дубље културе, врло озбиљан 
редитељ, већма рационалан но поетичан дух, племенито и љубазно 
створење. Он је пажљиво пратио Ступичин рад на сцени и био њиме 
углавном задовољан, иако су његове позоришне замисли биле сас- 
вим друкчијег стила. — Јуриј Ракитин је већ био на својим реди- 
тељаким заранцима, и није уопште марио за реж ије својих колега. 
Што се тиче Ступице, он га је једва познавао и није гледао ниједну 
његову пробу ни представу. — Раша Плаовић је коментарисао пред- 
ставе Бојана Ступице у својем стилу, полуозбиљно-полушаљиво, тако 
да се никад није знало шта тачно мисли о њима или о њихову реди- 
гељу. — Немачки ћак као и др Хецел (само ћак старије школе), 
Емил Надворник није могао бити одушевљен Ступичиним еруптив- 
ним елементима у режији, признавши му ипак дар који  још ваља 
да се усредсреди. — Владета Драгутиновић је имао разумевања за 
режијске иновације Бојана Ступице и у свакој прилици испољавао 
нескривене симпатије према његовим ушесима. Али му се ни у јед- 
ном једином случају није свидео декор младога редитеља; био је 
уверен да његове сценографске стилизације немају никакве везе с 
текстовима које он уме иначе да тумачи понекад и на мајсторски 
начин. — Милан Стојановић се изражавао неповољео о Ступичиним 
режијама, сматрајући чак да су Улинни свирачи  П. Шурека и X. 
Сасмана кловновска представа, недостојна престоничке сцене. — 
Особиту наклоност према режијама Бојана Ступице еи је  ни пред 
ким прикривао стари Драгољуб Гошић, одличан глумац и трудољубив 
и озбиљан редитељ. Он је сматрао да се од Ступице тек имају очеки- 
вати велика сценска остварења. — Што се тиче Јована Геца, он је 
први пришао Ступици, прихвативши га убрзо као новога ,;кума и 
пријатеља", како би обично називао оне које је  волео. Ступица га 
је, са своје стране, ценио као глумца, али није могао ни да замисли 
да у њему 1спава редитељска сила. Оценивши га дефинитивно као 
уметника још у Скопљу, Ступица ће у својим поделама, на жалост, 
избегавати Геца. — Најзад, мећу редитељима се нашао и Мата Ми- 
лошевић, па су њих двојица врло брзо успоставили дубоке прија- 
тељске и уметничке везе. Ступици ће се свидети каквоћа глумачкога 
дара у  Милошевића, и он ће за  њега наћи улоге у М олијеру  М. 
Булгакова, у комаду Кад Наполеон воли  Шт. Цвајга, у Страишим 
родитељима Ж . Коктоа и у Директору Чампи Ј. Крањца. — У сезо- 
ни 1939— 1940. године радили су као редитељи, заједнички, супрузи 
Вера Греч и Поликарп П. Павлов, некадашњи чланови Московског 
художественог театра. Њих двоје су се бавили на београдској по-
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зорници као редитељи и  раније (1936— 1937, 1937—1938), а  радиће 
на њој у ијстом евојству још  1940— 1941, 1941—1942. Павлов ће поку- 
шати, без икаква успеха, чак и да глуми на српскохрватоком! Е, то 
двоје редитеља и  глумаца (изврсних у глуми, подражавалаца у ре- 
жији), питоми и добронамерни људи који  су волели београдску сре- 
дину и београдске драмске глумце, заслужни за брзи успон неких 
младих снага, неће одолети осећањима дивљења ирема Ступичиним 
режијама, проричући му славу југословенског Станиславског. — Ме- 
ћу београдске редитеље за боравка Бојана Ступице у Драми Народ- 
ног позоришта треба убројити и два госта. Једно је  био др Браико 
Гавела. Режирао је Богојављенску ноћ  В. Шекспира (премијера 27. 
децембра 1939). То је било под трећом управом Милана Предића, 
који  је тада најозбиљније намеравао да поново доведе у Београд 
својег старог сарадника и пријатеља; али се Гавели ни под каквим 
условима није долазило у престоницу, па је нестрпљиви Предић по- 
мало очајавао. И др Гавела је  несумњиво умео да утврди шта тре- 
нутно вреде замаси Бојана Ступице и да, с друге страее, наслути 
шта би се од њега још  смело очекивати у догледно време. Он је у 
Београду, у току децембра 1939, могао видети представе Последњег 
спрата А. Ж ерија и Уличних свирача П. Ш урека и X. Сасмаеа. — 
Други гост је  био Страхиња Петровић. И он је режирао (играјући 
у исто време главну улогу) само једно дело (Јунак против своје во- 
ље С. Пуљеза, 11. априла 1940). ЈБубимац загребачке позоришне пу- 
блике, глумац на високој цени, Петровић ће, напротив, ж арко же- 
лети да се што пре наће на даскама на којима је глумио још  у сво- 
јим младим данима. Иначе пословично љубазан према целом свету, 
Страхиња Петровић је, уз доброћудне осмехе, бираним речима по- 
здрављао сваку премијеру Бојана Ступице, истичући само врлиие и 
занемарујући уочене недостатке.

Дакле, Бојан Ступица је у редитељском телу могао имати и при- 
јатеља и неоријатеља. У сваком случају, ма како иначе стајале ства- 
ри, морао је рачунати са извеоном професионалном завишћу и сла- 
бијој или јачој мери, за ко ју  се понекад чак могло можда наћи и  
оправдања. Под истим кровом су живеле и радиле Драма и Опера 
с Балетом; морало је бити тискања и истиокивања од којих би стра- 
дала понечија сујета. Сваки је редитељ желео да реж ира што више 
комада, па је  ваљало много сналажљивости да би се приграбило које 
дело за своју душу. Може се уистину рећи да је  Бојан Ступица, у 
том погладу имао многе среће; за две сезоне је успео да оствари се- 
дам реж ија. То је свакако био богат принос.

3.

Док год су били муж и жена, Бојан Ступица и Сава Северова 
су увек заједно улазили у ангажмане и увек заједно иступали из 
њих — он без поговора као редитељ и сценограф за сваку ш оју  ре- 
жију, она као представница строго драмскога фаха. Она се није ни 
дала замислити одвојено од његове уметничке личности. Иако не 
једини, он је до краја брака с њом остао њен највећи учитељ. По- 
чео је  да је  упућује у  тајне позоришне уметности још  на сцени На-
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родног (позоришта у Скопљу, док ни сам иије био сасвим начисто 
с миогим позоришним феноменима. У сваком случају, она је још  
тада, као пука почетница, ипак могла понешто да научи од њега. 
Што је било најиресудније у њихову уметничком односу, она је  ве- 
ровала у њега и подаље од заљубљености младе жене, па се посте- 
пено напајала искључиво његовим поимањем позоришта у најширем 
значењу речи.

У вези са Северовом, настале су свакојаке невоље. Ступица је  
желео да она игра што запаженије и одговорније улоге, и не би му 
лично сметало да ради с њом у свакој својој режији. Али се у згради 
код Споменика није тако мислило. Оба директора Драме, др Ранко 
Младеновић и др Душан 3. Милачић, гледали су на ту појаву из 
другог угла, приморани да воде рачуна и о држању ансамбла, наро- 
чито оних глумица које су такоће заслуживале да долазе у обзир 
при подели улога. У ансамблу се почело говоркати и поговарати о 
томе како Сава Северова, због мужа који  је редитељ, има повлаш- 
ћен положај мећу глумцима, како може играти шта јој се прохте, 
а да је велико питање како она приказује своје улоге, да ли јо ј оне 
увек одговарају, итд. Др Милачић је  био врло осетљив за све пгго 
се догаћало у вези са Ступицом и Северовом, и није при подели 
улога допуштао својем редитељу ни најмању иакључивост. Када је 
Ступица, на пример, предлажући поделу за Страшне родитеље Ж . 
Коктоа, пошто пото захтевао да се његовој жени додели или улога 
Леоније (тумачиће је Нада Ризнић) или улога Мадлене (тумачиће 
је  Невенка Урбанова), свеједно, јер је, према његову најдубљем уве- 
рењу, Северова била кадра да с подједнаком снагом изради обе 
улоге — дошло је до жучне препирке; али је др Милачић, иначе и 
преводилац текста, истерао ствар на чистину подсетивши Ступицу 
да је старији по положају као директор Драме и  да он пресућује 
у спорним случајевима без поговора. Др Милачић је био љут и од- 
лучан; ако му се не допада решење, може Ступица да врати режију. 
Разуме се, Ступица није био лакомислен човек да би се толико по- 
дао својим осећањима. Шта ли би тек било са Ступичиним нешто 
обазривијим предлогом да Северова добије улогу Јеле у Е квиноцију  
Ива Војновића! Да др Милачић није био одлучан, то је  уистину 
могла бити права уметничка катастрофа.

Сава Северова се представила београдокој публици као дррмска 
уметница, што се морало и оче1сивати — већ у првој реж ији Бојана 
Ступице. То је био Молијер, четворочина драма М. Булгакова. Игра- 
ла је улогу Арманде Бежар, и биће показано како је  прошла код 
позоришних критичара. Избор је за ггочетак био обострано привла- 
чан и давао наде у успех. Она је заиста могла да испољи многе своје 
глумачке одлике; али је критика с доста оштрине имала храбрости 
да изнесе на тапет и свакојаке слабости у владању улогом. Ступици 
се црви пут пружила прилика да покаже каквим својствима распо- 
лаже као редитељ и шта све нуди или обећава као сценограф. Сту- 
пица и Северова .су о премијери представљали драж  новине, у сва- 
ком случају; али је образована публика могла пронаћи драж  новине 
и у тексту Михаила Булгакова. То, истина, није било ново позориш- 
те; то је, у најмању руку, био текст лепе и дирљиве садржине, врло 
погодан за сценску интерпретацију и који  је, у исти мах, обећавао
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рехабилитацију Булгакова на престоиичкој сцени, рехабилитацију 
писца чији је Зојкин стан, у  реж ији Ј. Љ. Ракитина, доживео не- 
славну судбину (1934).

Северова се, затим, појављује и у другој режији својег супруга, 
у трочином комаду Шт. Ц вајга Кад Наполеон воли. Она је  сада ту- 
мачила улогу Белилоте. Он а је  у  делу Сиромахово јагње ко је Напо- 
леон сурово отима од својег официра, сиромаха Фореса. Ступица 
је неодољиво осетио силину те улоге доделивши је  својој супрузи. 
А да ли је она била кадра да је  изнесе на својим плећима?

Др Ранко Младеновић се неће сложити са Ступицом да Севе- 
рова тумачи улогу Хедвиге у Последњем спрату А. Ж ерија; пре је 
желео да се у тој улози, крај Франа Новаковића, појави Марица 
Поповић. Увек саркастичан, др Младеновић је рекао Ступици да је 
Сава Северова сувише, сувише „цакана“ да би играла несрећну Хед- 
вигу.

Трећа улога коју  је  Северова остварила као чланица Драме На- 
родног позоришта у Београду била је Ана у Уличним свирачима П. 
Ш урека и X. Сасмана, незапажена од позоришне критике.

И то је било све што је Сава Северова створила, у том првом 
додиру с Народним позориштем, и  још с потпором својег супруга 
у чијим је режијама искључиво суделовала. За младу и амбициозну 
глумицу то је, наравно, морало бити сувише мало у току две ггуне 
сезоне. Дубоко разочарана, незадовољна и уврећена, Сава Северова 
је наговорила Бојана Ступицу да напусте Београд, и он ће испунити 
њену жељу.

4 .

Уосталом, ни Бојан Ступица и Сава Северова не би имали права 
да се жале на услове под којима су живели и радили целе две се- 
зоне у Драми Народног позоришта у Београду (1938— 1940). Били су 
им, пре свега, врло наклоњеии сви чланови управе од којих је, у 
мањој или већој мери, зависио њихов миран опстанак под позориш- 
ним кровом. Нико у позоришној управи није допуштао ни себи ни 
другима да се Ступица и Северк>ва, Словенци који се озбиљно труде 
да се сроде с новом средином, осећају у Београду као странци или 
као правдошлице. Др Бранислав Војиновић је порадио у својих при- 
јатеља у Министарству просвете да им се обома, ради студија у ино- 
странству, одобри одсуство с платом од 8. јуна до 3. јула 19393. Ис- 
користили су пружену прилику како су најпаметније умели, оби- 
шавши два-три европска позоришна средишта. Та околност је, уоста- 
лом, у ансамблу 1ош више учврстила уверење да су Ступица и Се- 
верова миљеници позоришне управе.

Слично уверење су гласно исповедали и неки редитељи када би 
се повела реч о Бојану Ступици као редитељу и сценографу. Он је 
у току две сезоне, од четрдесет две премијере (шеснаест домаћих и 
двадесет шест страних комада), сам спремио седам премијера (два 
домаћа и пет страних комада). Уз сваку премијеру је обавезно дола- 
зио и његов декор, па су се неки сценографи и сликари Народног

а Одлука Мишдатарства итросвете Ибр. 18981 ад 2. јуна 1939,
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позоришта у чуду питали: да ли то баш мора тако да буде? Да 
Ступица не прави окице за декор у својим реж ијама само ради хо- 
норара или и из уметничке потребе? Само је једном Ступица допу- 
стно извесну сарадњу, позвавши Милицу Бешевић, нежну уметницу, 
да му направи окице костима за Еквиноцијо  И. Војновића, јер му је 
амбијент био сасвим непознат (што ће показати и његова реж ија 
и његов декор без мора.

Иначе је Бојан Ступица радио са два управника. С дром Браеи- 
славом Војиновићем се знао из Скопља. Скопски управник није 
хтео да прецењује Ступицу као почетника, што је  он, у својим мла- 
дим и ватреним амбицијама, првенствено очекивао од њега. Наро- 
чито се тада надао да ће др Војиновић изрећи више похвалних речи 
о игри његове супруге Саве Северове. Мећутим, строш  др Војино- 
вић је, свакако из педагошких побуда, остао врло уздржан ако не и 
хладан. Али су ти дани били минули; после пет година упорног рада, 
разуме се, од даровитих људи се морао очекивати налредак и успех, 
и др Војиновић је с радозналошћу честита стручњака пратио прве 
кораке Бојана Ступице као редитеља и сценографа и Саве Северове 
као глумице. Очигледно је  био задовољнији њиме, срећан што му је 
поново пружио прилику да се развија. Када смо разговарали о пре- 
мијери Молијера, није хтео докраја да изнесе свој суд о игри Саве 
Северове. Није се изненадио, мећутим, када му је  саошнтено да се 
Словенци враћају у  Љубљану; он је то, како се тада чинило (био је 
пензионисан када смо се срели), очекивао као природан исход ства- 
ри. Али, је др Војиновић иначе волео Ступицу, чешће га призивао 
к себи на разговор, поверавао му неке своје намере и планове. Ако 
би му се прохтело да поразговара дуже са својим управником, обич- 
но би га Ступица ујутру пре осам сачекивао на глумачком улазу, 
из Доситејеве улице, па би се заједно пели у управине просторије. 
Ступица би се с тих разговора враћао врло разгаљен и помало по- 
носан што му се указује таква пажња.

Стрепео је Бојан Ступица за себе и своју супругу када је  др 
Бранислав Војиновић морао да оде у пензију4. Из искуства је  знао 
да такав догаћај обично изазива неочекиване поремећаје на позо- 
ришном огњишту. Одмах се стало нагаћати ко би могао заменити 
пензионисанога управника; правл>ене су овакојаке комбинације. Нај- 
зад је, средином октобра 1939, реактивиран Милан Предић, после 
Милана Грола свакако најбољи позоришни стручњак у Срба. То му 
је имала бити већ трећа управа5. Примопредаја дужности измећу 
њега и дра Војиновића обавл>ена је  16. октобра 1939. Предић се од- 
мах бацио на посао. Присуствовао је последњим пробама Уличних 
свирача П. Ш урека и X. Сасмана, у згради на Врачару. Ступичин 
рад с глумцима обећавао је соектакл своје врсте. Предић се радосно 
уносио у редитељоки поступак Бојана Ступице, одушевљен оним што 
је већ могао да уочи и што ће тек да донесе премијера. При том је 
с највећим занимањем пратио глуму Саве Северове (Шта ће бити 
с таквим изговором, питао се), Александра Цветковића и Светолика 
Никачевића (њих није никад видео на сцени). Ступица није имао

4 Пензионисан је ^кааам Иб(р. 35822 од 28. септембра 1939.
8 Постављен 'уисазом Ибр. 38120 од 13. оокггобра 1939.
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никаква разлога да страхује; Милан Предић се још  тада у супер- 
лативима изражаовао о његовим редитељским могућиостима. На из- 
говор Саве Северове се само мрштио.

И с директорима Драме је Бојан Ступица имао много среће. 
И сам човек од маште, др Раико Младеновић, његов први директор, 
омогућиће му да режира три дела: М олијера  М. Булгакова (1938), 
комад Кад Наполеон воли  Шт. Цвајга и Последњи спрат А. Ж ерија 
(оба 1939). Гурнут мећу гимназијске професоре (14. аирила 1939), др 
Младеновић је  ипак дошао на премијеру Последњег спрата, иако је 
она изведена 26. априла 1939, када је  већ директор Драме био др 
Душан 3. Милачић6, искључиво из пажње према Бојану Ступици. 
Иначе је др Младеновић једно време био љут на Народно позориш- 
те и није обраћао пажњу на његов рад. — Наследник дра Младено- 
вића, др Милачић је, напротив, у  свему помагао дра Војиновића и 
потом Милана Предића, и прихватио Бојана Ступицу који  је  већ 
у почетку његова директоровања, као редитељ, према његову утис- 
ку, с необичном дубином тумачио глумцима његов превод Страшних 
родитеља Ж . Коктоа. Др Милачић ће у дра Војиновића свесрдно по: 
држати жељу Бојана Ступице и Саве Северове да се на краће време 
отисну у иностранство, препоручивши им, као поклоник галске кул- 
туре, да пре свега обићу нека париска позоришта.

И тако се млади Бојан Ступица, окружен општом пажњом и 
поверењем, у  току две потпуне сезоне (1938— 1940), истакао као нај- 
заузетији редитељ у Драми Народног позоришта у Београду, што 
није без значаја када се гради дефинитиван суд о њему као реди- 
тељу, сценографу и позоришном мислиоцу. Он је  режирао, ништа 
мање — седам дела: шест нових и  једно обновљено (Еквиноцијо  И. 
Војновића први пут изведен у Београду 16. децембра 1903). Један 
редитељ (Др Госић) је имао реж ију мање (свега шест); али су то 
углавном биле обнове комада из националног репертоара. Три ре- 
дитеља ће режирати по пет дела (Ј. Гец, Вл. Драгутиновић и М. Ми- 
лошевић). Један редитељ се појављује у три премијере; то је  Ј. Л>. 
Ракитин. По две режије избацују на позорницу Е. Надворник, др 
Е. Хецел и, заједнички, В. Греч и П. П. Павлов. Само по једну ре- 
ж ију  доживеће Р. Плаовић и  М. Стојановић. — Бојан Ступица је, 
као што се види, био избио далеко испред многих редитеља чији 
уметнички рад није за потцењивање. Ко уме да одмерава ствари 
праведно, признаће да је то за још  врло младог Бојана Ступицу 
значило, и морало значити — неизмерно много.

5.

Добивши од дра Ранка Младеновића у рад два занимљива текс- 
та, М олијера  М. Булгакова и  Сиромахово јагње Шт. Цвајга, Бојан 
Ступица доста дуто није могао да одлучи којем тексту да да првен- 
ство. Директор Драме је сматрао да оба дела у подједнакој мери 
пружају изгледе младом и  непознатом редитељу да се први пут пред- 
стави публици. Мећутим, Ступица је  на прву појаву у Београду гле-

® Постављвн, иао КЈМтжевни рефереит, за директора Драме Народног 
пазоришта у Београду указом Ибр. 11784 од 12. априла 1939.

103



дао другим очима. Он је  хтео много тананије да процени који му 
комад више одговара као редитељу и сценографу у  исти мах; правио 
је  поређења и обрачунавао ее са самим собом. Али је  он у сва та раз- 
мишљања обавезно уткивао још  једну врло осетљиву компоненту, 
ко ја дра Младеновића није нимало узбућивала. Дакле, тек када му 
је  прорачун испао потпуно чист (а дотле је прошла читава седм^ша), 
изјавио је да би за њега и за његову жену било најпогодније да 
се поће од М олијера  М. Булгакова. Избор, с књижевног и позориш- 
ног становишта, за уметнички почетак пред новом публиком у том 
тренутку није могао бити бољи. Што Бојан Ступица и  Саве Северова 
ипак нису имали среће, нису криви; обоје су учинили све за пгга су 
били кадри. Комад је, као пгго се већ зна, скинут с репертоара од- 
мах после премијере.

Позоришна критика је живо пропратила премијеру Молијера. 
Као увек, уосталом — судови су били неуједначени, оштри и мање 
оштри, неки опори и сурови; али таква је  неизбежна судбина позо- 
ришне уметности.

У врло опсежној оцени, изгубивши се у расправљању феномена 
у вези с драмом, Милош Савковић сматра, на крају, да је  М. Бул- 
гаков, у слици Молијерова моралног пада дао објективну аеализу 
једног „социјално-психолошког историјског процеса“. Већ отпрве 
строг према Ступици, Савковић ће умети да буде према њему и не- 
милосрдан и неправедан. „Господин Ступица је сувише нов и млад 
редитељ — изјављује он; — он још много верује у  чисто сценична 
средства, и у првом реду покушава да савлада њих. Сувише инсис- 
тира на њима и сувише се осећа његов мучан напор да помоћу њих 
даје живот драми. Зато сва његова сценска оредства, у овом случају 
сувише сведена на декор, стоје изоловано; нису ни идејно ни акцио- 
но-ритамски везана за драму. То је и дало искидану линију Булга- 
ковљевом психолошки и драмски везаном процесу. Кроз пишчев 
текст говори и оквир; г. Ступица га није чуо и покушао је  да на- 
метне свој, архитектоноки у биноком смислу, можда прегледан као 
цртеж, али у драмоком смислу разбијен и растурен. Сувише се осе- 
ћа да је г. Ступица подлегао једној школи, да је  она њега, а не он 
њу савладао. Овај школски стил је чак и мучио редитеља — осећа 
се свуда напор тражења и намештања." И рецензент се пита, затим, 
у вези с режијом: „Само, да ли овај нови редитељски иотез значи 
обнову позоришта код нас? И да ли је то та давно ишчекивана об- 
нова и  реформа стила? И да ли је ово враћање идеалистичком сти- 
лу сцене, данас, кад су захтеви сасвим нови и друпи, значи обнову 
позоришта код нас? Ова питања управа позоришта себи није ста- 
вила — то је очевидно. Мећутим, М олијер  од Булгакова треба да 
остане на репертоару; он то заслужује сам собом, без редитеља и 
управе".

Савковић је оценио само двоје глумаца с премијере, уогаптивши 
иначе свој суд о глуми. „Госпоћа Северова (Арманда Бежар) има 
врло много услова и материјала у органу и ритхмици тела, али, из- 
гледа нам, да није прошла кроз најбоље методе рада и да је жртва 
школе патетичног стила, прилично застарелог. И овде је  донекле 
жртва редитељеве неодрећености: делом је весела, ведра, цвркутава 
и оптимистичка, па затим безлична и неприметна. Редитељ није на-
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шао њену жицу темперамента. Г. Милошевић (Краљ) сувише је  пао 
у стил редитељев и то у рћаву страну тога стила, у бесадржајност. 
Чему је служила његова стилизоваиа игра ритмички и дикцијски? 
Драме у томе није било. Код осталих се осећа напор борбе са окви- 
ром и  новим стилом, код неких више, код неких мање. Неки су га 
савладали на своју штету, неки су се отимали и каткад успевали."

Оцењивач премијере је забележио да је  публика „остала хладна, 
иако је у драми било врло много израза и слика које су одговарале 
њеном расположењу и захтевима". Наравно, критичару није било 
тешко да пронаће криовца за такав промашај. „Редитељ је драму 
учинио безличном, а  тиме и публику таквом истом". Али ће Савко- 
вић упутити и неколико похвалних речи: „Мећутим, позориште је 
добро урадило што је ставило Булшкова на репертоар и  што је 
њиме започело ону своју давно очекивану обнову нашег позоришта 
и позоришног духа. (Мада Булгаков има и бољих ствари.)7

Јован Поповић је, мећутим, сасвим друкчије гледао на премијеру 
Бојана Ступице. Више је веровао у његова сценека искуства и у 
његову редитељску вештину; али није заборавио ни да се осврне на 
глумачку игру, нашавши се на представи која га је  подсећала на ве- 
лико позориште. „Са задовол»ством помињем да смо ове сезоне ипак 
видели и два интересантна сценска експеримента, у сваком случају 
итересантна и  поред делимичних омашки — утврћује Поповић. — 
Булгаковљев М олијер  у реж ији и инсценацији Б. Ступице озбиљан 
је  доживљај театра. Већ давно нисмо видели иоле значајнијег сцен- 
ског подухвата код нас; концепције Б. Ступице су можда укотвљене 
у схватањима која су у свему већ прошла свој зенит, у  целој пред- 
стави (са конструктивном бином) није постишуто јединство стила 
у игри ансамбла, но ова жива драма о привидном слому а  стварној 
победи генијалног сатиричара иа двору Краља Оунца пружала је 
прилике за врло сугестивне моменте великог театра, који се не 
заборављају."

Иако скоро сваком глумцу понешто замера, рецезент је у игри 
ансамбла осетио праве вредности несвакидашње позоришне умет- 
ности. „Златковић је додуше често био више Златковић него Моли- 
јер, нарочито у застајкивању и замуцкивагву у тренуцима узбућења 
сувише је подвлачио сервилност у понашању према краљу, као при- 
родну особину а  не као  мимикрију, и више је било детињасто ћуд- 
љив него мудар и хуман према сарадницима глумцима. М. Мило- 
шевић као Луј XIV можда је сувише пируетски естетизирао, С. 
Никачевић као Хроничар можда сувише свечан, сугестивна игра гће 
Северове можда не увек диференцирана у стилу на нашој сцени и у 
илузорној сцени на позорници. Није ми намера да сада, тако дуго 
после једине представе, улазим у суд о игри појединих глумаца 
(треба, мећутим, истаћи г. Дрнића као париског надбискупа), но 
треба указати на овај лепи иодухват новоангажованог режисера, 
који излази ван граница код нас уобичајених домена. Изношење 
мртвог тела Молијеровог, са разголићавањем позадине гардероба, 
и  најзад усамљени позоришни слуга Бутон, пропали глумац и верни

7 М. Саиковић, М олиер од М. Булгакова, Српски кшижекни гласник, 
НС, 1939, књ. ?, св. сппр. 273—278.
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друг Молијеров, као последњи живи човек шћућурен на опустелој 
позорници иза које одјекује бат посмртне поворке — то су снажни 
и незаборавни театарски доживљаји, ефекти који превазилазе сам 
текст прописан драмом, у којој, иначе, има и мање успелих делова. 
Ф. Новаковић је као Бутон дао креацију која се памти." — Ступица 
је неке од ових замерки прихватио као оправдане и окорисне, 
оставши углавном задовољан критиком.8

Рецензенту Политике Ж ивојину Вукадиновићу се учинило да се 
на премијери Молијера  нису у довољној мери осетили ни дух вре- 
мена ни атмосфера века. Он кривицу за то не сваљује искључиво на 
писца већ свакако и на редитеља. Режији углавном и посвећује 
пажњу у својој оцени. „Редитељ и у исто време сценограф г. 
Ступица, коме је  пало у дело да се овим комадом представи позо- 
ришној публици, несумњиво је талентован човек који воли позо- 
ртипте и надамо се да тражи у њему различите могућности изража- 
вања, а не само ону коју смо синоћ гледали. Он је М олијера  од 
Булгакова замислио у конструктивном декору са површинама разних 
виснна, са степеницама, са декором који је често само маркиран. 
На жалост, тај дежор је нарочито промашио у приказивању Версаља, 
који је пре личио на неку вашарску шатру. Ни подрум манастира 
са оним рћаво кашираним стубовима и очевидним летвама уместо ре- 
шетки није био много леп и убедљив. Режија је  често имала баш 
исте те дрвенасте и папирнате мане.“

У истом стилу је приказана, сасвим уопштено и иеповоњио, 
глул!ачка игра. „Редитељ је замислио да глумци у тако стилизова- 
ном декору даду и једну стилизовану игру. Место стила, мећутим, 
имали смо једну разбијену трупу. Док је  г. Мата Милошевић тума- 
чио Луја XIV тако да смо се увек сећали да је Краљ Сунце носио 
штапић, окићен ружама, играјући балет усред свога дворскога те- 
атра, а заборављајући да је тај исти човек носио и маршалску па- 
лицу на бојишту, — док је успевао да доследно спроведе један чип- 
касти, лаки заиста балетски стил, дотле је  било глумаца који су 
само с муком прелазили у патетику, много лакше глумили без ко- 
турна' — тако је Вукадиновић пресудио глумцима. — Бојан Ступи- 
ца није веровао да је такав текст могао да напише престонички 
позоришни критичар који је уз то и драмски писац чија су два 
комада прешла преко исте позорнице.9

Највећи део своје рецензије посвећује Душан Крунић декору 
у којем је изведен Молијер. У сваком случају, критичар је  до те 
мере размишљао о сценографском поступку Ступичину да се чак 
усудио да му, поводом његове иноценације, очита малу вакелу. „Г. 
Ступица нам се представио у једном тзв. конструктивном декору
— отпочиње он своју оцену. — Оно пгго бих хтео одмах да иагла- 
сим то је: да, по моме мишљењу, конструктиван декор на окретној 
позорници значи: појачавати механизацију сцене, оно што је још  
горе то значи: прикачити позориште уз филмску пантљику. Таква 
формула доноси смрт истинском позоришту. Ми, лично, не можемо 
да подносимо да се у вечно живо сценско ткиво уноси нешто од

8 Ј. Паггавић, Дигнута завеса позоришне сезоне, Живат и ред XI, 1938, 
кјб. XXVIII, св. 14 и 15, алр. 247—250.

9 Ж. В., Михаил Булгаков: Молиер, Политика, 22. октобра 1938, стр. 7.
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нечовечне машинизације пантљичарске уметнасти." И сада Крунић 
поставља једно начелно питање: да ли је такав опит потребан На- 
родном позоришту у којем се негује изразито реалистички стил 
глуме! „И друго, чему конструктивизам на нашој сцени, када за 
такав оквир наш глумац није васпитан? Један естетски принцип 
треба спроводити конзеквентно, у свим његавим захтевима, или 
никако. Чему сва та конструктивна закрченост иозорнице читавим 
системом пролаза, степеница, набацаних површина, када наш глу- 
мац није довољно гибак да се измећу тих препрека грациозно пре- 
меће? — Г. Ступица, додуше, није дао једну биноку конструкцију, 
која би била чиста фикција. Не, његов конструктивизам чинио је 
извесне концесије реализму." Не мирећи се с таквим компрамисом, 
у начелу противан конструктивизму на позорници, Крунић је  про- 
тив њега још  и стога што сматра да му је одавно одзванило кјао 
новини у позоришној уметности. „Али, неасиорно да је  конструк- 
тивизам, као сценска формула, прохујао и прошао, као и позориш- 
но-литерарни експресианизам. И зато ми бисмо волели да г. Ступи- 
ца троши своје спосабности, у којима се можда назире један дар, 
у стварању декора који ће нам, већ у првим трееуцима, дати са- 
знање о ономе што хоће да представи, и који се у то своје значе- 
ње тако савршено остварује да губи своју сопствену егзистенцију." 
Када већ тако гледа на ту појаву, Крунић с правом сме бити кате- 
горичан у закључку: „То потпуно утеловљење у своје значење, је- 
дан. конструктивистички декор никад не може да постигне: ан увек 
остаје помало једна загонетка, као једна мистерија, као један не- 
ред, у коме гледаочево око мора тек да ствара ред и логику. А, то, 
свакако, није идеалан декор."

Из такве оцене сценског решења простора морала је  проистећи 
и скоро истоветна оцена глумачке игре. „У оквиру, какав је  дао г. 
Ступица, не може ни игра глумаца бити проста и  реалистична. Г. 
Ступица је покушао са једном стилизацијом која нам није била не- 
пријатна у самом разместању и иокрету глумаца — мада је могло 
ту и  тамо бити више динамизма, — већ и ради оквирског принци- 
па, — али тон, који је г. Ступица дао глумцима, био је  један промашен 
патос. — У канструктивистичком декору тон је био безбојан да би 
се истакао што еластичнији глумчев покрет. Г. Ступица то није 
могао са нашим глумцима, пошто ни његов конструктивизам, као 
такав, није био истог израза. Али, несумњиво, један патос путују- 
ћих глумаца најмање је био у окладу са таквим оквирима. — Тај 
патас нарочито се наглашавао у  игри г. Златковића, и  то све до 
шесте слике. У овој слици, и  седмој, такоће, г. Златковић га се 
ослободио, и дао је сцене које остају незабаравне; у  дубокој, бес- 
крајној потресној патњи човека и генија. — Арманду Бежар при- 
казивала је  гћа Северова. Арманда је првенствено какетна, цврку- 
тава птичица. Гћа Северова, ко ја  је  витка као млади месец, била 
би својом фигуром неодољиво подесна за ову улогу. Али гћа Севе- 
'рова има један тежак, озбиљан глас, у коме као да чујем Хеду 
Габлер како заповеда Левбаргу да се убије да би умро у лепоти. 
Тај глас није глас веселе птице. И ја  бих доиста волео да гћу Севе- 
рову видим у овом Ибзену. — Луј Четрнаести г. Милошевића био 
је више прециозан но маестетичан. — Од осталих интерпрета, на
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првом месту, хоћу да истакнем гћу Прегарац и г. Новаковића. За- 
тим г. Никачевића, г. Старчића, г. Паунковића, и г. Дрнића."

За Крунића је  иначе М олијер  мале драмскс вредности; али „има 
у њему нешто много боље и много лепше: то је она сублимна де- 
монстрација да смела и хуманистичка мисао, поред свих несавлад- 
љивих препрека, остаје да живи и да пара кроз вечност, као сунчев 
зрак кроз сенку".10

Позоришни критичар Времена Константин Атанасијевић није 
уопште схватио текст Булгакова и узео га као промашај. Рецензент 
негодује против режије која ствара неодрећене утиске. „Г. Ступица 
ставио је Молијера у оквире псеудо-Рајнхартове концепције, која 
се креће измећу недограћеног конструктивизма и недовољно изра- 
женог реалистичког схватања сцене. Уложен је несумњиво велики 
труд, али остварење није допринело расветљавању суштине саме дра- 
ме. Комбиновање патетике на ротационој бими, што треба да буде 
илустрација Рајнхартове концепције о режији, са реалистичкнм деко- 
ром сцене, која по својој пренатрпаности и закрчености личи на тес- 
ну улицу у којој се заглавило више теретних кола, батргање глумаца 
у тумачењу измећу патетике и помпијерства, симболизма и реализ- 
ма, потврдили су сву расцепканост идејне замисли редитељеве и не- 
доследност у компоновању која збуњује. Обигравање око трагичног 
тона и претрчавање у гротеску глуме, која је  била и сувише поја- 
чана, није публици дало могућности ни времена ни да се уживи 
у драмске сцене, нити да осети и пронаће суптилност хумора који 
се брзо гасио".11

Млади редитељ се пред премијеру бунио због слабе рекламе. 
Премијере су заиста објављиване веома сиромашно: кратким исто- 
ветним огласима у дневној штампи, на радију и уобичајеним позо- 
ришним листама које су лепљене само на одрећеним местима у 
граду. Ја сам водио бригу о томе. Ступица је од мене захтевао да 
се град преплави листићима у боји и  да се огласне табле у граду 
иските великим огласима. Све то, наравно, није могло доћи у обзир 
из простог разлога што се није располагало никаквим парама у ту 
сврху. Само ће Правда, посредством Душана Крунића, објавити са- 
жету изјаву Бојана Ступице о М олијеру  М. Булгакова. Та изјава 
гласи „Покушао сам да направим ту представу у духу у којем ја  
замишљам позориште. Ослобоћено шаблона и клишеа. Ослобоћено 
прашине, с новим могућностима које пружа наше време, а заложио 
сам за то све своје знање и снагу. Моје идеје испробане су успеш- 
ним радом и ја се надам да ће публика примити комад, рад глума- 
ца и мој рад, како заслужује. Ипак знам да ће ме у првом реду 
чути она генерација из које ја  сам потичем, а ко ја  тек долази на 
површину. Надам се да ће за ову публику бити интересантна моја 
сцена у авангардном духу".12

10 Д. Крунић, Михаил Булгаков: Молиер, Правда, 22. октобра 1938, стр. 5.
11 К. Атаеаоијавић, М ихаил Булгаков: Молиер, В(реме, 22. оактобра 1938, 

стр. 10.
12 Дравда, 19. октобра 1938, спр. 6.
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6.

Дуго смо расправљали о називу комада Стефана Цвајга Сиро- 
махово јагње. Ја сам, као преводилац, образлагао ^своје становиште 
према којем ваља сачувати назив оригинала. И Бојан Ступица је, 
као редитељ и сценограф, више волео да се задржи пишчев назив, 
позвавши се на Народно гледалишче у Љубљани (1935), где нипо- 
што нису хтели мењати назив. Међутим, директор др Ранко Младе- 
новић остаће непопустљив; њему се у највишем степену чинило да 
је оригинални назив дела сувише библијски и да се свакако има 
заменити неким прикладнијим називом. Па ипак су прве пробе про- 
текле с оригиналним називом — Сиромахово јагње.

С поделом улога је већ ишло лакше. Према мојем предлогу, 
Никола Поповић је требало да тумачи улогу Фушеа. Др Младено- 
вић није веровао да је он кадар изнети ту улогу као што ваља. 
Ступица се није изјашњавао, јер није познавао Поповићеве глумач- 
ке одлике. Али као што је премијера потврдила, нисмо се превари- 
ли оставивши улогу Поповићу.

Премијери је претходила доста добра реклама, боља но иначе. 
У једним новинама је изишао подужи текст с поделом улога и с 
фотосима С. Северове (Белилота) и Св. Никачевића (Форес),13 у дру- 
гим иовинама — краћи текст, такоће с поделом улога.14

Треба подсетити да је нешто раније Народно позориште извело, 
у преради Шт. Цвајга, комад Бена Џонсона Волпоне, 8. новембра 
1932, у реж ији Ј. Љ. Ракитина.

По оцени М. Савковића, драма је добила „две паралелне акције 
и два низа сукоба (опора 'слика милитаризма и, сем тога, драма 
идеје о части, о љубавиој части, о љубомори)". Савковић је катего- 
ричан у својем вићењу представе. „Цвајг је  учинио озбиљан потез 
у правцу демаскнрања историје — рећи ће он — и од генијалног 
творца направио обичног сировог комедијанта." Рецензенту се још 
чини (и ту је свакако у праву) да је Цвајг „због старе трагедије 
пропустио добру комедију", тј. развио једну историју љубоморе, 
запоставивши бритку сатиру „милитаристичке атмосфере". Ватрен 
књижевни аналитичар, Савковић се труди да буде недвосмислен. 
„Данас, — закључује он своје размишљање — ндејно, ми очекује- 
мо, свуда, па и на позорници — кад је  већ реч о идејној конструк- 
цији драме — траш чног хероја који  ће бити носилац мисли борбе 
на широком терену, незавионо од своје уже личности, или управо 
носећи синтезу читавог једног патничког света у себи." Цвајгов 
лотпоручник Роблес није задовољавао његов укус.

Наравно, опет је Бојан Ступица на мети. „Редитељ г. Ступица 
је успео да се промени као сценограф набоље, а као редитељ нагоре. 
Фигуре је  тако типски отесао у шаблон, да је  то укочило ону добру 
страну комедије. Г. Ступица не зна за драматичност контрадактор- 
ности, варијација и нијанса; он доста приметно угурује добре живе 
глумце у лутке. Даље, г. Ступица упадљиво волн декламовање. Рад- 
ња је овога пута била сувише трома, а од оне неопходне сценске

13 Правда, 5. фебруара 1939, схр. 8.
гим новинама — краћи текст, такоће с поделом улога.14

14 Гкшмшика, 7. фебруара 1939, стр. 14.
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ритмике ни трага. То се види свуда, а нарочито у кретању маса. 
Оне две сцене са гомилама војника биле су неспретне и трапаве."

Ни о глуми се Савковић неће изразити најпохвалније. Он очи- 
гледно воли глумце који су кадри да држе реалистички тон на 
сцени. ,,Г. Милошевић (Бонапарта) имао је каткада добре тренутке, 
кад је  успевао да се отме редитељевом шаблону, и  да проговори 
живо, комедијски убедљивије. Г. Никачевић (Потпоручник) исто 
тако имао је неколико успелих тренутака топлог човечанског изра- 
за среће, јеткости, бола, мржње, али се видно борио са редитељевим 
захтевима декламовања. Госпоћа Северова (Потпоручникова жена) је 
у првом делу дала игру сувише наивно намештену: веселост, смех, 
младалачка срећа били су приметно сценички тражени и  у гесту 
и у тону. У другом делу се знатно поправила, али и ту је тон остао 
старински и романтичарски трагичан. Од осталих врло добри су 
били г.г. Н. Поповић, Паунковић и Цветковић, управо зато што су 
умели да сачувају реалистички тон".15

За Јована Поповића је Цвајгов текст „жив, интересантан и за- 
нимљив театар"; што се пак тиче режије и глуме, ,д10стигле су леп 
укупан резултат". Али Поповић воли да се позабави Ступичином 
режијом озбиљније и дубље. „Редитељ г. Ступица покушао је да 
оживи на позорници драматизоваки есеј Штефана Ц вајга Сирома- 
хово јагње, у  коме се јавл>а Наполеон у улози љубавника и отимача 
жене од друга, управо у једном од најкритичнијих момената своје 
каријере. Есејиста Цвајг се осећа у многим појединостима, у непот- 
пуној уметничкој обликованости, у не сасвим убедљивим, интелек- 
гуалистичким дијалозима и изливима, у тумачењима у самом кома- 
ду. И иначе је комад доста плитак, уско захваћен. Тај моменат из 
приватног живота Наполеоновог узима се као најјача оптужба ос- 
вајача које преко лешева, интрига и изневерене револуције корача 
ка власти и слави. Наполеон је испао донекле схематична фигура, 
састављена из тачних исечака, као што је М. Милошевић са одлич- 
ном маском скакутао из једне у другу убедљиву позитуру, али у 
целини деловао као филм сувише брзо окретан и  дисконтинуиран. 
Недостаје историјска атмосфера, која је  наговештена само с неко- 
лико историјских алузија, и фигуром министра полиције Фушеа, 
карактерисане са неколико врло успелих црта (Н. Поповић је успео 
да наговести лик политичког камелеона на власти).“ Узевши комад 
Штефана Цвајга као есеј и претеравши у својем схватању и осећа- 
њу, Поповић је свакако био опчињен општим утиском да расправ- 
ља о тексту есејиста првог реда, не допуштајући могућности да је  
он кадар да напише и занимљиво позоришно дело. И критичар на- 
ставља: „Г. Ступица оперише масама и архитектуром интелигент- 
но, али не увек убедљиво. Маее му се често мувају а ипак нема 
темпа, на сцени влада бука нема динамике. Побуна египатских рат- 
них другова Наполеонових делује оскудно и  штуро. Раздраганост 
сцене у којој Полина, гћа Северова, гоети другове свога муж а Фу- 
реса уоиљена је, иако гћа Северова уноси много акцената и гесто- 
ва, можда баш и сувише акцената и гестова".

15 М. Саиаковић, Српоки књижевни глаоник, НС, 1939, књ. 1Л/1, ов. 5, 
сгр. 377—379.
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Заоочета оцена глумачке игре биће затим сажета у казивање 
о главним улогама. Као и другде, и овде има и духа и живих запа- 
жања. „Гћа Северова, сиромахово јагње у комаду, жена коју  Напо- 
леон у египатској пустињи без екрупула отима овоме официру, можда 
сувише етриктно иде за неким својим замиелима. У две сцене се на 
исти начин држи упорно, и немотивиеано, миндерлука или сточића, 
да би увек остала и у истакнутој позицији на сцени. И гестови, леш!, 
добро простудирани, својом економичношћу понекад не повећавају 
убедљивост, него делују претерано, и зато као намерни и не спон- 
тани. Свакако да Милошевић као Наиолеон у њој има конгенијал- 
ног партнера, и неке 1сцене су врло добар театар. Нарочито сцена 
пред Фушеом. — Г. Никачевић као покрадени сиромах центар је 
симпатија публике, али својом достојанственошћу, својом утегнутом 
моралношћу и  патетиком прелази местимице у мелодраматику. Сем 
тога, у нарочито драматичним моментима, одуговлачењем, неуспелом 
немом глумом, застајкивањем у говору, умртвљује сцену. У сцена- 
ма кад објављује, сам, рат свемоћном Наполеону, па га и оптужује 
да је  изиграо поверење маса које су га изнеле на власт, нешто Цвај- 
говом нешто Никачевићевом кривицом гледалац остаје хладан пред 
тим патетичним изливима, као пред изливима помахниталог чове- 
ка, који изазива жалост али не и учешће у патњи. Фурес није до- 
вољно драмски обликован да би добио за себе учешће публике у 
револту. То је тај праг ан коме се одлучује убедљивост и сугестив- 
ност драмског конфликта. Према њему, сем у заслепљеном револту, 
гћа Северова има уверљивих акцената својим резигнираним поима- 
њем да се човек сам не може борити против Наполеона, и  да је то 
илузорна борба".16

Мање реж ији и више глуми посвећује пажње у својој рецензи- 
ји  критичар Политике Ж . Вукадиновић. „Комад је  режирао г. 
Бојан Ступица, брижљиво, паметно, тражећи стила. Али све је било 
некако иостављено, намештено, поручено. Изнутра није долазило, 
изнутра се није покретало и није зато ни налазило онолико одјека 
у пурблици колико би Цвајг заслужио."

Вукадиновићу се особито свидео један глумац и то у епизодној 
улози, и он је део маха својем одушевљењу оценивши најпре њего- 
во остварење. „Супротно окоро целој трупи, играо је  један глумац. 
За многе у позоришту који воле живот човека, а не лутку позоришну, 
он је био најбољи целе вечери: г. Аца Цветковић у епизодној улози 
адвоката, толико епизодно1ј улози да поетоји само у једној слици." 
Из оцене потом сазнајемо да су и  остали глумци, који су „углав- 
ном следовали упутствима свога редитеља", имали „лепих остваре- 
ња“ . Окарактерисано је шесторо глумаца. „Гћа Северова у првом 
чину играла је радоет без радости, сва размахана и  развитлана, али 
не и жива. Тек трагични део њене улоге даје јој могућности да по- 
каж е свој таленат и она је несумњиво у последњој слици на своме 
врхунцу. — Г. Мата Милошевић као Наполеон покушао је да кру- 
том напраситошћу оживи фигуру великога освајача. То је, нема 
сумње, једна врло даровито и паметно проучена улога. Д а је  било

16 Ј. Попавић, Наполеонова авантура, Живот и рад XII, 1939, књ. XXVIII, 
св. 16—18, стр. 109.
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само мало више живота фигура би и заиста била оживљена. — Г. 
Никачевић као потпоручник Фурес имао је  диван глас и диван из- 
глед, али се у тону и гесту осећало често недовољно искрености, а 
превише глумљења. — Г. Паунковић, напротив, уносио је понекада 
и срдачности и као да се отимао од редитељских конаца. — Г. Пе- 
ција Петровић исто тако. — Г. Никола Поповић успео је да, слуша- 
јући редитеља, да врло добро министра полиције Фушеа, стилизо- 
ваног, али не и неживотног." — Сцене с масама (војници и канали- 
зациони радници) „нису много успели". — За декор Бојана 
Ступице речено је само да је био „једноставан и укусан".17

Душан Крунић налази да Цвајгова драма „није ниуколико важ- 
на по својој фабули"; њему се све чини да је она, баш по фабули
— „чак једна баналност". Свидео му се иначе текст. „По моме миш- 
љењу, — каже он — Цвајгов комад је право и истинско позориште 
савремености. Јер, актуелна драма није више дијалектика осећања, 
већ дијалектика политичких и социјалних проблема данашњице. 
Само та два феномена: социјално и политичко интересују данас 
човеков дух. Позорница је најгласнија и  најгласовитија трибина, и 
њени су одјеци стократни и бескрајни. Зато сви писци од талента, 
чија је  дужност да буду и политичари — јер су времена прекрет- 
ничка и судбоносна — треба да искористе звучну моћ сценског 
еха." Крунићев став, неочекивано напредан (и свакао без дубље ве- 
зе са Цвајговим делом), деловао је ипак утешно 1939.

Разуме се, Крунић истиче и редитељеве заслуге за успех Ц вајга 
на престоничкој сцени. „Г. Ступица се, после М олијера и после овог 
комада, несумњиво, афирмирао као једна од најинтересантнијих 
редитељских личности на нашој позорници. Његове режије одају 
амбицију, тражење и непретерани еклектизам сценских естетика. 
Његова нас имаш нација не изненаћује као ватрометна фигура, 
нити има сјајне лелујавости, али се комад поставља солидно, про- 
студирано и у једном артизму коме недостаје елегантније ниткости.
— Али, оно што је уистини неуспело у овој реж ији то су сцене са 
војницима. Та група је била нерељефна, неизраћена и дикцијски 
неразговетна."

Скоро као по правилу, овај позоришни критичар већи део ре- 
цензије посвећује глумцима које поштује и воли чак и када их 
куди. „Гћа Северова, у улози Белилоте, у првим сликама, ннје има- 
ла ни духовни ни темпераментни алегрето једне Мадам Сан-Жен. 
Јер, та Белилота није ништа друго до једна варијанта — наравно, 
само у почетним појавама — свог чувеног француског обешењака 
и војника у сукњи. И Белилота је, као и Мадам Сан-Жен, храбра, 
верна, човечна и другарска; весела као птица небесна; права слика 
радосне народне фантазије. За израз те фантазије гћа Северова није 
била довољно погодна. — Клавијатура темперамента и осећања гће 
Северове је у  тешким и молским акордима. Зато су ови акорди 
били лепи и тачно погоћени у њеној патњи. У последњој сцени гћа 
Северова дала је истинске акценте трагике и мучеништва. — Гћа 
Северова је глумица суморног и оловног неба. То је  Ибзенова Хеда 
Габлер, то је Шилерова Марија Стјуарт. — Рекао сам већ једном да

17 Ж. В. Штефан Цвајг: Кад Наполеон в о л и . . . ,  Политика, 9. фебруара 
1939, сшр. 7.
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бих волео да је видим у Хеди Габлер. Али бих, тако ието, волео да 
је чујем у правилнијој акцентуацији и у јаснијем изговору. У Бели- 
лоти пак гђа Северова нашла је еамо половину себе. — Г. М. Мило- 
шевић дао је Иаполеона у изврсној маски, и у покретима наглим 
и оштрим; то је улога која је резултат талента и радознале студије.
— Г. Никачевић се борио занесено, упорно, глумачки убедљиво да 
победи правда. Али, правда није само граматички мислена именица.
— Г. Н. Поповић, као Фуше, дао је једну глумачку бравуру; он је 
био сама суштина лукавости. — Гћа Врбанић и г.г. Паунковић и 
П. Петровић затварају круг ових комичних личности".18

Рецензент Времена, напротив, пориче сваку вредност делу, јер 
полази од уверења да у њему Немац елика Француза.

О режији Бојана Ступице се сада пише мало друкчије. „Г. Бојан 
Ступица је као редитељ, јасно, много снажније био замахнуо арти- 
стички у М олијеру  него овде. Тамо је било више драмаког матери- 
јала. Овде је он морао вешто да обилази замке које је  писац намес- 
тио, да би Бонапартин портре испао што искривљеније. Сцене с вој- 
ницима, често благодарне али и тешке, нису му нарочито успеле. 
Несавитљиви дух појединаца нарушавао је  линију и реж ију, која 
је  имала добар правац. Она је ломљена тако често, да се баш благо- 
дарећи томе, могла највиш е осетити намештеност самог дела. Ја 
бих ту грешку уписао као заслугу режије. Режија ће изићи дело до 
вредности. Али ако се еитничавост пишчева духа почиње осећати 
на режији, не мора само она бити у губитку. Дело, свакако, губи 
више и много од своје вредности. Ми хоћемо еа задовољством да 
укажемо на режијеку замисао г. Ступице, на један конструктиван 
и мислени посао. У њему има неколико врло лепих момената. Њих 
треба ценити." Мећутим, критичар прелази ћутке преко декора, јер 
би то ишло на штету Бојана Ступице.19

И за трећу своју премијеру добио је  Бојан Ступица добру књи- 
жевну и сценску граћу. Оцењен од париске позоришне критике као 
комад знатне вредности, скоро је обавезао дра Душана 3. Милачи- 
ћа, књижевног референта Народног позоришта чији је особити за- 
датак био да прати савремено француско позориште, да преведе 
Последњи спрат Алфреда Ж ерија и да га препоручи дирекцији Дра- 
ме. Ступица је са одушевљењем прочитао превод и изразио жељу 
дру Ранку Младеновићу да му додели режију и инсценацију. Ужур- 
бано се припремао за посао и непрестано наваљивао да му се рас- 
пишу пробе. До њих ће доћи тек средином марта; али ће др Младе- 
новић већ 12. априла 1939. отићи са својег положаја.

Незадовољан скромном рекламом позоришне управе, Ступица 
је  сам ухватио везу с редакцијама Правде и Времена, па су на дан 
премијере у та два листа изишле његове изјаве, обе подједнако зна- 
чајне. „Што се режије тиче, — рекао је Ступица сараднику Правде
— пошао сам од полазне тачке коју даје сам аутор: да се мећу љу- 
дима који се налазе изван матице живота, на последњем спрату, на 
свима последњим спратовима, дешавај/у исте ствари. Различита је

18 Д. Крунић, Стефан Цвајг: Кад Наполеон воли, Правда, 9. фебруара 
1939, стр. 6.

19 К. Атанасијевић, Стефан Цвајг: Кад наполеон воли, Време, 9. фебруара 
1939, стр. 8.
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само подела рола и различите су историје, али живот је  исти. Зато 
сам приказао иа позорници један, било који, клишетски поглед на 
град. У њему једну, било коју, кућу, чији предњи зид аутор и ре- 
дитељ отварају публици да завири унутра и упозна последњи спрат. 
Зато сам одбацио завесу и заменио је предњим зидом куће који от- 
варам и затварам. Тиме сам добио једно врло интересантно ренге- 
ње које пружа могућности за богато рашчлањење мизансцене''20 — 
Из Ступичине изјаве у Времену сазнајемо да је као сценски простор 
за игру глумаца искоришћен и оркестар из којег стеиенице воде на 
последњи спрат. „Публика у партеру има утисак да се не игра само 
иред њеним очима, него и под њеним ногама".21

Редитељ у Времену још  изјављује: „Дати Последњи спрат зна- 
чи дати у режији читав један свет, сличан типовима из драме На 
дну од Горког". Порећење је, додуше, мало слободније; али Милош 
Савковић једва чека да ее пакосно наруга позоришној управи. „На- 
ше позориште и само почиње — Жести се он — да губи веру у себе, 
кад овако смело американски рекламира свој репертоар и унапред 
сравњује На дну од Горкога са својом новом комедијом, празном 
и без пластике." Комад му се не чини нимало привлачан (то за њега 
није комедија већ играчка-плачка). И оцењивач закључује: „Позо- 
риште може бити забава, али забава кроз коју се лакш е долази до 
истине, а  не забава којом се застире истина, не забава у којој се 
живот произвољно конструише". Како му Ступица као редитељ и 
сценограф није ио вољи, Савковић ће још једном покушати да га 
омаловажи, не смећући уопште са ума да у свакој згодној прилици 
треба да удари на позоришну управу. „Што ее тиче реж ије и сцено- 
графије, г. Ступица је показао стару ману у још  већем обиму: Сви 
су лаици схватили — у њих долази и позоришна дирекција (јер ре- 
дитељу није скренула пажњу на опасности од овако редуцираног 
простора: да је сценографија врло интересантна и  оригинална. . .  Г. 
Ступица види еве у оној старој визуелној реалистичкој перспекти- 
ви — као графичари XVIII века. Управо: њему је  стало до пито- 
реокног интереса. И зато се десило да је публику и ецену (собе на 
последњем спрату) поделио широким кровом и степеницама — и 
тако одбацио праву сцену, ону на којој се игра, бестрага далеко. 
Публика је иреко крова и иреко цвећа на прозору, као Оа улице 
имала да гледа у себе. На степеницама се одиграва тек покоја ретка 
сцена и то на задњем плану степеница — опет преко крова. Такво 
решење простора довело је и  до две уске сцене (две собице) у  који- 
ма се једва кретало (нпр. за време сцене роћендана глумци су гази- 
ли једни друге, — или кад је  лекар, у разговору с оцем, имао да се 
дигне са седишта и да прошета, он није знао шта да чини једним 
кораком лево и једним деоно, итд). Гастон Бати, Копо, Питојев и 
други решавали су сличне сцене на много мањем простору — (на 
много мањој позорници него што је наш Врачар) — са много више 
пластике и сасвим ближе публици (нпр. Бати са поделом на шест 
сцена) — али се свака слика не може по оваквом шаблону делити.

20 Редитељ комада Последњи спрат г. Ступица о делу, реж ији и глум- 
цима, Правда, 26. априла 1939, сцр. 6.

21 Премијера комада Последњи спрат, Време, 26. априла 1939, стр. 9.
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Г. Ступица није имао осећања синтетичне сцене, јер нема осећања 
синтезе перспективе. Овај случај се имао решавати савим друкчије, 
онако како је  то Питојев више пута учинио — укидајући и рампу 
и завесу. Али и  овако како је г. Ступица почео да решава није било 
рћаво, само што главни део није био довршен: продужити и једну 
и другу собу у  правцу публике (у облику подијума) преко крова 
до ивице оркестра, управо до публике — и то на подијуму који би 
био заједнички за обе сцене. Само тада би по Буријановом систему 
имали да раде рефлектори, а г. Ступица не разуме улогу рефлекто- 
ра у развијању драмске пластике, већ само њихове живописне 
ефекте. Све то скупа долази управо отуда што г. Стуница прво ства- 
ра сценографски (оквир), незавионо од драме, па тек затим, као у 
калуп, угурује драму. Отуда све шкрини — тесно. Оквир  се постав- 
Јва динамички у току изграћивања драме, према потреби гшастике 
драмског ритма."

Дабогме, није нимало пријатно када се једном архитекту дају 
савети и упутства о коришћењу сценског простора, поготову ако се 
то чини искључиво с књижевним искуством, без практичне позо- 
ришне спреме. Али се Бојан Ступица полако навикао да прима и 
ниске ударце и да преко многих примедби својих критичара орела- 
зи „супериорном шутњом". Није га, према томе, изненадио Савко- 
вићев суд о глумачкој игри ко ја  је, по њему, била спутана канони- 
ма једног неприкладног декора. „Зато се и десило — закључује Сав- 
ковић — да се ритмика читаве драме свела на ритмику гињола: 
сви су цупкали ситним кораком лутке, или седели, или укрућено 
покушавали да играју гримасом и дикцијом. Па и ту је, по позна- 
тој концепцији г. Ступице, требало свести и игру, позу, и тон, и гри- 
масу на неколико образаца. Он за свакога глумца наће његов цртеж
— карактер; из тога калупа глумац се тешко креће. То је овога пу- 
та било упадљиво и на добрим глумцима као што су госноће Сто- 
кић, Златковић, Поповић и господа Новаковић, Маринковић и дру- 
ги. Ту постоји велика опасност да се стил нашег позоришта сведе 
на стил лутака — уместо да се (и то је редитељева дужност) разви- 
ја ју  све могућности једне глумачке индивидуалности и да се из ње 
црпе из свих извора".22

Иако се иначе не бави таквим стварима у својим критикама, 
Јован Поповић је поводом Ж еријева комада извршио један мали 
обрачун, из разлога које не треба објашњавати. „Одлазак директо- 
ра Драме дра Ранка Младеновића са сцене има се уписати у успех 
позоришта, иако би било неукусно сада ударати по свргнутом дик- 
татору драмске политике" — одбрусио је Поновић, напоменувши 
при том да нови директор др Милачић као свој избор у репертоару 
признаје само Последњи спрат, јер је  све друго наследио од дра 
Младеновића. Поповић, мећутим, мисли да је  Ступичина реж ија 
углавном успела (на жалост, не даје њену анализу) и излаже утиоке
о глуми. „Овај литерарно доста површни и  произвољни захват у 
стварност, на сцени је оживео један комад сугестивног збивања. Ре- 
ж ија је то збивање понекад сувише згуснула, а и стил глуме није 
био до краја уједначен, али смо и поред конструисаности извесних

22 М. Савкоеић, Последњи спрат, од А. Ж ериа, Српши кшижевеи гласник, 
НС, 1939, књ. 1ЛШ, ов. I, стр. 59—61.
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сцена имади живе фнгуре." „Неколико сцена ансамбла, на пример 
рођенданска сцена у којој је гђа Стокић одлично пијана, и сцена 
на платформи са полупијаним ламбет-воком, као и неки општи шти- 
мунзи, са хармоником у  позадини, режијски су успех. То да је на 
пример по ложама била незадовол>на, и да је  у партеру било зна- 
кова досађивања ни најмање не говори против успеха Б. Ступице".23

Политика је, поводом премијере Последњег спрата, забележи- 
ла: „Публика у Манежу, можда најбоља позоришна публика коју 
имамо, почела је већ да заборавља да се смеје, да плаче, и да пљес- 
ка". Мећутим, гледалишгге би било дупком пуно када су приказива- 
ни комади Каплар Милоје Ф. Диманоара и А. Д 'Енерија (у преради 
Бранислава Б. Нушића), Карлова тетка Бр. Томаса и Ништа није 
случајно  А. Шолта — углавном због Јована Антонијевића, Александ- 
ра Цветковића и Љубинке Бобић, носилаца главних улога у  гкима.

Позоришни критичар Политике, уз извеоне ограде, повољно оце- 
њује премијеру. „Не неко значајно књижевно дело, али позоришно 
у сваком случају, комад На последњем спрату (!) пружио је редите- 
љу прилике да замишља, ради и остварује. Г. Ступица, који је сва- 
како оптерећен немачким експресионизмом и који  сувише верује у  
то да глумца треба учити шта ће у сваком поједином тренугку да 
учиии уместо да га стави само на ноге и  подржи где треба, дао је 
ипак једну режију којој се мора одати заслужено признање. Не 
заборавимо да је и његова инсценација, можда више калигаријевска  
него што је  потребно, вешто постављена и занимљиво искоришће- 
на. Овај редитељ представља за наш театар леп добитак и још  леп- 
шу наду. Јер данас је његова главна мана то што не цени довољно 
спонтаност него је баца у други план иза наученог. Доброга глумца, 
на пример, као што је г. Марко Маринковић он толико држи у за- 
чараноме кругу своје режије да у тренутку када се деси нешто не- 
предвићено, глумац даље игра оно научено и не покушавајући да 
учини неки покрет који би био више оправдан но оно кретање које 
му је наложио редитељ. Пада слика са ш тафелаја у  тренутку када 
сликар (г. Маринковић) каже својој жени: — Ти потцењујеш мој 
занат! — Он се и не окреће да подигне ту своју драгу слику, пошто 
у режији то није одрећено, него је слика случајно пала. Понекад су 
покрети као у соколани одбројани: ногу на диван, девојку ухвати- 
ти око паса, подићи је на колено, она обема ногама онда треба да 
заклати . . .  Потребно је мало више брисања и убрзања, јер се на 
махове имао утисак развучености. Па ипак, све је  то паметан и 
поштен уметнички рад."

Вукадиновић завршава свој приказ изјавом да је премијера 
„успехом наградила редитеља и глумце за њихов заиста велики по- 
сао у постављању свога комада који није од оних што се играју 
сами од себе".24

Преваривши се у порећењу, Душан Крунић је  у  тексту А. Же- 
рија нашао нешто што подеећа на Антона П. Чехова.

23 Ј. Попавић, Рутина, шаблони и младост, Живогг и ред XII, 1939, књ. 
XXVIII, св. 19—21, сгр. 237—248.

24 Ж. В., Алфред Ж ери: На последњем спрату, Полиггика, 28. априла 
1939, стр. 12.
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Крунића голица свака Ступичина режија, па иије нимало не- 
обично што је режију Последњег спрата проматрао четворим очи- 
ма. „Овога пута хоћу да иочнем еа редитељем г. Б. Стуоицом и са 
часном глумачком екииом. Јер, мени изгледа — ја  сам у то чак уве- 
рен — да је овде много питорескнија сценографија, реж ија и глу- 
мачка игра но сам комад по својој фабули." Намерно избегавши 
иисца и његов текст, Крунић ће дати преимућство редитељу којег 
обасипа свакојаким комплиментима. „Г. Ступица је, одиста, ингени- 
озно решио питање сценског простора у архитектонском смислу. Та 
конструкција мансарде, са иокоришћавањем оркестарске шупљине 
за вијугаво и  вртоглаво степениште, веома је срећна инвенција. Ти- 
ме је позорница прешла рампу, приближила се публици, и глумци, 
који су нам на платоу степеништа играли многе сцене, били су нам, 
тако рећи, на дохвату руке; били смо толико близу да смо изгле- 
дали као неки индискретни сведоци, а  то је  увек пријатно, јер је 
човек радознала животињица — фамилијарних догаћаја на једној 
мансарди. После степеништа, узан ходник и ред врата од убош х со- 
бичака; прве две собице су без четвртог зида, и  у њима се збива 
драма овог мравињака, баченог у небеса. Г. Ступица је  одвајао сли- 
ку од слике навлачењем двеју завеса, у  чијем смо споју имали пред 
нама потпуну фасаду те мансарде, са њеним прозорима над кро- 
вом, у којима је  дрхтало несташно и топло сунце". Пре него што 
је  саж ето оцењена глума, и о декору Бојана Ступице изречена је 
висока похвала. „Неоспорно, г. Ступица је својоМ сценографијом за 
Последњи спрат дао једну од најоригиналнијих творевина те врсте 
које су се виделе на нашој позорници, и њоме потврдио још  јед- 
ном, — и мислим дефинишивно, — свој сценско-визионарски нерв 
врло финих треперења/' Похвалу је добила и лсихолошка анализа 
текста коју  неки критичари Ступици или прећуткују или поричу. 
„У унутраш 1Бој пак реж ији г. Ступица је настојавао: да истакне сву 
човечанску ноту којом одише Ж еријева драма, и  по којој она има 
толико заједничког са Чеховљевим душевним климатом. Блага драж  
глумачке интерпретације баш  је у тој еманацији самилосне срдач- 
ности људске, чији зраци изгледа да су најгушћи и  најсветлији 
мећу тим малим и безименим људима мансарде, који  често знају за 
сва разочарања а за тако мало радости животних и  социјалних".25

Најзад, и К. Атанасијевић се придружује Крунићу, не штеде- 
ћи комплименте режији и  глумачкој игри. Свидео му се и  текст. 
Ж ери је, како он вели, дао „један комад, који је илустративан као 
добра новинарска репортажа, у  којој се види диван социјални пре- 
сек једне декласиране средине". То је слика — „жива, блистава, 
снажна, никако психолошки дубока". Ту су се сјатили „типови Гор- 
ког под другим поднебљем и социјалним условима".

За Атанасијевића је реж ија Бојана Ступице инвентивна. Редн- 
тељ је, каж е он, донео „освежење нашој публици и повратио веру 
оним младим људима, ко ји  су забринути за напредак позоришта". 
Критичар је свечанији: „Г. Ступица може бити задовол»ан оним што 
је створио, као што смо ми умирени за његов будући рад у престо- 
ничком театру, коме су потребни способни редитељи који воле и

25 Д. Крунић, Један успех на Врачару. Алфред Ж ери: На последњем 
спрату, Правда, 28. апршта 1939, стр. 9.
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разумеју театер. Његова инсценација, мајсторски искоршнћен прос- 
тор за оркестар у малој згради, затим део заслуге за уметничку 
глуму, за вредносг остварене целине, долазе као специјална потвр- 
да разноструких способности његових. — Али неколико примедаба 
за добро дела и његових даљих приказа неће бити излишно. Сав 
повишени тон у свима сценама треба спустити, облигатно га замаг- 
лити. Од три љубавне сцене које има г. Богатинчевић у три разна 
вида прве две треба скратити. Та скраћивања не би била излишна 
ни у другим стварима које су безначајне за саму драму. И безуслов- 
но унети више темпа, више динамике."

У својој рецензији, шго је занимљиво и чудно у иста мах, Ата- 
насијевић уверава читаоце да Парижани који станују у кућернна- 
ма не знају једни за друге. „Али то не важ и шести спрат" — огра- 
ћује се он, очегледно не схвативши значење синтагме (б1ХЈ1е т е  е!а- 
§е), пгго значи последњи аграт једне вишеспратнице за становање и 
што тачно казује назив комада на нашем језику. Критичар иначе 
издваја игру Ж . Стокић, Ф. Новаковића и М. Поповић.-6

8 .

С великим одушевљењем је Бојан Ступица отпочео да припре- 
ма Директора Чампу Јоже Крањца, својег љубљанског пријатеља. 
Он је од писца добио одобрење да пронаће пр>еводиоца и  да у ње- 
гово име препоручи комад дирекцији Драме. Ступица је  желео да 
ја  преведем словеначки текст, што сам урадио са уживањим и што 
сам могао брже (Ступици се, као увек и тада журило). После мојег 
усменог и писменог реферата, и прочитавши превод, др Милачић је 
пристао да се Директор Чампа унесе у репертоар. По Ступичиној 
жељи, ја  сам нешто раније био превео драму Ивана Ц анкара За 
добро народа (рукопис се ваљда чува у Народном позоришту); али 
се одустало од њена приказивања, више се не сећам из којих раз- 
лога. Последње словеначко дело играно у Народном позоришту био 
је Краљ на Бетајнови Ивана Цанкара. Најављујући премијеру, јед- 
не су новине писале: „Она ће бар донекле упознати престоничку 
публику са новом словеначком драмом, којој београдско Народно 
позориште не поклања довољно пажње". За Крањчево дело је  рече- 
но да можда подсећа на Матуру Ј1. Фодора; али је оно ипак написа- 
но пре ње.27 Драма Народнога гледалишча у  Љубљани извела је 
први пут Директора Чампу 2. октобра 1935. Бојан Ступица је  тума- 
чио улогу суплента Крижаја. — У другим новинама се, на дан пре- 
мијере, појавила вест да је 21. септембра 1939, пре подне, у згради 
на Врачару одржана генерална проба Директора Чампе, да је  реди- 
тељ комада Бојан Ступица и да главне улоге тумаче Д. Дугалић, 3. 
Златковић, М. Милошевић, Фр. Новаковић, Бр. Глигоријевић, А. 
Цветковић и Д. Радић, чланица Опере.28 Словеначком писцу је ука-

26 К. Атаиаадјеиић, Успех Последњег спрата од Алфреда Ж ериеа  (!), 
Време, 28. аирила 1939, стр. 5.

27 Пред премијеру словеначке драме Директор Чампа, Правда, 21. сеп-
тсмбра 1939, стр. 5. _

28 Домаћа премијера у  згради на Врачару Директор Чампа од Јоже 
Крањца, В|реме, 22. сеотембра 1939, стр. 8.
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зана част као и словеначком редитељу, да буде први домаћи писац 
у репертоару за еезону 1939— 1940. године.

Штампа је на различите начине прихватила писца, реж ију са 
сценографијом и глумачку интерпретацију. Милош Савковић, по 
правилу спреман да буде одбојан, већ у првом пасажу своје оцене 
истиче да „постоји велики неспоразум измећу писца и теме, па пре- 
ма томе измећу дирекције позоришта и теме, па и публике и борбе 
у драми". Савковић се подсмевао писцу што мисли да пароле воде 
револуцију на позорници. „О свему осталом не треба писати, — 
каж е он даље — јер драма је  граћена да буде програм револуције, 
да наслика носиоце револуционарне мисли. О овој драми није вред- 
но ни било писати оволики приказ, али смо то учинили због оних 
који верују да су нашли социјалну драму и револуционарни комад 
и да ће се то допасти публици. Ово се све креће још  у гимназијским 
идејама, оним од пре сто година. Најзад овај малограћаноки, млак 
и етарински укус може се упражњавати у својој врсти."

Шта се друго и могло очекивати од Савковића него да буде 
врло незадовољан режијом таква комада? Он вади мач: „О реж ији 
г. Ступице може ее то исто рећи. Ону прву страиу, труло друштво, 
директора и професоре, изграћивао је  по већ овештаним обрасцима 
сатиричне комедије и  ту је  било успеха, захваљујући извршним фи- 
гурама, гримасама и дикцији г. Златковића, гће Златковић, г.г. Но- 
ваковића и Цветковића. Ова друга група, револуционара, била је 
граћена сва у тону романтичних оратора, гурнутих често у високе 
тонове хистерика. Гћа Дугалић и гца Радић су много гласне биле 
у једној сцени, а г. Милошевић, у својој црној кошуљи, играо је 
револуционара  који  диктира. Куд би отишла револуција XX в. кад 
би је водили хистерици? То је питање у које не треба улазити, али 
смо га поставили, да би се видело: колико је  редитељ у току ствар- 
не тезе револуционарних комада. Ово му не треба уписати у грех, 
јер му није познат драмски реализам на позорници, нити сценска 
реконструкција стварног програмског револуционарног комада. Он 
воли патетичан тон на сцени и тако тера публику уназад, да воли 
оно од пре ето година — а не труди се да у њој тражи оне нове у 
р б о ј  већ чујне одзиве. Ово успављивање публике звучним мелодија- 
ма старинске патетике може да буде и опасна ствар".29

Још један критичар не верује писцу: неубедљив му је. То је 
Јован Поповић. „Лако је, додуше, срушити један поредак у једном 
симболичном лицу на сцени, уз помоћ инсцениране демонстрације 
маса иза кулиса, и лако је једну личност прогласити за типичну, за 
оличење једног друштва и једног доба. Али прво није истинито, а 
друго није уметнички." Поповић полази од материјалистичког схва- 
тања по којем се у реализму сликају типичне личности под типич- 
ним околностима; тражи, дакле, од Крањца метод којим се он не 
служи у својем комаду, или се бар не служи у потпуности. „Типич- 
не фигуре у типичним односима, то је  циљ правог уметничког при- 
казивања стварности, а типичност личности треба да произлази из 
њихове индивидуалне убедљивоети." Чампа, за његово осећање и

29 М. Савковић, Јоже Крањц: Директор Чампа, Српски књижевни глас- 
ник, НС, 1939, књ. 1Л/1П, св. 3. стр. 166—169.
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марксистичко уверење, није, међутим, ни изузетна ни типична лич- 
ност.

Па ипак се Ступица у том недораћеном тексту, тако се чини 
Поповићу — снашао како је најбоље могао. „Б. Ступица, који је 
у Последњем спрату дао интересантну и значајну сценску реализа- 
цију, овога пута се узалуд борио са пишчевом и својом концепци- 
јом. Оно стално отварање и затварање врата, стално упадање на 
врата и у текст, оно искакање на шлагворт, није могао да претвори 
у динамику, него у јурњаву. Сем тога се колебао измећу реалистич- 
ке, романтичне и конструктивистичке режије. Професороки колегиј 
(Златковићка, Цветковић, Новаковић и Дугалићка) дат је у неким 
сценама минуциозно реалистички, Зина и Крижај имају позу и дик- 
цију романтичних хероја, а сцене са разредом и са дефилеом профе- 
сора, који завирују, дате су гротескно поентирано, а ла Кајзер само 
неуспело. Мучно је неуспела сцена ученица за време празног часа.“ 
Али Поповић уме да истакне Ступичину вештину и да издвоји блис- 
таве тренутке у режији чак и када она није успела да избије на прави 
пут. „Страшно одуговлачена, додуше, немотивисано прекидана Чам- 
пиним изласцима, поремећена лажном демонстрацијом споља и 
романтичним упадом воће противничког табора Криж аја, ипак по- 
следња слика има изврсних сцена, где је уз помоћ сцено1раф а 
Ступице режисер Ступица са добрим глумцима постигао лепе теа- 
тарске ефекте, додуше не и уметнички убедљиве. Беокичмењаци 
Коруда и Бернард, у  сугестивној интерпретацији Цветковића и Но- 
ваковића, у напетој атмосфери обежењене Чампине куће, оашјају 
се и изливају тираде, а Чампа-Златковић са готово снажном цинич- 
ношћу ликује, већ спреман да се срупш, од алкохола и пораза. 
Разуме се, сви ти трикови и реквизити ступају и овде на дело: ако 
смо радознало очекивали који ће трик писац заборавити или којег 
ће се још сетити, доживели смо и тајанствени телефонски разговор 
Крижаја за време демонстрације коју је он организовао, и његов 
упад у елегантној пози М. Милошевића, и улазак полицајца који 
извештава да млади Чампа хмора остати у затвору, и задихано уле- 
тање Зине која јавља да је  Марија мртва. И срећви завршетак: 
Чампа свечано пада. — Дробронамерно напредан драматичар доде- 
љује у свом комаду улогу припростих судија некој простој тетки 
Зининој, школском послужитељу и бединерки Маријети. Ове су фи- 
гуре кич, гћа Ј1. Петровић је остала у тој кичастој патетици као 
тетка, Глигоријевић као послужитељ коректан, гца Бошњаковић 
врло солидна као маријета, и приметно усмерена према неумерено 
усплахиреној гћи Дугалић".30

Што се тиче писца, критичар Политике заузима скоро истоветан 
став. Живојин Вукадиновић наглашава да Јож а Крањц сликајући 
живот није поштовао двоје: меру и убедљивост. Чампа је, на при- 
мер, приказан црн као ћаво, као биће порочно и аморално; напр>о- 
тив, Крижај је анћео божји, чистунац и јуначина.

Али оцењивач признаје, у  вези с премијером, и две врлине. Пр- 
во, у комаду се развија савремен проблем, што је  похвално и за

30 Ј. Поповић, Театрсиша социјалност, социјална театралност и уметнички 
театар, Живот и рад XII, 1939, књ. XXIX, св. 22—25, стр. 145—152.
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писца и за иозоришну управу; друго у  комаду играју најбољи глум- 
ци и епизодне улоге, чиме се само потврђује обећање позоришне 
управе дато публици и пгго представља изузетну добит за домаћег 
пиоца.

Дакле, редитељ с таквом поделом улога »ије морао много да 
се труди („није имао теж ак посао"). Мећутим, није редитељу ус- 
краћен ни лични удео, уз признање да је  неке сцене „ипа;к зналачки 
дао". Оно што је незадовољно од Ступичине редитељоке личности, 
сценографија, такоће добија похвалу. „Он је у исто време, као сце- 
нограф, дао и целисходан декор. Тако и он може прексиноћну пре- 
мијеру убројити несумњиво у свој успех."

И сам драмски писац, Вукадиновић је једини од позоришних 
критичара у Београду забележио присуство писца Јож е Крањца на 
предотави којег је публика поздравила. Супротно Ј. Поповићу, Ву- 
кадиновић хвали игру Д. Радић („једна млада глумица која ће моћи 
да игра добар део репертоара у коме се за невољу глумило")31

Изненаћује нрилична уздржаност Душана Крунића који  иначе 
једва чека да ое радује успесима редитеља и глумца. Он је пошао 
од утиска да Крањчев комад делује као „топла и искрена минија- 
тура". Што се тиче сукоба „старих са младима", он је  осветљен 
„болно и грчевито". Као што се внди, његово сатновиште се дија- 
метрално разликује од становишта Милоша Савковића и Јована 
Поповића.

Крунић је о реж ији тих „минијатурних слика" рекао само не- 
колико речи: „Оне су имале материјала за смеле полете г. Ступице, 
већ су све дате прецизно на плану озбиљне реалности" .32

У Времену је  премијеру Директора Чампе приказао др Винко 
Витезица, преузевши рублику од Константина Атанасијевића. Он 
хвали потез позоришне управе са словеначким писцем. Мећутим, 
некадашњи професор упоредне књижевности на Филозовском фа- 
култету у Београду није задовољан избором дела.

Није др Витезица одушевљен чак ни игром глумаца: А. Златкови- 
ћа, Д. Дугалић и Д. Радић.

Удео Бојана Ступице оцењен је веома сажето: „Реж ија госп. Бо- 
јана Ступице одаје и овога пута продубљен студиј. Потребно је 
ипак да се нагласи то, да је  идеал сцене што већа једноставност и 
прегледност, чак и код најкомпликованије радње а не да је још  
више компликује".33

9.

Сем Бојана Ступице, нико више у Народном позоришту није 
могао претпостављати да ће Улични свирачи П. Ш урека и X. Сасма- 
на у току једне сезоне бити приказан педесет шест пута. Догодило

31 Ж. В., Јожа Крањц: Директор Чампа, Пшшгигаа, 24. сечттвмбра 1939, 
отр. 19.

32 Д. Крунић, Јоже Крањц: Директор Чампа, Правда, 24. септембра 
1939, стр. 4.

33 Др В. Витезица, П рва овогодишња премијера у  Народном позоришту. 
Директор Чампа. Комад у  пет слика. Написао Јожа Крањц, Време, 24. сеп- 
тембра 1939, стр. 10.
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ее чудо: врло мршав текст послужио је неколиким глумцима за 
најизврсније интерпретације а редитељу пружио праву прилику да 
прикаже невероватну разиграност своје сценоке маште.

Дело се, у једном листу, на дан премијере, зове Песма са улице, 
као у преводу за Народно гледалишче у Љубљани (Песем с цесте). 
Комедија је ту „исечак из живота периферије, пуна радости и бо- 
лова, које носе у себи мали људи што желе да изиђу из оквира 
свакидашњице и да успну на висину славе и богатства". У том текс- 
ту је истакјнуто да је Паул Шурек иначе ЈТужички Србин. „Одатле 
је у његовој комедији много ствари, које подсећају на нашу среди- 
ну. Његови типови, сукоби његових јунака, све у комедији изгледа 
тако као да је оаставни део нашега живота." Али се уопште не 
спомиње Шуреков сарадник — Ханс Саеман. Нема га, уосталом, ни 
на позоришној листи ни у позоришним публикацијама. Текст је  са 
два фотоса (С. Северова са Фр. Новаковићем и Св. Никачевићем).34

Ваља рећи да је Бојан Стуиица режирао исти комад .(давши, 
разуме се, и нацрте за декор) у  Драми Народног гледалишча у 
Љубљани (премијера 17. јануара 1936) и то, према једном податку, 
у својем преводу;35 према другом податку, мећутим, уз преводилач- 
ку сарадњу своје супруге, Саве Северове.36 Ступичин превод оу упо- 
требила још  позоришта у Марибору (1937), Крању (1946) и Копру 
(1951).

Као и дотле, Ступица је добио врло привлачну поделу (Фр. 
Новаковић, А. Цветковић, Св. Никачевић, С. Северова). Мала екипа 
је имала проба напретек. Комад је увежбан до танчина.

Позоришна критика није дочекала нову реж ију Бојана Ступи- 
це нимало ласкаво. Напротив, што у позоришту бива, публика се 
на увек распродатим представама лепо забављала, чак уживала на 
свој уобичајени начин: не тражећи длаку у јајету, омејала се од 
срца и грохотом бравурама А. Цветковића и Фр. Новаковића.

Најоштрије ће писати Милош Савковић. Он је увек спреман да 
куди позоришну управу због неспретне репертоароке политике, па 
неће пропустити прилику ни сада. „Београдско позориште је таман 
пошло уназад; то се видело и по свима његовим овосезонским пре- 
мијерама, а наорчито по овом последњем мелодрамско-водвиљском 
моралитету. По неким изјавама новог упарвника,37 позориште би 
имало да поће новим путевима. Судећи по последњој премијери, 
наше позориште не само што није више нимало иозитивно — него 
је савим негативно: оно води нашу публику уназад." Рецензент иро- 
нично завршава један овећи опаки пасаж: „Наше позориште у свом 
стилу решава са успехом проблеме новог позоришног и уметничког 
искуства". Оно, даље, како се он изражава, „успављује оне латент- 
не, нужне и неминовне тежње напретку и тиме све више ступа у

34 Песма са улице од Пауела (!) Сурека, Време, 27. октобра 1939, стр. 11.
35 КереНоаг зГоуепзкт %1е(1аШс 1867—1967, Љубљана 1967, стр. 130.
36 Д. Моравец, Бе1о Војапа 81иргсе V  зГоуепзкгћ %1е<1аШс1ћ, Документи 

Словенокега гледалишкега музеја VII, 19, от. 17, сггр. 28.
37 Мисли се на Милана Предића који води Иародно пдаориште од 16. 

октобра 1939.
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службу оних тенденцнја које ће касније историја културе обеле- 
жити правим именом". На жалост, Народно позориште је  „већ дав- 
но скинуло са еебе тешки терет историјсже улоге и одговорности 
пред историјом".

Наравно, на комад баца Савковић, с много јеткости, дрвље и 
камење. „Позадина је — не оно што би данас морало увек да стоји 
у  темељу књижевних дела, не социјална — веП је  позадина нека 
смеса малограћаноке еенитменталне музике и исто тако мало- 
граћаноке метафизичке сиротиње." По критичару, за све је  крива 
„немоћ редитеља да се ослободи наметљиве малограћанске сценске 
есетике".

А, та реж ија Бојана Ступице! „Режија: типична реж ија мари- 
онетизираних фигура у којима пали изнанећење. И да глумци ниоу 
вештаци лаког хумора, познати по виртуозним нијансама комичне 
дикцнје, гримасе и ритмике, као што су г.г. Новаковић и Цветко- 
већ, цела ствар би истински пропала".38

Непознати критичар Политике, под сиглом С., доста неупућено 
и неуко пише о премијери. „Редитељ г. Ступица повео се за писцем, 
па је  мислећи сталнс о оним брзим вицевима и духовитостима на 
сцени, — оним који пале код публике, — иа мношм местима пре- 
герао. И можда су замерке које су се прексиноћ чуле баш упућене 
режији. Можда? А режији би заиста имало шта да се замери. Пре 
свеаа т^ебало је многа места брисати, многе изразе ублажити, мно- 
ге сцене дати ириродније. Затим, сам тон којим су глумци говорили 
имао би да претрпи многе ретуше, нарочито тон главних јунака, гће 
Северове и  г. Никачевића." Са изменама, мисли критичар, комад 
би имао „убудуће не само широку публику, већ и ону ко ја  долази 
у позориште ради праве позоришне уметности, а које је  било у вели- 
ком броју на премијери".39

По 1схватању Душана Крунића, Ш урек у својем комаду „разви- 
ја, без претензија, позориште дирљивости и човечанске самилости"; 
оно, затим, „ноои у себи дражеону чаролију свежине и наивности, 
и узгред дискретно испушта и покоју добру морално-еоцијалну оп- 
сервацију". Крунић иначе сматра да је тај комад душу дао за по- 
подневни недељни и празнични репертоар (,уизврсно средство да се 
раоплачу наше добре и душевне даме").40

Теоретичар књижевности, са епиграфом из Гетеова Фауста, уз 
две реминисценције (једна слика Едварда Стајнлиа и Пер Гинт Хен- 
рика Ибзена), др Винко Витезица се, зачудо, у својој оцени одушев- 
љава сценоким потезима П. Шурека. „Режија г. Б. Ступице, боемски 
конструисана, добро постављена и срећно разраћена, способна да 
једном сценом уоквири целу драму у свим њеним фазама, нарочито 
је успела уздигнутим улазом са оградом и дрвеним степеницама за

38 М. Савковић, Улинни свирани од Паула Ш урека, Српски књижевни 
гласеик, НС, 1939, књ. 1Д/1И, св. 6, сггр. 364—367.

39 С., Улинни свирани, Политика, 29. октобра 1939, стр. 14.
40 Д. Крунић, Паул Ш урек: Улинни свирани, Правда, 29. октобра 1939, 

стр. 5.
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моменте који су најистаишутији и најјачи у току радње." Иначе хвали 
игру Фр. Новаковића и С. Северове. Уз рецензију иде фотос (Фр. 
Новаковић, Св. Никачевић, А. Цветковић).41

10.
Шеста Ј>ежија неће донети ореће Бојану Стуиици као ни прва; 

Страшни родитељи Ж ана Коктоа доживеће само премијеру баш као 
и М олијер  Михаила Булгакова. Две велике личне невоље за две се- 
зоне — то су морали бити ударци који се не подносе лако. Али ако 
је први препад на уметничку личност младог редитеља деловао као 
гром из ведра неба и ранио његову душу, други препад је већ он, 
судећи по многим околностима, могао очекивати, не наслућујући 
ипак с које ће му стране доћи. ЈГично је претностављао да ће Антон 
Корошец поново умешати прсте. Мећутим, када је сазнао да се комад 
скида с репертоара по нарећењу Министарства просвете, ипак није 
нипопгго хтео да занемари и известан удео својег моћног земл>ака.

Иначе је све иочело уљудно и  пријатно. Дајући му Страшне 
родитеље, у својем преводу, у режију и инсценацију, др Милачић 
је поласкао Ступици да је само он кадар да у Наордном позоришту 
направи велику представу од текста неоумњиве књижевне и сцен- 
ске каквоће. Затим је Ступица без икакве тешкоће дошао до поде- 
ле каква се само пожелети може (Д. Дугалић, М. Ж ивановић, М. Ми- 
лошевић, Н. Ризнић, Н. Урбанова). Имао је такоће потребан број 
проба. Наравно, није морао да страхује ни за техничку опрему пре- 
мијере. Директор Драме је, са своје етране, у  два дневна листа дао 
неке податке о писцу. Он је роћен 1891. Пеаник је футуризма, ку- 
бизма и дадаизма. Пише књижевне критике, романе н драме. Прву 
књигу стихова објавио је у шеснаестој години. „Ж ан Кокто непрее- 
тано тражи свој пут н стално ће га тражити и — изјављује др Мгша- 
чић. — По његовом мишљењу, тражења једног уметника његовом 
смрћу престају да буду тражења н постају његово дело. Зато он 
упорно настоји да сваки његов нов спис буде нов почетак, да увек 
почиње, да увек буде нов и млад." — Према пишчевој изјави, 
Страшни родитељи су „драма ко ја  је комедија а чије би оредиште 
било заплет водвиља да покрет сцена и механизам личности нису 
били драматични". — У драми се слика сукоб реда с нередом гра- 
ћаноког сталежа. „Писац је остао до краја објективан, непристра- 
сан посматрач, не бранећи ниједну тезу, јер сматра да позориште 
треба да буде акција, али ни по коју цену добра или рћава акција."
— Др Милачић истиче, на дан премијере, да је Бојан Ступица унео 
у своју режију „сву своју инвентивност и сву своју емотивност".42
— Углавном исте чињенице се понављају и у другом дневном листу. 
Ту се још  о писцу каже: „У часовима одмора нарочито се бави 
цртањем и поносан је на ту врсту своје уметности".43

41 Др В. Витезица, Премијера у позоришту на Врачару: Улични свирачи. 
Ксшад с музиком и певањем у три чииа од Паула Шурека, Време, 29. октобра
1939, сор. 9.

42 Пред премијеру Страшних родитеља, Политика, 2. јануара 1940, стр. 10.
43 Пред премијеру драме Страшни родитељи од Ж ана Коктоа, Правда, 

2. јаиуара 1940, стр. 4.
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Било је заиста занимљиво видети шта ће о Страшним родите- 
љима рећи београдски позоришни критичари после париске крити- 
ке ,која их је прихватила као савремено, динамично и  у еваком 
погледу довро позориште.

Политика уз оцену својег сарадника доноси и  два фотоса (Д- 
Дугалић; Н. Ризнић и М. Живановић). Истиче се, пре свега, пишче- 
ва разноврсност и неуједначеност. „Од најслободнијих, да не каже- 
мо иајлућих почетака, па до комада који се играо у Француској 
комедији, он је умео да по,каже велику скалу својих могућности, да 
бравурама задивљује публику и изненаћује људе од истога посла." 
Затим се одаје признање писцу за осећање сцене; али му се исто 
тако и приговара, јер његово дело није савршено. „Његови Страшни 
родитељи писани су несумњиво с великим познавањем позоришта. 
Ту је само сукоб, сам преокрет, једна занимљива борба, пуна изне- 
наћења, од прве узбуне због наступа болести, па до последњих речи 
над мајчиним мртвим телом. Али ова велика вешитна има у себи 
и ту ману што је све намештено тако намерно да намерност постаје 
очигледна. И Едипов комплекс као да је ту зато да некоме живце 
заголица, некога скандализује, тачно по рачуну. Ипак, личности су 
занимљиве и захвалне за глумце."

Глумачка игра је насликана као изврсна, с једном једином 
оградом. Речено је, на пример, да је  Д. Дугалић (Ивона) „бриљира- 
ла"; да је Н. Ризнић „умела да буде и ж ева у сенци, а у исто време 
вешти и одлучни с1еиз ех т а с ћ т а  Коктоове драме"; да је Н. Урба- 
нова (Мадлена) доказала „да је дорасла и до једне узбудљиве, ис- 
крене патетике"; да је М. Милошевић (Мишел) „успео да нам до- 
чара тога дечака који преживљује прву велику љубав и прва оча- 
јања" и да је, најзад, М. Ж ивановић (Ж орж), у игри једног про- 
машеног човека, место лакомисленог Парижанина средњих година, 
„у мирним сценама носио стално терет неке личности из руског 
романа".

Ступица, као редитељ и сценограф, „потврдио је опет своје доб- 
ре особине". Али има и ту мала ограда: „Можда његова реж ија 
није довољно дала француску средину и дух, али је  остварила доб- 
ро позориште".44

Напротив, критичар Правде сматра да Кокто својим комадом 
„чини један скок уназад" и да се „сав предавао старом маниру. 
Крунић ће рећи још ближе, уосталом: „И по фабули, и по техници, 
и  по оном смислу за сценске ситуације, и по звучним и  бучним 
улогама, са крупним речима и грчевитим изразима, у којима глум- 
ци блистају, — по свему томе Ж ан Кокто је у својим Страшним 
родитељима нашао мелодију великих узбућења Батаја и Бернстена, 
и одсвирао је беспрекорно".

Упустивши се најпре у потанку анализу личности, рецензент је 
похвалио игру свих глумаца. Миливоје Ж ивановић му је као Ж орж  
био „изванредно импресиван", па ће за његово тумачење рећи: „То 
је, заиста, био један човек и један живот: и једно и друш  дубоко 
истински".

44 Ж. В., Ж ан Кокто: Страшни родитељи, Политика, 4. јануара 1940, 
сгр. 11.
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Крунић нначе има властиту формулу за режију. „Режирати је- 
дан жомад значи: дати пластичан, динамичан, мимски и вербалан 
превод мисли из текста" — тако гласи та његова формула. И он 
према њој оцењује реж ију Страшних родитеља. „Г. Ступица, у  ово- 
јој режији, интелигентно се кретао у овом захтеву. Декор који није 
врећао реализам саме комедије. Али, у погледу унутарње режије, 
изгледа ми да је г. Ступица остављао развој интерпретативне лини- 
је индивидуалном осећању самих носилаца улога, док је г. Ступггца 
само бдео над главним оквирима овоје основне замисли: да ее не 
поремети битна хармонија. То је, свакако, највдегшнији начин. Али, 
идеалан начин, или бар скоро онодеалан, постиже се само тада, ако 
се имају на сцени одлични глумци. Јер, глумоко тумачење комеди- 
је биле су истинске уметничке замке и уметничке чаролије које су 
хватале наше душе, и ухватиле".45

Ни критичар Времена не придаје тексту Ж ана Коктоа неку 
књижевну вредност. Композиције драме је, каж е он, „на једној ос- 
нови врло мале уметничке вредности". Др Винко Витезица постав- 
ља француоком писцу захтев као књижевни теоретичар, незадово- 
љан што у његову комаду нема анагноризе као „у делима великих 
драматичара". Мећу епизодама, уочава он даље, нема континуите- 
та; писац их повезује на тај начин што убацује свакојаке реченице 
да како-тако закрпи „поцепано ткиво радње". Иначе хвали глумце, 
и пре евега Десу Дугалић. О режији Бојана Ступице нема ни речи.46

11.

Последња реж ија Бојана Ступице био је Еквиноцијо  Ива Вој- 
новића предвићен за прославу двадесет петогодишњице уметничког 
рада Милорада Душановића. Прослава је обављена 18. априла 1940. 
Слављеник је тумачио улогу Ива. Присуствовали су краљев изасла- 
ник, министар просвете Божа Максимовић, управник Милан Пре- 
дић итд. Поздравне говоре одржали су: у име позоришне управе 
др Душан 3. Милачић, у име Удружења глумаца Бож а Николић, 
у име Уметничког позоришта Блаженка Каталинић, у  име Српеког 
народног позор1Ш1та Драгољуб Сотировић. Као обично, слављенику 
су уручени свакојаки дарови.47

Ступица дотле није познавао Ива Војновића као драматичара. 
Презирући површност, он је претходно добро проучио његове главније 
драме, али је признавао у току рада, на овај или онај начин, да му 
посао не иде од руке, да не тече према предвићањима, и да му на- 
рочиту сметњу ствара Војновићева лексика, уско специфична и ду- 
боко поетична, за коју у њега није било ни смисла ви  осећања, иако 
се упињао да савлада све неочекиване тешкоће. Нису ни саи глум- 
ци све примали за готово и правили су обличја према својим за- 
мислима и схватањима, осетивши врло брзо да боље познају насли- 
кани амбијент од евојег редитеља. На овоју страну су, сем славље-

45 Д. Крунић, Ж ан Кокто: Страиши родитељи, Правда, 4. јануара 1940, 
стр. 6.

46 Др В. Витезица, Премијера у  Народном позоршиту. Страшни родитељи 
Комад у три нина од Ж ана Кокто-а, Време, 4. јавуара 1940, сшр. 7.

47 Улогом Ива у  Еквиноцију прославио је г. М илорад Д уш ановић два- 
десет петогодишњицу уметничког рада, Нравда, 20. аирила 1940, стр. 7.
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ника, нарочито вукли Д. Раденковић (Нико), Б. Николић (Франо 
Дражић) и М. Таборока (Јеле). И позоришна критика је  не двоуме- 
ћи се обелоданила крупније Ступичине слабости у реж ији Е кви- 
ноција.

Милош Савковић бележи, измећу осталога: „Еквиноцијо  се је- 
дини издваја као право позориште, сва драма — и личностима, и 
сукобима, и темпом — и можда нарочито, и овде, речником". Он, 
даље, сматра да писац „игру (страсти и освете, ироније и мржње 
повезао са буром и олујом еквиноција; темпо сукоба и драмске 
радње је сав под оилним дејством растења буре".

Затим се Савковић обара на режију, а он према Ступици никад 
није нимало милостив. „Мећутим, реж ија г. Ступице је  драму и 
пластику сукоба и акције претворила у статику 1слика. Очевидно је 
да за саму драму није имао осећања. Неколико основних недопуш- 
тених грешака биле су сувише упадљиве." Ступица је, по њему, 
упропастио простор за игру глумаца и као редитељ и као сценограф, 
и не зна се у којем својству јаче. „Пре свега — рећи ће он — драм- 
ски простор се није смео сузити на циглом окретном подијуму — 
па га одмах затим (неколико пута) насилно проширивати окретањем 
позорнице. Окретна позорница никад, код ирвих редитеља, није 
постојала за што друго, осим за брзу промену измећу чинова. Окре- 
тати сцену у мраку усред на висину иодигнуте сценоке динамике
— пресећи динамички напон публике — значи не разумети града- 
цију драмске линије. Данас се, оинтетичном сценом, иде још  и даље 
у тражењу брзине темпа, а помоћу рефлектора се и пренос слика 
врши филмски. Мећутим, окретна позориица је трома као нрелажење 
локомотиве с колосека на колосвк. И све то је чињено само зато да 
се промени слика — да се тражи оквир. А у овом случају 'стални 
драмски оквир, како га је писац поставио, јесте еквиноцијо." На- 
равно, Савковић -се не заузима за еквиноцијо који ое на позорници 
постиже таламбасима и свакојаким техничким средствима. „Треба- 
ло је њега тражити у дикцији и узбућењу. И то је друга велика 
мана: говорило се са наивном старинском театралном патетиком, 
иако је речник, по писцу, с једне стране био сиров реалистички и 
мелодију поезије добијао топлином страсти и узбућења, а с друге 
имао звучност и акцент локалног наречја. Редитељ није умео да 
наће ни једно ни друго: ни ж арко стварно узбућење, ни вокалну 
оригиналност дубровачког језика." Али је Ступицу свакако најтеже 
погодила Савковићева примедба да му ништа нису ваљале масовне 
ецене, јер је њима и после генералне пробе и после премијере био 
лично веома, веома задовољан. Савковић је закључио своју оцену 
оштро, баш у вези с масовним сценама: „Најзад редитељ је желео 
да изведе масе — мећутим, то еу биле неспретно постављене гоми- 
ле. Да и не говоримо о оном иокушају са говорним хором — коме 
је  заиста могло бити места. Али редитељ је показао тотално одсус- 
тво осећања за вокални израз маса — а овакако да је  веома дале- 
ко од познавања технике везе измећу говорног хора и сцене. Штета 
за наше добре глумце, што су се још  једанпут узалуд мучили".48

4в М. Савковић, Е квиноцијо од И. Војновића, Српоки кнжжев-ни гласиик, 
НС, 1940, књ. 1,Х, св. 3, стр. 218—220.
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Као у неком обрачунавању с позорншном управом, никада за- 
довољан њеном репертоароком политиком, Јован Поповић је пово- 
дом премијере Еквиноција  такоће био прилично опор, можда и 
мало опорији од Милоша Савковића. Он, пре свега, удара на Ступи- 
цу што као редитељ и сценограф није уопште дао публици да види 
море; а оно у Војновића, као што се зна, игра врло важну улогу. 
,А  ту је море: море које гута поморце, море на чијој обали гене- 
рације жена стоје и чекају хоће ли се вратити отац, муж, син и 
брат, море које о еквиноцију губи као језива симфонија судбине. 
'Гај еквиноцијо симболиста Војновић уплео је у  људоке страсти, 
у траш чни сукоб људоких страсти."У реж ији Бојана Ступице се, у 
том погледу, примећивала велика празнина, и Поповић није хтео да 
преће преко ње. „То се мора осећати у овом комаду, у коме поред 
елемената мистике има и неких реалистичких елемената, неких на- 
говештаја друштвених услова те судбине с којом се људи боре или 
јој се повинују. То није комад из народа с музиком и костимима, 
а није повод за спектакл са спољним темпом у радњи. Ту би била 
потребна режија Художественог театра, и дубока озбиљност за 
стране свих глумаца." То што је у режији долазило споља није за- 
довољило Поповића, јер није уопште одговарало музици пишчева 
текста. „Управо атмосфере, управо штимунга, управо координиране 
игре ансамбла и добро иокоришћених епизодних улога није било на 
представи Еквиноција. А на њој је  било онога што се ту иајмање 
могло пласирати: неког спољног темпа, окретања бине, мување масе, 
мрзовољних статиста." Све је  то заједно само потврћивало један 
промашај даровитог редитеља који се у првом додиру с непознатим 
писцем није умео снаћи. „Промашена је режијски она мешавина 
музике, која једва допире иза кулиса, мрака који се накањ ује да 
мине, и мртве живе слике пред почетак првог чина. То је  учињено 
због штимунга а то је покварило сваки штимунг који би гледалац 
имао већ унапред, знајући садржај комада. Сем тога има много 
јурњаве у сценама масе, које делују погдекад опероки. Оперски, у 
романтичном смислу, делује и  народ који излази да се моли богу 
на обали и виче еквиноцијо, а и  народни суд који се држ и под крс- 
том. Неке сцене би биле живе, на пример растанак с момцима који 
одлазе у Америку. Но епизодни глумци и статисти нису довољно 
уведени у атмосферу."

Игра глумаца је оцењена углавном неповољно. „Није сасвим јас- 
но да ли режисер није могао да координира глумце или су му се 
они отимали својим ћудима. Кад Јеле, по одлаоку Ива и Анице бро- 
дом, убија Ника да он не би начинио нову пакост деци која су нај- 
зад срећно пошла у будућност и слободу, г. Раденковић својом мож- 
да и ненамерном бурлескношћу ооујећује обрачун трагичног обра- 
чуна. А режисер се за то време морао бринути за врћење бине, за 
ускакивање актера, за знакове за хорско рецитовање, за музику иза 
кулиса, за огромну апаратуру коју  је ставио у покрет да би пости- 
гао неки ефекат — који је овде био депласиран. Штета, то су напо- 
ри који би пласирани другде донели плода. Видели смо већ сугес- 
тивне сцене овог режисера у М олијеру, и Наполеону, у  Последњем  
спрату, па и лошем Директору Чампи. Поповић одиста верује у 
редитељске опособности Бојана Ступице, па га утолико више збу-
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њује нагли пад начињен режијом Еквиноција. Он се пита: „Зашто 
је приказ Војновићевог Еквиноција  пропао у режији г. Ступице ко- 
ји  је  иначе способан и смео млад режисер? Није доста рећи само: 
иропао је, скандал; или: где су времена када смо гледали лепу пред- 
ставу, итд. Нестрпљнви модерниста са многим манама превазићених 
формалистичких праваца, сценски конструктивиста, Б. Ступица није 
схватио вредност речи, изговорене речи у том комаду свем од суд- 
бинске атмосфере и штимунга еквиноција, није обратио пажњу на 
зрачење које поједине личности треба да шире о;ко себе на сцени, 
није се трудио да упозна ауторове интенције са том полусимболис- 
тичком-полунатуралистичком драмом с помало античким драмским 
конфликтом, него је просто хтео да на један комад примени своје 
режијске реквизите и да направи жив театар. Ту је сем врћења бине 
унео чак произвољни интермецо, који  мећутим није изазвао онај 
потребни штимунг еквиноција, који  прожима сву драму. Рецитатив- 
ни хор виче ту реч (и то лоше увежбано, неубедљиво, чак гротеск- 
но), а тај еквиноцијо треба да је  у  сваком буцаку сцене, у  свакој 
личности, у треперењу нерава, у дрхтању гласа. Није важно само
1 о што архитект Ступица није сликарски дочарао пејзаж  неким 
реквизитама (чемпреси) и што публика не види море. Него је важ- 
но што публика, која треба да буде море према сцени окренутој 
њој, не осећа ни трага од мора и еквиноција, и поред .буке иза 
кулиса".

Што се тиче глумачке игре, Поповић наглашава да се М. Табор- 
ска (Јеле), „иначе озбиљна глумица — старе школе", надвикивала с 
М. Душановићем (Иво) који се разметао „својим мишићима и тем- 
пераментом, личним а не и глумачким". Нису му ее свидели ни 
Д. Раденковић (Нико) и Б. Николић (Франо Дражиц). Углавном је 
похвалио игру почетнице Бранке Голагаже (Аница).48

За Станислава Винавера је то била само обнова, нипошто пре- 
мијера. Он је ваљда у младим годинама гледао прво извоћење Екви- 
ноција, у  реж ији Саве Тодоровића (16. децембра 1903). Он у својој 
оцени истиче да је комад написан под утицајем Ибзенове симбо- 
листичке школе „када се штимунгом земењивала и акција". Не же- 
ли да потцени писца или да га прогласи за подражаваоца. „Ипак 
комад Ива Војновића граћен је  тако да се држ и и без штимунга, 
потком и њеним развојем. Само, без штимунга, он би био штур, 
припрост и бруталан." Винавер сасвим исправно закључује да шги- 
мунг у  томе делу ствара море. „Г. Ступица, редитељ, имао је  ту 
перверзију да је комаду, где се стално говори о мору, о Америци, 
о повратку из Америке, о одлаоку у Америку, увек тим морем, та- 
јанственим, огромним, свима тако блиаким, језивим и драгим морем 
(које се чује и у жамору слаткога наречја дубровачког) — учинио 
да уопште море не видимо!" Мећутим, редитељ нам је  „сакрио мо- 
ре", буни се рецензент. „Он га није дао чак ни неким слушним рек- 
визитом како треба, већ само потмулим бубњевима, који више од- 
говарају зујању и хујању вихора у гори и планини." Ступица је, 
према утиску Сатнислава Винавера, приказао Е квиноцијо  „као да 
се дешава у Крањској гори", што није из Војновићева амбијента —

481 Ј. Поповић, Судбина и режија; од Стерије до Љ убинке, Живот и ред 
XIV, 1940, књ. XXX, св. 28—31, стр. 112—119.
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„овакако не из Ива Војоновића, никако не из Ива Војновића". Вина- 
вер још  изразитије развија своју опаску и с неигго ироније истиче 
да је основна замисао Стуиици јамачно „дала надахнутих католич- 
ких слика, режијски извроних, које су испадале иотиуно из оквира 
који је иредвидео и хтео Иво Војновић". То своје запажање Вина- 
вер завршава речима: „Хришћанство Голготе, код г. Ступице, хтело 
је да победи Војновићеву елементарност (са примесама северњачког 
паганства узетог из Ибзена".

У анализи глумачке игре се уздише за ранијом интерпретаци- 
јом Еквиноција  на истој позорници. Како се Винаверу чини, Д. 
Раденковић је приказао својег Ника „свакако без дубине, без језо- 
витости коју је тој личности давао Стари Господин Гавриловић". 
И Б. Николић му је, као стари морски вук Франо Дражиц, био 
недовољно језовит". Ценећи глуму Фр. Новаковић (имао је „јези- 
ве дубине“), напротив, Винавер није најзадовољнији креацијом М. 
Таборске. Подвучен је, најзад, славл>еников „темпераменат, његов 
снажни акценат, њешв крепки, монотони епски замах". Станислав 
Винавер је, уоппгге узевши, бритким изразима оценио покушај Бо- 
јана Ступице као „смех, вратоломан, и стилски неисправан", Рецен- 
зент је, у  закључку, поетски оштар: „Г. Ступица је  уклонио море 
не само са бине, из очију, из перспекитве, из вида и  слуха — он га 
је уклонио и из душа. Људи, место да буду морски  (у разном одно- 
су према мору), не само да су копнени  — они су штавише, брћани 
из једне кишовите суморне алпијске долине." Винавер, очигледно, 
својом алузијом помишља на Ивана Цанкара и његову Сабласт у  
Шентфлоријанској долини.50

12.

Престоничка штампа, повремено и дневна, и иначе заинтересо- 
вана за рад Народног позоришта, посветила је реж ијама и инсцена- 
цијама Бојана Ступице лепу, могло би се рећи — изузетну пажњу 
као младом и напредном позоришном посланику који први пут 
ради у Београду. О Ступици ће писати сарадници Српскога књижев- 
нога гласника, Живота и рада, Политике, Правде и Времена.

Само се по себи разуме, мишљења ће бити неуједначена; свако 
ће уредништво имати став према позоришној управи, па према то- 
ме, донекле упоредо, и према уметничким потезима Бојана Ступи- 
це. Неки ће се критичари у својим оценгша о премијерама, уз пут, 
обрачунавати с позоришном управом, с мање или више јеткости и  
страсти. Неке рецензије ће бити претежно књижевне, тек у незнат- 
ном степену позоришне. То је, уосталом, стара слабост наше позо- 
ришне критике. Оцењиваче ипак више привлачи глумачка игра не- 
голи реж ија као позоришни феномен и као битна компонента пред- 
ставе. Што се тиче обима, оба књижевна часописа се упуштају у под- 
робније књижевне и позоришне анализе; новински извештаји су, 
напротив, из разумљивих разлога, са знатно скромнијим бројем 
редака.

50 Ст. Винавер, Обнова Еквиноција од Иве Војновића, Време, 24. априла
1940, слр. 12.
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На страницама Српскога књижевнога гласника о режијама Боја- 
на Ступице пресућивао је Милош Савтсовић, гимназијоки професор, 
писац уџбеника југословенске књижевности за средње школе, ком- 
паратист који је на Сорбоии одбранио тезу о утицају француског 
реализма на српске реалисте, писао драме (чак и у стиховима) које 
никад нису приказиваее, радио извесно време у Академском позо- 
ришту и уопште имао позоришних амбиција. Он ће, као и Велибор 
Глигорић док не постане у њему функционер, жестоко насртати на 
Народно позориште у Београду и критиковати његов драмски ре- 
пертоар. Он ће то чивити, како му се укаж е ко ја  прилика, и у сво- 
јим рецензијама о режијама Бојана Ступице. — Савковић удара на 
Ступицу већ у првом извештају, када пише о првом приказивању 
М олијера  Михаила Булгакова. Ступица је за н>ега, најпре, „сувише 
млад и нов редитељ"; затим, „он још  много верује у често сценична 
средства". Ступица му је неоригиналан, још  је ћак: „Сувише се осе- 
ћа да је г. Ступица подлегао једно ј школи, да је она њега, а не он 
њу савладао". — Размишљајући о премијери Последњег спрата Ал- 
фреда Ж ерија, Савковић тврди да Ступица показује известан напре- 
дак у реж ији и тек некакав напредак у сценографији. Као редитељ, 
Ступица му од глумаца прави лутке. — Не прихвата ни Ш тефана 
Цвајга ни Ступичину режију његово комада Кад Наполеон воли. 
„Позориште може бити забава, — пресућује он оштро — али заба- 
ва кроз коју се лакше долази до истине, а не забава којом се засти- 
ре истина, не забава у којој се живот произвољно конструише." — 
Директор Чампа Јож е Крањца не вреди за Савковића ни луле дува- 
на. Напао је све: писца, тему, позоришну управу, па чак и публику 
у извесном смислу. Ступица, по њему, не зна шта је „драмски реа- 
лизам на позорници, нити сценска реконструкција стварног про- 
грамског револуционарног асомада." Он, као редитељ, „тера публи- 
ку уназад". — Улични свирачи  Паула Ш урека и Ханса Сасмана 
дају повода Савковићу да дигне узбуну, јер је Народно позориште 
„таман пошло уназад" и „води нашу публику уназад". Он често 
оптужује Народно позориште, јер је оно „већ давно скинуло са себе 
тешки терет историјске улоге и одговорности пред историјом". Ре- 
дитељ је и ту од глумаца начинио марионете, и част је представи 
спасла искључиво (ипак!) изврсна глума. — Савковић, најзад, неће 
бити задовољан ни Ступичином режијом Еквиноција  Ива Војнови- 
ћа. Пошавши од чињенице да редитељ за „саму драму није имао 
осећања”, он је у својој режији, место „пластике сукоба и акције", 
давао само „статику слика".

Живот и рад, на жалост, неће излазити редовно, и на његове 
ће свеске морати каткада да се чека и дуже. Отуда би се у часопи- 
су нашло и више позоришних осврта одједном, да би се како-тако 
ухватио корак позоришним збивањима. Режије Бојана Ступице 
пратиће ту Јован Поповић, увек храбар да изнесе 1СВОј рад, ма коли- 
ко он био неповољан и погаћао позоришну управу или глумце и ре- 
дитеље. У накнаду за то, Поповић није штедео речи кад би ваљало 
изрећи похвалу. Његове су оцене писане бритким и чистим стилом. 
Уосталом, он је песник, приповедач, есејист, преводилац и уредник 
часописа. Није био кадар да се снаће као директор Драме одмах 
после рата, и једва је дочекао да своје меето уступи Велибору Гли-
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горићу. Врло брзо је увидео да је огромна разлика измеВу теориј- 
ских размишљања у позоришној рубрици књижевног часописа и 
њихове практичне примене у вртоглавом раду с глумцима. — По- 
повић је режију Молијера  оценио као значајан сценски подухват 
Народног позоришта и, заједно с Цвајговим комадом Кад Наполеон 
воли, као „два интересантна еценока експеримента". Он је нашао 
да су у режији Молијера  постигнути „врло сугестивни моменти ве- 
ликог театра". — Када је приказиван Цвајгов текст, Поповић је с 
радошћу изјавио да су реж ија и глума дале „леп укупан резултат". 
Међутим, он је  исто тако нагласио да Ступица „оперише масама и 
архитектуром интелигентно, али не увек убедљиво". — Из рецензи- 
је о Последњем спрату сазнајемо да је реж ија Бојана Ступице „зби- 
вања сувшпе згуонула". Али Поповић неће пропустити да саопшти 
да неколико сцена у  том комаду представљају „режијски успех". — 
Поводом првог извоћења Директора Чампе, напротив, Поповић нам 
саопштава да се Ступица узалуд нооио „са пишчевом и  својом кон- 
цепцијом", да се „колебао измећу реалисптчке, романтичне и кон- 
структивистичке режије". Па ипак, ако је он ствари видео, послед- 
ња СЈптка „има извроних сцена". — Када је дошао ред на једини 
редитељски промашај (Еквиноцијо), Поповић га није желео прећу- 
тати. Сценоки конструктивист, Бојан Ступица, каж е он, „није схва- 
тио вредност речи, изговорене речи у том комаду свем од судбинске 
атмосфере и штимунга еквиноција"; није успео, укратко речено 
„да направи жив театар".

Политика је  волела да с времена на време мења позоришне из- 
вестиоце, и то је био колико леп толико и користан обичај. За првог 
боравка Бојана Ступице у Београду, 1938— 1940, позоришну крити- 
ку је водио Ж ивојин Вукадиновић (сем у једном случају), иначе ау- 
тор два позоришна комада (Невероватни цилиндар Њ. В. краља 
Кристијана и Сентиментална банка). Он је  М олијера  оценио непо- 
вољко. Истина, Ступица је у  његовој критици „талентован човек 
који воли позориште", али у својој режији, на жалост, није успео 
дати „ни дух времена ни атмосферу века". Место стила у глумачкој 
игри, заслугом редитеља, на позорници се кретала „разбијена тру- 
па". — Цвајгово дело о Наполеону режирао је Ступица, по њему, 
„брижљиво, паметно", у  потрази за стилом: али је  све исиало „не- 
како постављено, намештено, поручено". Вукадиновић је ту утлав- 
иом приказао глуму, оичињен пре свега игром Александра Цветко- 
ви!т.а. — Оцењивач изводи закључак да је Ступица, као редитељ 
Последњег спрата, остварио „ипак једну режију којој се мора одати 
заслужено признање". Што је најлепше, Ступица, по Вукадиновићу, 
„представља за наш театар леп добитак и још  лепшу наду". — Исти 
критичар мисли да је редитељ у Директору Чампи имао изврсну 
поделу улога за тумачење слабашног позоришног текста. Признаје 
да је редитељев удео у представи знатан, и да је  он неке сцене 
„ипак зналачки дао". — Као редитељ и сценограф Страшних роди- 
теља Ж ана Коктоа, рећи ће Вукадиновић, Ступица је „потврдио 
опет своје добре особине". Режија је  успела да оствари „добро по- 
зориште", иако можда у њој није било довољно француске среди- 
не и галског духа.
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Правда редовно обавештава своје читаоце о позоришним дога- 
ђајима. Разуме се, прати све Ступичине режије и сценографије. Кри- 
тичар Душан Крунић то чини по превасходству и с много нежностн 
према глумачким напорима, радујући се сваком успеху ансамбла и 
појединаца у њему. У оцени о М олијеру  оштро напада конструкти- 
вистичку сцену; она, како он вели, „доноои смрт истиноком позориш- 
ту". Уосталом, пита се он, даље, иде ли таква ецена уз реалистички 
стил глуме у нас? Усваја Ступичин миеансцен; али је  тон на пред- 
стави осетио као „један промашен патос". — Пишући о делу Ште- 
фана Цвајга, критичар је  забележио да је Ступица то „право и ис- 
тинско позориште савремености" режирао „солидно, простудирано 
и у једном артизму коме недостаје елегантније виткости”. — Диви 
се иначе Крунић духовитом решењу сценског простора у Послед- 
њем спрату. Ступица је  ту као сценограф дао „једну од најориги- 
налнијих творевина те врсте у Народном позоришту”, потврдивши 
на тај начин „свој сценско-визионарски нерв врло финих трепере- 
ња". — Уз Директора Чампу се усудио рећи да је та „топла и ис- 
крена минијатура дала реж ији материјала за емеле полете; све 
слике су развијене „прецизно на плану озбиљне реалности". — Улин- 
ни свирачи су за Крунића позориште без претензија, па стога ваљда 
и љупко; — то је „позориште дирљивости и човечанске самилости”. 
Он, најзад, мисли да је тај комад врло погодан за поподневне и 
уопште празничне представе. — Једино се Крунићу од свих београд- 
ских критичара учинило да су Страшни родитељи комад у „старом 
маниру”. Крунић се преварио још  и у тврћењу да је  редитељ „остгш- 
љао развој интерпретативне линије индивидуалном осећању самих 
носилаца улога”; он је, према тој опасци, затим, само пазио „да се 
не поремети битна хармонија”.

Време је омогућило тројици позоришних критичара да иишу о 
реж ијама Бојана Ступице. —• Најпре ће три оцене написати Кон- 
стантин Атанасијевић. Он се и иначе бавио журналистиком и пома- 
ло књижевношћу. Једно време је водио Народно позориште у 
Нишу. Заносио се и режијом. Он је у Ступичиној реж ији Молијера  
открио псеудорајнхартовску концепцију, како се изразио. Целу 
представу је окарактерисао !као недограћени конструктивизам и не- 
довољно изражени реализам. Ступичине напоре је  оценио као „кон- 
структиван и мислени посао”, нашавши чак у том послу „неколико 
врло лепих момената”. — За трећу режију (Последњи спрат) ће 
рећи да је инвентивна. Претпоставља да Ступица може бити „задо- 
вољан оним што је створио, као што смо ми умирени за његов бу- 
дући рад у престоничком театру, коме су потребни споеобни реди- 
тељи који воле и разумеју театар”. — Када је Атанасијевић отпу- 
товао у Париз на студије, његову рублику ће преузети др Винко 
Витезица, чије ће три критике Ступичина рада, наиисане озбиљно, 
деловати ипак доста професореки. Похваливши позоришну управу 
што сезону отвара словеначким иисцем, др Витезица ће рећи да је 
драма Јоже Крањца (Директор Чампа) „сва исплетена јевтиним 
ефектима". Режија Бојана Ступице „одаје и овога пута продубљен 
студиј"; али се у декору тражи више једноставности и прегледности,
— Улични свирачи су за др Витезицу успела реж ија („боемски 
конструисана, добро постављена и срећно разраћена”). Др Витези-
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ца, затим, не придаје никакву књижевну вредност Страшним роди- 
тељима, мерећи их према текстовима великих драматичара. Али о 
режији у његовој критици нема ни речи. — На крају, у  Времену 
је  приказана и премијера Еквиноција. Текст је врло занимљив, врло 
књижеван, н  од руке је Станислава Винавера. Он, измећу осталога, 
пише: „Г. Ступица, редитељ, имао је ту перверзију да је комаду, где 
се стално говори о мору, о Америци, о повратку из Америке, о од- 
ласку у Америку, увек тим морем, тајанственим, огромним, свима 
тако блиоким, језивим и драгим морем (које 1се чује и у жамору 
слаткога наречја дубровачког) — учинио да уоганте не видимо 
море!" он се стога чак и подсмева Бојану Ступици.

13.

Мада није успео да направи продор о којем је  сањао, Бојан 
Ступица ипак није имао сувише озбиљних разлога за напуштање 
Београда. Све у свему узевши, он се у сасвим новој средини снашао 
брже него што се претпостављало и као редитељ и сценограф за- 
узео у Народном позоришту поуздан положај. Њ егова двострука 
позоришна сарадња била је прихваћена без великих ограда, и с њом 
се рачунало на дуже време. Ступицу је једино могао бацити у бригу 
даљи опстанак Саве Северове коју нису чекали сунчани дани. Она 
је то осетила јаким нагоном жене и одлучила да се повуче нгго 
пре, запретивши том својом одлуком да узнемири и поколеба и 
Бојана Ступицу.

Управнику Милану Предићу се најпре учинило да Ступица на- 
мерава да поступи као што се обично поступа на крају сезоне: за- 
прети се оставком, отказом, оде се без раскидања уговора. Није 
Предић био мало изненаћен када се најзад уверио да се Ступица 
уопште не шали. Покушао је  да га задржи у Београду, трудећи се, 
при том, врло лукаво, да открије праве разлоге, јер му се учинило 
детињастим Ступичино уверавање да Сава Северова тешко подноси 
београдско поднебље, да чешће поболева и да стога што пре мора 
да се врати у завичај. На Предићево питање да његова супруга није, 
случајно, незадовољна опхоћењем позоришне управе, мећутим, Сту- 
пица је одлучно изјавио да Северова нема уистину никаквих других 
разлога што не жели да потпише ангажман за наредну сезону. На 
растанку је Предић умолио Ступицу да још  који даи поразмисли 
о својој намери, па да тек тада донесе дефинитивну одлуку. Ступи- 
ца, на жалост, није одржао обећање; отпутовао је  из Београда не 
опростивши се са својим управником. Добри Милан Предић није 
осудио младог редитеља за неуглаћен поступак; али је  до краја 
своје треће управе иокрено жалио пгго није имао снаге да задржи 
Бојана Ступицу у Народном позоришту у Београду, и не слутећи да 
ће и сам, 26. јула 1939, поново морати да оде у пензију.

Како су, у вези с тим питањем, већ два аутора направила грешке, 
треба их одмах исправити да ее не би стварала пометња. Тако 
Душан Моравец, у огледу о Бојану Ступици, узима да је  он, после 
премијере Страшних родитеља (а она је  изведена 2. јануара 1940) —
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»догубио ангажман”.51 Наравно, тај податак не може бити тачан, 
јер се Ступица појављује и као редитељ и сценограф Еквиноција, о 
прослави двадесет петогодишњице уметничког рада Милорада Ду- 
шановића, 18. априла 1940. — У својој књизи, Боривоје С. Стојко- 
вић бележи да је Ступица „од средине 1938. до почетка 1940. први 
пут у НП у Београду", што је  узето сасвим произвољно;52 јер је 
Бојан Ступица редитељ и сценограф Народног позоришта у Бео- 
граду од 1. августа 1938. до 31. јула 1940. Мећутим, када даје подат- 
ке о Сави Северовој, Стојковић не води рачуна о томе да то двоје 
уметника раде у истим позориштима док год им се буде држала 
брачна заједница, па нас обавештава да је  она „од 1938. до 1941. го- 
дине играла у НП у Београду.53 Погрешно се, такоће, на истоме мес- 
ту, мисли да је „министар Корошец отпустио као напредног инте- 
лектуалца" Бојана Ступицу. Он је, напротив, отишао из Београда 
без икаквих непријатности, неузнемираван ни од кога. Што се тиче 
управе Народног позоришта, она му је на растанку изјавила јавно 
захвалноет на тај начин што је сезону у згради на Врачару, 7. јула 
1940, завршила Уличним свирачима као најуспелијом представом на 
малој позорници — у режији Бојана Ступице. Исту част доживеће, 
у згради код Споменика, у режији Раше Плаовића, Растанак на мо- 
сту Раше Плаовића и  Милана Боковића.

Не опростивши се са управником Предићем, ко зна из каквих 
побуда, Бојан Ступица ће, напротив, скоро цело једно пре подне, 
почетком јула 1940, провести у богатом разговору с директором 
Драме дром Душаном 3. Милачићем и са мном, његовим секрета- 
ром. Др Милачић је такоће изразио ж алењ е што нас Стушвда на- 
пушта, јер је  рачунао на његову сарадњу. Избегавао је  да разговара 
о Сави Северовој, што Ступици, како сам осећао, није било ни пра- 
во ни пријатно. Директор Драме се непрестано враћао на репертоар 
за наредну сезону, и има у виду Ступицу за којег намерава да пре- 
веде два француска комада. Још је  др Милачић изјавио Ступици 
да, с пристанком управниковим, може помишљати и на извесну по- 
вишицу у наредној сезони. Али је одлука Бојана Ступице да на- 
пусти Београд била тако чврста да никаква понуда не би могла бити 
тако примамљива да га иоколеба или чак преломи.

Опроштајни разговор са мном завршен је у мојој канцеларији. 
Ступица ми је захвалио на усрдности и сарадњи, обећавши да ће 
ме редовно обавештавати о себи и да ће ми слати податке о поје- 
диним словеначким комадима који би могли бити извоћени на на- 
шој позорници. Он је био задовољан оним што сам дотле био ура- 
дио за словеначке драматичаре и пре свега што сам за њега лично 
превео са словеиачког Директора Чампу Ј. Крањца и с немачкога 
комад Шт. Цвајга Кад Наполеон воли. — Заједно смо сишли у кан- 
целарију шефа администрације Драгомира Остојића, познатог под 
именом Суља, некадашњег одличног шаптача, који је  зараћивао ле-

51 Д. Моравец, Дело Бојана Ступице в словенских гледалишчих, Докумеети 
Словенскега гледалишкега музеја, 1971. шт. 17, стр. 33—34.

62 Б. С. Стојкоеић, Историја српског позоришта од средњег века до 
модерног доба (драма и опера), стр. 730.

53 Исто, стр. 746.
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пе паре преписујући позоришна дела за позоришта у унутрашњос- 
ти. Суља је био наш заједнички весели пријатељ (знатно старији од 
нас) у  којег смо у свако доба могли да позајмимо извесну свотицу 
до наредне плате. Ступица му је, на опроштају, управо хтео врати- 
ти последњи дуг. „Не, рекао је Суља, то ћемо у подне попити проко 
пута за срећан пут!” Растао сам се, дакле, с Бојаном Ступицом ис- 
тог дана, касно у  подне, у  Позоришној кафани у Доситејевој ули- 
ци, преко пута глумачког улаза.

14.

Довде су приказиване, могло би се рећи, две богате и пребогате 
позоришне сезоне Бојана Ступице на раду у Драми Народног позо- 
ришта у Београду, сезоне 1938— 1939. и 1939— 1940. Текстови које 
је режирао представљају у сваком случају врло занимљив матери- 
јал за сценска остварења, и окоро сви би се могли приказивати и 
данас (Молијер  М. Булгакова и Страшни родитељи Ж . Коктоа без 
кобних последица из четрдеоетих година). Неки од комада свакако 
спадају у добру драмску књижевност (М олијер, Кад Наполеон воли  
Шт. Цвајга, Страшни родитељи, Еквиноцијо  И. Војновића).

Од дра Ранка Младеновића је Ступица добио у  рад три дела 
{Молијер, Кад Наполеон воли, Носледњи спрат А. Ж ерија). Прва 
реж ија је  остварена 1938, као једина Ступичина творевина у тој 
години. Друге две режије су из 1939; али је последња реж ија дожи- 
вела премијеру под дром Душаном 3. Милачићем, јер је у мећу- 
времену извршена смена у дирекцији Драме. Све остале режије Бо- 
јана Ступице биће извоћене под покровитељством дра Милачића. .Тош 
два дела ће бити први пут приказана, у Ступичиној режији, 1939; 
то су Директор Чампа Ј. Крањца и Улични свирачи П. Ш урека и X, 
Сасмана. Последње године рада у престоници, 1940, имаће Ступица 
само две премијере (Страшни родитељи и Еквиноцијо).

Ниједна Ступичина премијера није се могла замислити без вла- 
стите сценографије. То двоје је, по његову схватању, било неразлу- 
чиво. Он је увек сматрао да само унутарња и спољна физиономија 
представе, роћене у истој машти и развијене у недељивом духу и 
стилу омогућују интегрално сценско дело. С тако увреженим увере- 
њем прилази Ступица прављењу нацрта за декор у својим режија- 
ма. Али он није равнодушан према судбини својих сликарских за- 
мисли; напротив, од првог тренутка преузима на себе бригу о све- 
страном извоћењу декора у сликарници и о његову постављању на 
позорници. Обично, када се прави билане Ступичина уметничког 
рада (редитељског и сценографског), заборављамо да проценимо 
као што ваља онај неизмерни, онај изузетни напор који је он раси- 
пао правећи занимљиве и клаоичне премијере, онај напор који је, 
уза све остало, разарао његове физичке силе и учинио да прера- 
но оде.

Само се по себи разуме, све режије Бојана Ступице нису мо- 
гле бити подједнако добро прихваћене ни од стране публике ни од 
стране позоришне критике — без обзира на редитељеве могућности 
и на његово свесрдно залагање. Као и увек, пресудну улогу с у  од-
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играле опште друштвене околности под којима се живело, па је 
виша власт после премијера забранила дал>е приказивање два дела 
посебне литерарне и сценске вредности. Ту несрећу су доживели 
М олијер  М. Булгакова (на захтев Антона Корошца који је гледао 
премијеру, као обично, из прикрајка своје ложе у партеру) и Стра- 
ш ни родитељи Ж . Коктоа (по нарећењу Министарства просвете). 
Стутшца је тешко преболео Молијера. Лично је  од те премијере оче- 
кивао врло много и као редитељ и  као сценограф. Чинило му се 
да у оба смисла показује Београду нешто ново. Према томе, Корош- 
чев ударац је био утолико непријатнији. Сем тога, то је била прва 
Ступичина реж ија на београдској позорници, па је  претпостављао 
да ће му и позоришна управа чинити извесне сметње. Мећутим, 
др Војиновић је чак посредовао у Министарству просвете да се за- 
брана скине; на жалост, није могао наићи на разумевање. И др 
Младеновић је, са своје стране, као директор Драме, и без управни- 
кова знања, покушао да учини нешто преко својег пријатеља Буре 
Јанковића; али ии ту није било успеха: Корошчева реч се слушала 
по превасходству. У сваком случају, обе су позоришне интервенци- 
је учврстиле Ступицу у уверењу да не треба да стрепи ни за себе 
ни за своју супругу.

Све остале премијере Бојана Ступице доживеће просечан и јед- 
на од њих необичан успех. Најслабије ће ироћи Војновићев Еквимо- 
цијо  (четири представе). По десет пута ићи ће комади Кад Наполе- 
он воли  и Директор Чампа. Нешто више ће публика гледати Пос- 
ледњи спрат А. Ж ерија (четрнаест представа.). Мећутим, Уличии 
свирачи ће се наћи пред гледаоцима педесет шест пута до краја ок- 
тобра 1939. до 7. јула 1940. Укупан број представа свих комада 
које је  Бојан Ступица режирао, наравно, знатно је  већи него 
у осталих редитеља у току те две сезоне. Од 506 (пет стотина 
шест) представа, колико су их дале домаће и стране премијере, 96 
(деведесет шест) представа иде уз име Бојана Ступице као реди- 
теља и сценографа, дакле — безмало једна петина свих преми- 
јерских представа. Тај број би иначе био осетљиво већи, у  сваком 
случају, да М олијер  и Страшни родитељи нису скинути с реперто- 
ара одмах после својих премијера. Укупан број умањују и четири 
представе Еквиноција.

Али су се, на сву срећу, мећу комадима које је, о првом борав- 
ку у Београду, Бојан Ступица режирао на сцени Народног позори- 
шта нашли и Улични свирачи, његова дотле најпривлачнија режи- 
ја. Комад је припреман нарочито за публику која је  волела да посе- 
ћује представе у згради на Врачару. Репертоар је за ту малу позор- 
ницу биран према њеној публици, са уверењем да на њој прате 
представе мање познатих драматичара и уопште реализације текс- 
това незнатније књижевне вредности — мање образовани или и са- 
свим необразовани људи. То је у ствари била сиромашнија, мање- 
-више пролетерска публика коју је позорипша управа кљукала сла- 
дуњавим водвиљима и комедијама најниже врсте. Публика је, ме- 
ћутим, у тој некадашњој кнежевској коњушвици с великим оду- 
шевљењем пратила борбу јунака за људску слободу и правду, пље- 
скала кад год би чула какву слободнију мисао и ватрено поздрав- 
љала глумце. Бојан Ступица ће режијом Уличних свирача потврди-
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ти ону стару иозоришну истину: прво, да нема слабих текстова и 
да се иза њих скривају само слаби и невешти глумци и, друго, оби- 
лата посета ће показати да ни у једном граду не постоји две публи- 
ке, виша и нижа, да је она ^свуда једна, јединствена, недељива и да 
је сваки текст ма каква писца, протумачен као што ваља, подјед- 
нако намењен свим слојевима класнога друштва. У вези с режијом 
Уличних свирача, затим, допуштена нам је, чини се, претпоставка 
да је та режија, у  извесном смиелу, прототип неких будућих режи- 
ја  Бојана Ступице: у погледу концепција, њихових реализација, 
уметничког поступка, стила уопште, и да та реж ија, потом, увелико 
подсећа на оно што ће Ступица доцније показати као редитељ и 
сценограф Дунда Мароја Марина Држића.

Целокупно дело Бојана Ступице је, мећутим, дефинитивно, па 
ваља очекивати да се о њему размишља дубље и пресућује одлуч- 
није. Његово редитељско и сценографско стварање је, у  свим ди- 
мензијама, тако одрећених вредности да су при том излишни поку- 
шаји појединих познавалаца тога театролога да те вредности доча- 
равају још и свакојаким причама и легендама.
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Д р Н икола Батушић

ПРВЕ РЕЖ ИЈЕ БОЈАНА СТУПИЦЕ У ЗАГРЕБУ 
(1940— 1941)

Повјесничари новијега хрватског казалишта, критичари и теа- 
тролози, једнодушнога су мишљења како редатељски боравак Бојана 
Ступице у Загребу између 1955. и 1957. године припада оним форма- 
тивним аспектима хрватскога глумишта, који по утемељењу редатељ- 
ске поетике творе такве казалишно-конституирајуће етапе што пре- 
познатљиво обиљежавају стил не само одрећене институције већ и 
обличје нацршналнога сценског израза уопће. Споменемо ли само 
узгред, али не и као поове неважну чињеницу, да је  у већини тада- 
њих представа у дружини Хрватскога народног казалишта главне 
улоге носила редатељева супруга Мира, чињенице која ће још  снаж- 
није потврдити како се име Ступица урезало у физиономију загре- 
бачкога сценског живота, обиљеживши је у оно доба онагом вла- 
ститих стваралачких личности.

Мање је, мећутим, познато да је сусрет Бојана Ступице и Загреба 
почео тридесетак година раније, у посве другачијим казалишним кон- 
стелацијама и да су његове сценске свезе с најстаријом хрватском 
театарском институцијом биле значајна етапа у обликовању ове ре- 
датељске личности која је  заискрила у оквирима неинституционал- 
них сценских тражења авангардне Љубљане раних тридесетих годи- 
на, наставила тражити властити редатељски рукопис у Марибору, 
Скопју, Сплиту и Београду, да би се потврдила у Љубљани и букнула 
1948. у ерупцији првих представа Југословенског драмског позориш- 
та. Загреб је тако на тој стази остао можда ипак више од успутне по- 
стаје или случајнога сусрета, јер неки, премда и недостатни докази, 
омогућују закључак како је Ступица у Загребу намјеравао остати 
дуже, но ратне су га недаће и животно и умјетнички биле тада усмје- 
риле на друге стране.

С каквим се редатељским профилом Ступица био појавио у За- 
гребу у својој двадесет и другој години, свједочи најбоље епитет који 
су тадањем његову раду придали угледни словенски театролози и нај- 
ауторитативнији тумачи словенске казалишне повијести — Филип 
Калан, Кумбатович и Душан Моравец. У својој театрологијски прије- 
ломној студији Е^тореГгасГја 51о^епзке ^еЛаШ ке киНиге, која је 
методологијски обиљежила ново поглавље у јужнославенској зна- 
ности о казалишту, Филип Калан је за почетке Ступичина редатељ- 
скога рада утврдио како је  »бФираса бпоуа! буоје ргуе гегјје рос! шаХ- 
т т  урН уот Сш1а Бећеуеса: 1акапа Јуа т1ас!оз1]па роаикиза 51а БШ 
ирпгогку! Каупа1оуе§а СгоВа пегпапе^а уојака у ЕјиМ јаш т  Ве§о- 
у1сеуе Вгет. (ге{је%а V МагЉоги. Кез, с1а 8 1 ета  ројгзкибота пг шре1, 
уепс1аг б1а пароуес1оуа1а р о б тет  пес!уоитпо »ргеШе§а §1ес1аН5.ке§а с1о-
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У0ка 2 га2§Љапо ^ошгбХјајо.«1 Калан ће надаље Ступичине ране реда- 
гељске године довести у евезу с англосаксонском и посебно совјет- 
ском филмском класиком (Сг1ЈРГ1)Ш, СћарНп, ЕгзешШ т и Пудовкин), 
чешким редатељем Бурианом, разним еуропским умјетничким смје- 
ровима и школама од експресионизма касних сузвучја до неореализ- 
ма, али ће јасно препознати и самосвојност његових инсценација у 
којима се, и редатељ и сценограф, потврћивао као велико име будућ- 
ности. Други словенски театролог и писац неколико књига које син- 
тетизирају најзначајнија раздобља словенске казалишне повијести, 
Душан Моравец, у својој монографији 81оуепзко %1ес1аШсе 0(1 
уојпе с1о уојпе2, шесто поглавље назива V гпатепји Гзкапј Војапа 
81иргсе (1935—1938). То знамење истраживања, толико значајно за 
стилску иновацију тадањега словенског казалишта, било је обиље- 
жено већ споменутим К е у п а к т т  дјелом и, барем у Загребу, тада го- 
тово класичном Беговићевом коморном драмом. Кеупа1а су у Љубља- 
ни већ били извели у режији Дебевчевој, а упризорио га је  на Делав- 
скем одру и Братко Крефт3, па Ступичина реж ија у изведби „Теа- 
тарске коморне дружине Образников" у просинцу 1931. није Љуб- 
љанчане упознала с новом драмом, али их је сукобила с вехементним 
инсценаторским импулсима. Представа је, како знамо, готово посве 
„пропала", а Ступица се као редатељ идуће четири године неће појав- 
љивати у свом родном граду.

Но недуго иза неуспјела љубљанскога <1ећгг1а Ступица је у ма- 
риборској драми поставио Беговићеву драму Без трећега, што је 23. 
травња 1932. била и словенска премијера овога дјела.4 Представа у 
Марибору није имала значајнијих одјека јер је изведена свега три 
пута, но Ступица се са својим глумцима — Владимиром Скрбинше- 
ком и Савом Северовом (тада још  Шербановом), нашао пред крај 
сезоне у Загребу и на позорници тадањега Малог казалишта (данаш- 
ње Драмско казалиште Гавела), другом кућом националнога глу- 
мишта, приказао ту своју режију — доживјевши, осим код једнога 
критичара, фијаско и у публици и на новинским страницама.

Данас нема докумената који би вјеродостојно упутили на исцрп- 
није податке о разлозима мариборскога гостовања у Загребу. Према 
неким новинским извјеститељима до њега је дошло иницијативом 
Словенскога дома, културнога друштва загребачких Словенаца, док 
би се, казалишноповијесно гледано, путови загребачке управе до ма- 
риборске драме требали тражити у особи тадашњега директора Јо- 
адра Васћа, али и код писца самога, дакле Милана Беговића, човјека 
који је често желио бити у средишту казалишне позорности и хтио 
јамачно показати како изгледа словенска сценска верзија његове дра- 
ме. Без обзира на помањкање јасних чињеница о неким администра-

1 Филип Калан: Е^гореггасгја з1оуепзке ^еЛаШ ке киНиге, у: ЕтНаг1о\>о 
тосИо, слр. 102—104; Драма СНГ, ЈБубљаиа, 1957.

2 Душае Мораиец: 81оуепзко §ГеАаШсе 0(1 уојпе <1о уојпе, отр. 340—341; 
Цаикарјева заложба, Љубљаиа, 1980.

3 Уси. Д. Моравец, вав. дј. спр. 340.
4 Керег1оаг зЊуепзкгк §1е4а1Г5с 1867—1967, слр. 122 и 398; Словенски гледа- 

лишки музеј, ЈЂубљака, 1967.
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тивним иутовима који су поспјешили долазак Ступичине интерпре- 
тације у Загреб, остаје чињеница да је 13. липња 1932. мариборска 
представа стигла пред готово празно гледалиште, у коме се, те вече- 
ри, ако је вјеровати 21§1 Ш гзсМ ет у љубљанском „Јутру", нашло
63 гледатеља. Загрепчани су до тога датума већ десет пута могли ви- 
дјети Беговићево дјело, и то у изванредној глумачкој интерпретацији 
Вике Подгорске и Дубравка Дујшина, зацијело најбољих Беговиће- 
вих заступника Гиге и М арка Барића. Редатељ је био Алфонс Верли.

Критике су готово једногласно одрекле Ступичиној представи 
сваку сценску вриједност, налазећи једино у глумачким напорима 
покоју свијетлу точку. Тако је Бранко Машић у „Новостима" ујед- 
љиво коментирао: „Срећа што је тако мали број људи пао жртвом 
те досаде и неукуса ( .. .)  Био је то неукусан експеримент с јаким ку- 
бистичкогеометријским примјесама, које никако не одговарају теш- 
кој и озбиљној психолошкој атмосфери комада". Машић се надаље 
оборио на ваш арске боје и дречеће освјетљење, а Ступичину интер- 
претацију Гиге и Марка назвао „пародијом глуме", успоредивши је 
с познатом сценом Пирама и Тизбе у бћакеареагеоуи Сну ивањске 
ноћи . 5  У њемачком дневнику »Мог^епћХаИ« писао је РеЈаг у о п  Ргега- 
с1оуЈ1сћ, пјесников унук, наглашавајући да је то „експеримент у не- 
гативном смислу", „да се у Русији и тамошњим театрима може екс- 
периментирати", али „ми хоћемо Беговића". За њега је „Ступица мо- 
ж да надарени архитект", али као „редатељ сувише склон експери- 
менту", што се у таквом опсегу у казалишту не смије допустити.6 
Већ споменути Н1гбсћ1ег је у љубљанским новинама покушао неус- 
пјех представе приписати и малом броју посјетилаца који нису ус- 
пјели створити потребну атмосферу у гледалишту, али је не без за- 
мјерке читавој загребачкој казалишној клими закључио како „зшешо 
гесј с!а пМ пајћоШ  пазј екбрвгатепИ пе араЈајо V 2а§геђ, кјег 
ш  рб,1ћо1о8ке 5ргејет1јшо81т га па§е ро1икги51е: V роЈгЈкебШ ћосе- 
јо  5ат1 ЈтеИ  ргес1по51 т  је гатап , с1а јјћ  ргерпсеуаИ з ргес!51;а- 
уапп кј 50 2е V паргеј оћбојепе к пеибрећи".7 У „Јутарњем листу" 
је Анте Ројнић добро иримијетио како је у овој представи Бегови- 
ћева драма схваћена и ријешена на властити осебујан начин." Глав- 
ни је актер режисер-иисценатор који  себи подвргава позорницу, свје- 
тло и глумце. Протагонисти у свему дисциплинирано слиједе режи- 
сера".8

Ступичина сценска интерпретација Беговићева дјела очито је би- 
ла пуна смјелих инсценаторских захвата. Филип Калан, који ће кас- 
није помоћи Ступици да доће до режије у љубљанској драми, каже

5 Б. М. (тј. Бранко Машић): Гостовање мариборских глумаиа у Бегоеићевој 
драми! Без трећега, ,,'Новости", Загреб, 15. VI 1932.

* П .в.П , (тј. Ре1аг уоп РгегасЈогодЉсћ): Са5Фбрте1 Магаћагег бсћаибр1е1ег. 
Бегсхвић: Оћпе <&еп ОгШеп т  с!ег Кеаш В. бШртсаз. „Мог§епћ1а1;1;", Загреб,. 
15. VI 1932.

7 21§а Шг5сћ1ег: 2а§гећзко рјзто. Раазко сЗотабе пст1е1е. Ооз^оуахгје т а г 1- 
ћогбМћ 1§га1сеу. „Ј|упро", Љубљаиа, 17. VI 1932.

8 (а.р.) (тј. Анте Ројнић): Мало аЕсазалиште. Госгговање чланова мари- 
борске драме. Милан Беговић: Без трећега. „Јутарњи лист", Загреб, 16. VI 1932.
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да је за вријеме мариборске представе писац „господски нагнут из 
интендантове ложе, кроз црно уоквирене наочале гледао драму за 
коју је био увјерен да је некада написао текст".9 Мариборски ин- 
тендант Радован Бренчич у својим успоменама је записао како тако 
„самоникле" представе никада није доживио10, што свједочи да је 
Ступичина релшја узбудила у Марибору казалишне зналце, али је 
публика није примила. Као и драматичар Беговић, у младости и сам 
редатељ који је доживио више покуда но похвала, очито није имала 
слуха за бујну инсценаторску машту младога умјетника.

Но један је загребачки критичар не само схватио Ступичине на- 
мјере, него је театрологијски оцијенио представу с максималном то- 
леранцијом према експерименту, знајући прочитати редатељски ру- 
копис, састављен према њему понајвише од множине ликовних ком- 
понената. Тај критичар био је каснији загребачки свеучилишни про- 
фесор и утемељитељ театролошке катедре на Филозофском факул- 
тету, казалишни човјек душом и тијелом, дугогодишњи „Обзоров" 
фељтонист и рецензент Иво Хергешић.

У свом надахнутом приказу није био само проницави критичар, 
већ и врстан театролог, који  је представу описао, посебно се освр- 
нувши на обиљежја сценског простора. Очито је врло добро схватио 
како је Ступичин инсценаторски сустав неодвојиво склопљен од ми- 
зансценских координата утемељених у властитом сценском простору 
и ту је Хергешић, зналац ликовне умјетности, показао како се „чита" 
редатељски поступак, не занемарујући и критичке опаске о њему.

Почео је помало у свом „обзорашком" и благо циничном тону, 
нагласивши „да на казалишној цедуљи не пише Без трећега, не би 
човјек тако лако погодио да је то Беговићева драма. Право је чудо 
што је г. Ступица, редатељ-инсценатор учинио од повјерена му дје- 
ла". Наглашавајући како се радња драме збива у једном граћанском 
стану загребачкога Горњега града, дакле у патрицијској средини 1926. 
године, наставио је: „Читава позорница закрчена је разним чудним 
предметима које постепено препознајемо. Десно нешто налик на ста- 
роегипатски ткалачки стан препознајемо као фотељ. Један ониски 
балдахин са округлим избочинама на сваком углу — стол. Велика 
једна решетка, која запрема лијеви дио позорнице, боље провидна 
стијена, која гледа у врт. Сасвим лијево нека загонетна инсталација 
налик на проповиједаоницу није ништа друго но нека врст ормара, 
на којему је смјештен телефон. То су, ето, главне појединости (ни- 
пошто читав инвентар), које ударају највише у очи. Ваља додати још  
да је позорница раздијељена у неколико катова, али налик на оне 
зграде које су подигнуте на неравном терену, тако да иста зграда 
изгледа с једне стране као двокатница, а с друге приземница. И онда 
боје! Колористички ефекти су г. Ступици неко важно помагало, а 
треба лојално признати да он тим ефектима нимало не штеди. Сцена 
се прелијева у свим бојама; од мистично-љубичасте, крваво-црвене 
и отмјено модре, па до свјеже зелене и жуте. Осим тога се и расвјета

9 Црема цитату из тењиге Душана Мораовеца, нагв. дј. стр. 341.
10 Пјрема цитату из књиге Душаиа Моравеца, нав. дј. отр. 341.
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непрестано мијења и ненадано се замрачи, а онда опет сине и об- 
ратно".11

Успорећујући Ступичин редатељски поступак с оним рускога, 
односно совјетскога редатеља Таирова, Хергешић је нашем умјет- 
нику замјерио што није прије представе одржао предавање о својој 
интерпретацији Беговићеве драме, јер би у том случају неспоразуми 
с гледалиштем били ублажени, ако већ не би посве ишчезли. Глумце 
је  загребачки критичар видио као „марионете или фантоме који су 
умакли из какве МаеЂегМпокоуе приче", што је, по свему судећи, и 
био начин интерпретације Саве Северове и Владимира Скрбиншека 
у тој представи.

Чини се да је  Ступичина постава Без трећега доживјела у Загре- 
бу готово идентичан одјек као и у словенској културној јавности. 
Традиционалисти су је одбацили, а проницави су казалишни крити- 
чари успјели у њој открити појаву несумњиво надарена и осебујна 
редатеља. Ступичина умјетничка биографија зацијело ће ову режију 
убројити мећу оне младеначке и радикалне потезе којима искључива 
сврха није било рушење традиције по сваку цијену, већ поприште 
изградње властита стила, у тим годинама још  увијек најразноврсни- 
јих обиљежја.

У сезони 1939/1940. име Бојана Ступице поновно се нашло на 
једној загребачкој казалишној цедуљи. Овога пута није гостовао с 
ансамблом, већ је као позвани редатељ поставио Уличне пјеваче, ко- 
мад у три чина Паула Ш урека, њемачкога писца лужичкога подри- 
јетла. За бечку је позорницу ово дјело прерадио Ханс Сасман. Праиз- 
ведба је  у Бечу била 1922. год., а југославенску премијеру је  у Љуб- 
љани 17. сијечња 1936. у својем декору и на сцени Словенскега народ- 
нега гледалишча поставио Бојан Ступица. Загребачка премијера у Ма- 
лом казалишту била је 18. II 1940.

Ш урекова драма (њен наслов је  у изворнику 5 Ггазептизгк) посје- 
дује она обиљежја благо-критичке интонације према социјалној ат- 
мосфери еуропских велеградова који су дехуманизирали своје ста- 
новнике трком .за пробитком, а обичне људе из предграћа оставили 
на милост и немилост жрвњу беспоштедне борбе за голи живот. Со- 
цијална литература тридесетих година с већим је или мање успјеш- 
ним постигнућима тематизирала ове појаве (сјетимо се изванредних 
Цесарићевих пјесничких слика загребачке периферије), а чешки дра- 
матичар Франтишек Лангер дао је у својим дјелима низ хуманих и 
топлих слика управо с ових градских простора. У нас је Гено Сене- 
чић у специфичном загребачком озрачју тражио и налазио своје 
„мале" људе препуштене судбини, јефтиној љубави, алкохолу али и 
људе отворена срца, док су, примјерице, готово у исто вријеме када 
је извоћена прва Ступичина загребачка режија, у Гавелиној интер- 
претацији приказивани Славко Жимбрек-Дрозга и његова Субота те 
Повратак Злате Коларић-Кишур, дјела која својом социјалном и па- 
цифистичком интонацијом припадају овом тематском кругу. Шуре-

11 —X. (тј. Иово Хергешић): Народно казалиште. Милан Беговић: Без
трећега. Госповање Саве Северове-Шербаиаве, Владамира Скрбиншека и Бојана 
Стунице. „Обзор", Загреб, 14. VI 1932.
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кови Улични пјевачи  у низу су слика с велеградскога руба унијели 
топлину хуманих односа које новац још  није покварио, а у времену 
у коме су се све гласније чули топови с не тако удаљених ратишта 
Еуропе, упозоравали на могућност и другачијих односа мећу људима.

У размјерно малобројним рекламно-пропагандним текстовима 
који су Бојана Ступицу најавили тада Загребу (мариборско се госто- 
вање уопће није спомињало), редатељ је представљен као Словенац 
који дјелује у Београду и познат је по својим досадашњим реализа- 
цијама у Скопју, Сплиту и Љубљани. Тако казалишни лист „Коме- 
дија" у тједну прије премијере12 доноси кратку Ступичину биогра- 
фију с пописом неких досадашњих реж ија и препричава комад који 
ће загребачка публика ускоро видјети. Сам Ступица је у „Новости- 
ма"13 изјавио: „Прича мора бити чаробна, пуна боја! Треба да буде 
великих ситуација и положаја који се често мијењају. Гавран у при- 
чи треба да буде нешто црнији него уистину, љубавници милији но 
што су то обично љубавници. ( .. .)  У декору сам хтио дати што бољу 
подлогу за режију. Хтио сам омогућити што јасније ,мизансцене', 
што пластичнији развој догаћаја и психолошких момената, дефинира- 
ти темпо и створити штимунг. Тај подрум у коме се дешава радња 
нисам приказао реалистички, већ је то монтажа битних и типичних 
елемената".

Што је од аутентичне Ступичине изјаве остало у овом објавље- 
ном разговору анонимнога новинара тешко је установити. Редатељ 
је очито суставније говорио о својим намислима, али нешто од ње- 
гове инсценаторске поетике ипак замјећујемо. То су важност сцен- 
скога простора као једне од битних одредница режије, потом дефи- 
ниција темпа и успостава посебне атмосфере. И у каснијим својим 
великим остварењима, Бојан Ступица никада није одустајао од ових 
почела. У споменутом разговору додао је како је у драмски текст 
убацио неколико пјесама које ће бити тумач ситуације. Пјевали су 
их „улични пјевачи" у интерпретацији тадањих првака загребачке 
драме — Вељка Маричића, Дејана Дубајића и Салка Репака. Поку- 
шали смо установити какве су то могле бити пјесме и тко их је скла- 
дао. У Заводу за књижевност и театрологију ЈАЗУ (Театролошки од- 
сјек) налази се шаптачка књига Уличних пјевачаи , у којој се јасно 
може видјети да су у представу убачена чак 22 глазбена броја. Сачу- 
ване су, исписане на посебном папиру, свега три пјесме у стилу рус- 
ких романса. Тко их је од тројице споменутих пјевао, да ли се нетко 
можда и сам пратио гитаром, хармоником или каквим другим глаз- 
балом, не знамо. Плакат тај податак не спомиње, а критичари су га 
прешутјели.

Критика је представу оцијенила врло похвално. Посебно су се
свидјели „пјевачи", који су, како пише Отон Орешковић15, „играли

12 Уш. ,Домедија", бр. 7 <269), сшр. 10—13; Загреб, 11. II 1940.
13 (Аиогаим): Призвати београдоки казалишни редатељ, архитект Бојан 

Ступица поставља у Загребу занимљиве Шурекове Уличне пјеваче. „Новости", 
Загреб, 17. II 1940.

14 Инв. бр. 2362.
15 „Загребачки лист", Загреб, 19. II 1940.
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художествено, живјели једним животом и дисали једном душом". 
Ана, њихова домаћица у интерпретацији Божене Краљеве „носила је 
своју бол тихо и нечујно".16 Владимир Ковачић је  споменуо да су 
елементи језичне локализације у загребачки жаргон били непотреб- 
ни, да је  у представи било харлекинских ефеката, али је редатеља 
ипак похвалио. Стални критичар „Јутарњега листа", Јосип Хорват, 
углавном је писао о глумцима, посебице анализирајући наступ Салка 
Репака. Ступичин удио у представи оцијенио је амбициозним и рути- 
нираним.17 Но и опет је један казалишни човјек незатајивим темпе- 
раментом зналца препознао праву редатељску руку. Био је то драма- 
тичар Милан Беговић којему је Ступица, према Калановим тврдња- 
ма, 1932. у Марибору готово осакатио драмски текст његове игре Без 
трећега. У „Новостима" гдје се драматик и некадашњи редатељ по- 
времено јављао и као драмски рецензент, записано је: „У овој се 
представи најбоље види што значи добар режисер, а то јест г. Бојан 
Ступица, чије име не смијемо заборавити. Ни један његов потез није 
шаблонски, ни један став стереотипан, ни једна фраза потцртана — 
све тече спонтано, природно, повезано и нема празнина ни дуљина. 
Разумије се не можемо судити по овоме, какав би био г. Ступица ре- 
жисер једног замашнијег драмског дјела, али у оваквим жанр-сли- 
кама он је без сумње мајстор".18

Ступичин боравак у Загребу очито је уродио и разговорима о 
могућој трајнијој сурадњи с Хрватоким народним казалиштем, јер 
су „Новости" од 15. ож ујка 1941. донијеле слиједећу вијест: „Бивши 
редатељ београдске драме инг. Бојан Ступица ангажиран је у истом 
својству редатеља за загребачку драму. Инг. Ступица није непознат 
загребачкој публици јер је  режирао Улинне пјеване који су код за- 
гребачке публике получили велики успјех. Нови редатељ загребачке 
драме већ је потписао уговор и започео с радом. Он ће као прво ре- 
ж ирати модерну америчку драму од Кауфмана Венера у  осам, а за- 
тим Ш уму од Островскога. Заједно са инг. Ступицом ангажирана је 
на загребачком казалишту и његова супруга Сава Ступица. И она је 
до сада била члан београдске драме, гдје је  највише наступала у кла- 
сичним улогама".19

Како је дошло до Ступичина ангажмана у Загребу те да ли је он 
реализиран и неким административним инструментима (уговор или 
сл.) не можемо данас поуздано утврдити. Архивалија Хрватскога на- 
родног казалишта што се односи на пословање, администрацију, цен- 
зуру и сл. за раздобље 1941— 1945. не налази се у Заводу за књижев- 
ност и театрологију ЈАЗУ. Гдје је  и да ли су списи сачувани, не 
знамо.

16 Усп. Отон Орешкоиић, исто врело.
17 Јх. (тј. Јосип Хорват): Улинни пјевачи, ксодвд у  три чииа. Написао 

Раи1 бсћигек, прерарро Напз баеттатт, превео Томислав Танхофер. Редатељ 
и сценограф Бојан Ступица к. г. »Дутарњи лист", стр. 14, Загреб, 20. II 1940.

18 —'М. б. (тј. Милан Беговић): Дремијера Уличних пјевача  једра од нај- 
бо1љих представа сезоие. „Новости", Загреб, 21. II 1940.

19 „Новости", Залреб, 15. III 1941.
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Редатељско-репертоарни планови Бојана Ступице нису се тада 
остварили. Најављених представа — Вечере у  осам те Шуме није те 
године било на репертоару. Драма америчких писаца Георгеа С. Ка- 
уфмана и Едне Фербер била је већ преведена, али је промјена поли- 
тичких констелација које су уједно увјетовале и промјену репертоа- 
рне политике окљаштрила Ступичине намјере. У ,уновом поретку" 
нити Рус Островски није био репертоарно подобан, па је редатељ 
своје намисли успио остварити тек много касније. Дјело које је  у по- 
ратном загребачком ангажману прво поставио, била је управо Вечера 
у  осам (у пријеводу глумице Нине Вавре за намјеравану изведбу 
1941), а Шумом је  1962. завршио своје редатељске свезе са Загребом, 
те је  тако не само симболички, већ и стварно реализирао онај репер- 
тоар што га је као новоангажирани редатељ најавио уочи почетка 
другога свјетског рата.

Након гостовања с Беговићем и режије Шурекових Уличних пје- 
вача, Ступица је умјесто најављених дјела поставио талијанску коме- 
дију Оо§Ие1та Сгаишшја Помахнитали роб. Тај писац роћен 1891. год. 
био је тада разглашен као прави сценски мајстор, помало помодно 
и самодопадно дајући многе изјаве и интервјуе, а драме и комедије 
су му се углавном збивале у вишим друштвеним слојевима, што је по- 
годовало изведбама које су уз текст хтјеле показати и раскошну одје- 
ћу сувремена кроја. Његов Помахнитали роб сатира је на спекула- 
ције пословнога свијета, велика „ансамбл-представа" у којој је  Сту- 
пица запослио понајбоље чланове загребачке драме. Играли су Вик- 
тор Бек, Јозо Лауренчић, Аугуст Цилић, Јанко Ракуша, Салко Репак, 
млади Младен Шермент и Перо Будак те Ервина Драгман, Бела Кр- 
лежа, Миа Оремовић и други.

Скица за декор II чина репродуцирана у казалишном листу ода- 
је типичну сценографску маниру Бојана Ступице тога времена и го- 
тово да најављује његову слиједећу загребачку режију те инсцена- 
цију — већ споменуту Вечеру у  осам. Као да су обје драме сличних 
амбијентално-социолошких обиљежја (и једна и друга се збивају у 
„високу" друштву), одредиле и темељне сценско-просторне диспози- 
тиве. Препознајемо типичне заобљене форме тадањих Ступичиних на- 
црта, сординиране конструктивистичке детаље (степеништа, парава- 
ни и др.), те наслућујемо како се развија мизансцена у том архитек- 
тонски тако препознатљиво заснованом сценском простору. И још  
једна појединост: као што је у Помахниталом робу посебну глумач- 
ку одјећу наручио од познатих загребачких модних салона, тако је 
поступио и у Вечери у  осам, одјенувши свој женски ансамбл у би- 
ране тоалете тадањих, рекли бисмо данас- развиканих „БоиИдиеа".

Одјеци ове изведбе, премда бијаше ријеч о талијанском аутору, 
што је претпостављало готово непорециву склоност критичара, нису 
били посебно снажни. Нови режим је на почетку свога конституира- 
ња био забављан толиким проблемима, да је новинама остајало раз- 
мјерно мало простора за казалишну критику. А у њој су се пак име- 
на ггосве измијенила. Нестало је, с ових или оних разлога, низа зна- 
чајних пера из фељтонских рубрика загребачких дневника. Мјеста 
казалишних критичара заузели су људи којима казалиште није била
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нити струка нити љубав. Супутници новога режима и нове идеоло- 
гије, настојали су искористити своје положаје за особне пробитке 
и промакнућа у културном животу, па су своје критичарске обавезе 
сматрали само успутном задаћом. Тако су и писали, готово незаинте- 
ресирано, театролошки неувјерљиво, али идеологијски „правовјер- 
но". Многи од њих потписивали су своја извјешћа шифрама, иници- 
јалима или првим словом псеудонима, тако да их је данас готово не- 
могуће открити. Но погледајмо барем сумарно што су рекли о тој 
Ступичиној режији: Б(тј. Јосип Бобек) у квислиншким »ОеиФзсће 2е1- 
П т§  т  КгоаИеп« хвали изведбу као врло добро сценско остварење 
редатеља и глумаца, „Нови лист" (Н), новине које су излазиле крат- 
котрајно, истиче Ступицу-сценографа, а полуслужбени „Хрватски 
народ" (ћ\л/), упозорава на Ступицу као на редатеља-педагога који је 
постигао значајан успјех у овој представи и својим сценографским 
остварењем.20

Најтемељитији приказ дао је  дугогодишњи загребачки књижев- 
ни и казалишни критичар католичке оријентације Љубимир Мара- 
ковић, један од најтемељитијих интерпрета — примјерице Крлежи- 
них дјела у мећуратном раздобљу. Био је то, ваља свакако напоме- 
нути ову његову особину, човјек који никада није судио према не- 
ким искључивим претпоставкама, без обзира на своје идеолошко 
опредјељење кога се није одрицао. Пингући у „Хрватском гласу" 
он је рекао: „Г. Бојан Ступица као режисер умио је радњи дати жив 
и покретљив ток, те нарочито у првом чину изврсно оживјети не- 
мирну, пословно-ужурбану атмосферу велике трговине, а у сценм с 
банкарским заступницима дао је веома пластичну галерију карика- 
тура, које су ипак остале на висини усклаћене салонске игре".21

Сачувана је и инспицијентска књига, те распис улога за ову 
представу, али осим уобичајених техничких биљежака за одвијање 
изведбе, ова врела не откривају никакве особитости Ступичине ре- 
ж ије.22

Како смо већ рекли, Ступичини тадањи загребачки планови нису 
се могли остварити. Очито је напустио казалиште прије но што је 
наумио. Можда и не властитом вољом. Вратит ће се за тринаестак 
година, у пуној снази и неисцрпне маште. Тек тада га је Загреб упо- 
знао у праву свијетлу.

20 Усп. Б. (тј. Јооип — Јасеф Бобек): Ои§Ие1шо СхагапШт: Вег х\?аћп$тт%е 
8к1ауе. Егз^аиИићгипд а т  Адгатег б1аа1!9Шеа11ег. „ОеиСзсће 2екип§ т  Кгоа1мп", 
А§гат, 7. VI 1941. К: Си§Пе1то ОЈагтта: Помахнитали роб, „Ноеи лист", 
Загреб, 7. VI 1941.
ћш: Ои§Не1то О ш ттт: Помахпитали роб, гкомедаја у три чина. Редатељ и 
сцеиограф инг. арх. Бојан Стуиица. „Хрваткжи народ", Залреб, 7. VI 1941.

21 ЈБубомир Мараишвић: Помахнитали роб, „Хрватсиси глас", Загреб, 10. 
VI 1941.

22 Завод за кшижевност и театрологију ЈАЗУ, Театролошки одсјек, збирка 
драмских дјела, инв. бр. 2457.
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Мирко Махнич

РАД БОЈАНА СТУПИЦЕ У СЕЗОНИ 1945/46. ГОДИНЕ
У ЉУБЉАНИ

„Ж ури се невероватно “
(Б. Ступица М. Руплу, 27. 

августа 1945)

У олуји другог светског рата се Стуиица, ошишан до главе, мр- 
тав уморан и болестан, вратио у позориште. Време је  било узвитла- 
но и ватрено, журило се, и директор Драме, Павел Голија, који  је 
у понедељак, 14. маја 1945, преузео „послове директора Драме и на- 
редио да се истога дана отпочне рад" (извештај главног секретара 
СНГ Даријана), већ је  18. маја наложио да се објаве поделе улога за 
гри комада у Ступичиној режији. Стручно бисмо рекли да су у пи- 
тању биле обнове, јер је две (За добро народа и  Туће дете) режирао 
још раније, а једну (Школа за жене) у току рата.1

Месец дана касније су Ступицу на општем збору чланства НГ 
за оснивање подружнице Јединственог стручног савеза просветних 
радника изабрали у надзорни одбор (извештај о огпитем збору од 
17. јуна 1945).

Од 21. до 23. јуна заступа Голију, којем је Министарство просве- 
те одобрило тродневно одсуство.

Првог јула 1945. увече је уметнички воћ митинга, ко[]и прирећу- 
је позоришна подружница Стручног савеза просветних радника. У 
окружници члановима синдиката, коју је  написао (можда) сам Сту- 
пица, стоји: „Пошто ова приредба мора предњачити свим досадаш- 
њим у извоћењу и пошто ће овај митинг посетити највиш е цивилне 
и војне власти, молимо све да учине највише и најбоље”. (Окруж- 
ницу су потисали председник Ј1. Дреновац и заступник секретара 
У. Крек; у архиву СГФМ јој је  приложен програм).

Чини се да се силовито размахнуо, јер већ 9. јула моли за тро- 
месечно боловање: „Прво морам на опоравак”, обавештава управу, 
,дха на операцију, па опет на опоравак”.

Од одсуства и лечења вероватно није било ништа, јер  је 28. 
јула директор Драме Голија постављен за вршиоца дужности управ- 
ника, а он — вероватно такоће тада — за вршиоца дужности ди- 
ректора Драме, јер је на окружници за прву седницу дирекције 
Драме тако већ потписан („за директора”).

Не није могућно да је ишао на лечење: јер је  пролеће морао 
искористити ради остваривања широко замишљеног предлога за 
обнову и  организацију позоришта у Словенији и  предлога за распо-

1 Саопштења у ртом члаику су из грађе кој^ам раополаже б1о:уеп&1и §1е- 
с1аМбкГ ш Штзк1 т и геј.
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делу глумаца по њима. Први је већ позиат,2 а други је с паролом 
„Другови, на посао!" потписао 17. августа. У њему је  — свакако уз 
суделовање или бар, с одобрењем тадашњих најугледнијих култур- 
них и  политичких воћа — одредио анеамбле за три драмска позори- 
шта: за Словенско државно гледалишче Драма у Љубљани, за По- 
крајински ансамбл Словенскога народнога гледалишча у Љубљани 
(!) и за Народно гледалишче у Марибору. Прво (с 38 глумаца и глу- 
мица) водили би редитељи Делак, Крефт, М. Скрбиншек, Ступица, 
помоћни редитељ Славко Јан и Саво Вртачник, „ученик Ступице"; 
другом (22 члана) био би уметнички воћ и редитељ Хинко Нучић 
уз помоћ редитеља Кошича и Тирана, који  би био и лектор, и сцено- 
графа Братине; а марибороко (с преко 30 глумаца и глумица) било 
би поверено редитељима В. Скрбиншку, Штандекеру и Ж иш ку и 
помоћним редитељима Бабичу и Петровчичу. Хорове је допунио из 
партизаноких културних група, аматерима из Трста и члановима 
Шентјакопске позорнице. Предлог је касније још  пречишћавао, па 
већ после неколико дана — 22. августа — јавл^а Ф. Делаку да је 
поставл»ен „за воћу и редитеља Покрајинског ансамбла Словенског 
државнога гледалишча у Љубљани".

Сутрадан већ, неочекивано пише архитекту Иву Спинчичу шта 
све ваља у Драми „одмах ничинити" и набраја сијасет ствари: по- 
правити грб у  дворани и под у сали у партеру; уредити ходнике 
око аудиторија, превући их бојом и  опремити натписима (нпр. Пар- 
терска лож а лево); припремити рамове е паспартуима и стаклом за 
слике глумаца; уредити „салон за владу" (стаклена врата, завесе, 
теписи, тапети, намештај, лустер); обесити баршунасту завесу: уре- 
дити „оговараоницу" за глумце, наместити кревет за сваки случај, 
орманчић за лекове, чивилук с најмање 30 кука, удобне клупе, уре- 
дити скроман бифе с плочом за електрични суд за купање и орман- 
чић и полице за посуће, покрити под линолеумом, цео простор пре- 
вући бојом и опремити сијалицама); поправити кров (покривач кро- 
ва, лимар); прегледати све апарате, (централно грејање, водовод 
потребно осветљење, акумулаторе); скинути натписе ,Дхе1", „ћебе-Ш" 
итд.; нове гуме за кола којима се превозе кулисе. А што пре 
још: употпунити црне и сиве плишане завесе и набавити још  црве- 
не и прекривач за под позорнице; направити круж ну завесу и хори- 
зант за малу сцену (?), уредити све гардеробе како их је  раније 
видео инж. Чернивец, увести кућни телефон за пробе из партера до 
електричара, мајстора сцене и  инспицијента; набавити нове справе

2 В. М. Махеич, О зГоуепзМ §1е4аШкГ рот1асИ 1945. ДСГФМ XV, 1979, 
стр. 5—17. Пиоац тада оније могао угврдигш аутора спомануггага оредлога. 
Пшшшљао де на Бора, ЈОумбатшича, а ааа крају чтанка је забележио да 
се *ио сае*му осећа вагцра Бојана Стуиице". Сада је Ј'аоно да је шо лгагао 
%ши само Стуиица, односио ивка група с шим еа челу. Уи. и ажт секретара 
Драме Е. Смаска Симонитијевој од 15. маја 1946, из окојег ое види да је 
уираво Стуиица неиуиу годину раадаје иаиисао тај предлјог. И сам у својем 
,Д|ућнШ1 реду" — в. касиије — каже овако: „Објавићу иекоиико оргадш- 
зационих нарећениа која су неоиходна за уопетнан рад. Сва нарећења биће 
у оквиру Предлога за организацију драмсжих иозоришта у Словеначкој који 
су на захтев Синдиката позоришних глумаца саставили у организационом, 
уметнич(ко1м и полоитичком: иогледу угледни друтви. Преписе тих нарећења 
паолаћу Мииистарству рросвете, Оиндркату иозсршшшкс глумаца и управи 
Словенскога народнога гледалишча".
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за гром, кишу и ветар, јер су садашње већ застареле; проверити 
громобраие итд. — Залет (који је био кадар извести само он.

Свакако је још  раније — око 20. августа или најкасније до 20. 
септембра (писмо није датирано) задихано писао чак управнику Го- 
лији: ваља послати акт СНОС-у „у погледу назива нашег позори- 
шта" — да се зове Словенско државно гледалишче у Љубљани; 
ваља организовати и пустити у рад "централну оЕфојачницу према 
предлогу који је био поднесен управи (предлог је  био, наравно, 
његов) и наложити инж. Францу да „уреди простор у сликарници и 
опреми просторије". („Хитно", записаће, „јер 20. о.м. морају почети 
рад."); молити Комисиј/у за управу народне имовине за стилоки на- 
мештај („сто, столичице, сточићи, наслоњаче, застакљени ормани, 
канабеа, софе, рекамијеи"), нарочито у стилу барока, рокакоа и би- 
дермајера; набавити тепихе, лустере, клавире, електричну тестеру и 
струг за сликарницу. Копију ће послати и министарствима просвете 
и трговине („с молбом за потпору наших тежњи"), а као стручњака 
и саветника који „зна много података" предлаже сликара Чора 
Шкодлара. Писмо завршава узвиком: „Неопходно! Хитно!"

У недељу, 25. августа већ јури с професором Совреом, дром 
Бартолом, В. Скрбиншеком, Јаном и Вртачником на клинику да по- 
сети „нашега управника Отона Жупанчича", шаље дописе на све 
стране — у једном од њих (дру М. Руплу, 27. августа) исказаће свој 
унутрашњи терет и спољашњу невољу реченицом: „Ж ури се неверо- 
ватно!" и закључиће свој вртоглави август силовитим сукобом с 
глумцем који се, у тренутку када треба дивљачки радити, подаје 
опијању. Не у посебном писму, у јавној окружници ће му напетих 
живаца одбрусити: „Друже, словеначки народ те плаћа да добро 
и са успехом радиш а не да лочеш. Рад је дужност сваког државља- 
нина — ко не ради не треба да једе! Смрт ф аш изм у. . . "

И већ жури у септембру: расписаће аудицију (зове је пропити- 
вање) за само једну кандидаткињу, којој ипак мора присуствовати 
чак 13 оцењивача, заказаће митинг у току радне акције на Рашици, 
одржаваће везу с позориштима у Хрватској и Србији (Велибор Гли- 
горић), од команданта града Љубљане тражи за комаде из народ- 
ноослободилачког рата и совјетског отаџбинског рата 40 партизан- 
ских, 20 италијаноких, 20 немачкихј, 10 домобранских, 5 усташких, 
5 старих југословенских и  10 руоких униформи и  оруж ја за читав 
арсенал, а војска ће му одговорити да такав материјал не смеју 
„издавати цивилним установама". . .  Али, није му добро, ,уневеро- 
ватно слабо се осећа", чак тако да мора отказати „данашњу (пробу", 
па при том лепо моли глумце да му не замере (окружница од 29. 
септембра), па ипак поново јури напред, јер се жури, „жури се не- 
вероватно".

Не, не смемо више пратити његов чудовишни залет, ако не же- 
лимо да се лишимо прегледности. Морамо се зауставити и сажето 
претрести граћу о раду тога изванреднога позоришнота човека, ко- 
ји  је знао да је дошао тренутак када ће моћи и  морати да оствари 
своју петнаест година спутавану и убијану позоришну веру. Само 
да ли је све о чему је сањао — а сањао је о врло многим стварима
— могућно (бар делимично) остварити? Да се неће већ унапред за-
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трчавати у празно, допк не увиди да Је сва Јурњава Јалова и 
узалудна?

Шта је све управо хтео у том тренутку који је већ у годинама 
1935— 1938. „дао . . .  тако изразит печат раду словеначког позори- 
ш та”?3 Хтео је ново позориште за нову публику. То његово хтење, 
наравно, било је у складу с његовим марксистичким погледом, али 
не у  уском, свакодневном политичком смислу већ озарено духовним 
и дубоко етичним откривањем и општим људским и словенским 
заносом.

„Морамо радити тако да нае еикада не буде срамота, морамо 
утолити очекивање публике, одговорити на питања коЈ'а је тиште, 
морамо јој откривати стварност — како лепу тако и мрачну — по- 
казати у правој светлости силе које уобличавају друштво, морамо 
јој будити веру у човека и храбрити је за живот, ваља јој открива- 
ти како је унутрашњост човека заплетена у  супротности, јер срце 
често вуче на !страеу супротну памети, морамо се борити против 
предрасуда које су векови нагомилали на људоке д у ш е . . .  Са свом 
ширином, а и  1са свом дубином  (подвукао Ступица) мораћемо да 
схватимо појам: словеначко народно (подвукао Ступица) позориш- 
те", забележиће у чланку о драмском репертоару Словенскога на- 
роднога гледалишча.4 Вреди нагласити да га при том води „сазна- 
ње континуитета у култури”: „Погрешно би било мислити да сахра- 
њујемо прошлост!" (И стога 6. фебруара 1946. организује свечану 
Прешернову прославу и појављује се на њој у исти мах с великани- 
ма љубљанске Драме Маријом Вером, М. Даниловом, В. Јувановом, 
Краљевом, Леваром, Липахом, Севером, В. Скрбиншеком итд.) Али 
при том жели да с позорнице говоримо о „великим питањима нашег 
времена, јер нема живљега доживљаја него гледати власш ти да- 
нашњи живот на позорници".5 Наглаеак заслужују такоће његова 
посматрачка ширина, велика моћ запажања и поуздано и истанчано 
естетско осећање. Чапек је демократ Масарикова кова, а Трењев 
марксист, али нам „обојица с великом тежњом (говоре) о напорима 
савременог човека да се докопа светлости", а класика умереном реч- 
ју  мудрује „о великим достигнућима људскога духа, кој‘и је најне- 
помирљивија сила на свету".

Задивљује његова мисао о публици која треба да буде састављена 
„из ведрог, светлог момка пред којим је цео живот; из уморне се- 
дамдесетогодишње мајке са широким животним осећањем које све 
опрашта; из нашег интелектуалца са изоштреним светским погледом 
(неће забележити: с марксистичким погледом); из радника усред 
снаге и воље; из партизана који се годинама борио за нови живот; 
из простог сељака који мало зна шта је култура, али је са својом 
трезвеном мудрошћу природна противтежа ватреној младости рад- 
ног интелигента".6 За такву публику „морамо бирати и рееертоар”. 
Наравно, ту публику ваља „проширити”, то је „наш главни зада- 
так”. Стога уз еедми „обични абонман” предвића још  четири син- 
дикалне, бар десет представа за КНОЈ, бар десет за  ЗМС и  редовна 
гостовања на Јесеницама, у Трбовљу, у Цељу, у Крању, у Скофји

3 Д. Моравец, 81оуепзко §1е^аШсе ос1 уојпе с1о уојпе, слр. 371.
4 Фрелижв С1ес1аШкГ ко1ес!агсек га зегопо 1945/46, сггр. 35—41.
5 Исто.
0 Испо.
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Локи, у Новом Месгу, Рибници, Чрномљу, Камнику и на Словен- 
ском ириморју, јер „ми словеначки глумци желимо пре свега при- 
сан однос са народом", пошто заједно с њим можемо да „стварамо 
словеначко позориште за народ".7 Зато сви глумци морају учествова- 
ти на митинзима и прославама по фабрикама (тако је, на пример, 
у првој Прешерновој недељи 1946, педесеторо драмских глумаца ре- 
цитовало у 18 предузећа и фабрика и три радио-емисије — окруж- 
ница од 16. јануара и 3. фебруара), зато ће питомцима културно- 
просветног течаја у Випави, који би волели да разгледају позориш- 
те, допустити то разгледање (акт од 7. септембра 1945), па им „став- 
ља на располагање воћа који познаје целу зграду", зато ће у Пре- 
шерновој недељи 1946. припремити анкету на коју одзив није био 
ни квалитетан ни велик (в. у СГФМ штампане формуларе с три 
питања: 1. која ти се овогодишња представа највише допада и због 
чега; 2. која ти се овогодишња представа најмање допада и због
чега; 3. чега си лишен и шта желиш у нашем будућем репер-
тоару), али је она ипак уверљив доказ његова односа према 
публици.

Вероватно је највише септембарског времена и снаге посветио 
размишљању, саветовању и  анкетирању о репертоару, како о дуго-
рочном тако и о оном за текућу сезону. Ту су била на првоме
месту домаћа дела, јер је намеравао „приказати што више домаћих, 
словеначких драматичара’. У архивским списима, који сведоче о 
тим тежњама, налазе се имена и дела: Линхарт — Матичек, Ц анкар
— За добро народа и Краљ и на Бетајнови, Јурчич — Десети брат, 
Медвед — За правду и срце, Жупанчич — Вероника Десеншшса, 
Финжгар — Развалина живота, Ф. Козак — Лепа Вида, Голија — 
Братоубиство на Метави, Инголич — Гумно, Шарани, М разовац, 
Зупаи — Роћење у  олуји, Пуцова — Свет без мржње, Крефт — 
Велика буна, Крањски комедијаши, Драбосњак — Божићна игра (за 
велику позорницу), Смоле — Стражар, М. Крањец — V привлачној 
дољи, Жупанчич — Ноћ верних душа, Милчински — Вукаш ин  или 
Где је љубав онде је Бог, Голија — Петрикови последњи снови или 
Јурчек  и  Левстик — Ступица (!) — Мартин Крпан („као матинеа у  
студијеке сврхе"), једночивке Где је мећа, Ноћ верних душа  и Те- 
жак тренутак („за студирање", у режији Ф. Ж ишка). Следе словенски 
комади: 4 српска, односно хрватска (Крлежа, Нушић, Петровић, 
Држић), много руских (Грибоједов, Пушкин — Камени гост, Моцарт 
и Салијери, Л. Н. Толстој — Ж иви леш, Царство мрака, Островоки
— Без мираза, И тако лисац . . . ,  Чехов — Три сестре, Ујка Вања, 
Гогољ — Ревизор, Мерешковоки — Петар и Алексеј, А. Толстој — 
Серија А ОООИ, Иван Грозни, Горки, Непријатељи, Андрејев — 
Пролеће, Шкваркин — Испит за живот, Туће дете, Берголе — Мако- 
гонењко — Ж ивели су у  Лењинграду, Глатков — Из давних, давних 
дана (у стиховима), Леонов — Најезда, Симоеов — Руски људи, Тако  
ће бити, Трењев — Пролећна љубав, Киршон — Необична веза, 
Корњечук — У степама Украјине, Мр. Перкинс, Рахманов — Немир- 
на старост, Маљугин — Стари пријатељи, Шестаков — Велико путо- 
вање, па још Катајев, Афиногенов, Иљф, — Петров и Горбатов,

7 Исго.
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два бугарска (Кјулавков, Сорбул), три чеш ка (Чапек, В. Ж ак  — Ф. 
Буријан, Воековец-Верих) и један словачки (Махен). И из несло- 
венске драматике је био на располагању ш ирок и шаролик избор. 
Из англоамеричке: Шекспир — Цезар и Клеопатра, Хамлет, Ромео 
и Вулијета, Комедија забуна, Шо — Друштво народа, Моћ судбине, 
Елиот — Убиство у  катедрали, Андерсен — Снежна краљица (за 
децу), Кингсли — У ћорсокаку, 0 'Н ил — Ана Кристи, Електра у  
црнини, Ш тајнбек — Људи и мишеви, Шеридан — Ш кола за огова- 
рање, Хелтман — Сребрне лисице, Кауфман—Фербер — Симфонија 
1937, Ј1. Синклер (дело није наведено). Из француске: Молијер
— Уображени болесник, Школа за жене, Критика „Школе за жене”, 
Човекомрзац, Учене жене, Балзак — Меркаде, Метерлин-к — Стил- 
мондски кмет, Пањол — Топаз, Салакру — Као сви, Земља је округ- 
ла, Блох (дело није означено). Из шпанске: ЈТопе де Вега (дело није 
означено), Лорка — Крвава свадба. Из данске: Клејд Абел (дело 
није означено). Из маћарске: Балаш — Трбухом за крухом. Из ита- 
лијаноке само Голдони — Сваће на селу. Из немачке: Гете (дело 
није наведено), Ш урек — Улични свирачи. Дописана су још три Лу- 
кијанова једночина (Превоз преко Стикса) и два комада непозна- 
тог француског писца из X III века — Бресквин цвет и Патлен. Уз 
то има напомена: „Али ћемо узимати у обзир све принове, нарочи- 
то словеначке, које се буду појавиле у току сезоне”. И још  одреће- 
нија напомена: „Једна словеначка и једна српскохрватска принова". 
Из побројаних могућности је за сезону 1945— 1946. године изабрао 
ова дела: Цанкар — За добро народа (такоће режирао и инсцени- 
рао, први пут још  у сезони 1936— 1937. године), Корнејчук — Миси- 
ја мистер-Перкинса у  земљи бољшевика, Молијер — Ш кола за жене 
(режирао и инсценирао, први пут у сезони 1941— 1942. године), Ча- 
пек, — Мати, Зупан — Роћење у  олуји  (режирао и инсценирао), Ну- 
шић — П окојник, Пуцова — Свет без мржње (опремио сцену), Гол- 
дони — Приморске сваће (режија и сцена), Голија — Триглавска  
бајка, Шекспир — Зимска бајка (опремио сцену), Симонов — Тако 
ће и бити, Крлежа — У агонији  (режија и сцена), Торкар — Велико  
искушење, Горбатов — Младост отаца (режија и сцена). — (Према 
томе, три дела нису била мећу предложенима: Зимска бајка, Три- 
главска бајка  и Велико искушење, свакако стога што га је  добио 
у руке тек у току сезоне).

За програм се бринуо врло савесно и  интензивно. Тако већ 27. 
августа моли Рупла да према оригиналу поправи Дебевчев превод 
Нушићева Покојника, „који је страшан, нема ни сока ни духа ни 
соли"; већ ће се почетком септембра 1945. договорити с Ц. Косма- 
чем за превод Најезде Л. Леонова; 16. октобра пише Мети Корен — 
Северовој да преведе Восковец-Верихов комад Џелат и луда; 6. 
децембра моли Кумбатовича да му врати немачки превод комада 
Б. Балаша Ханс Уријан одлази за Хлебом, јер жели за „Божић или 
Нову годину да спреми један од дечјих комада", а у  писму од 20. 
децембра налаже дру Крефту (који је био постављен за драматур- 
га касније — 8. априла 1946) да драматизује Ш тајнбеков роман Људи 
и мишеви, ако је могућно — до краја јануара, и љубазно му пору- 
чује, измећу осталога: „Ако мислиш да је згодно, доћи к  мени на 
разговор кад направиш план". Уопште у том месецу ужурбано на-
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ручује преводе: Брнчичевој комад Горбатова Младост отаца који је 
на крају еезоне и режирао, Островокога Таленте и обожаваоце, 
Тако ће и бити К. Симонова и Очев дом В. Катајева, дру Рупелу Ну- 
шићеву Власт, драматургу Совреу Гетеова Егмонта; јануара моли 
В. Зупана за превод Салакруова комада Земља је округла  и касни- 
је још Крефта за Непријатеље Горкога. Посебну бригу је посветио 
домаћим изворним комадима које су елали многи писци: К. Мешко, 
Ј1. Штандекер (Време и људи), Ј. Пахор, М. Кокаљ — Жељезнова, С. 
Ц ајнкар (За слободу), А. Игнолич, М. Шнудерл (Звери), Ф. Боханец 
(Смутљивци), М. Мохорич (Обновљена правда), И. Потрч (Крефлово 
имање), И. Торкар (Криштоф) и М. Маринц (Све због имена). Захте- 
вао је да се „свако домаће дело прочита најкасније у току два ме- 
сеца" — а морају га прочитати „сви чланови управе" и два иокусна 
и два млада глумца и дати о њему мишљење (седница дирекције 
Драме од 5. децембра 1945), а обећао је да ће „дела ко ја  буду на 
пристојној уметничкој висини доћи током сезоне у обзир за реиер- 
тоар”.9 Ружи Петелиновој, која је понудила драму Петар, правда се 
16. новембра што је због превеликог посла још није прочитао, а дра- 
матичара инж. Факина — Торкара 13. априла зове к себи („у вези 
с приказивањем ваше драме”).

Али су му за квалитетно уметничко остварење програма, разу- 
ме се, били потребни дисциплиновани, упућени, спретни, даровити и 
професионално и политички свеени глумци. А како ће имати такве 
глумце, кад их ватрено време разгони на разне стране: на митинге 
и састанке, на радне акције и рад изван позоришне куће!

Већ у почетку сезоне је  стао правити пометњу Мосфилм при- 
премама и снимањем филма Олуја на Балкану: 17. октобра је, на- 
име, дошао у Љубљану редитељ Ром, и глумци су га у касно попод- 
не чекали пред Опером. Проверавао их је, па су после недељу дана 
Цесар, Ф. Милчински, Северова, Вртачник и Ступица већ морали 
путовати на пробно снимање. Другог децембра је управа уметнич- 
ког филма „Југославија" послала акт (са заглављем: Комитет за ки- 
нематографију при савету народних комесара СССР, кино-студио 
Мосфилм, одликован орденом Лењина) да управа позоришта да 
глумцима Цесару и В. Скрбиншеку једномесечно одсуство за рад на 
филму. То га је (а евакако и други захтеви) узбудило, па је Рому 
написао недатиран и непослан концепт с многим исправкама и пре- 
цртима, који показује не само његово ооећање одговорности за ку- 
ћу него и  поуздано уметничко сазнање и поноену личну и народну 
савест. „Обавестили сте ме", пише Рому, „да ослободим посла у на- 
шем позоришту, да би могао играти на филму, глумца Цесара ( .. .)  
и В. Скрбиншека. Знам да у овом тренутку нећете моћи да приве- 
дете ствар крају и да ће вам ваљати много више времена. Истргли 
сте ми их у јеку рада и репертоара и у позоришту ће се то немило- 
срдно осетити, јер су обојица први глумци овог позоришта". — 
(Прецртаио: „Остаћете при речи. Молим вас, ако само можете, не 
узимајте никога више, иначе ће рад у словеначком позоришту пре- 
стати. Реците ми . . ." )  — „Али бих вае убудуће молио да ме писме-

8 Као горе.
9 ГЈ1ЈБД 1945/46, от. 1, стр. 12.
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но обавестите на кога још  рефлектирате и када отприлике, јер ће 
без договора ићи тешко” (прецртано: „ако ми, наиме, још  кога узме- 
те”), „иначе ће рад код нас престати.10 Добро схватам велики зна- 
чај вашег филма за нас, али бих вас исто тако молио да и  ви поку- 
шате схватити шта наш народ жели од својег позоришта." Већ се из 
овог може осетити како је  осетљив био при писању и како се мучио 
са сваком речју. Али крај још  очигледније говори о његовој узне- 
мирености: „Допустите ми да вам скренем пажњу на то да би било 
добро када бисте" (прецртано: „проучили") „у нашем филму пове- 
ли рачуна о томе да се врло мало обазирете на партизанске борбе 
код нас" . . .  (крај концепта) Али 15. децембра траж е од „уметнич- 
ког руководиоца Народног позоришта друга Бојана Ступице" још 
глумицу Краљеву. Управа позоришта одговара 18. децембра: Цесар 
и Скрбиншек ће доћи, а Краљева неће, јер није била раоније обавеш- 
тена ни она ни управа. У исто време с телеграмом је  отишло и ње- 
јгово писмо, у којем више ни издалека нема оне оштрине које је 
било у концепту. Рому јавља да је у вези с његовим писмом осло- 
бодио Цесара и Скрбиншека свих улога које су обраћивали и да је 
скинуо с репертоара сва дела у којима они играју. А како је  Цеса- 
ров термин био отказан, глумац сада седи код куће и не може да 
ради за Драму. То исго се догаћа са Скрбиншеком. На све то сада 
хоће Краљеву. „Ви ниједан пут нисте извјестили ни њу ни мене, а 
још  мање склопили с њом ма какав уговор или бар писмени дого- 
вор. Ја вам је сада овако преко ноћи не могу послати, јер ће ми се 
иначе театар зауставити." Целокупно стање му }е кидало живце, јер 
је, када је био сав у замаху, заиста тешко подносио препреке и не- 
ред. Али Русима баш ништа није сметало; напротив, 2. децембра су 
њему и колективу послали новогодишње поздраве са жељом да у 
новој години постигну велике уметничке успехе.

А тешкоће му нису стварали само Руси већ много више глумци, 
које је  после четворогодишњег мрака опила слобода. И кротити их 
је морао управо он, који је све донедавно био воћ боема и епЈЕап! 
1еггЉ1е словеначког позоришта! Кротио их је опоменом, новчаном 
казном и одузимањем улоге. Ту није знао за изузетке — кажњавао 
је  чак и најзаслужније, мећу њима нпр. ЛипахЈа и Наблоцку. Овој 
је писао (II јануара 1946): „Пошто сте о представи Тућег детета II

10 У.п. изиештај у ГЈ1ЉД 1945/46. за Приморске сваће (премијера 4. ја^нуара 
1946), бр. 8, стр. 84. „Одласк,о|м тако важних аданова иаше Драме (Кјраљева, 
В. Ошрбиншек, Цееајр) иа филм настале су за дирекцију Драме зиаиајие 
тешкоће у  потледу састављања репертоара. Према догов^ру с дирекцијом 
МОС- филма иашим таумцима ће бити омогућено да долазе бар једном сед- 
М1ИЧНО на предст.аве у Љубљану да би ое репертоар ипак могао одржати 
и одипрати научеиа дела за ове абонмане. Дри новим прицремљ еним делима 
су >ое те промене још и узимале у обзир." Уп. и опаеку у Гледалиилгсом 
листу истога годишта, бр. 9, етр. 96 (крај јануара): ,Д а ш и  глумци на снимању 
у  Опатији. Дирекција Драме је понекад у  великој пометши око састава 
репертоара, јер оу неки наши црви глумци запослени на анимашу у москоиоком 
филЈмском иредузећу Мо1сфилм у Опатији, где сним^ају филм о нашој народно- 
ослобкадилачкој борби О луја на Балкану. Као и ј т о  је познато, режију води 
чувани редитељ М. /Вом, а сценарио је написао сонјетаки аутор Г. Мдиваи-ш. 
Како оу наши глумци за рад у нашам позоришту неопходни, морају се 
служоигш 'аутомобилам да за неколико часова доћу у Љубљану на представу 
и (Потом се врате у Опатију".
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о. м. играли у тако немогућном стању да сте срушили ниво предста- 
ве, што не приличи Словенском народном гледалишчу, платите Бо- 
лесничком фонду 10 дневница". Глумица је казну прш ш ла и 1гзјави 
ла жаљење за свој „преступ” (секретар др Бартол, у записнику од 
15. јануара 1946). Већина особља му није замерила, јер је био пра- 
ведан и био је кадар казнити и себе: „Друг Бојан Ступица је закас- 
нио на пробу пола сата, зато плаћа Болеоничком фонду 4 дневнице. 
СФ — СН! Директор Драме Бојан Ступица" (окружница од 25. маја 
1946). Сасвим је разумљиво што је због закашњења, разних неуред- 
ности и опијања (в. раније) „често умео да плане и да праоне" (из- 
вештај дра В. Бартола од 30. децембра 1945), али би увек покушао 
да се што пре исправи и чак да ее оправда. Тако је, на пример, за 
глумца који је био у партизанима али је „својом несрећном накло- 
ношћу према пићу и својом неуравнотеженом природом отишао та- 
ко далеко да не може више играти” молио управу да га упути на 
лечење и да му не умањује приходе, јер „ако се кроз два-три месе- 
ца врати здрав, сви ћемо га с весељем примити" (Ступица управи, 
10. децембра 1945). Строго је забрањивао пушење на позорници, у 
партеру и у ходницима (окружница од 5. јануара 1946). „У ходни- 
цима мора владати апсолутан мир како у току проба тако и у току 
представа” (окружница од 9. марта 1946). ШесТог марта пише углед- 
ном редитељу Шесту: „Седмог о. м. си завршио пробу један сат пре 
краја. Молим те да се то више не догоди, иначе ћеш платити каз- 
ну, као што је прописано. Све пробе морају бити потпуно искориш- 
ћене. Почети се сме са закашњењем од четврт часа".

Овамо спадају и његови концепти за „кућни ред” (торзо!) које 
је  почео писати вероватно још у „врелом” августу (7 полулистова 
у СГФМ, откуцано и делимично писано оловком; на сваком листу 
његов параф). Пошто су слика његова изузетног иозоришног профи- 
ла, вреди упознати се с њима у целовитости. Чине их шест „одлука”.

1. одлука: Радно време 
Радно време за глумце и глумице је од 9 часова до 14 чаоова са 

четвртчаеовном паузом за ужину. Ако нема представе, вечери>а про- 
ба је од 19.30 ч до 22.30 ч. Пробе почињу у крајњем случају (услед 
иокрслих незгода) четврт сата касније, а свршавају се, ако проба 
тече као што ваља, четврт сата раније. У току радног времена ее 
сме бити непотребних пауза.

Оправдања за изостанак нема, сем стварне болести коју глумац 
мора пријавити писмено редитељу пред пробу. Болест мора бити на- 
кнадно потврћена лекароким уверењем.

Редитељ који  отпочиње пробу сувише касно или је заврши су- 
више рано кажњава се одузимањем једнодиевне гаже. У поподнев- 
ним еатима не еме бити проба, сем за оне који немају ни препод- 
невне пробе ни представе.

Члановима се у почетку сезоне има одредити слободан дан.
Сваки члан мора бити један сат пре почетка представе у  позо- 

ришту. Ако има наступ тек у другом чину, мора бити у позоришту 
бар 10 минута пре почетка.

Гардеробери, фризери и реквизитари су дужни да припреме све 
костиме, власуље и појединачне реквизите један сат пре представе.
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Према потреби и раније. Гардеробери и фризери су дужни у току 
и после представе помагати при свлачењу и демасковању глумаца и 
могу напустити позориште тек када заврше посао. Фризерка је дуж- 
на другарицама које играју да после представе дотера приватну 
фризуру. Гардеробер се брине да гардероба буде уређена, довољно 
топла, да завесе буду спуштене; после представе угасиће светло-ст и 
закљлучаће гардеробу. Гардеробер од представе до представе прегле- 
да све костиме и отклања недостатке.

Гардеробери и  фризери морају присуствовати и  главној проби 
и генералкама.

2. одлука: Борба против неуредности које наносе стварну ште- 
ту позоришту

Оном који  науредностима, ноторним закашњавањем, опијањем 
и слабим радом омета нормалан ток рада одузимају се улоге и биће 
кажњен одузимањем једномесечне гаже. А при поновном преступу 
отказом до краја сезоне, односно заувек, ако је  непоправљив.

Сваком отпуштеном члану се његови преступи уписују у отпус- 
ну листу.

Ко доће на пробу пијан, плаћа две дневнице.
3. одлука: Одсуства у току сезоне
Одсуства нема, сем због стварне болести, гостовања и у изу- 

зетним случајевима. На писмену молбу директор Драме даје писме- 
но одобре1Бе. Сва одсуства која су дужа од три дана може одобри- 
ти само управник.

4. одлука: О проби читања, критике и  генералној проби.
Првој проби читања за сваки комад дужни су присуетвовати

сви запослени глумци и глумице, док се комад не прочита од почет- 
ка до краја.

Такоће су дужни сви запослени присуствовати проби критике, 
на којој се говори о извесном ггозоришном комаду у вези са опш- 
тим, драматуршким коментаром, културно-историјским коментаром, 
редитељевом концепцијом, о стилу игре и захтевима тога стила, о 
карактерима, о сцени и костиму. Тој проби мора присуствовати и 
дирекција драме.

(Дописано: унети одлуке о часу критике).
Генералне пробе свакога комада морају гледати сви глумци 

и глумице који нису у комаду запослени. У комаду запослени 
треба да гледају ако су у чину слободни. Генералки морају при- 
суствовати и редитељи, дирекција Драме и управник.

(Додаци оловком: Ко може да присуствује генералки: само са 
пропусницом дирекције завода; позоришни савет; штампа; глумци. 
На другој генералки: 1. фотограф, 2. мора тећи као представа: 3. 
на првој главној проби мора бити претходно припремљена потпуно. 
На генералки сем осталих по један заступник. . .  ?)

5. Одлука: Час критике.
Све друге суботе од 12 ч до 14 ч биће у фоајеу „час критике" 

којем морају присуствовати сви глумци и глумице и дирекција Дра- 
ме, а од 13.30 даље и целокупно техничко особље. Обраћиваће се 
уметничко дело, његов културно-политички видик и опште смерни- 
це. Обраћиваће се дело у позоришту уопште. Примаће се предлози
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и жалбе. Рашчишћаваће се спорови, напетост, неискреност, неуред- 
ност, лењост и саботажа иојединаца. Свако сме свакога да пита о 
чему год жели објашњење и свако је дужан да одговара. Укратко: 
„Истрешћемо једни другима дупгу”. Час критике води од чланова 
за то нарочито изабрани одборник Синдиката.

Први час критике: 8. септембра 1945.
Увек треба да се прочита последњи записник; контрола да ли 

су закључци извршени.
а) После сваке премијере час критике најкасније кроз једну 

седмицу, б) стручна предавања, ц) радне норме: 8 представа месеч- 
но; прековремени рад хонорисати према величини улоге у 2 групе
— веће и мање улоге.

6. одлука: О наступању глумаца и глумица изван позоришта.
Наступати изван позоришта сме глумац само са одобрењем оин- 

диката, а синдикат ће о томе обавестити управу. Пиомену молбу 
мора поднети дан раније, али се одвија или му се одобрава одмах. 
Формулари су код помоћнице секретаријата. На тај начин ое ре- 
гиструје и сав опољни рад.

Наравно, строгост никада није прешла у страх. Напротив — 
још живо усмено предање говори о изузетној вољи за рад целокуп- 
ног особља; о његову џиновоком радном и стваралачком заносу за 
који Драма дотле још  није знала, о мећусобној наклоњености, о 
стварном колективном трагању и раду. Јаоно је да се то могло до- 
гаћати и због његова уметничког мајсторства које је будило потиу- 
но поверење, због његове друштвености која сједињује и пре свега 
због његове отворене, свеже човечности. О томе, нарочито о послед- 
њој опоменутој вредности, има и у документацији СГФМ много по- 
тврда. Тако је, на пример, 7. јануара, пошто је позориште добило 
неколико радио-апарата, подсетио управу: „Не заборавите да поша- 
љете другу Отону Жупанчичу један од радио-аиарата'‘. Када 10. 
октобра 1945. моли „технички персонал да помогне при приказива- 
њу Блага народа статирањем", неће написати нарећење, мада би мо- 
гао, већ уљудан позив: „Ко може и ко хоће!" Истога дана ће позва- 
ти све „другарице и другове који раде на позорници" — не само 
елиту! — на заједничко фотографисање „с нашим управним и поли- 
тичким воћима". О болести глумца Битенца пише (4. марта 1946) не- 
утврћеном глумцу (Левар, Јерман, Цесар?): „Драги Јанез, молим те 
лепо, преузми улогу Битенца који је тешко оболео, има каверну на 
плућима, пљује крв, да спасемо премијеру". Када је В. Скрбиншек 
морао уместо Делака преузети режију Корнејчукова комада Мр. 
Перкинс и затим и режију Покојника, коју је имао извести њешв 
брат, обавештењу од 22. августа 1945. додаће ове разумљиве и уз- 
будљиве речи: „Знам да није лако преузимати дела преконоћ. Али 
увек си био добар друг и прворазредан радник и уздајем се у тебе". 
Подједнако поверење и поштовање стваралачке индивидуалности се 
може прочитати и у писму О. Шесту од 4. марта 1946: ,јУ1олим те, 
прочитај Оимонова Тако ће бити и направи поделу", И телеграм 
који шаље слављенику М. Скрбиншеку у Марибор — верном са- 
раднику још  из за њ судбоносног децембра 1931 (позорипшо вече 
Стваралаца) — такоће прича о његовој топлој људокој и оригинал- 
ној позоришној природи. „У срцу си још  млад, зато гледај да твоје
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дело и убудуће буде здраво!" Подједнаке је снате још један теле- 
грам који је послао у Марибор о отварању тамошњег позоришта у 
новембру 1945. „Радите тако да будете отацбини на понос. Срећно, 
драги другови!"

Разул1љиво је што је много своје онаге, знања и маште посветио 
уметничком напретку глумаца и  глумица и исто тако редитеља. У 
ту сврху је саветовао, предлагао, унапредио, обновио и увео свако- 
јаке значајне и неопходне ствари.

Када је негде пред Нову годину 1945. ректор АИУ инж. Ф. Кум- 
батович обавестио и глумце Драме да се, ако желе студирати на но- 
вој високој глумачкој школи, пријаве до 5. јануара, Ступица је при 
дну акта додао: „Скрећем пажњу нарочито оних који нису учили 
глумачке школе, ни редовне ни приватне".

На многим аудицијама (нпр. у почетку октобра), којима су мо- 
рали присуствовати управник позоришта, шеф Одсека за позориште 
Министарства просвете, директор, драматург, секретар и још  девет 
чланова глумачког ансамбла, надао се откривању нових талената.

Већ смо рекли како је захтевао присуство целокупног уметнич- 
ког особља на анализама и  последњим пробама. Већ у почетку сво- 
је директорске сезоне — 21. августа, док је  још  био вршилац дуж- 
ности — објавио је да сви који алтернирају морају бити присутни 
„на свим пробама".

Глумци су му били другови који сараћују с њим. Стога их је, 
на пример, молио да и они припремају „писмене предлоге за састав- 
љање репертоара" (у окружници од 18. маја), а укључивао их је и 
у рад критике, када се расправљало о домаћим приновама (в. рани- 
је) имали су слободу говора на седницама дирекције.

Ширио је њихов видик и стваралаштво разговорима, предава- 
њима, концертима и филмом. Тако им је у фебруару предавао про- 
фесор Московског универзитета Петар Богатиров о проблемима по- 
зоришта за народ („Позовите се сви! Присуствујте у пуном бро- 
ју!"11, јуна Јанез Јерман о француском позоришту, говорили су 
Штих и Пирјевец (у јануару 1945), вероватно већма политички, а нај- 
више пута он лично — свуда, на пробама, на састанцима, на часови- 
ма критике а свакако и у пријатнијим пригодама, јер је имао танано 
васпитачко осећање и знао је када, где и како и, наравно, коме по- 
садити какво добро семе у савест. У другој половини јануара су слу- 
шали Шостаковичеву Лењинградску симфонију, а јуна еу им прика- 
зивали филм Било је у  Донбасу, чиме је био „омогућен особит час 
критике на којем су чланови Драме раоправљали о начину обраде ис- 
тога мотива на филму и у позоришту, па је дебата много допринела 
правилном посматрању позоришне и филмске уметноети” (акт секре- 
тара од 11. јуна 1946). Овамо спада разговор који је с глумцима во-

11 В. о  то)ме ГЈ1ЉД 1945/46, бр. 10, карице: „У својем нредавању је 
обратио пажњу иа саовим наве видике из падручја оовјетоког истраживагБа 
разних обичаја, иавика и народок.их игара. Код нас је таме питаошу посвећивао 
дасад пажње јадиио др Катник, каји је вредаи-г истраживач славеначке корушке 
најродске игре, нарочиао дела (...) Драбасњака. Мећу слованачким редитељима 
тим питањем се практично бавио јаш пре рата оадашњи редиггељ СНГ у 
М арибору Ф. Жижок. Боопатирово предавање је било згпачајан пазив да оггпоч- 
нем)о и 1ми оистематоки рад на таме подручју, исако таоријкжи тако и ирактично.

159



дио Берсењев, који је раније гледао представу За добро народа (сас- 
танку треба да присуствују „у пуном броју сви глумци” — окружни- 
ца од 7. марта 1946).

Као новину је увео за све обавезан „час критике” (в. раније у 
„кућном реду''; мећу документима има окружница за ово у почетку 
децембра 1945; као што знамо, тај посао је отпочео још  у септем- 
бру), који је (бар једном), по жељи синдикалне подружнице, однооно 
њене секције драмских уметника, епојио са часом политике, па је 
било „учешће обавезно”. Те часове је  прирећивао редовно — у ок- 
ружници од 9. марта 1946. је  заказан већ тринаести час.

Поделе улога је остављао реди1’ељима — само су их потом пре- 
тресали и на седницама дирекције.

Успоставио је везе са словенским и југословенским позориштима. 
Граћа којом смо се служили говори нам о вероватно првом поратном 
гостовању љубљанске Драме са Чапековом Матером у Цељу — (в. 
његово ватрено писмо проф. Ј. Томажичу од 26. новембра 1945: 
„ . .. Спремите ручак и вечеру за 18. људи. Без преноћишта. Дворана 
треба да буде заложена. Заинтересујте за посету пре свега радниш- 
тво . . .  Све остало, живо и мртво, довешћемо са собом . . .  До виће- 
ња!”), о учешћу на отварању Словенског гледалишча у Трсту (писмо 
Команди корпуса Народне одбране од 20. новембра 1945), о евенту- 
алном гостовању с Добром народа у Београду (писмо управи СНГ 
од 7. јуна 1946: „ . . .  Ако би Драма ишла оредином јануара на госто- 
вање у Београд, скрећем пажњу да ваља безусловно обновити декор, 
јер у стању у којем је неће поднети превоз") и о вези са Загребом, 
односно са директорком Драме ХНК Боженом Беговић у вези с про- 
грамом у којем би се нашла и Ступичина представа Зупанова Рође- 
ња у  олуји  и Свет без мржње Мире Пуцове и с његовим редитељским 
гостовањем за које у том тренутку због „страховито скресаног буџе- 
та” немају материјалних могућности и на којем би Загреб упознали 
„с каквом новом словеначком ствари”, можда с драмом М. Пуцове.

Увео је дежурну службу на представама коју врше редитељ и 
заступник управе и „која траје од пола часа пре представе до краја 
представе” (окружница од 17. новембра 1945).

Да би уметнички рад био што потиунији, позивао је на пробе (не 
само на главне и генералке) угледне личности, нпр. проф. Коблара и 
О. Жупанчича (акт од 22. фебруара 1945), а на премијери Ш коле за 
жене (24. октобра 1945) жели да има у дворани књижевнике, слика- 
ре, научнике и лекаре (в. сачуване спискове које су му саставили др 
Оцвирк и инж. Кумбатович; први је измећу 21 универзитетског про- 
фесора, чланова ОФ, предлагао и свештенике Трстењака, Фабијана и 
Јанжековича, а Кумбатович измећу 33 књижевника — Цанкара, Фин- 
жгара, Коблара, Легишу, Слодњака, оба Водника, Ц. Випотника, Удо- 
вича итд.).

Захтевао је од свих савестан, захуктан, огроман рад, а у исти 
мах је водио бригу и о материјалној странн како уметничког тако и 
техничког особља. Већ одмах у новембру и децембру 1945. шаље 
управи много аката у којима предлаже хонорар за глумачка ускака- 
ња и прековремени рад, а још раније — већ 20. октобра 1945 — моли 
управника да уреди „питање за глумце који играју две представе у 
једном дану” и да техничком особљу додели „хонораре за две пред-
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ставе у једном дану и четири дневнице месечно, јер немају сло- 
бодног дана”.

Брига о материјалним потребама куће, коју познајемо још  из 
времена чим је  примио директореко место, непрестано је  у њему и 
повећава се е новим проблемима и потребама. Децембра 1945. отку- 
цаће ствари које ваља решити: послати текстилним фабрикама акт 
„да узму свилу по режијској цени”; питање гардеробера, ноћног чу- 
вара, помоћника реквизитарке; ковчежићи за анкету, клупе за ого- 
вараоницу, бифе; ћорци, орман за грамофоноке плоче, ш атула за 
благајну; фотографије представа; специјални хонорар за архивара; 
специјални хонорар за радника на завеси; свеске за електричаре (ве- 
роватно за записивање осветљења); краће; билетари крај владине 
ложе; радни налози; контрола; питање секретара; масовни са- 
станак итд.

Из његових нових хтења је јаоно да је било и много других орга- 
иизационих питања. Мећу њима оно у вези с радионицама које и да- 
нас ствара злу крв и омета текући рад уметничког програма. С тим у 
вези је захтевао да редитељи предложе управи радионица потпуно 
прштремљене планове за сцену најмање три седмице пре премијере, 
„иначе сликарница неће моћи нити је  обавезна да изради инсцена- 
цију”. У исти мах је објавио да другови редитељи „прегледају ове 
костиме и сценерију у фонду да би знали чиме располажу, јер ваља 
због недостатка кредита за нове набавке употребљавати стари мате- 
ријал” (окружница од 23. фебруара 1946).

О тежини посла који се сваљивао на њ сведочи и невероватан 
број седница дирекције — у окружници од 31. маја 1946. забележена 
је већ 34. седница дирекције Драме у сезони 1945— 1946. године. Како 
ни тешкоће са особљем нису биле мале (претеране амбиције, недис- 
циплина, примери опаког опијања), не треба се чудити његовим „чес- 
тим испадима” (извештај дра В. Бартола од 30. децембра 1945).

Крај свега заиста обимног и надничарског управног, организацио- 
ног и васпитног рада није престајао уметнички да ствара. Обим и 
квалитет тога посла били су чак много већи него што би ее могло 
очекивати. Као редитељ и у исти мах сценограф је у тој јединој сезо- 
ни поставио шест дела, мећу њима додуше два која је у ствари само 
„обновио”: За добро народа12 (први пут у јесен 1936) и Ш кола за 
жене (први пут е пролећа 1942), али оба ггута бар с половином нових 
глумаца, сем тога још  Зупаново Роћење у  олуји  које је, као што се 
може видети из писма доиректорки Драме ХНК Б. Беговић, унеколико 
прерадио, Голдонијеве Приморске сваће, Крлежину драму У агонији  
и комад Б. Горбатова Младост отаца (који је  припремао „као прво- 
мајско такмичење”). Требало је да реж ира заједно са Славком Јаном 
и Зимсгсу бајку ,13 али јој је дао само еценографију. Само сценограф 
је био и за комад М. Пуцове који је  такоће режирао С. Јан. Више 
као тек у нацрту имао је и режију Три сестре А. П. Чехова, јер  чи-

12 Том К!омедијс1м је отворио орву сезоиу после осшбођења. Уводну реч 
је имао др Ф. Козак. И. Тијардоаић, упранник ХНК, донео је поздраве из 
Загреба, а љубљански уиравник П. Гоошја рецигшвао је свој Пролог.

13 В. аЕсазивање у ГЈ1ЉД 1945/46, бр. 6, стр. 56 и бр. 8, сор. 84, док је 
у бр. 9, стр. 94 као редатељ озиачен само С. Јаи.
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тамо да се „елавна д р ам а . . .  припрема у реж ији Бојана Ступице".14 
(Три сестре ће бити Мира Данилова, Сава Северова и Анчка Леваро- 
ва, потпуковник Вершињин биће „после дужег одсуствовања" И. Ј1е- 
вар, Прозорова ће играти С. Север, Куљигина С. Јан, Тузенбаха В. 
Скрбиншек, Саљоњина Ј. Гале, Чебутикина И. Цесар, потпоручника 
Федотика и Родеја Д. Битенц и Б. Миклавц, старога Ферапонта Ф. 
Липах, а старицу Анфису М. Наблоцка.)

Требало је  да игра Крижовца у Агонији  у алтернацији с В. 
Скрбиншеком. Тако казује подела улога (Гледалиш ки лист, бр. 12), 
али листе показују да није играо ниједном. Али је  у сваком случају 
био Приповедач у Младости отаца.

Почетком јуна ее разболео: 6. јуна је послао Јанку Смолеу у 
Агитпроп ЦК КПС нацрт репертоара за сезону 1946— 1947. године и 
преглед рада у протеклој сезони, али се одмах потом стуштио у бол- 
ницу. Истога дана је, наиме, ансамбл већ читао овакву секретарову 
окружницу: „Према нарећењу лекара не сме друг директор Ступи- 
ца примати посете у санаторију. Саопштава се члановима Драме ради 
знања".

Убрзо је замолио да га разреше дужности директора да би се 
„могао несметано посветити својем уметничком раду" (Е. Смасек у 
извештају пред почетак сезоне 1946— 1947. шдине). Првог јула 1946. 
има Драма већ новог директора — књижевника и  позоришнога кри- 
тичара Матеја Павпгача Бора. У списку чланова љубљанске Драме 
од 1. септембра 1946. Ступица се води као глумац IV— 1 групе с пла- 
том од 5.075 динара. На уговору са статистима од 1. октобра 1946. 
потписан је као редитељ.

У сезони 1946— 1947. тодине је у љубљанској Драми режирао и 
инсценирао Крефтову Велику буну  и  Крлежине — Глембајеве — оба 
дела су доживела премијеру у октобру у размаку од три дана — 13. 
и 16. октобра!

Затим је одмах отишао на „двомесечно редитељско гостовање у 
Београд" (од 1. новембра 1946. до 13. јануара 1947), где је режирао 
Цанкарово Добро и Крлежину Агонију. Тада су га Берсењев, умет- 
нички руководилац позоришта Лењинов комсомол, и представник Ко- 
митета за културу и уметност СССР Карманов позвали на гостовање у 
Москву, где би требало да режира Агонију.15

У рано пролеће 1947. добио је награду Комитета за  културу и 
уметност владе ФНРЈ „за редитељски рад после ослобоћења".16

У Љубљани је 23. марта 1947. дао реж ију комедије А. Н. Остров- 
скога И тако лисац најзад падне у  клопку. И за ту реж ију је добио 
награду Министарства за културу и уметност владе ФНРЈ.

Затим се опростио с Љубљаном; никада више није дошао надуже
к нама. У Гледалишком листу бр. 11 љубљанске Драме (корице) стоји
да је „уметнички шеф" Југословенског драмског позоришта, које је
3. априла 1948. свечано отворио словеначким комадом — Цанкаро- 
вим Краљем на Бетајнови.

14 ГЛЉД 1945/46, бр,. 6, спр. 56 под наслшом И з позориш не канцеларије.
15 ГЈ1ЉД 1946/47, бр. 2, корицл.
16 ГЈ1ЉД 1946/47, бр. 3, когрице.
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У завичај је  навраћао само још  да гостује: најпре новембра и 
децембра 1948, окада је Гавели направио сцену за комад Дубоко је 
корење који су написали Д'Исо и Ј. Гоу; у почетку 1950, односно 
крајем 1949, када је Тирану начинио сценографију за  комад А. Ми- 
лера Сви моји синови; у јесен 1951, када је у  Драми режирао и  ин- 
сценирао Фуенте овехуна  Ј1. де Веге; потом 1952, када је остварио 
филм Јара господа и  у њему такоће играо; у рано пролеће 1962. опет 
је у Драми режирао Марсоово Јаје и  Диренматова Ромула Велшсога 
(дао и костиме), затим у јесен 1964. у Драми Пролеће А. Адамова а 
у МГЈ1 Понижене и уврећене  Ј1. Рахманове и Ј. Јуткевича (оба пута 
реж ија и оцена); новембра и децембра 1967. је  последњи пут режи- 
рао у Драми — Иванова А. П. Чехова (режија, сцена, костими) и у 
исто време почетком 1968. за РТВ с глумцњма МГЈ1 два комада Ф. 
Каринтија: Крај реке  и Безендорфер (режија, сцена и костими), а на 
кРаЈУ — годину и по пред смрт — још  у Трету Три сестре ко је  је 
имао, као што знамо, у нацрту већ у нашој сезони 1945—1946. године, 
али их је  Љубљана уогапте први пут видела тек марта 1956, само не 
у његовој већ у Молковој режији.

Ни умро (22. маја 1970) није у  завичају.

Са сдаввначког лревео >др Ж ивојин Петровић

163



Мирослав Беловић

МАГ РЕЖ ИЈЕ

Бојан Ступица једно је од знамења наше новије театарске исто- 
рије. После др Бранка Гавеле, који је својим високим редител>еким 
резултатима смањио раскорак између нашег и светоког позоришта, 
Бојан Ступица је својом необузданом сценском имагинацијом и тем- 
иераментом годинама разбијао театарско сивило и стварао живи, ди- 
намични, отворени театар. Публика је Ступичино позориште прихва- 
тила целим срцем јер је у том театру кЈвучала сила живота.

У јесен 1947. присуствовао сам првим пробама новооанованог 
ЈДП -у напуштеној евангелистичкој цркви на Бајлоновој пијаци у 
Београду. Бојан Ступица је окупио око себе врстан уметнички ан- 
самбл из целе земље. Око Ступичине снажне редитељске личности 
окупили су се даровити људи свих генерација. Бојану се пружила 
шанса да створи једно ново, еавремено позориште које би требало 
да буде синтеза најбољих театарских традиција наших народа. Згра- 
да Мањежа на Цветном тргу се рестаурирала за ЈДП, а пробе су се 
одржавале у просторијама бивше цркве. Са Бојаном ме упознао 
Стево Жигон који је  био његов студент у ЈБубљани. У односу са 
младима Ступица је био непосредан, духовит другарски наклоњен. 
Уосталом, и он је  био још  млад, имао је нешто више од тридесет и 
пет шдина. Бојан је водио пробе Голдонијевих „Рибарских сваћа" и 
„Љубов Јароваје" од Трењова. Укључио сам се са радошћу у пробе 
и учествовао као глумац у импровизацијама. Чекао сам визу за по- 
новни одлазак за Лењинград, на Позоришни институт, и проводио 
време очаран редитељским методом Бојана Ступице. Његове пробе 
су биле прави стваралачки чин и празник маште. Представа је израс- 
тала пред нама као у чуду. Бојан је  плео нити радње, водио глумце 
кроз импровизације до правих сценских решења, танано им подска- 
зивао суштине и облике карактера. После неколико читалачких про- 
ба прелазио је смело у простор и компоновао занимљив и изразит 
мизансцен кроз који се тачно осећао ж анр будуће представе. Бојан 
је био фанатик сценске радње и конфликта. Поштовао је ауторов 
текст, али га је  смело надграћивао. Био је истински аутор представе. 
Све је било засуто његовим бојама и домишљатостима. Глумце је 
претварао у разиграну децу, а и сам је, у својим најбољим тренуци- 
ма био велико позоришно дете које је  са моцартовоком лакоћом 
стварало сценске чаролије.

У време догматског и школоког тумачења „Система" Станислав- 
скога Бојан је теоретоком наслећу великог руоког редитеља прилазио 
слободно, недогматски, без обавезе и страха. Он је  у себи носио свој 
природни систем који  је преносио на глумце и тако стварао зајед-
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киштво на пробама из кога су се брзо почели да појављују замамне 
контуре будуће представе.

У Голдонијевој комедији „Рибарске сваће" Ступица је  необично 
савремено баратао са физичким радњама. Помоћу њих он није само 
разигравао и ослобаћао глумце него је  и игра са предметима постала 
неодољиви део комедијских прилагоћења. Импровизације у тој коме- 
дији имале су драж  коју није могла да надигра готова представа. То 
је као и у сликарству, непоновљива свежина скице. Бојан Ступица, 
Јозо Лауренчич, Дејан Дубајић, Виктор Старчић, Рахела Ферари, Ми- 
ра Ступица и Бранка Веселиновић ошамућивгши су нас на пробама 
гејзиром своје маште и стваралачке спонтаности. Бојан се усудио да 
дух импровизационог трагања пренесе и на пробе драме „Љубов Ја- 
роваја". То дело је велико епско платно из октобарске револуције, 
са мноштвом глумаца. Бојану је полазило за руком да повезује си- 
мултано по двадесетак учесника. То су били призори изузетне реди- 
тељске усредсрећености. Била је  то златна београдска јесен 1947. На 
паузама проба одлазили смо на Бајлонову пијацу и уживали у оби- 
љу септембарских плодова. Били смо срећни и поносити. Раћало се 
непгго ново у нашем позришту, нешто што није дословно песликава- 
ње живота, нешто што одише поезијом театра, што поштује услов- 
ност сцене, што трага за истином кроз жанр и стил и замамне ликове. 
Сви смо ушли у Стуничину авантуру духа и следили га са пуном
верОлМ.

Почетком јуна 1948. дошао сам у Београд и видео прве пред-ста- 
ве ЈДП које је  започело са радом у Београду. 4. априла 1948. Очара- 
ла ме животна разиграност и маштовитост „Рибароких сваћа" и стро- 
ге реалистичке линије Цанкаревог „Краља на Бетајнови." Мање ми се 
допао Чеховљев „Ујка Вања". Чинило ми се да је  Бојан у  извасној 
мери отишао у сентиментализам и избегао хуморне ноте загонетног 
Чехова. То сам Бојану и рекао. Он ми је  оштро замерио: „Ти ту неш- 
то естетизираш и суптилизираш, а  не охваташ да ја  градим над про- 
валијом". Био сам оувише млад да бих то схватио, а много штошта 
нисам ни знао. Нарочито нисам знао за закулисне ратове, чарш ијска 
подметања, провинцијалну надобудност која је  зауставила скоро сва 
нова сценска тражења. Почетком јула ме је запрепастио напад на 
Ступичин „формализам", објавл>ен у „Борби". Потииоао се иза тог 
нгшада низ културних посленика, мећу њима су били и најистакну- 
тији представници нашег надреализма. То је било свирепо и нетачно. 
Све три представе Бојанове у ЈДП биле су прожете реализмом, али 
реализмом у коме ]е било поезије, маште, у коме није било сивила, 
сценске досаде и жанровске безличности. Тај памфлет је био велики 
промашај, био је право догматско слепило.

У августу сам ступио у ЈДП. Одмах сам почео да радим као Бо- 
јанов асистент на представи „Љубов Јароваја". Сарадња са Бојаном 
је била за мене велика школа. Давао ми је различиге задатке. Упоз- 
нао ме је са радом свих радионица. Он је знао да сараћује са стола- 
рима, кројачима, каширерима, бинским радницима, електричарима. 
Бојан, редитељ, сценограф и архитекта био је њихов човек, они су га 
разумевали и са радошћу следшти. Бојан ми је  дао задатак да пре 
сваке нове пробе анализирам ону ко ја је прошла и да дајем предлоге 
за унапрећивање ликова и сцена. У новембру, на контролној проби
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„Љубов Јароваје”, Радован Зоговић, Стефан Митровић и њихови 
адлатуси поново су покушали напад на Бојана Ступицу. Са ултрадог- 
матских позиција напали су Бојанову режију „Љубов Јароваје" и 
тражили да се заустави рад на њој. Њихове примедое су биле незна- 
лачке, примитивне и нетеатарске. Тадашњи управник ЈДП Велибор 
Глигорић успео је вештим дипломатским маневрима да добије прис- 
танак да се продуже пробе и  да се изврше многе корекције. После 
неколико недеља Зоговић и Митровић оу неславно отишли са позор- 
нице нашег друштвеног и културног живота, а премијера „Љубе Ја- 
роваје" претворила се у  Ступичин тријумф.

После Бојана, радио сам извесно време са својим старонм профе- 
сором из Драмског студија, Матом Милошевићем. Од њега сам такоће 
много научио. Онда сам радио са Бојаном Ступицом као корежисер. 
Режирали смо заједнички Молијеровог „Граћанзина племића." Бојан 
је  био и сценограф. Био је  болестан па ми је препуштао многе пробе. 
Бојан је у то време имао и многе оукобе у уметничком већу Ј Д П. 
Неки су му замерали слободе и произвољности у тумачењу текста, 
друти су хтели да га уче реализму. То је било у суштини глупо, али 
је  узнемиравало Бојана и реметило му стваралачку усредорећеност. 
Колико је  било јалових диокусија око бунара у „Дунду М ароју" у 
који се спуштао Карло Булић. У име веристичке истине критикована 
је  та духовитост у Бојановом мизансцену. На многим нашим турне- 
јама ми смо тај бунар бранили :као знамење редител>ске слободе и 
сценоке условности која је  у  сржи театарске уметности. Малициоз- 
ност критике, неразумевање управе, ситне али опасне сплеткс и  ого- 
варања, отерале оу Бојана из ЈДП.

Бојанов живи и отворени театар, препун збиван>а, праве сценске 
захукталости, полетан у темпо-ритму, богат ликовима и жанровским 
обележјима, са оавременом и смелом употребом музике и  звучних 
ефеката, — увек је налазио пут до гледалаца. Позоришни педанти и 
псеудозналци замерали су, закерали, проналазили длаку у јајету, ја- 
лово доцирали и подучавали, али нису успели да зауставе врело маш- 
те и сценског активитета који је избијао из свеукуине творачке лич- 
ности Бојана Ступице. Могао је он и да греши, и да  не доврши неке 
своје сценоке визије, могао је  и да претера у нагомилавању решења, 
да буде понекад оштар и неправедан према својим сарадницима, гши 
то су све знаци једне изузетно богате природе ко ја  је  у једном бит- 
ном тренутку наше театароке историје имала смелости и креативнос- 
ти да се одупре многим схемама догматског мишљења у области теа- 
тароке уметности.

Највећа Ступичина снага на пробама била је у невероватном маг- 
нетизму. Као сви велики редитељи знао је да поведе ансамбл за со- 
бом, да га максимално наелектрише, да га убаци у сферу уметничког 
трагања. Бојан је то радио спонтано и неуморно. Његове редитељске 
индикације су биле запаљиве, покретачке, тукле су право у средиште 
проблема конкретне сцене или лика. Његова тумачења су била нега- 
ција шаблона, била су смела и провокативна за глумце, Бојан је знао 
да разбије атмосферу бојазности и оклевања. У његовом замаху, про- 
ницљивости и машти било је  нечег ренесансног, силовитог, дубоко 
узбудљивог. То су сви осећали и трудили се да доћу на талаону ду- 
жину његовога духа. Бојан је  био необично борбен на пробама, није
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одустајао од идеје, није допуштао глумцу да клоне док не усвоји ње- 
гов предлог, док не нађе прилагођење за поступак који му је Бојан 
предлагао. На Бојановим пробама се није гледало на сат. Према они- 
ма који нису „оставили своје каљаче у гардероби" био је изузетно 
строг, праведно строг. Многе Бојанове пробе су биле невероватно по- 
зориште. Он је то дивно позориште бранио свим својим срцем. На 
таквим пробама су и  створене његове замашне представе које су ма- 
естрално разбиле многе равнодушности и инерције наше позоришне 
стварности. Бојан је на пробама измишљао, стварао нове светове, 
исправљао шаблоне, давао нова тумачења ликовима и сцснама, вир- 
туозно је разигравао мизаесцене, с лакоћом је  долазио до метафогра 
и до прецизних жанровских одредница. Сећам се добро када сам на 
турнеји ЈДП 1949. у Словеноком народном гледалишчу видео Ступи- 
чину реж ију Молијерове комедије „Школа за жене". То је била пра- 
ва позоришна парадигма. Ту се није имало ш та одузетн нити шта 
додати. Мало чудо од целине, од довршености, од консеквентности 
стила и жанра. Галерија блиставих ликова, всееција позоришта, есен- 
ција Молијера. Композиција представе је била изузетно складна и ду- 
боко савремена. Та представа је својим редител»ским богатством ос- 
тала у мени скоро четири деценије. Памтим Бојанове мизансцене, 
многа духовита његова решења, памтим Грегорина и Анчку Леварије- 
ву које је Ступица мајсторски довео до значајних креација.

Бојан се дуго и разнолико припремао за сусрет са глумцима. Он 
је  и као архитекта и као сценограф изградио своју естетику сценског 
пространства. Он је  маштовито комбиновао сценографска решења 
тражећи тлоцрт који  ће му омогућити континуитет радње и заним- 
љив, жанровски одређен мизансцен. Није тачно да је Бојан трчао у 
мизансцен и да је  запостављао аналитичке пробе. Бојан је  волео чи- 
талачке пробе јер  је имао шта на њима да каже. Он је  режирао из 
себе, из свога животног искуства. У исто време је  био опседнут књи- 
гом, поезијом. Он је био човек који  је знао напамет око пет хиљада 
стихова. Ноћима нам је сјајно рецитовао Пушкина, Прешерна, Жу- 
панчича, Блока, Јесењина, Голију и Градника. Бојан је  много путовао 
по свету и био пријатељ многих значајних уметника: писаца, редите- 
ља, сликара, глумаца и композитора. Све јс  то избијало на читалач- 
ким пробама. Његово изузетно познавање људских карактера, људ- 
ског понашања, све се то транспоновало кроз надахнуто тумачење 
карактера у одређеном драмском делу. Када је  Ступица режирао 
„Таленте и обожаваоце" од Островског, он је остао за столом више 
од месец дана. Тај рад је имао квалитете праве стваралачке лабора- 
торије. У неким комадима, нарочито у комедијама, Бојан је природ- 
но тежио да што пре иде у импровизацију, у  простор, на сцену. 
Бојан је као и Ж ан Луј Баро волео да комад види што пре на нога- 
ма, да осети целину, да добије могућност да исправља, да мења, да 
одбацује.

Природно је  да Бојан као изузетно маштовит човек није био слу- 
га текста, он га је  слободно надграђивао. Мислим да је  Бојан поне- 
кад исувише поштовао интегрални текст, врло се тешко одлучивао 
за скраћење. Често је говорио: „Најлакше је избацити делове текста, 
треба се помучити, пронаћи решења. Штрихови су често знак реди-
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тељоке немоћи. . .  Кад не могу да проникну у суштину неке сцене 
редитељи је просто избаце."

Ступица се успешно трансформисао редитељски, чак и у оквиру 
једног жанра. Смех у „Рибарским сваћама" је био један, у „Дундо 
Мароју" друш, у  „Школи за жене" трећи. Иронични угао у Крлежи- 
ној „Леди" је био један, а у Цанкаревом „За добро народа" сасвим 
други. Каква је невероватна разлика измећу силовитог трагизма у 
„Фуента Овехуни" и лиричне драматике „Талената и обожавалаца". 
С друге стране било је добро што су увек могли препознати Бојанов 
рукопис. Он има своју непоновљивост. Свој стид. Њега је немогуће 
подражавати. Тај невероватни спој снаге и маште, силовитог темпера- 
мента и нежности, редитељске домишљатости и дубоке вазаности за 
глумца — ретко се среће.
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Бора Глишић

БОЈАН СТУПИЦА — „ИСТОРИЈСКИ РОМАН" 
ВЕЛИКОГ РЕДИТЕЉА

Саг 1а сгШ дие п ’е5{ р о и г  то1 
д и ’ипе $ог1е Ае гот ап  Н г з г о - 

п д и е  апа^оппе <1’ипе регзоп- 
паШ е дш  а Ш ззе Зез Аоси- 
т еп 1 8 . . .

( јер  крит ика н и је  за  м ене  
друго  до нека  врста исто- 
р и јск о г  романа, анатомија 
личност и к о ја  је  оставила 
доказе свога пост ојањ а. . . )

Е . 2о1а

. . .  Бојана Ступицу су у хнтлеровском концентрационом логору, 
на мразу и цичи зими, свлачили голог — и, канибалски крвожедни, 
разјарени унутрашњом светлошћу у њему, иоливали га студеном во- 
дом хотећи га претворити (у оном суровом мразу) у  бели смрзнути 
леш који би се (заувек) истопио њиховим суманутим бесовима. Било 
је  то језивије од душегупки, циклонизирања, ,унебеских одреда”; јер 
се, њихма, бар, окончавају патње и увреде и обезврећења.

Све је то подносио — и изражавао — уверен да изнад свих тих 
безумности звездано зрачи појам човека у (гетеовској) „еилној теж- 
њи његовој" — (како Фауст говори Мефистофелесу. . .  који је анћео 
(и хорови херувима и серафима) према „капоима" — и отелотворе- 
ном сатанизму.

Чежња Бојана Ступице 'којом је надвисио све недаће, била је  у 
дубокој извесности да ће из свих иатњи изнићи најбољи могући свет. 
И да ће, тад, остварити оно што је смисао његовог бивствовања. 
Можда је управо својим позоришним предодрећењем доживљавао 
онај ужас као свељудску драму, као оштру светску трагедију; и биће 
да су — надсвесно — та искушења — и снови — били потка његових 
будућих поставки Лорке, Брехта, Лопе де Вега.

Одиста: када је  све минуло — шта је тај пршљен на кичми што 
почиње да трули и подсећа га на покушај слећивања — пред овим 
перспективама које се сунчано раскриљују. Сви таленти се разгарају 
у њему: — архитект, сликар, борац, глумац, редитељ, вајар; и све ће 
их уобличити у позориште.

Као после црних несрећа, разарања, трусова — архитект — од 
Манежа он — поново — ствара позориште — лепше но икад раније.

Бојан Ступица — као градитељ — зауставља ту „вртешку” (папа- 
Наска Илије Станојевића) и од мањежа и лажног парламента (који 
је једно време био и у њему) ствара Југословенско драмско позориш- 
те — које је требало да буде било сценоког стварања.

Споља је Ступица оставио безличне илохе, недирнуте, као некад
— при крају улице ка Славији на којој се ништа није изменило од 
доба Макензија.
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Али кад се у ђ е . . .  Стакла (као над предсценом) спуштају и до- 
мамљује звезде; и небо. Гардеробе у луковима као аркаде у Торину. 
Роуег. . .  низ повезаеих, салона, са стубовима, са (као у Енглеској) 
плишом застртим подовима и са саговима, са бухара — теписима, са 
наслоњачима, фотељама, витринама, сликама, светлостима.

На супротној страни (према парку — негдашњем гардијском по- 
лигону) сплетови тихих ходника и салона за глумце.

А у средини — гледалиште и завесе сребрнасто зелених прелива 
у ^блистању.

Као да се почиње остваривати све што је сневао у концентраци- 
оном лагеру.

Прве режије Бојана Ступице имале су нечег од опојности.
Међутим . . .

ПОЗОРИШНА ИДЕОЛОГИЈА БОЈАНА СТУПИЦЕ

Бојан Ступица је, по евоме силном темпераменту, даровитости, 
маштовитости, ,,имагинирању'', сав био надахнут најлепшим нова- 
торством — дубоким, личним, изузетним, звучним, јарких тонова. И 
контрастима које смишљено уобличава у пуно ј слободи, сопственим 
замислима, неспутан било каквим шаблонима и прописима. Он је 
(као сваки уметник) био убеђен да стремљење ка савршенству у умет- 
ностима води ка друштвеном прогресу (и опет, ланчано, из њега из- 
раста) и да су, својим дејствима, Еурипид, Данте, Шекспир, Бетовен, 
Микеланђело, Његош, више допринели ослобођењу и  уздизању чове- 
ка од политичара.

У том смислу, да би уметности остваривале и ту своју функцију, 
морају се стално — дијалектички — мењати, преображавати и, пос- 
ле неизбежних презасићености, клонулости и одумирања, обнављати
— као феиикс.

За Бојана Ступицу — као и за све уметнике одушевљене Вели- 
ком револуцијом — „скоком из царства нужности у слободу” — пред- 
става онога што се развојно одигравало у земљи те револуције оз- 
начавало је — поред усхићења — и заједничке и личне дилеме.

За праве ствараоце вечито се поставља дилема; зар се претворити 
у настављаче и преписиваче и епигоне онога што је  генијално ство- 
рено пре њих — и  што се клони своме опадању; или из претходника 
(по генима који постоје и у уметностима) извући и развити оно што 
надахњује новинама.

У својим режијама, Бојан Ступица је, по своме силном уметнич- 
ком нагону и стваралачком темпераменту, — револуционарно — ост- 
варивао праве истине.

После првих режија, пак, сазвана је конференција и на њој је, 
уз подршку тадашњег управника Југословенског драмског позоришта
— . . .  објашњено Бојану Ступици! . . .  да је на сасвим погрешном пу- 
ту; и да је улога театра, по Ж данову и Зихерлу. . .  и већ тако даље.

Та разлагања су објављена у Књижевним новимама као постанов- 
ление . . .  постановцику.

Сва срећа: та „дечја болест” је трајала врло кратко и брзо прева- 
зиђена: они који су (свезнадарски супериорно) разлагали ове тезе
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— искрено су их заборавили — као да их никад, они главом, нису 
ни заступали.

Бојан Ступица је допринео том забораву — са горчином устраја- 
вајући на . . .  правом путу.

Ускоро настаје златно доба београдских позоришта — у коме 
он заузима једно од највиших места.

Мећутим, борбе оукобљавања, горчине, нису престајале за Бојана 
Ступицу. (И он их је, у часовима малаксалости, утољавао у Прешер- 
новој клети).

У његовом, Југословенском драмском позоришту, преовладавало 
је  класично, застарело, књижевно поимање позоришта (репродуктив- 
не вештине) па се тежило, као највишем идеалу, приказивању (том 
вештином — и не признавајући је за уметност) „панораме светске 
драмске литературе".

Бојан Ступица се прихватио реж ија дела одабраних по свом кри- 
теријуму, али, постављајући их на сцени, он је остваривао своје, суп- 
ротне, концепције — доказујући да театар није репродуктивно изво- 
ћачко тело и инструмент драмоке књижевности, него равноправно 
сусгваралаштво којим се даје сасвим нов омисао поменуто ј панорами.

У позоришном животу, такоће једно време, Систем Станислав- 
ског је важио као апсолутни „узор” и „норма"; — без увићања да се 
тим подражавањем негира оно најдрагоценије код художественика — 
стварање новог и одбацивање свих шаблана. И да се — супротно 
стваралаштву МХАТ-а (у доба кад се није знало за Фројда) — сад, 
паихоанализом глумци — импулсивни ствараоци претварају у пасив- 
на бића као у социометријским драмама, као на психијатријским се- 
ансама, или језуитским ехегс11:а1!опе5 бр1пШаНб.

Бојан Ступица није писао о овим проблемима; али је његова за- 
слуга што се, својим режијама, супротстављао и тим токовима. И то 
се, разуме се, јасно закључује по његовим уметничким остварењима
— иако се није бавио писањем борбених анализа. — Одиста, мало је 
уметеика који су правили теоретске студије свога стварања — као 
(рецимо) Леонардо да Винчи („Трактат о сликаротву"); Матис, Брак; 
у извесном (ексхибиционистичком) смислу Салвадор Дали. Уошнтено 
шворећи, писати значи изражавати се средством сасвим страном ре- 
дитељу, глумцу, сликару, музичару. Јер они имају не само свој соп- 
ствени „језик" — него и друкчије ооновне поставке и визије које их 
покрећу . . .

Да ли би Бачвански, или Пера Добриновић, или Мила Дим,итрије- 
вић знали — по сигурном критеријуму — које су биле њихове најбоље 
улоге — и зашто? Или би се према њима руководили — у вези с 
оним што им је (људски) лично било пријатно — и што их је, тад, 
окруживало — не могући себе — као ствараоца — ставити изнад 
сопствених расиоложења; пружајући, тако, само граћу за „романси- 
ране биографије" — али обично не и одгонетку њихове уметничке 
величине.

То нису разумели соцреалисти и „марксистички естетичари": јер 
ако постоје овакве неподударности измећу сасвим сродних стварања
— какве ли су оне тек измећ политикологије — и уметности. Отуда 
се — неизбелсно — код уметника јављају горки отпори кад се они
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претварају у „трансмисију власти". Њихову потиштеност — али и од- 
брану — генијално пророчки је формулисао Хамлет;

— Знате ли свирати на овој дрвеној свирајци?
— Не кнеже.
— А како онда мислите да можете свирати на мени? (’8Боос1, с!о 

уои 1 ћ тк  Гћа! I а т  еаб1ег 1о ће р1ауес1 оп Шап а р1ре?).
Уметничка настројења Бојана Ступице и његов карактер, темпе- 

рамент, борбе, отпори, супротстављања; — замисли, тежње, идеоло- 
гија, сагледавају се из „прочитавања” његових режија. Не из изјава 
и разјашњавања, него из низова његових еценских поставки, видели 
смо његово одбацивање извесних догми које су (кратко) одрећивале 
судбину — и живот — уметника. По цену да изазове против себе моћ- 
не пресудитеље — Бојан Ступица их је одстрањивао из својих режи- 
ја  којима је давао свој лични печат. И о њима ће (сада излажући 
само његова противљења и одбацивања — у томе назирући његову 
позоришну идеологију) бити речи доцније.

Али, истим тим стваралаштвом и темпераментом, Бојан Ступица 
није усвајао ни друге смерове који су се множили к а о  природна ре- 
акција на првобитне прописе. Неки су се враћали традиционалном 
позоришном стилу (Исаиловића, Ракитина, Кулунџића, Гинића, Ду- 
шановића, Павлова, Гречове). Други су се окретали Западу; или ЈШ- 
1е11еитор1. . .  И тако даље.

Бојан Ступица се постојано држао својих визија. Мећутим, врло 
маркантан је био правац којим се хтела дати синтеза соцреализма и 
Система — из овог последњег извлачећи психоанализу, којом је Ста- 
ниславски (пост фестум импресиониран Фројдом) накнадно об- 
јашњавао своје и стварање МхаТ-а. То је — у страхопоштовању не- 
уких и неупућених пред тајанством науке — имало исто толико пози- 
тивних резултата — (као „рад с глумцима”; њихово уважавање да 
поред њиховог егоцентризма постоји и нешто друго; проширивање 
културе и тако даље) колико (и још  више) штетних: — управо пара- 
лелно са „марксистичким естетичарима” (и са Лисенком и Маггош) 
инкрустирањем у уметност дисциплина које је  негирају.

Велики, роћени (богомдани како се говорило) уметници имају са- 
свим изузетно својство да — и без помних проучавања — наслуте и 
проникну саму срж онога најбитнијег у наукама и филозофији. Бојан 
Ступица (можда) није проучавао Сгип<1г155е. . .  али је  својим тален- 
том (као што смо видели) осетио да соцреализам и „марксистичка 
естетика”, у односу управо према Марксу, представљају неуспелу 
антитезу.

Исто тако, у односу на психоанализу — иако је она била праће- 
иа европском фасцинацијом, и подршком надреалиста, и тврћењима 
да су у Ф ројду . . .  поставке Карла Маркса, — Бојан Ступица је, по 
интуицији даровитих, поново показао своју апсолутну самосвојност.

Ступица је наслућивао (будући да је  као сви велики ствараоци 
био надахнут својим сопственим визијама у којима су му се разот- 
кривале истине до којих други долазе дугим проучавањима, часовима 
бдења и анализа) да су Немирович — Данченко и неки од најутицај- 
нијих чланова МХАТ-а, устајали против покушаја Станиславеког да 
Фројдом (накнадно, пошто је сам био њиме импресиониран) објасни 
славу художественика и своју — негирајући генијалност стваралаца.
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Бојан Ступица је предосетио да је  сам Фројд — супротно Стани- 
славском — тврдио како само лаици и неупућени и непосвећени ису- 
више очекују од психоанализе кад ]е реч о култури и уметности: 
„Психоанализа (написао је сам Фројд — „Мој живот у поихоанали- 
зи") не може ништа да нам каж е у вези са расветљавањем уметнич- 
ког дара, а откривање средстава којима ое уметник служи у свом 
раду, као ни откривање уметничке технике такоће не спадају у њен 
делокрут."

Својом стваралачком интуицијом, Ступица је предосетио самооб- 
мане да је Маркс „садржан у Фројду"; напротив истина је да се 
Фројд (неинтелигентно) ругао Маркоу.

Изнад свега, Бојану Ступици је било очигледно да психоанализа 
представља опасност изокретања правог смисла позоришног стварања.

Одиста, то се показало (рецимо) у  Медеји (Народно позориште). 
Еурипид, усамљеник, загледан у пучину, скептик, циник, револуцио- 
нар, живи у доба Сократа, Хераклита, Протагоре, дијалектике — 
својим трагедијама се — бунтовнички — бори против друштвених и 
мисаоних заблуда проистеклих из митологије, фатума — на начин на 
коме би му позавидели најмодернији писци. Рушећи митологију и 
фатум — Еурипид их претвара у  комичне алегорије — упиштавајући 
их подсмехом.

Режијски поступак, којим ]е извршена психоанализа Еурипида и 
Медеје („подсвести" и "секса") — сасвим обрнуто Еурипид (цинику 
и приеталици дијалектике) — велича митологију — доследно Фројду 
који је у митологији гледао одгонетку подсвести. — Дакле: супротно 
Еурипиду — Медеја је  — за поихоанализу — варварка из Колхиде, 
унука Хелија (бога сунца) — чаробница . . .  враћајући је  у митологи- 
ју  коју је Еурипид обарао управо Медејом.

У завршној сцени — у којој се Еурипид руга чудима, и  Хелију, 
и Пругају на „летећој машини", и Сарпедону на крилима Хипноса и 
Танатоса и читавој митологији . . .  психоаналитичка реж ија, сва омам- 
љена Фројдом (који је као што смо споменули, и  сам (доцкан) от- 
крио да његове поставке немају никакве везе са уметничким ствара- 
њем — доли да га негирају „ослобоћењем од снова и визија") — 
грчку драму иоистовећује са То1ет ипс! Таћоо — па Медеју ставља 
на божанска кола, у која су упрегнути змајеви (крилати) и  засипа је 
ватрено црвеиим сноповима њеног деде Хелија. Оно што је за Еури- 
пида комична алегорија  — обрнуто њему, Фројдом се претвара — у 
немогућну апотезу и — величањем митолошје — поништава трагична 
катарза.

Покушали смо, тиме што се ниједна од свих ових разноликости 
у позоришном стварању овог доба, није иоказивала у његовим режи- 
јама, извући позоришне идеологије Бојана Ступице. По методу Сту- 
пичиних одбацивања, неприхватања, одбојности; — уочавања погре- 
ш ака у неким теоријама и правцима без упуштања у  јавне негације, 
него их користећи (раг соп1гапо) као потврћивање и окрепљење сво- 
јих сопствених начела.

Остаје, дакле, приступ ономе што је желео потврдити овојим 
стварањем, својим покретачким замислима и ставовима о позоришној 
уметности.
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Бојан Ступица је (као и сви прави уметници у томе слични рево- 
луционарима) био у сукобу са догмама и  шаблонима, са „максимама 
доба", и средином. По психоанализи, то је  дефект (и болест) „непри- 
лагођавања”, а у ствари је нагон стварања, функција уметности, по- 
буна, кретање, напредовање. То, наравно, изазива горчине. Међутим, 
оне се никад нису дале наслутити у режијама Бојана Ступице; нити 
његова неслагања и улажења и полемике са другим уметничким кон- 
цепцијама. Па је и у томе био велик; као што никад није ни споми- 
њао како му је, у концентрационом лагеру, почела трулити кичма — 
њему увек усправном и високо самосвесном.

КА ВРХУНЦИМА

Бојан Ступица се (као што је споменуто) почео бавити сценском 
уметношћу не следећи пут професионалног уздизања учењем кроз 
позоришта (као већина старих уметника) или кроз академије и умет- 
ничке факултете — него руковоћен нагоном и стваралачким импул- 
сом — тиме дајући овој „професији" оно што је изнад њених врху- 
наца. Управо, тек кад се — као архитект — упутио позоришту, Сту- 
пица је (као негдашњи глумци за које је то била незаменљива ака- 
демија и факултет) прошао кроз велики број театара, почев од гле- 
далишча у Словенији, преко Скопља, Сплита, до Загреба, поново ЈБуб- 
љане и Београда, опет Загреба и коначно Београда.

По суштинском својству сваког сценског уметника да, собом, 
читавим својим животом, својом мишљу, осећањима, физисом, саж- 
ме у себи све уметности у збиру — Бојан Ступица је — као архитект
— надграћивао — у свести и емоцијама гледалаца — иисаном драмом 
као материјалним темељом — спиритиуалне дворце својих режија; као 
сликар остваривао је кретање живих слика; као музичар, реч је  уз- 
дизао до најдубљих и напродорнијих откровења; као борац, фшто- 
зоф, сценски је уобличавао најврховније људске идеје. Самим тим, он 
је  проницао најдубљу суштину позоришне уметности, која је  разуће- 
нија од свих — све садржавајући у себи.

Талент редитеља је да осети и доживи сву ову многострукост и 
да све ове елементе слије и угради у нову целину. Гледалац, пак, 
пред тим изнова створеним делом од њега ствара појам позоришта
— не разаз)најући из каквог је  богатсгва у разноликости саздан.

У Бојану Ступици је било преобилно развијено чуло одгонетања 
свих појединости из којих се, у колоплетима, састоји живот; и позо- 
риште. На Академији, он је своје студенте (поред теорија и  вежби) 
изводио на Калемегдан и у њима подстицао да откривају и опажају 
колико има тамничких окова на Зиндан кули; колико стародревних 
капија све до оне Евгенија Савојског; и како су морала изгледати, 
увучена у бедеме, негдашња пристаништа; како се преливају боје ог- 
ромне равнице и неба над њом; на којој страни се наслућују 
Карпати . . .

По томе, рекло би се, као да је сценски уметник најближи писцу, 
пеонику, романсијеру. Јесте и  није. И више — није: у првом грчком 
позоришту, у коме су, у његовом стварању, писци иступали као једи- 
ни извоћачи, сами — уз помоћ хора (попут рапсода, егзархоса (као
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предводника сатирске скупине) ијш Хермеса у дионизацијама) — би- 
вали су — са развијањем ове уметности — потискивани и коначно 
потиснути глумцем, опет прво једним јединим који је замењивао пис- 
ца — отклоњеног — па двојицом, тројицом — док се није дошло до 
открића да глумци прихвате функцију хореута (у смислу драмске 
акције и поистовећивањем са преживљавањем гледалаца) а хореути 
улогу глумаца (који :су се појављивали уместо писаца) да би појмом 
тако, коначно, створеног позоришта — писца нестало са сцене — 1лу- 
ма за себе преузимајући његово дело, потпуно га, собом оличавајући 
све уметности, преображавајући у нову творевину.

Чудесно је  како се то — невндљиво — збива и  данас. Иако то 
може изгледати апсурдно, сценско стварање се — дијалектички — по- 
стиже негарањем дела — позоришно га остварујући.

У овом реду идеја, занимљиво би било уочити: Художествени 
театар је доживео врхунце приказујући Чехова — и „Чајку" је узео за 
свој симбол. Мећутим, Станиславски и Немирович—Данченко — ко- 
ји  оу дали сценски облик Чеховљевим „причама-антидрамама” — схва- 
тили су (рецимо) „Три сестре" као најузбудљивију људску драму — 
док је сам Чехов био убећен да је написао комедију.

Гавела је сценски обликовао Крлежине драме — за које је  био 
уверен да обилују драматуршким недостацима; — док је Крлежа 
имао извесну одбојност према Гавели и о њему се изражавао упад- 
љиво „критички".

У ствари, дијалектички, у праву су и Чехов и Крлежа — и Ста- 
ниславоки, и Немирович—Данченко, и  Гавела: писци и редитељи — 
глумом остварујући мећусобно јединство и узајамно се поистовећу- 
јући — имају сопствене визије — које се, у  овој дихотомији, управо 
у јединству — негирају.

На први поглед апсурдна, ова поставка је сва у стваралачкој ло- 
гици: да би се драма — као литерарно дело — преобратила у друту
— и друкчију — уметност — у позориште — она, нензбежно, мора 
бити негирана у својим изразито књижевним својствима, у своме 
првобитном бићу, поотојању, обличју; — исто као, што (реципрочно) 
глумац „негира" свој сопствени „лик" — претварајући се у суствара- 
оца оног из . . .  литературе, подарујући му прави — свој — живи 
живот.

Заклети књижевници и  професори тврде како позоришни ствара- 
оци немају чуло — разумевање и 'смисао — за литературу. Сасвим 
површно узев, они су, јамачно (више-мање) у  праву — које је  само 
привид. Постоје две различите визије једне исте писане драме —; у 
поимању редител»а књижевном и оног и глумаца. На једном саветова- 
њу у Позоришту („сад свеједно којем") извесни професори универзи- 
тета, славни за својом катедром и у литератури, постављали су тешке 
замерке; — недопустиво је изневеравање писца што, на задњем зиду, 
уместо огромног огледала, како је већ то (стварно) јасно означио 
аутор, стоји само рам, иа ми (ваљда) треба да стекнемо илузију о 
зрцалу, иако својим роћеним очима (вели) видимо да њеш (реалзно)
. . .  уопште нема. На трану што се овом критиком није водило рачу- 
на (реално, по законима аптичког преламања) о рефлекоу којим би 
„стварно огромно огледало" боло очи гледалаца; али зар то огледало 
није само наговештај оне илузије  која је, по себи, управо „језик"
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лозоришне уметности. Илузије којом се у свести гледалаца као са- 
учесника (и сврхе) представе — иреално — искристалисаава идеја, 
емоција, сазнање, објашњење стварности — обасјавањем онога што 
је њена невидљива суштина — овладавањем нових оиметрија и  сгш- 
ритуалних персиектива реалног . . .  од прецизних обличја, до њиховог 
малтицизање (као у комедији <1е1Г Аг1е, до чисте (физички) несхват- 
љиве мисли, до контемплације у којој облици добијају инструментал- 
ну функцију — до карикатуре, као изобличавања реалног.

Међутим, илузи је . . .  књижевне, музичке, сликароке, иозориш- 
не . . .  у еуштини истоветне — опет зато (реално, материјално) сред- 
ствима којима се уобличавају, не само да се разликују, него се уза- 
јамно супротстављају до реципрочног потирања.

За Бојана Ступицу, драма као књижевно дело јесте темељ, ооно- 
ва, подстицај да би је — у својеврсној, стваралачкој верности и  див- 
љењу којим себи чини част — преобратио у  посебну, друкчију, позо- 
ришну уметност: — глумом — као архитект, као сликар, као вајар, 
као композитор, као редитељ и престваралац — подизањем нове спи- 
ритуално — архитектонске целине — бојама, тоновима, валерима, 
звуцима, музиком, новим перспективама, димензијама, ритмом, — све 
то садржано у живој глуми — и, на тај начин, гасећи у писаној 
драми њена основна, првобитна својства — означавајући је новим 
вредностима глумца, који тиме, негира свој реални лик.

Као у сваком редитељу (и глумци) а сасвим изузетно код писаца 
који су (као Шекспир или Молијер били, у исти мах и глумци) — 
Бојан Ступица је, дакле, у себи садржавао и сликаре, и архитекту, и 
вајара, и композитора, и песника, и глумца. А мера ових својстава 
(досад најгенијалније склопљених у Есхилу) ие само да означава срж 
у.метности Бојана Ступице — него га, надмашујући друге, уздиже до 
једног од највећих светских редитеља.

То надвишавање чинило је Бојана Ступицу, свесног сопствених 
моћи, које су били део не еамо његове даровитости него и његова ка- 
рактера и силног температмента — неконформистом, готовог на прин- 
ципијелна сукобљавања, спремног да брани оно што му се указивало 
изнад свега; да не савија главу — и кичму на којој је и друти прш- 
ЈБен почињао да трули.

Сукобљава1Ба Бојана Ступице нису, никад, била лична. Он је ве- 
хементно бранио своја начела и своју позоришну идеологију. Нарав- 
на ствар, долазио је, неизбежно, у ирвом реду, у конфликт са позо- 
ришним књижевницима који су „бранили'' и узносили изнад глуме 
и режије (сматрајући их својим репродуктивним средством) ону, сво- 
ју, уметност, коју  позориште „негира” у њеном првобитном виду; — 
али се Ступица није оукобљавао (у принципу) са еликарима, музича- 
рима и онима који су на његовој страни у овом престварању.

Књижевници — позоришници обично су заклети чувари (и муш- 
ке весталке) законитости из поетика, и „чистоте стила”, и „светске 
књижевне панораме'', и „слике доба и средине'' (у њих, аветињеки, 
враћајући живог гледаоца!) — изнад свега: — „шта је пиоац хтео да 
каж е'' (као на гимназијоким семинарима) . . .  све до оног огледала на 
задњем зиду које мора бити право, реално, материјално.

Бојан Ступица је био друкчијих назора; и супротног темперамен- 
та; и уметник — стваралац — што значи бунтовник, антидогматичар,
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Иван Цанкар: За добро народа, НП, Београд. Премијера 19. I  1947.

,М црослав Крлежа: V агонији, НП, Београд. Премијера 30. X I 1946.
Сава Северова као Лаура Ленбах и Љубиша Јовановик као Барон Ленбах



Јосип Броз Тито честита премијеру Сави Северовој, Божидару Д рнику  
и Бојану Ступици у београдском Народиом позоришту, 9. I I I  1959.



Ф. М. Достојевски, драматизација Таљншсова: Идиот, НП, Београд.
Премијера 6. X I 1959.

М ирослав Крлежа: 
Аретеј, НП, Београд. 
Премијера 29. X II  

1959. М арија Данира, 
^Божидар Дрнић, 

Васа Паителић 
(Аретеј), Раша 

Плаовић и 
Милан Пузић.



Виљем Шекспир: Што год хоћете, НП, Београд. Премијера 28. X I  1960. 
Нада Ш крињар као Оливија и Мира Ступица као Виола.

Викторијеп Сарду: Мадам Сан Жен, НП, Београд. Премијера 24. X I 1961. 
Мира Ступица (Катарина) и М ихајло Вшсторовик (Наполеон).



Бернард Шо: Милионарка, НП, Београд. Премијера 1. I I  1964.



Бертолд Брехт: Кавкаски круг кредом, НП, Београд. Премнјера 26. I I I  1963. 
Мира Ступица (Груша), Љуба Тадић (Аркадиј), Станко Буханац (Шауаа).



Леонид Леонов, 
драматизација. Б. 

М ихајловић Михиз: 
Лопов, НП, Београд. 

Премијера 26. X I  1965.

0,

IV
V

1Јоч Арден: Армстроногово последње лаку ноћ, НП, Београд. 
Премијера 15. X 1967.

Зоран Ристановић, Мира Ступица и Јован М илићевић
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Плакат Краљ Бетајнове, Ивана Цанкара, ЈДП, Београд, 1948.



А. П. Чехов: Ујка Вања, ЈДП, Београд. Премијера 6. IV  1948. 
М иливоје Ж ивановић, Мата М илошевић, Сава Северова, Рахела Ферари, 

М арија Црнобори и Дејан Дубајић.



Консгантин Трењов: Љубав Јароваја, ЈДП„ Београд. Премијера 28. X I I  1948. 
Марија Црнобори (Љуба) и Јован М илићевик (Јаровој).



Божидар Дрник <П уковник Кутов) и Марин Држић: Дундо Мароје ЈДП Београд 
Сава Северова (Павла Панова) у Лремијера 4. I I  1949.

• „Љубав Јароваја", ЈДП, Београд.
Премијера 28. X I I  1948.

Марин Држић: Дундо Мароје, ЈДП, Београд, на гостовању у  Паризу на Првом 
мећународном театарском фестивалу, Ј954. Јожа Рутић (Уго Тедешко), Јозо 

Лауренчич (Помет) и Мира Ступица (ПетрунРела).



Марин Држик: ДунОо Мароје, ЈДП, Београд. Премијера 4. I I  1949. 
Дејан Дубајић (Бокчило), Ж арко Митро&ић (Попива), Стојан Дечермић (Маро)

и Карло Булић (Дундо Мароје).



Мира Ступица као Петруњела и Јозо Лауренчик као Помет у  „Дунду Мароју", 
ЈДП, Београд. Премијера 4. I I  1949.



Мија Алексић као Помет и Мира Ступица као Петруњела. Обновљена представа 
„Дунда Мароја", ЈДП, Београд, 1962.



А. Н. Осгровски: Таленти и обожаваоци, ЈДП, Београд. Премијера 5. X I  1949. 
Мира Ступица (Његина), М иливоје Ж ивановић (Громилов), Стојан ДечермиЈг 

(Всја) и Невешса МикулиН (Пантељејевна).



Карло Голдони: МираНдолина, ЈДЛ, Београд. Премијера 28. X I  1953. Мија 
Алексић, Јован М илићевић, Мира Ступица, Карло Булић, Петар Словенски.



антитеоретичар — загледан у надстварност као неиспитану пучину и 
свемир.

„Шта је писац хтео да каж е"; — а Бојан Ступица је  одгонетао и 
оно што (рецимо) Лопе де Вега, у  страху од Инквизиције, није смео 
исказати до краја; и шта би Лорка рекао да га нису у б и л и . . .  — 
„Слика доба и средине” (и у н>их враћање гледаоца): — а Бојан је 
раскринкавао перспективе будућности. . .  „Чистота стила": — а Бо- 
јан  Ступица је, својом маштовитошћу и сценском идејом, суверено 
надвладао стилове (као изразе одрећених доба — и у пролазности) 
компонујући (попут Џојса или Бекета и Јонеска) реализам, барок, 
романтизам, надреализам, импреоионизам, сецесионизам, експресио- 
низам — у свој сопствени редитељски — (маестрално овладавајући) 
поапупак.

У његовим реж ијама се јасно сагледава да ничему није хтео ро- 
бовати (поп 8егу1а т )  — сем своме стремљењу на врхунима. Као што је 
у свету — и у Русији (чак и у доба Јермолова) било могућно постоја- 
ње, једновремено, и Студија на Поварци, и Мајерхолда, и Вахтанго- 
ва и Л. Н. Цемаха — Бојан Ступица је чудесно сажимао ова искази- 
вања од класика до Торкара руковоћен једино могућним принцонпом: 
драма живи и остварује се режијом и  глумом — и из њихове идеје 
и емоције преношењем у свест и доживљавање гледаоца — образују- 
ћи актуелност и савременост и најдревнијих писаца.

Бојан Ступица је — нагонски, интуицијом — откривао мисаоне 
координате и емотивне скале тог, трећег, важног судеоника предста- 
ве — да би, тим продором, у савременом гледаоцу, откривао богат- 
ство и моћ најразличитијих „уметничких уживања”, и  „узора”.

По својим назор^има, стваралаштву, темпераменту, идејама, Бојан 
Ступица је био моћна и динамична противуречност соц-реализму, 
,,марксистичкој естетици" (антимарксистички извученој из Капитала 
без сагледавања СгипАпззе), исихоанализи и многим несхватањима, 
неупућеностима, површностима и заблудама. Н ајгркија неслагања су 
била са „позоришним књижевницима": превршујући све мере са Лор- 
ком и Крвавим свадбама. Али, о томе ће, доцније, тек бити речи.

За сада је ово покушај да се (у огаптим цртама) — по реж ијама 
Бојана Стуиице (слично као по текстовима романсијера, по римама 
и сонетима песника, по партитурама композитора, по платнима сли- 
кара, по скулптурама вајара, по глуми глумаца) наслути одсликавање 
његове природе, карактера, темперамента, идеологије, филозофије, 
уметничке концепције — као покретачке силе и невидљиве основе 
његовог стварања које је досезало висине светских размера.

Њ ега је, најдубљим нагонима, сцена мамила (као Лорелај) да би 
доживљавао за њега једино могућни смисао живљења; другим речи- 
ма, најлепше, најсрећније, небеске тренутке; — и најгркије.

Са основама далеко ширим од професионалне рутине Бојан Ступи- 
ца је себе стављао у посебан положај. Он је (прво) имао више борбе- 
ности, самосталности, независности него што се (најчешће) среће. 
Обиловао је најстраонијим одушевљењима за све појаве — потпуно 
ослобоћен ситних злурадности и омаловажавања очигледних имитаци- 
ја  Запада —  или МћеПеигоре; и л и  чисте занатске рутине која се 
(као у физици) потврћивала законом инерције реализма.
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У позоришту — као колективном стварању — долази до (драм- 
ских) конфликата, сукобљавања, амбициј а, уметничких егоцентризама, 
идеја, славе, промашености.

Већина писаца (по оном антагонизму што је споменут) искрено 
верује како су режија и глума осакатили њихово дело, како су Они 
све то друкчије замишљали; 'како позориште није домашило њихову 
генијалност.

Највећи број глумаца и редитеља — будући да су визије у овом 
дводелном сустварању различите „по природи ствари” и у конфлик- 
ту престварања — изјављиваће (без зазора) како су грдну муку има- 
ли са тим проклетим текстом и како се само њиховој генијалности 
треба захвалити што је уопште то могуће гледати.

Бојан Ступица је (опет и то сасвим видљиво управо по његовим 
режијама) био сасвим друкчији. — Нема драмског уметника који  је 
с толико дивљења гледао на писца и драму коју је режирао — иако 
нема ниједног позоришног уметника који је драгоценијом светлошћу 
озаравао драматичара и драму — конгенијално продирући до прапо- 
четне визије у овом сустварању — уздижући себе поштовањем пре- 
ма писцу.

СВОЈЕВРСНО ТОТАЛНО СТВАРАЊЕ

Има мало редитеља који оу — такоће — с таквом свешћу и 
одушевљењем узносили глумца.

Бојан Ступица је био свестан да људски глас у себи садржи више 
израза, трептаја, звучања но што се то да постићи досад икојим ство- 
реним музичким инструментом. Глас — од радости, усхићења до оча- 
ја  и панике, од поклича до притворства, самоунижења, полтронства, 
П0ДЛ01СТИ, љубави, смелости, идеализма, вере — у иоказивању свих 
људских реалности, збивања, доживљавања, размишљања, контемпла- 
ција, злих и лоших намеравања — као у музици, иреално, и  апсолут- 
но и асптрактно кондензовани су у гласу — као људокој судбини у 
кајој је одгонетка стварности. — Било му је јасно да се глас претва- 
ра у реч — у лексис, у логос, у исказивање највишег ума, у  органи- 
зацију стварања, у израз најкомпликованијих идеја, напротивуречни- 
јих емоција. Као својство једино подарено људоким бићима (ако се не 
рачунају папагаји и вране . . .  и блебетања — као карикирањ е ове мо- 
ћи) — језик као бесконачност апстрактних идеја и појмова — и људ- 
ски говор који то богатство преобраћа од свакодневног општења, до 
распаљивања одушевљења, молитве, песме, опере. У позоришту
се реч — глумом — претвара у акорде, у сазвучја, у  светлост уну- 
трашњу, у раскош слика и боја, у срж мисли и емоција, у специфични 
покрет и кретање, у брисању граница измећу реалног, иреалног, ап- 
страктног, материјалног, опиритуалеог: у доживљају гледалаца.

На тај начин, за Бојана Ступицу, глумац (фантазијом) — интро- 
вертно — у својој мисли и визији, слика и ваја безбро] људоких бића 
и судбина, у најразноврснијим конфликтима; док — вкстравертно — 
(у сажимању ова два противуречна својетва, за шта није кадар нико
— сем глумаца) из еебе (као бисер из шкољке) извлачи те своје сли- 
ке, и скулптуре, — и преноси их у мисли, у машту, у осећања гледа- 
лаца — у реалним исто тако као и у апстрактним обличјима.
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Нико, зато, није више ценио глумца од Бојана Стуиице.
Покрет, осмех, замах руке једне трагеткиње, барокни екок јед- 

ног комичара — симетрични су иолету Ане Павлове, олуји фугате, 
бурлескним тактовима, покренутим еликама, оживљеним екулптура- 
ма, алузији читавих урбанистичких наееља, пејзажа, природних еле- 
мената као у Бетовеновој Пасторалној симфонији.

Као што ће, доцније, бити више речи, овакво поимање — биће 
основа највећих реж ија Бојана Ступице и својеврсног, новог, тотал- 
ног позоришта.

У већини остварења, та схватања су се хармонично прожимала с 
писцем. Али, и када није долазило до тог апсолутног усклаћивања, 
рељефно су се уочавали редитељски квалитети Бојана Ступице — као 
паралелна посебност — као срце стављено на длан.

У представи Аретеја (која није имала успеха због Крлежине не- 
гације дијалектике и немогућног барокног хаоса контрадикција) 
Ступица је, из сплетова кривих линија, барокних и рококо плоха, гип- 
саних готеких монструма, фестона, ижољки, баука, змајева — ипак!
— најављивао грмљавину ратних бродова, грцаје Кларе Аните, канти- 
лену смрти, реквијемска звона, европоки ноктурно у Це-молу.

Без обзира на ранг овог дела, и у овој представи еу се исказивала 
ева својства Бојана Ступице којима је — и као архитект, и сликар, и 
вајар и музичар — остваривао сценску визију литературе — чак и 
кад она сама није успела да дијалектички изрељефира своју сопстве- 
ну идеју.

Има једна сцена у Ступичиној режији Опере за три гроша у ко- 
јој је литературу иокомпоновао као сценску слику (рубенсовоки рас- 
пусну — рембрантовски трагичну): — вашар — артисти — лакрдија- 
ши — раоплетене плаве влаеи — телеса — ноге (испреплетане и за- 
мршене као у Абдери) — пожари боја; — и публика, осећајући сву 
ту лепоту по себи, — спонтано почиње да аплаудира.

. . .  Вертикална ооовина на сцени са луковима чијим се обртајима 
(као на рингишпилу) мењају и покрећу слике; — вешала са омчом 
џелата у жутом и црвеном, — као у сотијама.

Мало је  редитеља (у еветеким размерама) који су попут Бојана 
Ступице поседовали фантастични нагон за лепотом као најистанчани- 
јом сублимацијом иозоришног израза — управо њоме кондензујући 
у себи све уметности.

Они који то (навикли на шаблоне скученог — 2 +  2 — сценског 
реализма) нису схватали, супериорно су говорили о (спољњем) „спек- 
таклу” и „помпезноети”. Нису поимали разлику измећу Рајнхарта 
(коме су се дивили управо због „епектакла” и „помпезности”) и Боја- 
на Ступице, који је лепотом разбуктавао асоцијације гледалаца — 
разграњавајући дејства и пиоане драме и сценског извоћења.

У овом делу Брехта — не његовом теоријом глуме него овим пос- 
тупком сопственог еустваралаштва, — Ступица је, у  свести гледалаца, 
оживљавао не само ликове ове драме, него их је преносио у прапо- 
четне визије и асоцијације Брехта и сопствене. Управо тим широким 
асоцијацијама, остваривао је (овојим поступком) Брехтову „историо- 
графију”, „друштвену критику” — и „позитивног гледаоца” — на сце- 
ни — скоро физички видљиво — отелотворујући чудесни склад из- 
мећ две такве личности као што су Ступица и Брехт.

12* 179



И док се у овој представи Брехта све (неимарски) склапало у бли- 
ставу целину, у режији једног Шекспира (Како вам драго), — Ступи- 
ца доказује да у свету нема редитеља који би му био такмац у  погле- 
ду сценског имагинирања и разбуктавања визуелне маште.

За Ступицу, позорница (Аз уои Нке к) постаје чудотворна. Од 
једноставног назначавања („прва сцена испред Оливерове куће потом 
делом у Узурпаторовом двору, делом у Арденској шуми") Ступица то 
рубенсовски сочно разиграва на сцени, бришући њене ограничене — 
стварне! — облике и димензије. На њо ј се (сад) смирује море после 
буре; и бродолома. ЈТиније, мреже, панои. Наличи то на Бота. Онда, 
у светлости, на прерафеалисте, на ренесансу; зазвуче боје зелене, бе- 
ле, жуте, црвене. У мраку лебде светиљке, узлећу и падају као звезде 
изнад Арденске шуме.

Све то Ступица — у сцени препознавања — доведе до врхунца 
лепоте.

Мећутим, при свем том, и  са богатством сликарског имагинира- 
ња, Ступица у Шекспиру — и једном Молијеру — није досезао врху- 
нац своје генијалности. То је нешто што себи не умем објаснити; да 
ли су ова два драмска дива претерано усијавала Ступичино сликар- 
ско-неимарске визије, док је, уверен да ће ови гиганти сами — без 
његових интервенција (сматрајући их, у овом случају, непотребним)
— пронаћи пут до гледаоца својом неодољивошћу; — или се ови ко- 
лоси нису дали „негирати" нечијим личним престварањем — о чему 
је раније било говора (и чиме би се, можда, дало објаонити зашто 
је  ове велике писце најтеже играти — иако би, по репродуктивној те- 
орији, било обратно) — или су у сукобу две врсте генијалности; — 
и л и . . .

Мећутим, са Крлежином Агонијом  — и ненадмашном Савом Се- 
веровом (у Народном позоришту — у коме је  то била — ако се не 
варам — најбоља представа) Бојан Ступица је превазишао, да- 
леко, све режијске поставке Крлеже, како код нас, тако и у ино- 
страеству.

У Агонији је  Бојан Ступица најпотпуније дао одлике једног света 
(од мрака маријатерезијанског доба — до „Фрау Каролине" и „Заста- 
ва" вон Емерција) — дубље, чак; рафинираније, људскије од (реци- 
мо) Господе Глембајевих (и пророчанства баронице Кастели и Леона 
као . . .  Базарова) без барокне помпезности у дикцији и §гапс1 е1о^и- 
еп2-(1је) — у богатству цизелираних, нијансираних ефеката трагичног.

Гавела је (по овој прилици) више инсистирао на „аграмерству" 
и „горњоградским штимунзима". Бојан Ступица је остваривао сукоб 
са „средином" и „добом" — стварањем контраста (с једне стране) из- 
мећ мрака — блеска и раскоши тешких завеса, канделабра, библоа, 
комода, портрета (НоЉ ет! — с!ег Аћеге — и — <1ег Јип§еге) фотеља 
а 1а »1ар155ег1е с1' Аићиббоп« — све (друге) надвишујући и врхунећи 
билом, дамарима, трептајима људске узалудности.

То је био највећи могући редитељски подвиг.
Писац ових редова се, само за часак, на овој представи, присетио 

како је, у раном детињству, враћајући се из избеглиштва, гледао оба- 
лом Мораве ове „батаљоне, ескадроне, регименте" и тек у магновењу 
помислио како је и овај Лембах (оа Саркотићем) био заповедник 
„једне такве ескадроне" . . .
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Свеједно: сва та одбојност се — намах! режијом Бојана Ступице
— и овом Крлежином драмом (која је  надвисила малочашњи цитат)
— сасвим угасила — и надвладало је осећање трагичности људских 
судбина — као врхунац и смисао ираве уметности.

У Бечу, познати редитељи у Крлежиним драмама — из свог соп- 
ственог угла — истицали су притајену носталш ју у вези са »<Ие бсћо- 
пе аке 2е11;«.

Бојан Ступица је збрисао и магновене личне одбојности из не- 
срећног детињства у овој земљи — и могуће природне, евентуалне . . .  
„носталгије” — и то је остварио апсолутно задивљујуће. И он, који је 
био у  Хитлеровом паклу — још  једном — као Орфеј — застварао је 
светла обзорја.

За однос Бојана Ступице према писцу и делу, узећемо као пример 
и неколико сцена из његове поставке Голдонија.

У Мирандолини, лакеј Кавал>еров послужује гослодина од Рипа- 
фрате шољом чоколаде: маркезе од Порлипополија (без кршеног це- 
кина, гладница и кукавица) покушава да се дочепа послужавника. 
Слуга — измећ ове двојице — час подиже, час спушта овај ,д1однос”, 
преврћуи очима, и  као да одржава (сценску!) равнотежу измећ јед- 
ног и другог велможе. То није само смешно — (а јесте) изазивајући 
грохотан смех — него су — скулптурално, без речи — рељефно дата 
три карактера и  три људске судбине. Али исто тако (виртуозно) оно 
што је (позоришно) суштина Голдонија — коју читалац, листајући 
његов текст (као литературу) уопште не би ни опазио.

И л и . . .
Или појава X III, у другом чииу, у  којој је  до савршенства очи- 

товано сустварагве измећ писца, глуме, р е ж и ј е . . .  Јадне путујуће глу- 
мице — на које се некад (XVIII век) — гледало с висине и с подо- 
зрењем као на морално нижа бића, издају се (у овој људској коме- 
дији) з а . . .  „велике даме”. И долазе у  сукоб с реченим витезом од 
Рипафрате. Али оне (јао њима) на сцени (за друге) сјајно играју час- 
не патрицијке, — док у животу (за себе) страшно не умеју глуми- 
ти . . .  утледне даме. У спору са овим витезом, оне би желеле да од- 
глуме велике госпе! и да му (као такве) покажу колико су изнад њега
— и на начин, како им се чини, да би поступиле и праве марки зе . . .  
Па Ортензија, широким (глумачким) гестом, достојанствено, показу- 
јући му врата, у ствари сва престрављена, цептећи, бојећи се, говори 
му тихо, тихо; „марш — напоље!” и у њој су (драматична) колебања: 
да ли би права дама рекла баш тако . . .  Марш! — и сва преплашена, 
у стрепњи, шта ће од ње бити и где се дене . . .  ако витез чује то тихо, 
тихо „марш”. У тој њеној дилеми, уместо да је витез послуша и 
(као трубадури и минезангери) покори се вољи госпе — она сама се, 
у паници, суноврати излазу и побегне. . .  да је  моћник не би смож- 
дио . . .  у  њеном страху.

Дајанира (огромна, робустна, колос), као да се (глумом) магиј- 
ски смањује, постаје ситна, мајушна, зрно, горушично, и, сва уне- 
зверена, изигравајући достојанство, ставља прст на уста као да прети 
витезу: „Полако! Полако! Хеј, ти!”

Па, осврћући се, као кривац, у страви, полети да и она побегне 
главом безобзирце, да не би — као „велика дама” извукла дебљи
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крај — као толико пута, презрена, глумица, на путовањима од места 
до места, и у мрачним пивницама.

Ако се загледа у  оригинални текст — или у превод несрећног 
еашег великог глумца Богобоја Руцовића — видеће се да од свега 
овога код Голдонија . . .  нема ни трага. Па, ипак, то је, управо, оно 
право сустварање у споју Голдони — Ступица — режијом постигну- 
то, у смеху, у болу, у  сапатњи, у чипкастој прозрачној лепоти, у так- 
ту музике гитара и мандолина и птица, плавети неба, песме — као 
истинитост живота.

Бојан Ступица је откривао праву функцију уметности не у „тран- 
смиоијама власти” — него у Марксовом „уметничком задовољству” 
којим се од памтивека рад повезује с песмом, покретом, с игром, 
њима се осмишљава и (као код Ничеа) „разгони апсурдност егзистен- 
ције која убија акцију” — и улива и надахњује радост делања.

У томе је Ступичино поимање тоталног позоришта о коме ће 
још бити речи. Као и о његовом односу према глумцима — показу- 
јући како је чудеоно њихово стварање; и неслућене могућности њи- 
ховог исказивања.

КРВАВЕ СВАДБЕ БОЈАНА СТУПИЦЕ

Кад се у позоришту говори о „домаћем” и „страном”, о „блис- 
ком” и „тућем” — занемарује се (изгледа) да уметности (у својој ин- 
тернациовали) бришу те појмове. И да је за ствараоце блиско и сво- 
је оно што инспирише откровењем, одгонетањем себе и стварности, 
ново сагледавање наслућеног. Рекло би се да, у уметностима, оно што 
је неуобичајено (и нетипично) има драж подстицања м аш те . . .  Они 
који еу (пре Хитлера — у доба Фуртвенглера и Абендрота) слушали 
Симфонијоко коло (из Еро с оног свијета) Јакова Готовца у извоће- 
њу Берлинске филхармоније, били су опчарани, задивљени, колико су 
ти странци у овој партитури (извученој из националног фолклора — 
и Вука) открили генијалну лепоту интензивније но икоји наш орке- 
стар — баш зато што им је то било несвакидашње, необично, ново, 
загонетно — што уметнике надахњује да оним што носе у себи споје- 
ним са супротним, домаше, у заједништву (као по селекцији и  рач- 
вању) — врхунце. Гете је (на пример) — ако ово не би звучало јере- 
тички — извеоне стихове српске народне поезије тананије доживео 
и проосетио од самога Вука.

. . .  Колико се подстицаја и полета и унапрећивања позоришта, 
музике, литературе у Француској црпло из Шпаније; у Немачкој — 
из Француоке; у Дубровнику и у  осталом свету — из Италије; и да 
се даље не рећају познате истине.

Бојан Ступица је, тако, остварио Фуентеовехуну сјајније но ико- 
је  позориште у Европи.

Постоји (као што је  већ било речи) неко тајновито сазнавање 
којим су уметници (и генији) обдарени: њима нису потребна душ 
бдења и проучавања да би проникли суштину свих филозофија и на- 
ука. Шекспир и Његош су најбољи докази.

Бојан Ступица је поставио Фуентовехуну као да је, деценијама, 
проучавао АПе пиеуо с!е ћасег СотесИаб ^оре с!е Уе§а (1_о 1га§1со,
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у 1о СОШ1СО т е 2с1ас!о); као да је у прстима имао хиљаду шест стоти- 
на и два дела која је написао овај писац; и напамет знао двадесет и 
један милион његових стихова. Представу као да је остваривао по 
свим прописима сотесИаз с1е арагепсјаб — раскошних сценских ефека- 
та, епских замаха, блеска злата, бисера, стихова. Као да се присуству- 
је представи у Сога1 с1е 1а Сгиг — са гледаоцима који су н а  суседним 
балконима (с1ебуапеб) или у приземљу (аро5еп1:о5).

Међутим, код Бојана Ступице су све те његовом представом ство- 
рене асоцијације деловале као сјајна позорница метафора којом је гле- 
далац не враћан у „оно доба” (што је  сврха многих редитеља — не 
увићајући да је  то апсурдно — и промашај „по себи”) — него да би — 
уметнички — проосетио одрећену прошлост као слику којом се (у 
исти мах) та прошлост сама од себе и потире — и  дело привукао у 
садашњост и оваплотио га у  свести, преосетљивости, најдубљем до- 
живљавању савременог ч о в ек а . . .  Ниједна критика није забележила 
колико је „тврдих срца” (тајно) засузило на овој представи Бојана 
Ступице, који је — чудотворно — од старе Фуентеовехуне Лопе де 
Вега — створио заједничку и своју — као данас написану; и потпуно 
нову; и људски осмишљенију од . . .  „панораме светоке књижевности”.

Преварио се Аи§и51:т с!е Којаб кад је (1603) тврдио да је позо- 
риште у Шпанији домашило врхунце и да се више „ништа не може 
пронаћи што већ није изумљено”. Та (вечна сујета) — негирала је 
он што је (вечни) смисао позоришта да (вечито) пред новим поколе- 
њима — новинама и свежим изумљивањима — оживљава и усавре- 
мењује велике писце.

Како је то постизао Бојан Ступица задивио би Рохаса: — све је 
у старој сотеЉ аз с1е арагепс1а5 — било ново; сваки делић простора 
на сцени је треперио, играо; сваки покрет руке као да је читав мо- 
нолог; свака личност која реч не проговори као да изговара рефрен 
из романсера; све се претварало у баршунасто — облачну лепоту, у 
стихове, у раскошну слику, у покренуте скулптуре, у баладу, у музи- 
ку молског акорда, — у песму победе.

Све као некад (претворено у метафору); зато, опет — све ново.
Ново је Бојан Ступица остварио у (архитектонекој) целини; и у 

свакој појединости; у монологу Менговом (о Халиогабалу); у изгова- 
рању стихова о комодору — а (паралелно — и рељефирајући их) 
ужас инквизитора; у сцени с арбалетом — као сукобу два света — 
и игри смрћу; у народној буни; у надахнућима Лавренције. Ново је 
и у томе што је Ортуња претворио у Црнца, а Флоресу „извадио” 
једно око (и преко њега му ставио црн превез) — па, тиме, овим 
ситним појединостима, савременом гледаоцу растумачио Ш панију из 
доба конкистадора — и А551еп1;-а и хватања Црнаца (као дивљач) у 
А фрици. . .

Бојан Ступица је у —, сустварању с писцем и глумом — био у 
исто време редитељ, пеоник, музичар, сликар — и остваривао је  — спи- 
ритуално — у  гледаоцима — наизменичним дејством свих ових умет- 
ности — побуну, понос, борбу, жртве, бол, радост — као „уживање 
и вечити узор” којима се човек (функцијом уметности) уздиже до 
идејне, поихичке подобности и виеине и културе — без којих нема 
прогреса — и  социјализма.
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*  *  *

Од комедије с1е1Г Аг1:е до Ж ан Луј Бароа и нашег Јована Путни- 
ка протеже ое стремљење ка тоталном позоришту. У сржи ових за- 
мисли су начин, поступак, средства којима се остварује представа.

Бојан Ступица је стварао својеврсно тотално позориште. Не — 
једино — чисто театарским инструментима; и само њима. Него тро- 
струком линијом:

1) — сажимајући у позоришту све умешости — маестрално по- 
стижући ону синтезу и симултаност којом је оно и настало на падини 
Акропоља; тиме у гледаоцу разбућујући чула да — такоће — свим 
уметностима доживи позоришну представу;

2) — ниједна појединачна уметност никад није у стању да (сво- 
јом ограниченошћу, својим пропорцијама, својом мером иеказивања) 
тотално оваплоти ову обимност, обухватност, све побуде, замисли, на- 
дахнућа, прапочетне визије ствараоца. Побуде су као идеја, парадиг- 
ма, као поглед на свет бесконачно замашније но што их је — чак и 
сам Шекспир могао сценски уобличити — углобљујући их законима 
форме. За Бојана Ступицу је  тотално остварење: сценом сугерисати 
гледаоцу доживљавање и тих беокраја — изнад и  изван и  дела — и 
сцене.

3) — примитивно (и непозоришно) у опште усвојеној теорији и 
естетици, физис глумца се поставља као суштинска датост и својство 
глуме — којим литература себе репродукује на сцени — претварају- 
ћи је у свој инструмент.

Па (по хегелијанској логици) јер је физис глумца реална и реа- 
листичка категорија — могућна је једино и искључиво реалистичка 
глума; и на бини — реализам . . .  и ништа друго: ни снохватице, ни 
метафоре, ни чиста интерпретација. То је једна од парадоксалних за- 
блуда — уздигнутих до аксиома. У ствари, пренебрегава се да глумац
— као сваки уметник — ствара својом мишљу, емоцијом, својим тем- 
пераментом, карактером, назорима, културом — да ое то стварање 
обавља у сржи и језгру и ткиву његове идеје, осећања, мангге; а фи- 
зис му је — његов, не литературе — само инструмент којим (уз реч, 
покрет итд.) исказује то своје унутрашње стварање — истоветно као 
код песника, композитора, сликара, вајара) и у стању да је  у  свести 
гледаоца створити све облике стварности — од „вилинског ткива” 
онова до карикатуре. — По поменутој заблуди, сликар би могао сли- 
кати само реалистички — јер су боје, платно, четка, палета и његова 
р у к а . . .  реалне категорије — иако је очигледно да је он кадар ство- 
рити све од реалног до апстрактног као неухватљивост чисте мисли; 
композитор такоће — па се (после ммлевијума) указује додекафони- 
ја; и као да вајар у дрвету, у бронзи, у  камену, у  мермеру не оства- 
рује у себи доживљене идеје и  осећања — него му је  иокључива сврха 
да дадне само друкчији вид бронзи или мермеру ко ји  неће ништа
— и даље — иоказивати и говорити вајаром — него бити мртви као 
и пре његовог преобличавања.

У позоришту (као згуснутој синтези свих уметности) Бојан Ступи- 
ца (као архитект, песник, сликар, вајар, музичар, глумац) — у овом 
тоталитету — допро је  даље — и дубље; представа је за њега флуид- 
но јединство стварања у глумачкој свести — и у преношењу, опаја-
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њу, стапању са преживљавањем, доживљавањем, сазнавањем, осећа- 
њем гледаоца. Физис глумца — и остали сценски ефекти — само су 
материјална ередства тог неухватљивог, миеаоног, емотивног, спири- 
туалног — надрационалног — процеса. (Као пгго су, у другим умет- 
ностима, платно, гипс, мермер итд.)

Та највиш а откровења — задивљујући — физички су остварења 
онога што је (у ствари) суштина позоришта — и осталих уметности
— од еамог њиховог прапостања: дематеријализације материје етва- 
ралаштвом уметника у његовој идеји и емоцији — поново рематери- 
јализовање у његовом створеном делу — које се (по друш  пут) дема- 
теријализује у свести и  доживљавању гледаоца — у свим облицима 
од мисли и сентенце до најстварнијих обличја и њихових изопачења 
комедијом и сатиром.

Надсвесно, чудесно, — аналогно највишим врхунцима наука — а 
опет и прапочетним основама уметности — ироницање у ту суштину 
глуме — трећи је елемент у режијама Бојана Ступице — генијално 
и својеврсно схваћеним као . . .  тотално позориште.

То је поступак којим је  Бојан Ступица — развојно — остваривао 
оно што је смисао и апсолутни идеал позоришних режија.

Бојан Ступица је одушевљено, заљубљено, понесено, опојно, егзал- 
тирано био убећен да се тоталитет уметничког доживљавања, задо- 
вољства, сазнавања може поетићи уметничком синтезом свих умет- 
ности: продирањем до прапочетних визија ствараоца — до недорече- 
них — и њиховог оваплоћивања асоцијацијама гледаоца; пре свега, 
новим схватањем глуме као нај комплексније од свих уметности.

Отуда се у реж ијама Бојана Ступице остварује тоталитет — у 
збиру — онога што је на слици, у партитури композитора, у  балету 
Ане Павлове, у сонету, у драми.

То су биле могућности којима је хрлио Бојан Ступица осећајући 
их у позоришту као далеко веће и монументалније (иако се уопште- 
но миели друкчије) неголи на филму, у шта се уверио бавећи се и 
њиме.

Своје замисли (епроваћене од почетка) Бојан Ступица је довео 
до врхунца у Лоркиним — и својим — Крвавим свадбама — надреал- 
ним поимањем сцене.

Сан и визије, сап1о јопс1о, „чаролије лептирице”, фантастика и 
феерије шпаноког фолклора, пеема, игра, Гапс1ап§о, еуседство с Афри- 
ком, ветрови са оијера, свадбареки бесови, помаме и крваве свадбе, 
ножеви Реконкисте и конкистадора, све дато у чудесном оратори- 
јумском размаху.

У потпуној Лоркиној феерији — сценски тотално оствареној — 
Ступица, асоцијацијама, сугерише гледаоцу Лоркину визију Шпаније 
(од Мавара до 1а пасшп саћа1еге5са, до Веласкеза и 1о 1га§1со у 1о 
со т јсо  т е 2с1ас1о и конкистадора) — превршујући оквире писане дра- 
ме — не само гледаоца уводећи у Лоркину етваралачку идеју — него, 
чудесно, као да овог несрећног песника, убијеног доводи — живог — 
у гледалиште. И гледалац, у својој свести, види како Лорка, из крва- 
вих свадби са сцене еилази и корача, и седа негде у партеру — за- 
мишљен, с њима, над судбином Шпаније.

Крваве свадбе Бојана Ступице гледалац доживљава и као гедш- 
е т  свима палим; као све мајке у црном; као конкистадорске ножеве
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зариване у сопствено срце у тратичном сладострашћу; као живот; 
као смрт; као част; као освајање слободе — и све у поетокој, сли- 
карској, музичкој, идејној, осећајној, фантастичној, изузетној реал- 
ности.

Моп ез1 1ап1ј У11;а . . .  како је писао стари Кастиљанац Сенека 
(Бе С1етеп1;1а).

Све као да се дематеријализуј е; — а глума и физис оредочава 
као живи, најмоћнији, људоки инструмент и оликовљење идеје — 
иарадигме — првог, основног појма, суштиноке представе — свечо- 
вечаноког бола, усхићења, поноса, победе, радости.

На сцени; — стабло у очајању, са гранама понесеним ветром у 
небо. И лажна зора испреплетена као паучина.

Глума Блаженке Каталинић, Ирене Колесар, Мире Ступице, Наде 
Ризнић, Рахеле Ферари, Бооиљке Боци, Дубравке Перић, М. Ајваза, 
Зорана Ристановића, Јована Милићевића, С. Дечермића, М арка Тодо- 
ровића, Ж арка Митровића, М. Веселиновића, преображава се у мет- 
рику, акценте, покрет, ритам Лоркиних фантасмагоричних стихова — 
њих оваплоћујући у реалност — и у сан — и у јаву поезије, музике, 
слике, скулптуре. Глумом се оликовљује идеја, појам, представа, до- 
жављавање Смрти и Ж ивота и Страсти и Месечине и „Лабуда белог 
на реци” и „Очи ових катедрала" и Радости и Убијања и Туге; и  ови 
појмови и идеје постају — драмске личности.

Смрт у игри и Јапс1ап:§о у успореном ритму и без кастањета; Смрт 
у хоровима, у бубњевима, у ножевима, у гитари, у попевкама.

Смрт ое — као Јећупка из Лоркиног Когпапсего ОНапо — сасвим 
(из привићења, из утваре) згусне и претвори у обличје, у физис глу- 
мице и она (сва жива и реална баш као у стиховима, на слици, у 
музици, у феерији шпанског фолклора) иде и лебди изнад сцене као 
на фаеадама катедрала, као „лажна зора у гранама на ветру".

Леоиардо и Вереница корачају зраком Месечине — стварно — 
и нестварно — као у андалузијској фантазији.

Али, Живот, Смрт, Страст, Радост не само да се (фантасмагорич- 
но) преобраћују у с1гаша1;1'5 регбопат него се, наизменично, оркестри- 
рано, указују и у  ликовима — прелазећи из једног у други.

. . .  Смрт у Мајци; Страст у Вереници и Леонардовој жени; Жи- 
вот у Веренику . . .  Онда, наједном, у Мајци забруји Ж ивот и у Горо- 
сечама; Радост у Вереници; Страст у Леонарду; Страст и Смрт у Ме- 
сечини; Смрт у гитари, у попевкама, нарицаљкама, хоровима, бубње- 
вима — у ножевима, у свадбама, у крви. Смрт у Смрти; Смрт у Страс- 
ти, у Животу, у девојкама, у  гори, у лишћу, у Месечини. Ж ивот за- 
пева у Смрти, у Радости, у Мајци.

Све као у сну, у стиховима, у музици, у бојама, титра, лебди, 
трепери — у силној, без граница и мећа, уметничкој стварности Лор- 
ке и Ступице.

У врхунцима лепоте. И у лепоти — велико људско значење; олим- 
пијског мира, катараксије Марка Аурелија, стоицизма Епиктета и Се- 
н е к е . . .  којима живот надвладава све смрти.

Бојан Ступица је (попут Лорке бришући — чудесно — сва реал- 
на, материјална омећивања као безбитни привид — изумео највеће 
могућности сцене и глуме — безграничне — којима је Лорку оетва-
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рио рафинираној, апотеозној, екстази како би то учинио де Фаља; 
или Стравиноки; Гоја или Ел Греко; посмртни маршеви смрти или 
оде радости животу: а све у збиру представљало је врхунце његовог 
сопственог поимања тоталног позоришта.

Немогућно је не поновити (као и онда, после премијере): од свих 
представа вићених у свету или код нас, да ли би се икоја могла ме- 
рити са генијалношћу Ступичиних Крвавих свадби . . .

ОСУДЕ.
ТРИЈУМФ.
СМРТ.

Мећутим . . .  позоришни књижевници ниједну режију Бојана Сту- 
пице нису тако тотално и једнодушно потценили, осудили — и одба- 
цили — као ову којом је он досегао апсолутне, највеће врхунце, над- 
машујући све што је стварано у „великом свету" — свој (и њихов 
свет) уздижући до највише висине.

Тешко је — зато — одгонетнути све те неме осуде, — стравичне
— гледања преко рамена, одбацивања; јавна прећуткивања и потајна 
и закулисна раопредања о тоталном . . .  зар Ступичином? . . .  неразу- 
мевању основних постулата сценске уметности. За њих — ова врхун- 
ска представа (будибогснама!) није спадала, уопште, у  позориште; ни- 
ти је о њој било вредно губити време.

Да ли је то (можда) била освета оних који су Лорку замишљали 
као Мар и Лисенко — или Јермолов? Као соцреализам. И „марксис- 
тичка естетика”.

Или су (ипак) осетили како су Брехт, Лорка, Бојан Ступица по1- 
пуно срушили њихове теорије и  — сценом, глумом, стиховима, музи- 
ком, сликом — остварили „друштвену критику” — и „позитивног 
гледаоца” — надахњујући га свешћу и сазнањем и вером — кроз 
(Марксово) уметничко задовољство — у победу слободе у Шпанији
— снажније, оилније, обухватније, људскије, као посебним узором  и 
нормом  — неголи што би се то могло постићи икојим другим (и њи- 
ховим!) средствима. Нико то није — у оветском позоришту потврдио 
импозантније од Брехта и Ступице. Јер су схватили да се највеће 
идеје — уметношћу и слободом — остварују људским срцем; као што 
је, пре њих — кроз Хамлета — обзнанио Шекопир ( . . .  1ће ћеаП оГ 
тз^ туб1;егу (. ..) ап<с1 Гћеге 15 т и с ћ  ти51С, ехсеПеп! уо1се, 1п 1ћг5 НиГе ог- 
§ап . . .  орце моје тајне ( .. .)  а у том маленом органу је толико музи- 
ке, сјајних гласова”) — (али се на њему не може свирати . . .  као на 
„трансмисији власти” — као је смерао Јооип Висарионович — поисто- 
већујући га са трубама и добошима, агипропом, масовним организа- 
цијама итд.

Најмање се да објаснити став извесне групе надреалиста који су 
се усхићавали „немогућим” а кад је Бојан Ступица — Лорком — ос- 
тварио оно што је самом Шекспиру изгледало могућно, надреално, 
само у Сну летње ноћи — и жад је  својим надреалним имагинирањем
— сценом — домашио њихове сопствене изворе од Рембоа до Елија- 
ра — они су против њега иставили оиви антизид.

Уосталом, ова одгонетања нису предмет ових редова.
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Позоришно — можда би тумачење могло бити у овоме. Ма ко- 
лико били културни и страсни љубитељи театра, нествараоци нису 
свесни да о њему (као и у уметностима уопште) стичу појам по оно- 
ме што су доживели и сазнали и што се у њих уврежило од претход- 
них ствараоца — и  оних који их (рутински) настављају и потврћују. 
По инерцији, тако се стварају шаблони, закони, калупи, доказане, ут- 
врћене (и проверене) истине — којима, уосталом, највећи број реди- 
теља постиже славу и популарност — педантно их углачавајући и ра- 
стежући као шагринску кожу.

Срушити те шаблоне и те законитости, љубитељи схватају као 
највећу увреду њима лично нанесену, као насртај на њихова поима- 
ња, укус, разумевања. А такозвани упућени то већ сматрају за недо- 
пустив напад на њихово свезнадарско величанство.

У ствари, прави велики ствараоци су то (по природи ствари и по 
логици прогреса и еволутивних закона) рушећи потврћене устаљенос- 
ти; и откривајући да „лепота може бити вечита у  идентитету са са- 
мом собом" — али да је (тачније речено) вечита управо по томе што 
(вечито) мења и преображава своје облике ко јима (вечито) допире (и 
осваја) до људске свести и срца — који се (опет вечито) измењују 
од нараштаја до нараштаја.

Бојан Ступица је постигао — управо у тој суштини уметничког 
стварања — оно што нису били у стању светски редитељи пред који- 
ма се (културно полуколонијално) метанисало коленоприклоно; и ко- 
пирало као (вечити) узор.

Бојан Ступица, сав понесен својим стваралачким импулсима и 
сав њима једино обузет, није )се бавио теоријом и естетским диспу- 
тима, нити је писао манифесте: све је то било — као основа — са- 
држано, и исказано његовим режијама. Али је  „исто тако, био све- 
стан да је домашио оно што је езотерична оуштина ове уметности
— и, тиме остварио један од безброј могућих сценских видова. Ме- 
ћут.им, управо у том јединству његове позоришне идеологије и ствара- 
лаштва што је из ње навирало — Бојан Ступица је  био апсолутно 
свестан да је Крвавим свадбама уздигао до врхунца и своје замисли 
и њихово претварање у монументално дело.

Уместо тријумфа — дочекан је гледањем преко рамена, прећут- 
кивањима, одбацивањем, као да се сурвао у најдубљи понор неуспеха.

За будућег хроничара, постављаће се проблем како пронаћи боје 
да се створи слика ове туге, ове опоре горчине; и  како (дискретно) 
избећи асоцијације на оно слећивање као почетка труљења Ступичи- 
не кичме.

За Бојана Ступицу који је (као сваки уметник) био, наравно, 
осетљив на критике, ово је најтежи, трагични, преломни тренутак. 
Уобичајене замерке, педантерије, чак злурадости, несхватања — пога- 
ћале су га — али их је преодолевао —; у њему само (пркосно) про- 
бућујући хрљење ка савршенству.

Али, овако омаловажавати оно што он интензивно осећа као су- 
му и збир и остварење свих својих стремљења — природа Бојан!а 
Ступице није могла поднети: или пресвиснути и изгорети у овом по- 
жару уметничког уништавања — или се сам сав претворити у раз- 
буктали гнев, огањ, бес, грки силовит отпор.
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Да се подао оном уобичајеном шшиз ћаБепб-(и) — који, смешно, 
влада мећ уметницима (сваки човек брани своје право, свој живот, 
своју љубав — а они којима је уметничко стварање важ није од жи- 
вота, од љубави, од п р а в а . . .  тартифски сагињу главе пред произвољ- 
еостима и иживљавањима и вежбањима неких егоцентрика) . . .

. . .  да је, дакле, пош уо главу у овој хајци, Бојан Ступица би у 
себи изгорео; и срушио се.

Бојан Ступица је спасао и себе и своје уметничко стварање — 
најбитнијим својствима своје природе — коју су ови редови покуша- 
вали проникнути.

За дивљење је као је — супериорно, без двоумљења — револу- 
ционарно — у гневу који  је то потпуно оправдавао — напустио Југо- 
словенско драмско позориште, које је (такорећи) он основао.

Са Миром Ступицом (по славној традицији наших глумаца који 
су, храбро, шнли из места у место,; — и слично „передвижницима”) 
напустио је Београд; и прешао у Загреб, где су, обоје, заједнички, 
остварили неколико грандиозних приказа Шоа, Брехта, Ранка Ма- 
ринковића.

Приближавајући се крају, треба забележити две оптимистичке 
појаве.

Бојан Ступица остаје узор не само по монументалном стварању
— него и по борби за своју позоришну идеолош ју — и по одбрани 
свога дела — као дужност како треба према себи, тако и према гле- 
даоцима омогућујући им да не упадну у нечије заблуде — или 
злонамере.

Они који су олако оцењивали његове Крваве свадбе — навикли 
да уметници стрепе (беспомично) од критике — овим ставом Бојана 
Ступице — застрепели су од ове олујне његове реплике из позоришта.

То им је помогло да размисле; да увиде као су му нанели пакле- 
ну неправду; да то — исто онако прећутно као што су је  и ширили
— признају: сада, бар, тиме, себи враћајући част.

У тој оптимистичкој клими, Бојан Ступица — са Миром Ступи- 
цом — вратио се у Београд.

То је био — по свим пропиаима драмске поетике — највећи мо- 
гућни његов тријумф. И тријумф оног што је срж  и суш ш на позо- 
ришног стваралаштва.

У лепоти своје људске скромности, вије се погордио.
Поново су се — у њему — као после концентрационог логора — 

раскриљивала обзорја рада, стварања, усхићења; — једино могућне 
ореће.

Преузео је (најзад) воћство Југословенског драмског позоришта. 
Одушевљавао се радом у Атељеу 212 — који је — као архитект — 
такоће изградио. И Сценом уз Југословевско драмско позориште која 
је  подигнута по његовој замисли и нацртима — и ко ја данас носи 
његово име; па зато, ваљда, више не би (пристојно) уз њу могао ићи 
онај епитетон . . .  „мала”.

Окупљао је младе уметнике и усмеравао их светлим видицима.
Безбројне замисли сустизале су једна другу, у  полету, вихору, у 

бујицама, кавалкадама надахнућа.
Шта је све још  могао створити, најзад, срећан, у радости, у слави.
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А тада.
Један по један пршљен на кичми почињао је трулити — као фа- 

тум Хитлеровог безумља.
Али, као што никад никога није подсећао на евоја херојска рат- 

на страдања — сматрајући да је то била велика људска дужност пре- 
ма својој идеологији — и својој уметности — Бојан Ступица, засењи- 
ван замислима које је страсно — и изнад свега — желео претварати 
у дело, није поклањао пажњу својој болести.

Умро је.
Прерано.
У последњој мисли, која се, трагично, неправедно, гасила — си- 

нуо је завршни (као некад први) пламсај:
Гледалишче. . .
Гледалишче . . .
Гледалишче . . .
А једино што, у својој скромности и величини, није схватио у 

сценској уметности . . .
. . .  било је то да је у вечном, историјском, трајању славе позо- 

ришног стваралаштва, заузео једно од највиших места мећ светским 
великанима. Мећ највећима.
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Давор Шошић

БОЈАНОВ ТЕАТАРСКИ ДИЈАЛОГ СА ЗАГРЕБОМ

(Људи, вријеме, представе и још  понешто)

Ручак на Гвозду код Крлеже ближио се крају. Разговарало се го- 
тово читаво вријеме о „Посјету старе даме" Р. Б и геп таи а . У једном 
тренутку Бела Крлежа запита: „Што је то заправо рак? Како се нит- 
ко није у стању супроставити тој страшној болести?" Бојан Ступица 
је нагло зашутио, а Крлежа је мирно одговорио: „Рак си ти, и Бојан, 
и ја, и Шошић, сви смо ми један обичан рак. Људско је тијело запра- 
во један велики рак!" Бојану није била пријатна та тема, па је само 
кратко реплицирао: „Ако је истина, Крлежа, то што кажете, онда 
за нас опасности нема, сви ми знамо господарити сами собом."

Одлазећи с Гвозда кроз Тушканац према хотелу „Дубровник", 
у којем је Бојан тада становао, разговарали смо о „Посјету старе 
даме", но Бојан је у два-три наврата прекидао дијалог понављајући 
увијек исто питање: „Зашто је Бела наметнула тему о раку?"

Кад сам сазнао за Бојанову болест и посљедњу битку коју је 
водио присјетио сам се тог ручка на Гвозду. И увијек кад размиш- 
љам о данима (и ноћима) проведеним с Бојаном у Загребу најприје 
се сјетим тог ручка на Гвозду почетком 1959. године. Крлежа је чи- 
таво вријеме питао о „Господи Глембајевима" које је  годину дана 
раније Ступица поставио у Будимпешти у Немзети синхазу и во- 
дио се углавном полемички разговор о почетку те представе у којој 
је Бојан направио први призор након дизања застора с ливрираним 
слугом и великом компарсеријом гостију који су завршавали славље 
код Глембајевих. Крлежа није прихваћао такво рјешење, а Бојан га 
је  страсно и с много аргумената бранио . . .

 ̂  ̂ ^

Што је након свега остало о боравку и раду Бојана Ступице 
у Загребу? Из дана у дан све је мање оних који се сјећају или су 
били свједоци тих узбудљивих казалишних дана. Листам фасцикл 
на којем пише „Б. Ступица". Вјеровао сам да ће ми једног дана по- 
служити као заметак за књигу. Но, времена је све мање. У њему 
су разне биљешке, неколико већ пожутјелих казалишних плаката, 
понека скица, неколико писама, нешто импровизираних и површних 
разговора на новинским страницама, брдо панегиричких и нешто „ћо- 
нашких" критика тада угледних загребачких рецензентских пера.

Дуго сам времена оклијевао да пишем о Бојану Ступици у За- 
гребу, проналазио разне разлоге да избјегнем упорном и, признати 
морам, аргументирано увјерљивом наговарању бројних пријатеља и 
повјесничара који тврде да сам дужан написати нешто на ту тему 
будући да сам петнаестак година вишеструким везама био најчвршће
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повезан е Бојаном и то поеебно у вријеме његова боравка и рада 
у Загребу.

Заиста, био је то слојевит однос у којем се прожимало толико 
стваралачког, пословног, школског, интимног, а можда и родитељ- 
ског, да ме сваки пут кад почнем о томе размишљати спопадне туга, 
те се осјетим немоћним пред онаквим богатством живљења, пред 
оним типичним „бојановским" интензитетом; јер Бојан је  Ступица 
оних неколико загребачких казалишних сезона живио доста сило- 
вито, даривао је несебично свој раскошни темперамент сцени, глум- 
цима и гледаоцима, а надасве пријатељима и својој Мири.

Дакле, писати о Ступици у Загребу није лако јер треба писати 
о тој аутентичној стваралачки надахнутој силовитости, о томе моћ- 
ном и магичном замаху у комплексној друштвеној стварности, па се 
стално бојим да ћу оставити много тога недореченим, неспоменутим, 
пропуштеним.

Писати о Ступици у Загребу значило би писати о друштвено-по- 
литичким и казалишним приликама и односима тог времена, то би 
значило да треба писати о Гавели, о Мири, о Титу Строцију, о Јози 
Петричићу, о Емилу Кутијару, о Академији за казалишну уметност, 
о Кости Спаићу, Младену Шкиљану и Дину Радојевићу, о проф. Мир- 
ку Перковићу, о татеку Цилићу, о покојном дру Никши Стефанинију, 
о неуморној и паметној Инги Костинчер, о повременим разговорима 
и сједељкама с Мирославом Крлежом, о дружењу с Ранком Марин- 
ковићем, о пријеводима у стиху Густава Крклеца, то би значило да 
треба нешто написати о Адему Чејвану, Вањи Драху, Рељи Башићу, 
Круни Валентићу, Фрањи Штефуљу, о сликарима Јож и Ипавцу и 
Ивици Антолчићу, о заједничким путовањима у Љубљану, Венецију, 
Будимпешту, о Ивану Кроли, најбољем уреднику културне рубрике 
дневног листа у повијести послијератнога загребачког журнализма 
(„Народни лист"), о маестру Иви Тијардовићу и лакозабавном Бо- 
јану Адамичу, о академски достојанственој фигури покојног „кра- 
ља-инспицијената и суфлера" Милчека Рукавине, о умјетничкој снази 
и специфично разгранатом друштвеном и умјетничком утјецају та- 
дашње велике загребачке театарске женске тројке (Бела Крлежа, 
Божена Краљева и Ервина Драгман), о казалишној кавани и коно- 
бару Луји, о Стојанки Аралици из Градског комитета и Веци Хо- 
љевцу из Градске скупштине, о ликовном Ј. Деполу и дубровачко- 
љетном Ј. Деполу . . .

Писати о Ступици у Загребу и рећи све оно што би требало рећи 
заправо је немогуће. Исто као и о театру. При сваком покушају, ув- 
јерен сам, мора се платити данак површности.

Разговарати о Ступици могу данима и сатима, јер су ти разговори 
заправо необавезне приватне „момент-фотографије" које трају као 
дио интиме у подебелом албуму мога данашњег сјећања. А те старе 
слике бивају обично много јасније и изразитије кад имаш таквог су- 
говорника као што је нпр. Љубомир Драшкић-Муци, који је искрено 
волио и поштовао Бојана, а с којим, за љетних вечери у Омишљу на 
Крку, из године у годину увијек се упорно присјећам тих „момент- 
-фотографија" насталих у данима проведеним на раду и у друговању 
с Бојаном Ступицом у Загребу.
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Ипак ћу покушати нанизати неколико каменчића од којих тако 
често слажем мозаик, сам или у друштву, за љетних омишаљских 
вечери.

Ево што је о Бојану рекао Ранко Маринковић: „Бојан је био 
сјајан пријатељ и изврстан човјек, а дружење с њим је било велико 
уживање не само на конвенционалном плану, него и на плану умјет- 
ничког рада. Брзо је успостављао присан однос, а то је стварало 
угодан осјећај и у приватним сусретима и у раду. Рекао бих да је 
Бојан Ступица био више него режисер. Он је  био суговорник, су- 
радник, водитељ, савјетник, али и дискретан учитељ који је неосјетно 
уплитао своје идеје и интенције, своју реж ијску визију, тако да 
глумац никада није осјетио да му је нешто наметнуто, да му је 
диктирано; глумац се осјећао апсолутно слободним . . . "

Ранко Маринковић наставља своју прнчу о Бојану Ступици, 
коју је  казивао Слободану Елезовићу за тједник „Арена" од 25. VI 
1980:

„Бојан није никада био, то сигурно могу рећи јер таквих има, 
режисер-деспот који би наметнуо и форсирао неке своје идеје, него 
је  успио „преварити" глумца, успио га је  навести на оно што је 
желио, и то на врло елегантан начин, тако да је  глумац успио „пре- 
пливати воду" и остати — сух.

Знао је увијек створити пријатељски контакт са свим сурадни- 
цима који су судјеловали у постављању представе, а  особито с глум- 
цима. Био је  боемски тип и његов присан однос с глумцима је 
стварао лежерност, рад на позорници био је пун хумора, досјетки, 
духовитости, успоредби . . .

Бојан је  знао да глумци уж ивају у детаљима, поготову када 
граде неки одрећени карактер који има становите навике, тикове, 
гесте, неке поступке које психоаналитичари називају „присилним 
радњама". То је Бојан знао извући из глумца, наметнути му на ди- 
скретан начин оно што је карактеристично за одрећено драмско 
лице. Сјећам се да је покојном Милану Орловићу, који је у „Со- 
Јо тћ е ” играо директора казалишта, сугерирао да често брише ципеле 
о ногавицу, јер као директор треба имати потребу да му ципеле 
блистају. У „Светој Ивани" поставио је  два лица у дијалогу да про- 
менирају дијагонално позорницом, и тиме створио снажнији осјећај 
живости тог дијалога у покрету, него да су га протагонисти „Отпје- 
вали" на рампи као у опери, статично.

Бојан је  често обичавао „ослободити" многе особне квалитете 
глумца и поставити их као првенствени мотив у формирању драмског 
лица, па се често пута то драмско лице морало прилагоћавати глум- 
чевим особинама, не губећи при том нимало од своје оригиналности, 
од своје литерарне вриједности и квалитете коју је замислио аутор, 
јер  је Бојан умио ингениозно сугерирати глумцу, а да он то не осјети 
као тућу сугестију већ као свој спонтани акт.

Знао је властите глумчеве особине извући, уплести и упрести у 
драмско ткиво, тако да је глумац био не само стваралац своје глу- 
мачке креације, већ и стваралац заданог драмског лика, па тиме и 
онај велики судионик Бојанових представа.

Споменуо бих да је Бојан имао јако  развијен литерарни смисао. 
Иако је био Словенац, осјећао је вриједност ријечи, ријечи у нашем
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хрватском језику, јер га је  добро говорио, као и неколико страних 
језика. Није, међутим, ствар у том лингвистичком познавању језика, 
него је у оном експресивном значењу ријечи. Проналазио је у тексту 
мериторна мјеста која је умио обогатити и расцвјетати у глумачкој 
интерпретацији, тако да изговорена ријеч није била „бачена" у про- 
стор без одјека.

У његовим режијама ријечи су имале свој волумен, волумен 
који је стварао атмосферу. Пратио сам његов рад и често одлазио на 
пробе. Било је интересантно препознати вриједности у његову од- 
носу с глумцима током рада. Бојан никада није викао на глумце, 
а ако би подигао глас, то је био глас похвале, узвик задовољства. 
У случајевима када није био задовољан нечијим приступом сценској 
ситуацији, пустио би глумца да одигра сцену до краја и након тога 
би му обзирно, лежерно и кроз шалу предложио да покуша друк- 
чије: описао би глумцу што жели, што очекује од њега у заданој 
ситуацији, рекао би да приступи сцени на неки други начин, ако 
буде ишло, јер је  као изванредан проматрач људи и живота опазио 
да би глумцу чак боље одговарао израз на који  га је покушао на- 
вести. И глумац би се често нашао зачуђен, јер би му се чинило 
да не глуми; Бојан би тада рекао да је  баш у томе вриједност по- 
стигнутог да се не глуми — јер глумити значи радити нешто друго 
што не извире из глумчеве личности. Све то је  стварало ону живот- 
ност и увјерљивост у сценским просторима Бојанових представа.

Редатељске замисли су му биле изванредно интересантне. Паж- 
љиво је истраживао драмски текст и могућности које он пружа и 
обичавао је у драмском дијелу, иако није била интенција ауторова 
да експонира неку идеју или ситуацију, изабрати према своме миш- 
љењу неки моменат, дијалог или сценску ситуацију, неку можда једва 
замјетљиву значајку односа међу лицима, и то истаћи као неки 
нуклеус на коме је градио један призор или чак цио један чин."

* * *

Присуствовао сам многим „приватним сусретима" Бојана с Крле- 
жом, Маринковићем, Крклецом и још  многим загребачким стварао- 
цима. Било је то стално дружење, био је  то дијалог који је трајао 
колико и Бојанов боравак у Загребу. Сјећам се кад су једне вечери 
у Клубу књижевника Маринковић и Ступица разговарали о „Гло- 
рији". Ранко је имао неке примједбе на Ступичину инсценацију 
завршне слике у циркусу, па је том приликом рекао Ступици да је 
у једном тренутку, док је  замишљао тај свој миракул, намјеравао 
протагонисткињи дати име Целеста, но касније се опредијелио за 
име Глорија. Из тог детаља, ето, знамо да је првобитно Маринкови- 
ћева „Глорија" требала носити наслов „Целеста".

V- *  *

Долазак Бојана Ступице у Хрватско народно казалиште у За- 
гребу поткрај 1954. године није нимало случајан. Стјецајем читавог 
низа догађаја без неке међусобне узрочне везе, Ступица је постао 
не само стални режисер ХНК-а него и становник Загреба, доселивши

194



се заједно са супругом Миром из Београда и основавши дом у Загре- 
бу, у Улици пролетерских бригада 35, у новој за тадашње године 
неуобичајено смјелој и луксузној згради архитекта Галића.

Свој загребачки дом Мира и Бојан су брижљиво уредили, с 
много укуса и стилски разноврсног намјештаја. Био је то стан на 
кат, тзв. „дуплекс". У горњем дијелу у који се улазило с дуге нат- 
крите терасе налазио се велики салон са кутом за благаваоницу и с 
кухињом. Дрвене степенице су водиле из тог салона доље, гдје се 
лијево налазила Бојанова, а десно Мирина соба. Бојановом собом је 
доминирао велики радни стол с много скица, разноврсним цртачким 
прибором и неким чудним егзотичним чашама и кутијама у којима 
су се налазиле разнобојне оловке, наливпера, угљени штапићи за 
цртање, шестари, шибери, пастелне оловке, разнобојне креде и 
слично.

Наравно било је  посвуда мноштво књига, рукописа драмских 
гекстова више или мање познатих аутора, било је  у тој соби мноштво 
филмских сценарија. Сјећам се да сам једног послијеподнева при- 
суствовао читању драме македонског писца Коле Чашулеа, који је 
био дошао у Загреб да прочита своју драму „Вејка на ветру" Бојану 
и Мири и да чује њихово мишљење. Чашуле је своју драму читао 
с много уживљавања, трудио се да интерпретира текст, а  Бојан га 
је  стално упозоравао нека чита једноставно, нека не „глуми".

Бојан је  радо примао госте, волио је кухати, знао је с много 
маште приредити специјална јела којих није било на јеловницима 
у загребачким ресторанима. Тако је понекад припремао бакалар с 
грахом или јетрицу на венецијански начин.

*  *  *

Два су догаћаја пресудно утјецала на Ступичин долазак у 
Загреб.

Први је догаћај био тадашња тешка умјетничка криза до које 
је  дошло у ХНК-у послије оснивања Загребачког драмског казалишта 
1953. године и одласка под умјетничким руководством дра Гавеле 
у то новоосновано казалиште читавог низа изврсних глумаца и дво- 
јице тада још  перспективних редатеља-почетника (Спаић-Шкиљан). 
Представе што су у то вријеме игране на сцени ХНК-а биле су сте- 
реотипне, незанимљиве, а преостали ансамбл драме био је необично 
хетероген, истодобно састављен од провјерених величина, али и од 
једне безличне средње глумачке типичне чиновничке структуре и од 
неколико рудиментарно даровитих почетника придошлих из малих 
провинцијских театара који се тада још  нису могли снаћи у средњо- 
европским димензијама велике барокне сцене ХНК-а, а којима је, 
видјело се то у њиховим глумачким наступима, требало још  смшшве- 
ног напора у стјецању театарског искуства и опће наобразбе. У таквој 
ситуацији проницљиви и вјешти директор драме проф. Мирко Пер- 
ковић и тадашњи интедант Нандо Роје договарају, преговарају и 
напосљетку остварују прву Ступичину режију дјела „Вечера у осам". 
Премијера је била 8. вељаче 1955.

Други догаћај који је утјецао на Бојанов прелазак у Загреб 
били су односи и нека супротстављања у београдском Југословен-
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ском драмском позоришту. О тим догађајима не могу вјерно свједо- 
чити. Тек нешто о свему томе наслутио сам у каснијим разговорима 
с Бојаном, осјетивши да је и то утјецало на његов долазак у Загреб. 
Мислим да су то биле типичне казалишне приче карактеристичне 
за све театре старог типа, па тако и за Југословенско драмско, које 
је, након првих шест-седам стваралачких сезона, такођер почео на- 
гризати онај познати театарски црвић који се повремено јавља у 
сваком театру, а који је, у ствари, у односу на умјетничко ствара- 
лаштво нека врста погубног карцинома.

Постоји занимљива Бојанова симболичка прича о томе зашто 
су Мира и он напустили Југословенско драмско позориште и прешли 
у Загреб. У неколико наврата био сам присутан кад ју  је Бојан при- 
чао, а забиљежио је и објавио то његово казивање публицист и ка- 
залишни критичар Јозо Пуљизевић у „Вјеснику" од 13. XI 1966.

На питање „Зашто сте отишли из Југословенског драмског по- 
зоришта?" — Ступица је одговорио: „То вам је зацијело весела 
прича: с ансамблом ЈДП упутио сам се из Керча у Вологду, а мудро 
руководство ЈДП хтјело је из Вологде у Керч. Ја, Несрећковић, и 
моја Мира Срећковић кренули смо тада сасвим другим путем. Ан- 
самбл (који сам ја  скупио) стајао је неко вријеме неодлучан а онда 
је  и он кренуо у Керч. Ја сам се том приликом напио па сам на 
рачун руководства ЈДП рекао двије-три крепке. Било би зло по мене 
да се Мира није сјетила да је тај мој говор из бсћШегоуа „Разбој- 
ника" и да је то цензурирано већ око 1782. године. Весело, зар не?"

Долазак Б. Ступице у Загреб и ХНК-а није био обичан прелазак 
из једног театра у други театар. То није било обично пресељење из 
града у град. Био је то у пуном смислу ријечи друштвени догаћај. 
О њему је  опширно извјештавала сва југославенска штампа, о њему 
се причало по бифеима свих казалишта од националних до у то ври- 
јеме још многобројних провинцијских казалишта, млади су људи о 
томе расправљали у свеучилишним аулама, о томе се озбиљно раз- 
говарало и судјеловало и у партијским и државним загребачким 
форумима, за Бојана су се по „синдикалној линији" организирали 
посјети радним колективима, предсједник је града, слично као и за 
Антонија Јанигра, знао приредити интимну вечеру у службено-про- 
токоларним горњоградским Дверцима за „нашег истакнутог умјет- 
ника"; од хотела „Дубровник", у којем је Ступица у почетку свога 
загребачког боравка становао, па до ХНК-а Ступичин одлазак на 
покус и повратак био је својеврстан променадни спектакл — граћани 
који су га у пролазу сусретали знали су да то пролази чувени ре- 
жисер. Када се заустављао пред излозима излазили су продавачи 
и продавачице, с поштовањем га поздрављали, јер сви су они знали, 
сви су они осјећали да се његовим досељењем у Загреб догодило за 
град и друштвену надградњу њихове средине нешто значајно, да ће 
ХНК сигурно живнути, итд.

Загребачка стваралачка средина примила је Бојана Ступицу 
отворено и радосно. У томе су нарочито предњачили млади ствара- 
оци, но подједнако су се томе радовале све генерације интелекту- 
алаца и нарочито техничке интелигенције. Доказ томе јест чињеница 
да је Ступица био врло често позиван на разговоре у велике радне
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колективе. На примјер, више је пута одлазио на разговоре у творницу 
„Раде Кончар" у којој је остајао сатима у разговору с инжењерима 
и техничарима.

То су године (1950—60) када Загреб доживљава дубоке социјалне 
промјене, када коначно прелази Саву и када пар стотињака хиљада 
нових становника, који су дошли из свих крајева Југославије, успјева 
доста потиснути онај типични „пургерски менталитет" чији је про- 
тагонист био хрватски малограђанин. „Влашкоулични круг" није 
имао разумијевања за оно што је егзистирало изван пријатељских 
домјенака и бројних гостионица влашкоуличне четврти. Загребачки 
је пургер између два рата и касније врло мало читао, а театар га је 
занимао само ако је било некаквог сексуалног скандала. За загребач- 
ког малограђанина Ступица је  био „Словенац кај нам је дошел с 
оном београдском глумицом".

Но, таквих малограђанских менталитета бивало је из године у 
годину у Загребу све мање. Остајали су осамљени, у мањим групама, 
без стварног утјецаја, уз чашу свог гемишта, дајући одушка својим 
примитивним назорима и осјећајима, који ће букнути краткотрајно 
на површину седамдесетих година.

Ступица је стварао пријатељства с обичним људима и са ствар- 
ним интелектуалним вриједностима (Крлежа, Крклец, Маринковић, 
Матковић, Јанигро, Свечњак, Хегедушић, басћз итд), но није имао 
никаквог афинитета за узак круг директорско-политичке елите из 
неколико издавачких и информативних подузећа која је  вечери про- 
водила у Клубу књижевника, а суботње-недјељна поднева на тераси 
Казалишне каване уз коју су је чекали шофери у америчким дуго- 
репим аутомобилима да их одведу пар стотина метара до куће или 
на ручак у Градски подрум.

Прва Ступичина реж ија текста „Вечера у осам" најсликовитије 
је  одразила један од основних разлога зашто је тадашње руководство 
ХНК-а раширених руку дочекало Ступицу. У тој представи готово 
читав „свемоћни" женски дио ансамбла добио је добре улоге (Е. 
Драгман, Б. Крлежа, Г. Краус-Араницки, М. Шекулин, Е. Гернер, 
Д. Гал, М. Ж упан итд), а у тој представи било је обиље репрезен- 
тативних улога за толико разнородне и супротне умјетничке инди- 
видуалности као што су Е. Кутијаро, Ј. Петричић, М. Грковић, Т. 
Строци, А. Цилић, Ј. Дијаковић, Љ. Галиц, Ф. Штефуљ итд. На том 
сценски вјешто сроченом али литерарно танахном тексту, Ступица 
је израдио фисцинантну сценску игру, пробудио је у свим глумцима 
фантазију у стваралачкој функцији карактеризације ликова, а сери- 
јом духовитих режијских замисли и рјешења узбудио је гледалиште. 
Из оркестра су се дизали клавири, путовале су кулисе, играле су 
сјене, дефилирале праве ревије тоалета, ситним детаљима прецизно 
је успио карактеризирати ситуације и личности, заковитлао је тај 
грађанско-сталожени ансамбл у пакленски брио догађаја, освојио је 
гледалиште које је  у току представе аплаудирало до изнемоглости 
да би на крају  приредило режисеру и ансамблу заносне овације. 
Након представе пред глумачким излазом окупило се више од стотине 
гледалаца који су излазак Ступице и глумаца пратили аплаузом и 
повицима захвалности.
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И тако је, захваљујући Ступици, драма ХНК-а успијевала донекле 
парирати ономе бриљантном почетку Гавелина Загребачког драмског 
казалишта. Акцијом једне једине личности успостављена је каква- 
-таква равнотежа барем у вањском аспекту, тј. на површини, загре- 
бачких казалишних односа. Ступица је  био једина личност која је 
то могла тада учинити: активирати у цјелину представе хетерогене 
и стваралачки неједнако моћне снаге једног у себи запуштеног ан- 
самбла састављеног логиком првих послијератних бирократских аката 
прилично сивог министарства просвјете и културе, а не заједничким 
стваралачким жаром и идејним и умјетничким опредјељењем. Само 
неколико година раније слична акција, истина на другачијој основи, 
била је успјела повратнику дру Бранку Гавели за интендантуре Ма- 
ријана Матковића с великим представама „Вучјака", „Дубровачке 
трилогије" и „Дивље патке".

Ступица је ту стваралачку обнову драме ХНК-а могао остварити 
и захваљујући великом угледу што га је  стекао код театарских људи 
и код публике с представама што их је режирао у Југословенском 
драмском позоришту („Дундо Мароје", „Љуба Јарова", „Краљ Бетај- 
нове" и „Таленти и обожаваоци"), а које је  загребачка као и публика 
у осгалим градовима Хрватске видјела и примила с великим одушев- 
љењем. Слободно могу тврдити да је прва тријумфална турнеја 
Југословенског драмског позоришта („Краљ Бетајнове", „Љуба Ја- 
рова", „Дундо Мароје" и „Родољупци") имала значајног утјецаја на 
развитак казалишног живота у Хрватској у првоме послијератном 
десетљећу. Прецизно свједочанство о том утјецају сачувано је у 
критикама Маријана Матковића објављеним у „Драматуршким есе- 
јима" 1949. године. („ . . .  Многим нашим националним театрима била 
је тешка жртва када су за остварење ЈДП морали своје колективе 
осиромашити најбољим глумачким силама, ж ртва коју већ данашња 
остварења овог ансамбла стоструко наплаћују свим југославенским 
народима својом предводничком улогом у стварању нашег новог 
сценског и зр аза . . . "  „Драматуршки есеји", стр. 452).

Што је за Загреб и његов театар значило видјети представе Ту- 
гословенског драмског позоришта најбоље илустрира још  необјав- 
љено свједочанство које ми је написао Коста Спаић 15. априла 1984. 
када сам га обавијестио да пишем опширније на тему „Бојан у 
Загребу".

Коста Спаић, измећу осталога, пише: „Моја генерација која је 
ушла професионално у театар 1948. први се пут сусрела с Бојаном 
Ступицом 1949. приликом гостовања Југословенског драмског позо- 
ришта у Загребу. Били смо одушевљени његовим „Дундом Маројем" 
и уопће тим театром. Одмах смо затражили састанак с Бојаном. 
Састанак је одржан у великој покусној дворани ХНК-а. Ступица није 
том приликом говорио о театру, већ о литератури и поезији. Импре- 
сионирала нас је чињеница да је знао напамет на стотине стихова, 
које нам је казивао. На том је састанку са Ступицом практички било 
готово читаво Загребачко драмско казалиште које тада још  није 
било основано. Видјевши те бриљантне представе, а незадовољни са 
ХНК-а, одлучили смо да створимо свој театар. На разговору са Сту- 
пицом били смо Свен Ласта, Перо Квргић, Драго Крча, Јосип Мароти, 
Младен Шкиљан, Дука Тадић и други. Отворено смо Бојану рекли
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како је то што раде „чиети театар". А ои нам је рекао да ми морамо 
бити „подморница која би требала торпедирати у Загр^бу стари 
театар". Тај сусрет је био за нас врло важан, био је прва степеница 
у намјери да сс отцијепимо од ХНК-а.

Други важан детаљ јест Ступичин рад на загребачкој Академији 
за казалишну умјетност. Гавела је тиме што је позвао Бојана да 
ради са студентима био далековидан. Показао је тим чином да није 
био ни мало ускогрудан иако је театру прилазио на другачији начин 
него Ступица. Одлазио сам на Бојанове сатове гледати како је са 
студентима радио „Баволова ученика". Фрапирала ме његова способ- 
ност мијењања мизансцена према глумцу, према тренутку. Радио је 
тада, средином педесетих година, све оно што ће се у театру афир- 
мирати десет или петнаест година касније. Гавела га је  звао да ради 
и у Загребачком драмском, било је договорено да режира Магсеаи- 
ово „Јаје" с Пером Квргићем у главној улози, но због Бојанових 
обавеза у иноземству тај пројект није реализиран иако је већ био 
наручен и пријевод.

Мој трећи контакт с Бојаном био је у Београду кад сам режирао 
у Југословенском драмском М аринковићева „Албатроса". Тражио је 
да нешто режирам у „Атељеу". Изабрали смо „Зашто плачеш тата?" 
Ивице Иванца. Ступица је био задовољан да се игра млади домаћи 
аутор. У разговорима које смо тада водили Ступица ми је  причао 
о плановима за нову зграду Атељеа 212. Уопће увијек је у разгово- 
рима имао планове за нове театарске дворане. Сваки пут када сам га 
срео причао је о новим дворанама. Он је први дао идеју да се пред- 
ставе за публику играју у великој покусној дворани ХНК-а.

Пратио сам и однос измећу Гавеле и  Ступице. Био је то у сваком 
погледу однос двојице великана. Карактеризирало их је мећусобно 
поштовање. Док је Ступица радио у ХНК-а у Загребу је постојала 
права стваралачка конкуренција тадашњем Загребачком драмском 
казалишту".

* * *

О првим двјема режијама Бојана Ступице у Загребу („Вечера 
у осам" и „Света Ивана") писао сам као млади критичар у „Народ- 
ном листу" и „Студентском листу". Покушао сам писати за тадашње 
прилике неконвенционално, посвећујући мање пажње литерарним 
значајкама дјела, а упозоравајући читаоца више на сценске детаље 
у режијском поступку и у глумачким креацијама.

Једном приликом у јесен 1955. Ранко Маринковић ми је рекао 
да је са Ступицом разговарао о мојим критикама и да ме Бојан 
жели упознати. Био сам тада студент прве године режије на Акаде- 
мији за казалишну умјетност гдје су ми професори били Гавела, 
Маринковић, Равлић, Клаић, Батушић, Супек, Братанић, но уз сту- 
дирање био сам главни и одговорни уредник „Студентског листа", 
па сам захваљујући тој чињеници доста путовао свијетом и Југосла- 
вијом.

Вративши се с једног таквог путовања (Париз, Ерланген, Берлин), 
донио сам текст Брехтова „Кавкаског круга кредом". Гледао сам и 
изведбу Брехтова „Берлинер Ансамбла” о којој сам с одушевљењем

199



причао тадашњем директору драме ХНК-а Мирку Перковићу и про- 
фесорима Гавели и Маринковићу. Мирку Перковићу сам сугерирао 
да би „Кавкаски круг кредом" могао бити добар репертоарски потез 
за драму ХНК-а, дакако у режији Б. Ступице. Но, Перковић ме одмах 
запитао колико у том комаду има великих женских улога. Кад сам му 
одговорио да је само једна велика женска улога, одмахнуо је руком 
и рекао да „Кавкаски круг кредом" не долази у обзир за репертоар.

На драматуршком семинару на Академији реферирао сам о 
„Кавкаском кругу кредом", па ме након неколико дана потражио 
директор Перковић обавијестивши ме да је Ранко Маринковић у 
Клубу књижевника причао Бојану Ступици о том мом реферату, те 
да ме Ступица жели упознати.

Отишао сам на разговор у Казалишну кавану понијевши са со- 
бом Брехтово дјело, неколико проспеката и критика представе „Бер- 
линер Ансамбла". Ступица се одмах загријао за текст, видјевши 
изврсне улоге за Миру Ступицу, Емила Кутијара и Јосипа Петричића.

Одлуке је доносио брзо. Одмах је назвао Густава Крклеца за- 
моливши га да преведе дјело, мени је рекао нека набавим из „Бер- 
линер Ансамбла" музику и понудио ми је да будем асистент у 
представи „Рибарске сваће", а затим и у „Кавкаском кругу кредом".

*  *  ч-

Цјелокупно Ступичино редатељско дјеловање у Загребу с ан- 
самблом ХНК-а можемо подијелити у три фазе.

Прву фазу представља сам долазак, прва представа „Вечера у 
осам" као и представе „Света Ивана" (29. X 1955), „Глорија" (29. 
XII 1955), „Побуна на броду „С ате" (27. I 1956) и „СоктЉ е" (5. IV 
1956). То су све биле велике тзв. „спектакл представе" у којима је 
судјеловало готово цјелокупни тадашњи ансамбл, с Миром Ступицом 
у улогама свете Иване, Глорије и „СокшЉе" у којима је засипала 
гледалиште својим раскошним талентом, публика се одушевљавала, 
критика такоћер, али у самом драмском ансамблу остаје углавном 
све по старом.

Јер, кад се измећу тихБеликихспектакл-представаинтерполирају 
тадашње изведбе „Хамлета", „Егмонта", „На дну" „Кандиде" и неке 
друге онда се јасно види каква је ситуација у цјелини и да те Сту- 
пичине режије остају изврсне представе саме за себе, представе које 
су осамљени врхунци редатељског умијећа, те да сав студиозан рад 
и сериозан приступ вриједи код тих глумаца док раде са Ступицом, 
а већ у слиједећој представи са неким од просјечних редатеља све 
се враћа у уходане навике, тако да је крајњи утјецај Ступичина рада 
на глобалну разину загребачког казалишног живота само дјеломи- 
чан. Очито је било да Ступица у тој фази са својим загребачким 
режијама, поред стваралачких режисерских задатака, рјешава и ка- 
дровске проблеме управе, проблеме јубилеја, потребе да се запосли 
бројчано велик дио женског ансамбла итд.

Карактеристично је да баш у том раздобљу Бојан интензивно 
машта о једном повом самосвојном југословенском нутујућем театру. 
Створио је и план, већ има и избор глумаца. Сјећам се да ми је, 
послије када сам га једном питао о тој идеји, рекао како би из За-
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греба у тај путујући театар узео Кутијара, Петричића, Чејвана, 
Штефуља, Драха, Башића, Валентића, Мадунића и свакако из Ду- 
бровника Изета Хајдархоџића. У једном интервјуу, чини ми се у 
„Вјеснику", забиљежене су идеје о том путујућем казалишту. Заним- 
љиво је да у потенцијални ансамбл тога замишљеног театра Ступица 
бира у већини тада младе глумце од којих су неки још студенти 
Академије. У тој првој фази, када је видио да увјета за путујући 
театар нема, он машта, разговара, обилази терен и ствара прве пер- 
спективне цртеже за један нови театар у Новом Загребу, негдје 
измећу Реметинца и Савског гаја. Сјећам се да је тај театар требао 
наликовати на некакав големи хангар, да је  требао бити некаква ком- 
бинација драмског театра и концертне дворане.

У тој првој фази изузетак, донекле, представљају изведбе „Свете 
Иване" и „Глорије", које већ наговјештавају другу фазу његова за- 
гребачког рада.

Прва представа у другој фази јесу Голдонијеве „Рибарске сваће", 
у којима се још  плаћа данак разним потребама запошљавања нер- 
возног и бројно великога женског дијела ансамбла, али одмах затим 
долазе и представе као што су „Кавкаски круг кредом" и „Опти- 
мистичка трагедија" које значе необично много не само за Ступицу 
него и за цијелокупни наш казалишни живот. У тој другој фази 
стаса под Ступичином педагошком руком плејада глумаца почетника 
с Академије за казалишну умјетност којима ХНК, за разлику од 
ЗДК-а, полако и тешко отвара своја врата, а који ће послије постати 
истакнути глумци (Реља Башић, Вања Драх, Златко Мадунић, Анте 
Дулчић, Шпиро Губерина, Златко Црнковић, Крунослав Валентић, 
Семка Соколовић, Ксенија Дедић, Јелена Грујић, Павле Богдановић, 
Борис Фестини, Фахро Коњхоџић и др). У ту другу фазу (од краја 
1956. до прољећа 1959.) убрајам још и представе „Јесењи врт" и 
„Посјет старе даме". Тих је пет представа Ступица режирао заиста 
надахнуто спајајући сретно своју бујну машту с ријетком знанстве- 
ном акрибијом. Нпр. приликом покуса за „Оптимистичку трагедију" 
одржавани су посебни додатни покуси с војним стручњацима који 
су обучавали глумце у марширању, руковању оружјем и сл. Ступица 
је читао и преносио глумцима теоријска дјела руских аиархиста о 
којима је иначе тек понеки нешто знао или само чуо. За „Кавкаски 
круг кредом" набављена је посредством Националне свеучилишне 
књижнице и директор од „Берлингер Ансамбла" посебна литература, 
преводилац Густав Крклец присуствовао је покусима и с глумцима 
радио на дијеловима пријевода у стиху. Стегу барокних оквира по- 
зорнице-кутије у тим је представама Ступица успио потпуно разбити 
посебно конструираним ротирајућим позорницама чије је окретање 
било у драматуршкој функцији представе. У „Кавкаском кругу кре- 
дом" била је то мала ротирајућа бина — гледалац је видио сва 
помагала која су њом управљала, глумци и сценски радници пред 
гледаоцима су мијењали декор, доносили заправо и односили наз- 
наке декора — а у „Оптимистичкој трагедији" био је то високи 
коси изрезак ваљка који је повременим окретањем био у функцији 
палубе ратног брода, гробља, степе итд. Ријечи „био у  ф ункцији ‘ 
посебно подвлачим да бих истакао како се није радило о стварању 
илузије, јер, чини ми се, да су баш ове представе наговијестиле
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тада, 1957. године, оно што се тек пет до десет година касније почело 
сматрати театарски новим, авангардним у нас и у свијету, а  о чему 
свједочи и већ цитирана изјава Косте Спаића.

Бојана је тада обузимала идеја о „тоталном театру". Вјерујем 
да се тој идеји највише приближио у загребачкој представи „Кав- 
каског круга кредом" и у представи „Оптимистичке трагедије". Што 
је њему значила та идеја, можда ћу најбоље илустрирати цитатом 
из почетка писма што ми га је писао три године касније: „Бгд. 14. 
3. 60. Драги Даворе, требао сам ти одговорити и на твоја ранија 
писма — али можеш си мислити колико сам претрпан пословима. 
'Атеље' ће се почети градити кроз мјесец дана и то по мојим нацртима 
који представљају заправо 'тотални театар' и то ће бити прва зграда 
те врсте — колико ја  знам — на сви јету . . . "

Оно што се догаћало на сцени у овим најбољим загребачким 
представама Бојана Ступице била је игра, разиграна ријеч у не- 
прекидном покрету. У „Кавкаском кругу кредом", у „Оптимистичкој 
трагедији" и у дијелу изведбе „Рибарских сваћа" сценске су ситуа- 
ције извирале из кретања, све је то био својеврсни брио у којем су 
ријечи и реченице добијале посебну димензију коју је карактери- 
зирало кретање. Ступица као да је непрекидно истраживао све 
просторне могућности ријечи. И личности је знао карактеризирати 
специфичношћу кретања. Подсјећао је  на скулптора ријечи који и 
кроз покрет тражи пластику реченице. Најбољи примјер за ту тврдњу 
су оклопници у „Кавкаском кругу кредом". Та скупина од неколико 
статиста и глумаца је начином свога кретања, групирањем у току 
марширања, ритмичким поскакивањем попримила разне облике, пре- 
растала је у тешко оклопно оруће, у претпотопног дебелокожног 
гмаза, у смрвљену скупину ратом уништених индивидуалности итд. 
Кад се заустављала добијала је скулптуралне димензије Роденове 
снаге.

Ступица је управо страсно потицао глумца на импровизацију. 
Наравно, не импровизацију ради импровизације, већ на импровиза- 
цију у функцији поетске идеје текста, у функцији стваралачког 
богаћења. Радовао се попут дјетета када су се у тим импровизацијама 
стваралачки надметали Јозо Петричић и Емил Кутијаро.

Стварајући представу Ступица је бринуо о сваком детаљу. Идеје 
су му се за мизансцену често раћале спонтано. У представама у ко- 
јима сам асистирао Ступици један од мојих задатака био је и прав- 
љење списка потребних реквизита. Кад би такав списак био коначно 
састављен Бојан би с примјетним узбућењем и радошћу одлазио у 
подрум ХНК-а гдје се налазило складиште реквизита. Ако би га неки 
стари предмет привукао знао је сутрадан надопунити или мизансцену 
или пропратну физичку радњу глумца само да би тај предмет из 
складишта реквизита ушао у функцију игре, да би обогатио свијет 
Бојанове сценске маште.

Голему је помоћну апаратуру знао Ступица употријебити да 
помогне глумцу у стваралачком задатку. Понекад је то била нека 
неочекивана атрактивна анегдота, понекад детаљ из њему омиљених 
литерарних дјела (Крлежа, Маринковић, Цанкар, Ј1. Н. Толстој, А. П. 
Чехов, Достојевски, Хемингвеј, Дос Паеос, Фокнер итд). И сликарство 
је често пута била упута за креативни задатак. Нарочито у разго-
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ворима с костимографом. Ту је иоказивао велико и продубљено поз- 
навање наших и француских импресиониста.

Пред глумца је Ступица постављао прецизне задатке, али увијек 
водећи рачуна да ти задаци буду у стваралачкој функцији, да при- 
донесу што цјеловитијем расцвјетавању глумчеве индивидуалности. 
Градећи детаље у глумца он је уважавао и поштивао његову инди- 
видуалност и као такву је  укључивао у своје вићење представе. О 
самом начину режирања Бојава Ступице требало би посебно говорити.

Глумцима је Ступица радо давао надимке. Наравно најчешће је 
то радио с младим глумцима и статистима. Тако смо радећи „Рибар- 
ске сваће" 1956. тражили једног дечка који је требао као млади 
рибар носити преко позорнице кашете с уловом рибе. Послали су 
нам једног заиста младог почетника, којег је  Ступица одмах прозвао 
„Бумбар". Био је то Маријан Радмиловић који ће 1982. постати ин- 
тендантом ХНК-а.

Трећу фазу Ступичина редатељског дјеловања у Загребу чине 
режије „Шуме" Островског и Крлежине „Леде". Било је то 1962. 
године. Успутно режирање. Растрган многобројним обавезама по 
свијету (од СССР-а до Швицарске), изложен неразумијевањима одре- 
ћених театарских структура у Београду у који се вратио заједно 
с Миром, Бојан је ове двије посљедње загребачке представе режирао 
успутно, измећу неких других важнијих задатака и за њега самога 
важнијих намјера. У том раду није било радости, није било упор- 
ности, одлучности и истрајности — главних полуга за добру и ус- 
пјешну режију. Пишући овај текст прелиставам многобројне записе, 
скице, слике, писма, биљешке с покуса — ево што пише на дописници 
што ми је 10. свибња 1959. упутише Мира и Бојан из Варшаве. 
Управо сам тада режирао „Јлхеу Сгошп", своју прву реж ију на ве- 
ликој позорници ХНК-а: „Варшава 10. V. 1959. Драги Даворе, надам 
се да куражно радиш 1л1су Сгошп — за декор не брини, изврсно 
ће изгледати — само одлучан и истрајан буди код режије. Поздрав- 
љају те Бојан и Мира." Чини ми се да у тој трећој фази више ни 
у самом тексту није било ни увјета за одлучност и истрајност што 
је Бојан одмах послије првих покуса и осјетио. Глумци који су некада 
живјели за представу заједно с режисером сада су летјели за за- 
хтјевима нових медија, а посао у матичној кући био им је  тек нуж- 
ност, она потреба да тече стаж за мировину, а стваралачко се тражи 
на РТВ, на филму итд. Наравно тамо се тражила и зарада, глумци 
су јурили за потрошачким добрима као и многе наше средње струк- 
туре тог времена.

За свог боравка у Загребу Ступица је краће вријеме радио и 
на Академији за казалишну умјетност, ако ме памћење не вара — 
један или два семестра. Направио је као испитну представу „Баво- 
лова ученика" С. В. бћаша. Била је то једна од најузбудљивијих 
испитних представа тог времена која још  живи у сјећању тадашњих 
студената, а данас најистакнутијих загребачких глумаца. Још се и 
данас препричава анегдота како је Бојан иза позорнице на тој ис- 
питној предстви био истодобно и наставник и инспицијент, како је 
свирао војни сигнал — јер нитко од студената није знао свирати 
трубу. Једно је вријеме Ступица предавао и класи режисера. На
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жалост његова предавања нисам пратио, радио сам у семинару са др 
Гавелом, што је такођер било узбудљиво и незаборавно искуство.

Ступичиним предавањима из режије нисам присуствовао иако 
бих га допратио до предаваонице и сачекивао га након предавања. 
Но, о томе ми је под насловом „Запис о Бојану Ступици" написао 
занимљиво свједочење Георгиј Паро. Уз Парово допуштење преносим 
га у цјелини с постскриптумом сматрајући га врло важним у ком- 
плетирању слике о Бојановом раду и боравку у Загребу.

ЗАПИС О БОЈАНУ СТУПИЦИ 
(за Давора Шошића)

Бојан Ступица предавао је на Академији за казалишну умјетност 
у Загребу у зимском семестру школске године 1956/57. Одржао је 
у ствари пет до шест предавања у оквиру тзв. „режисерског семи- 
нара", који је са студентима режије иначе водио др Бранко Гавела. 
Био сам тад студент друге године режије (у оно вријеме двогодиш- 
њег студија). У индексу нисмо уписивали Бојаново, већ Гавелино 
име. Др Гавела дао нам је и оба потписа.

С великим узбућењем очекивали смо Ступицу као наставника. 
Било је то вријеме кад је на Академији апсолутни ауторитет био 
Гавела, док је у загребачком казалишном животу Гавела своје „пр- 
венство" дијелио са Ступицом. Гавела се с младим глумцима одвојио 
од ХНК и основао Загребачко драмско казалиште, док је Ступица 
од проријећеног и помало деморализираног ансамбла Хрватског на- 
родног казалишта правио чудесне представе. Гавела није гледао 
ниједну Ступичину представу у Загребу, али био је о њима добро 
информиран. Неријетко је улазио и у полемику с неким Бојановим 
рјешењима у појединим представама „на невићено". Тада ми се то 
чинило чак помало неморалним, док ми се данас и самом који пут 
догаћа да расправљам о представи коју нисам гледао. Данас не ми- 
слим да је то неморално. Схваћам да живот проведен у театру то 
омогућује: толико се добро познајемо да с великом вјеројатноћом 
можемо претпоставити како је нетко направио улогу или изрежирао 
неки детаљ у представи. Који пут је довољно „повирити" на пред- 
ставу, па да „све буде јасно". У Београду то зову „узети узорак".

На првом Бојановом предавању већ на самом почетку дошло је 
до малог инцидента. Ступица нас је питао гдје су нам оловке и 
папири. Желио је да записујемо што говори. Сви смо се нашли мало 
погоћени тим захтјевом, јер нас је доводио у неки средњошколски 
статус. Колега Иво Шебелић одважио се и рекао Ступици да нам др 
Бранко Гавела изричито забрањује да записујемо што нам говори, 
па смо мислили да ће то вриједити и за новог водитеља „режисерског 
семинара" . . .  Било је очито да Бојан није задовољан тим образло- 
жењем, али ништа није одговорио. За други пут договорили смо се 
да „остајемо гавелијанци" и да нећемо доносити папир и оловку. 
Сви смо опазили да је приликом другог доласка Бојан примијетио 
да ништа не записујемо, али је прешао преко тога. Дакако да ми је 
данас ж ао што нисам правио те биљешке, и што се морам поуздати 
у далеко и изблиједјело сјећање кад желим нешто рећи о тим пре- 
давањима.
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Бојан је тражио од нас да прочитамо „Занат госпоће Шаггеп" 
Ветагс1а бћаша и у неколико је  предавања анализирао тај комад. 
Те су анализе ишле од социјалног миљеа тог бћашо^о§ комада па до 
драматуршких и особито сценографских задатости и могућих рје- 
шења. Био је иредвидио да ће сватко од нас на крају  семестра 
направити неки свој редатељски план или концепт „Заната госпоће 
Шаггеп", али до тог није дошло, јер нас је  Бојан доста брзо напустио. 
Прави разлог зашто је престао с предавањима нисмо никад сазнали, 
али мећу нама је владало увјерење да од случаја с „оловком и па- 
пиром" није био с нама задовољан и да нас није осјетио као „своје" 
студенте. Ми то нисмо ни били. Били смо Гавелини ћаци. Данас ми је 
јасно да сам био подједнако Бојанов као и Гавелин ученик, јер Бо- 
јанове су представе на мене (и на све остале студенте режије) про- 
изводиле голем, замамљујући дојам. Гавелина соба у појединим тре- 
нуцима Бојанова сценског замаха знала се учинити преуском. Мећу- 
тим, ми тада нисмо били довољно зрели да схватимо како могу постоја- 
ти два ,;најбоља редатеља" и држали омо се само Гавеле. Једино је 
Давор Шошић, који  је асистирао Ступици у ХНК, био „ступичанац". 
Тако смо га доживљавали кад би нам дошао рећи да Бојан не може 
одржати предавање јер има пробу или је на путу или већ тако нешто. 
Успут би нам показивао Бојанове скице за представу коју  је тога 
часа радио. Завидјели смо му, али смо га и несвијесно на неки начин 
изолирали из нашег, тј. Гавелиног казалишног свијета.

Бојан је предавао анегдотално. Иако је покушавао бити систе- 
матичан, његове су дигресије биле далеко занимљивије и инспира- 
тивније од покуш аја уношења реда у казивање о режији. Уосталом 
тако је предавао и Гавела, мада је и он имао амбицију да материјал 
својих предавања систематизира у неку сувислу цјелину. Чини се да 
битна метода (сваке?) режије — трагање — нужно утјече и на пе- 
дагогију режије, чији је исказ такоћер нужно — трагалачки.

У сјећању остала ми је једна од тих Бојанових анегдота. Ж елио 
нам је објаснити сцену из Крлежина „Вучјака", кад се изненада 
појави „мртви" Маргетићкин муж. Бојан нам је говорио како је 
њему нетко испричао сличан случај, кад се након првог свјетског 
рата изненада вратио један човјек проглашен мртвим у неку село. 
Било је јутро, село се управо будило, босонога дјеца у ноћним 
кошуљама излазе испред куће, мијеш ају се с кокошима и псима, 
гладне краве мучу у шталама, сељаци гледају какво ће вријеме, кад, 
долази неки ч о в јек . . .  Иде равно у једно двориште. У том дворишту 
један други човјек подигао ногу на пањ и везује ципелу. Не примје- 
ћује дошљака који се пред њим зауставио. Сво село, мећутим, прати 
дошљака погледом. Сви га препознају: то је „мртвац" који се враћа 
кући и сад ће затећи у својој кући другог човјека, управо тог који 
везује ципеле. Све утихне, чак и кокоши. „Мртвац" стоји пред чов- 
јеком који везује ципелу и гледа га. Он га не познаје, али му је у 
хипу све јасно. У том тренутку појављује се жена у довратку и држи 
мало прљаво дјетешце на рукама. Тупо гледа на призор у дворишту. 
Коначно и човјек који везује ципелу подигне поглед ваљда свјестан 
тишине која је  настала. Он не познаје дошљака, али и њему је све 
јасно. Настаје бескоиачна пауза. Онда човјек спусти ногу с пања, 
окрене поглед негдје устрану па промрмљавши доста јасно тако да
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сви га могу чути и „мртвац" и његова жена: „Е, па, одох ја", упути 
се ван из дворишта па кроз село и ван села по ливади, а да се нитко 
за њим није осврнуо. „Ето, тако треба играти Лазаров повратак у 
„Вучјаку" — рекао је  на крају те приче коју је  и „одглумио" из 
перспективе „човјека који везује ципелу", чак је и ставио ногу на 
столицу.

Бојан је отишао с Академије, али Бојанов боравак у Загребу 
имао је на студенте велик утјецај. Гавела је то знао и није био љубо- 
моран. Говорио је о њему с огромним уважавањем, рекао бих чак и 
неком „завишћу", али не на Бојанове успјехе, већ Бојанову храброст 
да поставља и руши казалишне свјетове без комплекса (Гавела их је 
само градио), да прави и лоше представе, да се напије и не доће на 
пробу. . .  Бојан је био посљедњи велики театарски боем. Гавела 
посљедњи казалишни господин. Као такви били су суште супротности, 
али једнако велики.

Георгиј Паро

Р.5.
Гавела је свој семинар држао у својој соби на првом кату крај кан- 
целарије. Бојан у соби у приземљу крај захода. Бојан се никад није 
пењао на први кат. У то вријеме забављало нас је да пратимо крета- 
ње Гавелино и Бојаново по Академији и ниједампут их нисмо видјели 
да су се сусрели.

* * *

На Академији смо с Гавелом радили „У агонији". „Доктор" је 
тражио да након неколико сати разговора направимо тлоцрт првог 
чина. Хтео сам бити под сваку цијену оригиналан па сам направио 
тлоцрт радног дијела салона Лауре Лембахове којег сам смјестио 
у полукат изнад дућана у који су долазиле муштерије. Направио 
сам и неки полукружни прозор кроз који се одгурнувши завјесу мо- 
гла видјети улица. Гавела ме питао која је то загребачка улица, а ја  
сам самоувјерено одговорио да би то могла бити Франкопанска. Од- 
мах ме потјерао са сата пославши ме да се прошетам Франкопанском 
и да се вратим и да му „признам да сам бедаст".

Показивао сам тада свој режијски план првог чина „У агонији" 
и Ступици. Још увијек имам забиљежене неке његове опсервације. 
Говорио ми је: „Лауру треба запослити јер она каж е да је стално 
запослена, а муж јој см ета.. .  То треба зорно приказати и зато треба 
организирати њене радње . . .  У овом дјелу није важно што је Крлежа 
желио приказати нехумано друштво у распадању, за нас је најваж- 
нија трагедија људског у нељудском. . .  Све су радње у тексту спо- 
менуте и не треба много измишљати. . .  Почетак „У агонији", као и 
у „Глембајевима" и није почетак, већ наставак, а то је за глумце 
врло тешко те им треба помоћи . . .  Први дијалог не смије бити пре- 
више интензиван, јер је то њихов свакодневни сукоб, њихова на- 
в и к а . . .  Гледаоци морају осјетити да Крижовец тјера Лауру у 
см р т . . . "
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*  *  *

Сачувао сам и неколико записа с првог покуса за „Посјет старе 
даме". Одлазећи на прву пробу након што смо попили „личку каву" 
у Казалишној кавани и након што смо прочитали дневне новине 
запитао сам Бојана је  ли му заморно радити у релативно кратком 
раздобљу два пута исту представу. Одговорио ми је: „Погрешно је 
мишљење да је  за редатеља заморно два пута радити исти комад. 
Различити глумци инспиришу редатеља ка новим, свјежијим и инте- 
ресантнијим рјешењима који не могу повући у нове димензије. 
Велик је и утјецај простора, већи простор траж и другачија рјешења. 
У овом случају у првом је плану ансамбл, а не ја  као редитељ/'

Разговарајући о представи забиљежио сам: „Најважније је код 
'Старе даме' да не упаднемо у познате манире њемачког експресио- 
низма. Надреалистички елемент можемо користити само онолико 
колико нам га аутор сугерира. Ни капи више."

„Порука комада није нигдје декларативно речена, већ она на 
темељу асоцирања настаје касније. Погрешно би било на сцени пра- 
вити симболику. Она мора израсти у партеру. Идеје не смију ходати 
у костимима пред гледаоцима."

Након једне пробе „Старе даме" Бела Крлежа је рекла: „Што 
ће нам премијера кад је с Бојаном лијепо радити!"

Осврћући се на рад са Ступицом Бела Крлежа је изјавила Сло- 
бодану Елезовићу (објављено у „Арени" 25. VI 1980):

„Ступичин лик везан је уз мој живот чаробним свјетлима сцене, 
гдје је  он доиста сагоријевао и понио све нас који смо имали срећу 
да се наћемо с њим у том свијету снова и магије. Том свијету покло- 
нио је он своје неисцрпне умјетничке снаге и често нам помагао 
носити тешки терет који је предодрећен свима нама који смо иза- 
брали тај пут суза, бола и варљиве славе, али који је  у потпуности 
испунио наш и његов богати живот."

* * *

Бојан Ступица је повео драму ХНК-а и на њено прво послије- 
ратно гостовање у иноземству. Било је то почетком 1957. године када 
су у Венецији у оквиру Биенала изведене „Рибарске сваће" Голдо- 
нија у реж ији и инсценацији Ступице.

Још 1956. управа драмског еектора Биенала жељела је  да у 
програм уврсти Држићевог „Дунда Мароја". Идеју је дао венецијан- 
ски режисер Г. Поли, који је гледао „Дунда М ароја" у  изведби 
Загребачког драмског казалишта. Поли је тада био режисер и умјет- 
нички воћа венецијанског студентског театра „Са Ро&оап"'. Но, упра- 
ва Биенала жељела је  под сваку цијену довести представу у режији 
Бојана Ступице па се зато обратила ХНК-у у којем су се управо 
изводиле „Рибарске сваће" у Ступичиној режији. Публика и критика 
пропратиле су изведбу „Рибарских сваћа" са суперлативима. Посебно 
су истицали талијански и остали критичари у најугледнијим свјет- 
ским листовима маштовиту режију Бојана Ступице.
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* * *

Ступица је са својих дванаест реж ија у временском раздобљу од 
седам сезона оставио снажне и неизбрисиве трагове у загребачкоме 
казалишном животу. Био је осебујна личност, другачији од свих 
послијератних загребачких режисера. У том смислу сличан Гавели, 
премда је Гавела с обзиром на десетљећа критичарског, редатељског, 
драматуршког и педагошког дјеловања у Загребу, пресуднија и зна- 
чајнија појава за континуитет загребачког и хрватског казалишног 
живота. О односу њих двојице могла би се написати занимљива 
прича, наравно то би могао учинити само писац с талентом што га 
има Ранко Маринковић у својим прозама, али би уз то требало имати 
и онаквог талента за опсервирање, имитирање и хипертрофирање 
што га је тада имао Бошко Виолић. Унаточ неколико натукница на 
ту тему у свједочењима Косте Спаића и Георгија Пароа, знам да ће 
таква прича остати ненаписана, па ћу баш зато прибиљежити чиње- 
ницу да су се обојица интензивно с примјесом неке суздржане су- 
периорности и знатижеље интересирала један за другога. Ступица 
ме увијек питао што ради Гавела, с ким се сукобљава, што преводи 
„тај литерат" итд, а Гавела ме не једанпут запитао „кај дела онај 
Крањац". Сјећам се кад сам био директор драме ХНК-а 1960/61, сате 
и сате разговарао с Гавелом да га је увијек све занимало о Ступици, 
који је тада режирао Шекспира у београдском Народном позоришту. 
Посебно је тај дијалог био занимљив у Дубровнику 1961, када је 
Гавела напустивши посљедње покусе свечане представе „Дубравке" 
онако тужно сам, дословно избачен и увријећен, тражио разговор о 
театру, о својим сувременицима, о својим ученицима, па и о Ступици. 
Било је то на унутрашњем дијелу дубровачке Градске каване, сједећи 
на бијелим плетеним наслоњачима, а ондје на Грацу одвијале су се 
без њега посљедње пробе „Дубравке", његове посљедње режије коју 
је потписао заједно са својим најистакнутијим ћаком К. Спаићем. Те 
тужне ситуације присјетио сам се послије у Загребу сусревши Бојана 
на свечаном отварању обновл»ене зграде чХНК-а. И Бојан је у том 
тренутку био сам, од свих оних ученика нигдје никога, сваки за сво- 
јим послом, за својим амбицијама. Крлежа је то осјетио, па је у 
својем дневнику забиљежио: „9. I 1968, у 6,30 послије подне . . .  Стигао 
Бојан Ступица, покуњен ропНег без ангажмана, скиће се беспослен 
којекуда, без плана, све је  дим. Послије пештанске 'Агоније' ништа, 
то му је био један од најсретнијих узлета. Лута у пуној резигна- 
цији . . . "

Заиста колико сличности у завршетку умјетничког дјеловања дво- 
јице наших највећих режисера. Обојица данас „тамо гдје нема ни 
смијеха ни суза, ни пљеска ни ловора" (С. Батушић у „Вићењима 
Љ. Бабића") имају театре који носе њихова имена — један у Загребу, 
други у Београду. Има у томе и доста симболике. Стуџица је својим 
стваралачким жаром разгорио театарску ватру у Загребу, а Гавела 
је то исто чинио у Београду.

Оно што је Ступица радио у театру било је гледаоцима лијепо, 
он је вјеровао да је то заиста лијепо и био је дубоко увјерен да тим 
својим радом мијења свијет. Био је близак свим аспектима живота. 
И зато су га цијенили и они који нису имали с ,њим ближе везе.
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Сјећам ее како су тада у вријеме његова загребачког рада моје ко- 
леге на Академији Божидар Виолић и Георгиј Паро, тада занесени 
„чисти гавелијанци" поштовали и признавали и Ступицу као велику 
редатељску личност.

Обично се сматра да Ступица у Загребу није имао својих ћака 
у оном смислу као што су били Гавелини ученици Спаић, Шкиљан, 
Радојевић, Виолић и Паро. Но бројни разговори с Радојевићем као 
и писмена свједочења Спаића и Пароа, говоре супротно, показују 
несумњиво да је  Ступица и на њих утјецао.

Врло је  занимљиво свједочење режисера и писца Томислава Дур- 
бешића, који је  толико обожавао Гавелу да га је опонашао у свако- 
дневном говору, па и у покретима. Непосредно након смрти Бојанове 
у „Вјеснику" (2. VI 1970) Дурбешић је написао оганиран чланак с 
наднасловом „Јп т е т о п а т  Бојану Ступици” с насловом „Мештар 
сцене" у којем, уз остало, пише: „Умро је  Просперо сц ене. . .  Бојан 
Ступица је  личност која је  сама собом открила Архимедову тачку 
покретања свијета театр а . . .  Био је редатељ и као архитект и као 
глумац и као управник позоришта, гледалиш ча. . .  Био је редатељ и 
као човјек. Боље речено, човјек је живио један точно по себи искле- 
сан живот. Човјек би му могао позавидјети на конзеквентности жив- 
љења живота који је стварао собом, својом свијешћу, маштом, ду- 
хом . . .  Ступица је био редатељ, што ће рећи Воћа . . .  тај једноставни 
маг, магије живота, као неки непримјетни бог, био је присутан у 
сваком тренутку свога театра, не одузимајући при том никоме ни 
на сцени ни у гледалишту његов индивидуалитет, напротив оствару- 
јући му простор за несметану мисао, али која се никад не би ни 
појавила да није тај Ступичин свијет остварен. Интензитетом пред- 
ставе остваривао је изузетног гледаоца својих представа. То је  темељ- 
на врлина сваког правог воће. Био је воћа по природи свога генија, 
воћа не по декрету . . .

. . .  Ступица би био редатељ, воћа у свијету театра и у старој 
Грчкој. То је  позив. А ми живимо у доба професија. Још увијек у до- 
ба граћанског осјећања свијета, док човјек позива, човјек је трагич- 
иог осјећања живота. Ступица је успио, успијевао, да лица његових 
представа и на сцени и у гледалишту престану бити професије, да 
скину маске детерминиране друштвом и да нас тек тад преплави хи- 
ровита и суштинска човјекова бића, каква год она била.

Ступица је  градио из животног материјала, одабирући врло ра- 
финирано, духовито, с генијалном инвенцијом наоко обичне детаље 
и низао их у један нови складан слијед, у један нови ток живота, ток 
свијести, који би тад изазивао у нама максимални интензитет дојма, 
осјећања, а који је, коначно, једина могућност примања људског 
говора, отјелотворења људске мисли. Остваривао је такве представе 
у таквим просторима, у таквим ситуацијама мећу лицима на сцени, 
да је  чудо људског израза — ријеч продирала у нас у свој својој 
поливалентности, трудноћи. . . "

* * *
Можда је  понекад у некој ситуацији и глумио, као што то уоста- 

лом раде и сви друштвено признати умјетници, а они у театру по- 
себно и наглашено, али и тада је импонирао. Мећутим, никада —
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барем док је радио у Загребу — није му се догодило да изиграва 
провинцијалног интелектуалца онако како су то у нашем загребач- 
ком културном животу радили многи ствараоци и прије а раде још  
и данас, да би прикрили дио своје комплексираности или стерилно- 
сти, никада није — да употријебим једну омиљену Гавелину мета- 
форичку синтагму намијењену низу загребачких умјетничких лично- 
сти — „ходао на прстима". Знале су га фасцинирати обичне, ситне 
ствари: нека оловка, неки чавао, неки шал, некакво поврће, неке 
игле, политички или обични виц, неки ножић, нека лампа. — Имао је 
своје мале ресторане у Загребу, Венецији, Паризу, Прагу, Београду . . .  
Сваки је осјећај, сваки је доживљај брзо претварао у аутентичну 
театарску анализу коју је хтио одмах примијенити на сцени. За сто- 
лом за читаћим покусима, на сцени, у гледалишту, у разговору увијек 
је дјеловао као неко необично створење које је, ето, ту пред нама 
испржено на ватри година, на ж ару најразноврснијега и најбогати- 
јега животног искуства. Био је самосвојна умјетничка личност. Да би 
га се у потпуности могло схватити требало је имати и смисла за 
органску мећусобну повезаност свега онога што је  било стваралачко 
и самосвојно у умјетничкој машти првих шест десетљећа овог нашег 
вијека, за оне који су се борили против механичког духа и насилних 
принципа индустријске цивилизације, за оно што је  увијек летјело 
на крилима маште па звало се то Пикасо, Стравински, Чаплин, Хе- 
мингвеј, Мајерхолд, Кепе С1а1ге, Бабељ, 1ие Согћоб1ег, ЕНа К ахап . . .

Данас када Бојана Ступице више нема, данас када су све његове 
режије само све бљећа сјећања или приче старијих генерација, увје- 
рен сам, да су данас и они који су га некад оспоравали дошли до 
спознаје да пред дјелом такве личности и пред толико стваралачки 
садржајним режисерским животом, питања особних укуса уопће нису 
спомена вриједна. У загребачком казалишном животу Бојан Ступица 
је оставио трајан траг, снажно је утјецао на театарски и укупни 
културни живот Загреба педесетих и шездесетих година. Тај се утје- 
цај у казалишту Загреба осјећа и данас.
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Мр Ксенија Ш укуљевић

БОЈАН СТУПИЦА И ПОЗОРИШТЕ АТЕЉЕ 212

Бојае Ступица, сигурно највећи југословеноки позоришни ства- 
ралац и позоришни аниматор, био је  у  једном периоду свог живота 
и рада вишеструко везан за београдско позориште Атеље 212. У овом 
камерном театру, првобитно смештеном у згради Борбе, Бојан је  био 
управник, драматург, педагог, редитељ, сценограф, костимограф, ар- 
хитекта адаптатор и пројектант нове зграде. Ипак, на први поглед, 
се све то Бојанове активности уједињавале и прожимале до те мере 
позоришту, његовог свеукупног стваралачког удела и доприноса. На- 
име, Бојан је  у Атељеу 212 радио само три непуне позоришне сезоне, 
од 1959/60 до 1961/62, али је током тог периода, поред наведених де- 
латности, био истински покретач, иноватор и носилац целокупног 
рада и свих збивања овог позоришта.

Подела на послове којима је Бојан био заокупљен у Атељеу 212 
била би можда неопходна, али у исти мах, и готово немогућа, јер су 
се све те Бојанове активности уједињавале и прожимале до те мере 
да их је најчешће тешко издвојити и појединачно оцењивати. Бојан 
је целокупном свом раду у Атељеу 212, као уосталом и у другим по- 
зориштима у којима је радио широм Југославије, дуже или краће, 
давао посебно обележје властите индивидуалности, давао је  печат 
своје личности. Био је  врстан аниматор и својом снажном уметнич- 
ком личношћу деловао је  на све ствараоце и посленике окушвене у 
позоришту као и на оне који  су у то време само споља сараћивали 
са овим театром или једноставно у њему били присутни. Полазило му 
је за руком не само да окупи и привеже људе који су га окружавали 
већ да од њих извуче више него што су сами веровали да поседују. 
Ову тврдњу поткрепили су искази оних позоришних уметника и пос- 
леника који су имали прилику да са Бојаном сараћују, као и на ос- 
нову разноврсне документације ко ја  је  о Бојану прикупл>ена.

Данас изгледа невероватно да се Бојан Ступица није нашао мећу 
оснивачима, првим покретачима Атељеа 212! У време када се оснива- 
ло ово ново београдако позориште, Ступица се налазио у сталном 
редитељском ангажману у Хрватском народном казалишту у  Загребу 
(од 16. фебруара 1955. до 31. августа 1957.) где је своју редиггељску 
активност и стваралаштво развио до огромних размера, остваривши 
девет, данас већ антологијских, представа. Осим позоришног рада, 
Бојан је 1956. године био занесен и филмском креацијом снимајући 
свој играни филм У мрежи. Мећутим, он је  навраћао у Београд и 
вероватно је, као значајна позоришна личност, био обавештен, чак 
консултован, а можда је у разговорима око покретања Атељеа имао 
и извесног утицаја. Да то није без основа, говори чињеница да је 
Бојан у Загребу, у исто време, намеравао да оснује једно мање позо-
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рнште, покретно, које 5и било слободније, динамичније и  које би се 
прилично разликовало од већ постојећих. 0  овој Бојановој идеји и 
намери писала је у  то време сва југословенска штампа. Управо из 
новинских исечака сазнајемо да се радило о оснивању једног камер- 
ног театра коме би еедиште било у Загребу, али би се добар део 
године налазило на турнеји по земљи; сазнајемо да је  Бојан сматрао 
неопходним постојање једног новог позоришта које би донело прис- 
нији контакт с публиком, до чега је он лично увек много држао. 
Очиглено, Бојан ]е увек тежио нечем новом, експериментатораком и 
као такав је био познат. Највероватвије да је располагао неким виш- 
ком енергије, а можда није био задовољан до краја  оним што је ура- 
дио или постигао? Тек, чињеница је да се Бојан Ступица обрео у 
Атељеу 212 крајем лета, у  августу 1959. године.

Да би се утврдио шта је све Ступица радио у Камерном театру 
Атеље 212, колико је  радио и у којој мери је био иноватор и ствара- 
лац, потребно је  потходно указати на околности у којима се он на- 
лазио непосредно пре прихватања атељеовског ангажмана и околнос- 
ти у којима се Ател»е 212 налазио пре Бојановог долаака.

Из Југословенаког драмског позоришта, званично, Ступица одла- 
зи 31. августа 1959, али његов раскид с овим позориштем датира не- 
што раније, одмах после представе Опера за три гроша Бертолда 
Брехта (премијера одржана 4. марта 1959), због познатог еукоба, ес- 
тетоке природе, са управником Миланом Дединцем. Једва је довео 
до краја  последње пробе, када с̂е одлучио да оде и прихвати позив 
Народног позоришта у Београду, да постане његов члан, прво реди- 
тељ, а касније и директор Драме. У тренутку када је  из Ател>еа 212 
отишао Радош Новаковић, први управник овог позоришта, за Бојана 
се указала нова перспектива да руководи камерним театром о коме 
је већ размишљао. Место управника било му је  понућено, а изазов 
није био мали, и Бојан се, иако је  већ био потписао ангажман у На- 
родном позоришту, одлучио да га прихвати. Тако се догодило да је 
Ступица примио одједном огромне и врло одговорне послове у два 
београдска позоришта да их води паралелно.

Када је августа 1959. Бојан ступио у Атеље 212 за управника, 
биле су протекле три сезоне од оснивања овог театра и било је оства- 
рено деветнаест премијера. Ситуација у позоришту била је следећа: 
сталних запослених није било, сви сарадници, похмоћник управника, 
административно и техничко особље, имали су своја радна места и 
личне дохотке у неким другим радним организацијама, а у Атељеу 
су радили бесплатно, или уз врло скромну надокнаду. Стални умет- 
нички ансамбл није постојао него су се глумци окупљали на принци- 
пу уговора за поједине пројекте, односно представе, а  бирани су уг- 
лавном афирминисани глумци средње глумачке генерације, чланови 
београдског позоришта. Репертоар је настајао ад хоц, на основу тек- 
стова које су доносили писци, преводиоци и  друти позоришни после- 
ници који су се окупљали око позоришта, и био је  претежно аван- 
гардног карактера (Бекет, Сартр, Јонеско), али је шанса била пруже- 
на домаћим писцима (Давичо, Лебовић, Бурћевић, Павловић). Позо- 
риште није имало континуирани рад, фреквенција представа нијеби- 
ла свакодневна, играло се два, три, највише четири пута недељно. Про- 
бе су одржаване без одрећеног распореда и плана, углавном у разним
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терминима, већ према томе када су глумци могли да се окугге. Читав 
простор, нарочито сценски, био је  недовољно опремљен, а техничко 
особље недовољно обучено. Све је то указивало да Атеље 212 није 
био организован на класичним принципима позоришне оргаиизације, 
него је све личило на импровизацију, истина доста добру, али ипак 
импровизациј у .

Када се обрео у Ател>еу, Бојан Ступица је  приступио раду с ог- 
ромним ентузијазмом као да се радило о оснивању позоришта, али и 
врло припремљено, организовано и систематично. И мајући огромно 
позоришно искуство, знао је  да организација коју је  затекао не може 
да опстане и кренуо је да ради с прецизно одрећеним идејама, с на- 
ром да изврши крупне промене тј. да, уведе друкчији систем рада. Да 
би остварио своје замисли, морао је да се ангажује на више планова; 
односно, да преузме организацију свих планова: уметничких, админи- 
стративних и техничких и да се лично искаже као уметник и креа- 
тор. Одмах је приступио адаптацији простора, пре свега сценског, до- 
дајући малој позорвици низ могућих елемената, цугова, рефлектора 
итд, а техничко особл>е је  сам оспособио за стручнији и квалитетни- 
ји рад. Затоим је увео тзв. институцију распореда проба и планирања 
репертоара на петнаест дана што је представљало новину у  раду по- 
зорипгга. Посебну пажњу Бојан је посветио састављању, креирању ре- 
пертоара и ангажовању сарадника. Тој посао започео је  на широком 
плану. Окупио је велики број сарадника, писаца, преводилаца, слика- 
ра, примењених уметника и уопште људи који  су могли прибавити 
важне информације о театарским збивањима изван наших граница. 
Окупљао је све оне који  су му били потребни као и н ф о р м а т о р и  и 
консултанти. Покренуо је  већи број сарадника него што је  то на 
први поглед изгледало потребно сматрајући да ће тако, брж е доћи до 
праве селекције. Знатног утицаја имали је тада Мира Траиловић као 
његов помоћник и  сарадник. Са свима је разговарао и догооварао се, 
али је коначан избор репертоара и коначне одлуке доносио сам.

Сигурно највећи и најваж нији посао био је репертоар и његови 
извоћачи. У погледу репертоара, Бојан је учинио крупан захват по- 
мерајући га од авангардног, ексклузивног, ка знатно популарнијем. 
Наиме, као искусан позоришни стваралац, знао је да озбиљнији и 
обавезнији репертоар не може дуто опстати самостално него се мора 
комбиновати с популарнијим и атрактивнијим. Знао је  да је  то прави 
кључ за већи одзив публике у позоришту. Због тога је у атељеовски 
репертоар, који је био прокламован при оснивању, унео популарне 
савремене комаде светске драмске продукције који су доживели ве- 
лики успех на европским и  друш м сценама. Колико је  то било добро 
смишљено показало се убрзо, већ после првог таквог комада када је 
ггублика похрлила у позориште и на представе које раније нису биле 
добро посећене.

Репертоар који је  Бојан успоставио био је заиста врло разноврс- 
тан и тематски и жанровски. Поред савремених и авангардних кома- 
да Харолда Пинтера (Настојник), Алберта Камија (Неспоразум), Ар- 
тура Адамова (Случај професора Тарана), Славомира М рожека (По- 
лицајци), Макса Фриша (Кућевласник и паликуће) и других, Ступица 
је увео популарне комаде као што су Јаје Фелисијена Марсоа, Квад- 
ратура круга Валентина Катајева, Арсеник и старе чипке  Џозефа Ке-
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селринга, итд. Мећутим, уврстио је и седам дела савремеие домаће 
драмоке производње: Љубав Милана Боковића, Страх Драгослава По- 
повића, Светлости и сенке Борћа Лебовића, Зашто њшчеш тата? Иви- 
це Иванца, Нити-Нити Милице Шобат, Кад је жена нема Војмила Ра- 
бадана и Афера Приможа Козака. Осим тога, унео је  и представе 
сценских приказа поезије: Немогуће, Од изласка до заласка сунца  
и Црвени цветови. Бојан није изоставио балетско-музичке продукци- 
је  као што су Од улице до мансарде и Слике са изложбе. Може се 
рећи да је репертоар био претежно страни и више савремени, са 
изузецима као што су Војцек  Георга Бихнера и Разговори Лужијана 
из Самосате и према домаћем драмском стваралаштву стајао је у од- 
носу 20:7. Укупно је изведено двадесет и седам премијера, рачунају- 
ћи и оне које су остварене до краја сезоне 1961/62, јер се Бојанов 
репертоар изводио и онда када он више није био у Атељеу.

Приоритетно питање које се наметнуло од самог почетка, поред 
репертоара, било је питан>е уметничког ансамбла, односно питање 
глумаца и  редитеља као носилаца и тумача репертоара. Овом пробле- 
му Бојан је посветио изузетну пажњу и приступио му с јасно и пре- 
цизно одрећеном идејом, врло оригиналном. Почео је да трага за мла- 
дим глумцима који  су стајали пред ангажманом и  у том смислу 
окутшо је  већи број оних који  су почињали глумачку каријеру. Ода- 
брао је две генерације тек дипломираних студената Позоришне ака- 
демије, однооно, врло младе и неафирмисане глумце. Није могао да 
им обећа сталне уговоре, али им је гарантовао известан број умет- 
ничких задатака. Тако је Бојан Ступица образовао посебну групу глу- 
маца која је добила име Студио младих Атељеа 212. Намеравао је да 
од њих створи будуће језгро сталног глумачког ансамбла овог позо- 
ршпта, што је планирао да учини касније. Мећутим, није напуштао 
првобитну замисао да у позоришту играју познати београдски глум- 
ци, (Марија Црнобори, Мира Ступица, Љиљана Крстић, Мата Мило- 
шевић, Виктор Старчић, Бранко Плеша, Љуба Тадић, Раде Марковић 
и др), али је био на становишту да је неопходно увести младе глумце 
и постепено их оспособити за преузимање сложенијих задатака. У 
Студију младих Атељеа 212 велику шансу добили су: Милугин Бутко- 
вић, Данило Стојковић, Бранка Петрић, Влада Поповић, Беким Фех- 
мију, Маја Чучковић, Зоран Ратковић, Драгица Новаковић, Јасна 
Новак, Растко Тадић, Зоран Бендерић, Сава Јовановић, Момчило 
Животић, Слободан Алигрудић, Пола Ракић, Азра Немаловић, ЈЕшља- 
на Марковић и Ружица Вељовић. На тај начин дошло је, под Бојано- 
вим устројством, до битне промене у физиономији глумачког ансам- 
бла који се окупљао у Атељеу 212.

У погледу ангажовања редитеља, Ступица је применио сличан по- 
ступак. Наиме, могућност да режирају у Камерном театру пружио 
је младим, талентованим редитељима као што су Арса Јовановић, 
Бода Марковић и други. Прве режије у Атељеу почиње да остварује 
и Миленка Маричић. Прилику да се огледају као редитељи до- 
бијају и неки познати београдски глумци као, на пример, Бранко 
Плеша и Зоран Радмиловић. Разуме се, и даље су режирали већ 
афирмисани редитељи Мата Милошевић, Мира Траиловић и други. 
Осим тога, Бојан је позвао на редитељску сарадњу и госте из других
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позоришних центара Југославије, Косту Спаића из Загреба и Тараса 
Кермаунера из Љубљане.

Бојанов поступак није био друкчији ни кад су у питању били 
ликовни уметници, сликари, примењени уметници, будући сценогра- 
фи и костимографи. И тад је ангажовао младе и непознате, поред 
оних који су већ имали афирмацију. Тако, почиње да ради, на при- 
мер, Владислав ЈТалицки, чији ће сценографски опус у новом позо- 
ришту постати врло богат, а сарадња се успепшо развијати до данас. 
Прилику да раде на оствар'Ивању музичких и балетских представа до- 
били су кореографи, балетски играчи и музички сарадници и опет 
претежно из најмлаћс генерације.

Начином окупљања сарадника, Бојан је успевао да оствари пред- 
вићени програм Атељеа, али је ипак све више увићао да ће морати 
да доће до већих промена у систему ангажовања уметничког ансам- 
бла. Да би се то боље разумело потребно је знати ситуацију у бео- 
градским позориштима уопште и начин финансирања позоришних ус- 
ганова у Београду. V раду београдских позоришта долази до проме- 
на крајем 1959. године, када она осетно повећавају број премијера 
и представа у сезони, постижући то на разне начине: увоћењем нових 
сценских простора, гостовањима ван градског насеља Београда, итд. 
Југословенско драмско позориште, под управом Милана Дединца, от- 
вара Малу сцену у дворани Позоришта Бошко Буха и  тако знатно 
прош ирује и повећава репертоар; сличну иницијативу показују и 
друга београдека позоришта. Бојан је одлучио да и Атеље 212 мора 
д а  повећа проду1сцију и уведе амбициознији програм, јер неће моћи 
д а  опстане као редовно позориште. Увидео је да није могућно дуже 
истрајати са дотадашњим обимом репертоара и са спољним сарадни- 
цима, нарочито глумцима, који су све запосленији у матичним кућа- 
ма, на телевизији и  филму. Због тога је најозбиљније разматрао идеју 
о  усностављању сталног глумачког ансамбла, али му то, упркос свим 
настојањима, није полазило за руком. До остварења ове замисли мо- 
рао је да чека годину и по дана, тачније до почетка сезоне 1961/62. 
Наиме, постојали су отпори у Градској скупштини јер је ангажова- 
ње већег броја глумаца изиокивало финансијска средства, а поред 
тога у свести одговорних фактора владало је мишљење да првобитни 
еачин организације не треба мењати и да је једносггавније издвојити 
средства за хонораре него за стална глумачка примања. После много 
напора Ступица је изборио битку и приступио је формирању стал- 
ног глумачког ансамбла Атељеа 212. Његова концепција састојала се 
у  томе што је трагао за глумцима не само из Београда и не само мла- 
дима, без глумачког стажа. Ж елео је да добије високо профилиран 
■ансамбл. Поеао је привео крају у  лето 1961. и већ 7. августа одржао 
је  први скуп новог глумачког ансамбла Атељеа 212. Ангажовао је 
седамнаест глумаца: Милутин Бутковић (Позориште Бошко Буха), 
Борће Пура и  Дејан Чавић (Сарајево, Народно позориште), Стеван 
Петровић (Задар, Народно казалиште), Бора Тодоровић (Загреб, 
ХНК), Татјана Бељакова и Ружица Сокић (Београдска комедија), Сла- 
вица Марас (Загреб), Ташко Начић (Позориште Бошко Буха), Нико- 
ла Милић (Београдско позориште), Петар Банићевић (Београд, Народ- 
но позориште), Милан Милошевић (Позориште Бошко Буха), Момчи- 
ло  Ж ивотић, Сава Јовановић, Олга Познатов, Вера Миловановић и
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Јасна Новак (Студио младих Атељеа 212). Као што ее види, мећу овим 
претежно младим глумцима, није било афирмисаних у већој мери, а 
то је потврћивало Бојанова предвићања да ће ее њихови интерееи 
у самом почетку поклопити са интересима новог позоришта, тј. уве- 
рења да ће такав ансамбл преко афирмације позоришта доћи до 
сопствене афирмације. Зато је и настојао да одабране глумце запосли 
одмах и што више. Истовремено су биле заказане пробе неколиисо 
комада. Али, Бојан је и даље рачунао на сарадњу истакнутих београд- 
ских глумаца. То говори да Бојан, у својој визији иозоришта, никако 
није намеравао да затвори ансамбл. Позивао је иокусне глумце и оче- 
кивао од њих не само да допринесу афирмацији позоришта већ и 
бољем, квалитетнијем раду у позоришту. У јеку евих ових послова 
Бојан је упорно радио на пројекту нове зграде Камерног театра, а 
успео је и да започне њену изградњу.

И, таман кад је изгледало да су тешкоће преброћене и отклоње- 
не дошло је до нових компликација у односима измећу Бојана и 
градских власти и то из неколико разлога: око глумачких ангажмана 
и градње нове зграде Атељеа, а изгледа, било је још  неких узрока 
у вези предрачуна трошкова за изградњу позоришта, затим несла- 
гања унутар и неких сарадника итд. Градеким финаноијерима се учи- 
нило да је број ангажованих глумаца иретеран и да авсамбл треба 
осетно смањити. Бојан није хтео да одступи и изврши елиминацију 
тек формираиог глумачког ансамбла, мада су притисци били велики. 
Био је уверен да је предвићени број глумаца неопходан с обзиром на 
чињеницу да је на помолу нова зграна Камерног театра и да ће се 
и потребе позоришта повећати. Бојанови планови и пројекат нове 
зграде прихваћени су, градња је била у току па је  требало да ее и 
уметничко-организациони план, који је везан за ново позариште, 
усвоји.

Мећутим, ствари су текле друкчије. Када је  видео да притисци 
не попуштају и да његов план не наилази на истомишљеника код од- 
говорних фактора и граду, да се чак доводи у питање даљи опстанак 
овог позоришта, Бојан је донео одлуку да се повуче из Атељеа 212. 
Отишао је дубоко разочаран, несрећан, јер је ивгубио битку, огром- 
ну, праведну и племениту битку за свој театар иза кога је стајао це- 
лим својим бићем. Од ансамбла се опростио на неуобичајени начин, 
у свом стану. Објаснио је евојим еарадницима разлог свог одласка 
и свој став према насталој ситуацији, али и решеност да се дефини- 
тивно повуче и на тај начин омогући даљи оистанак Камерног те- 
атра. Затим је глумцима говорио о величини глумачког позива и ле- 
поти и мисији позоришта. По Бојановом одласку, ансамбл је редуци- 
ран са еедамнаест на десет глумаца, а за новог управника поставље- 
на је Мира Траиловић. Ипак, глумци који су остали у ансамблу Ате- 
љеа 212 наставили су евој рад и данас чине његово језгро.

Када се говори о уметничком ансамблу Атељеа 212, који је оку- 
пио Бојан Ступица у време свог руковоћења овим позориштем, види 
се да се ту стекао импозантан број позоришних стваралаца различи- 
гог профила и опредељености, да је  мећу њима био велики број глу- 
маца, редитеља, сценографа, костимографа, балетских играча, корео- 
графа, музичких и других позоришних посленика. Све то говори о 
великој аниматорокој способности, и ширини погледа Бојана Ступи-
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це и иастојању да Атеље 212 буде отворен за све уметнике и ствара- 
оце који знају и желе да раде.

Редитељоки опус Бојана Ступице у Камерном театру Атеље 212 
није био велики, али није био ни мали или неважан. Наиме, он је 
режирао пет представа за које је  израдио и сценографију, а за један 
комад направио је и скице за костиме. На први поглед број реж ија 
није импозантан када ое има у виду чињеница да је Бојан био по- 
знат по великој бројности редитељских поставки, али кад се зна да 
је ссвоје релш је у овом иозоришту остварио у кратком временоком 
периоду од две и по сезоне, затим, колико је био ангажован као 
управник и аниматор, онда слика изгледа друкчија.

Стуиица отпочиње редитељски рад одмах по прихватању управ- 
ничког мандата у Атељеу. Преузима паралелни посао на режијама 
два позоришна комада: Јаје Фелиоијена Марсоа и Кућевласншс и 
паликућа  Макса Фриша и прави нацрте за декор. Те две прве Боја- 
нове режије падају у време његовог највећег упратаничко-админи- 
стративно-техничког рада и опште организације послова у позориш- 
ту. Поред тога, Бојан је изузетно био ангажован у још  једном теат- 
ру, у Народном нозоришту, где је режирао два велижа пројекта: 
Идиота Ф. М. Достојевоког у адаптацији Таљникова и Аретеја Миро- 
слава Крлеже (београдска праизведба), такоће одмах по доласку у 
ово позориште и такоће паралелно. У Позоришту Боилко Буха при- 
премао је, као гост, режију Сусрета Божене Бенешове, а пословно 
је одлазио и у иностранство. То је био зачућујуће велики уметнич- 
ки ангажман какав није вићен у нашој средини. Оно што задивљу- 
је, то су изузетни резултати.

Позоришни комад Јаје Фелисијена Марсоа био је врло попула- 
ран на европоким еценама и Бојан га је с разлогом уврстио и ре- 
пертоар Атељеа 212. Ово дело уч1шило му се погодним за из извоће- 
ње због занимљивости теме, могућности да се публика масовније 
привуче у позориште, затим, због бројних лица што омогућава да 
се запосли већи број глумаца, и зато што је рад с младим глумцима 
као носиоцима тог комада представљао посебан редитељски изазов. 
Поделу је направио тако што је за тумача главног јунака овог дела, 
Емила Мажиса, изабрао Павла Минчића, младог глумца који је  био 
ангажован у Народном позоришту, а за остале улоге, којих има 
преко тридесет (33), глумце почетнике, из тек формираног Студија 
младих Атељеа 212. Како у Студију није био толики број глумаца 
колико је комад захтевао, већини је дао да игра по две, па и три 
улоге, а за поједине роле било је и  алтернација. Комад је игран у 
преводу др Катарине Амброзић и Иванке Марковић, костимограф 
је била Вера Борошић, а помоћни редитељ Љубомир Драшкић: Пре- 
мијера је одржана 7. децембра 1959. пред распродатом двораном.

Пр1шреме, пробе комада Јаје одржаване су претежко у ноћиим 
терминима, после 23 часа, јер је позорница тада била слободна, а 
такоће и због велике заузетости Бојана Ступице на многобројним 
пословима. Такав начин рада није представљао сметњу, напротив, 
био је, према оведочењима тадашњих уечоника, изузетно погодан, 
јер еу сви били потпуно слободни и неспутани. Атмосфера у раду 
била је  пријатна, а млади глумци су се мећусобно утркивали. О про- 
бама на овом комаду говорило се у позоришним круговима, наро-
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чито на Позоришној академији мећу будућим глумцима, јер је  Сту- 
дио младих Атељеа 212 сматрао иосебном врстом глумачке школе, 
специјализације, под руководством Бојана Ступице. Будио је  велико 
интересовање код младих уметника и жељу да постану његови 
чланови.

Сећања на представу Јаје, пре свега на пробе, изнео је  њен та- 
дашњи главни протагониста, глумац Павле Минчић. „Кад год неко 
покуша да каже неку реч о Бојану Ступици, он говори о себи, веро- 
ватно ће и мени да се деси да ћу говорећи о Бојану, говорити о 
себи. То није ништа чудновато, јер Бојан је толико проткан у наше 
животе, у  наше каријере, каријере људи који су са њим радилида је 
немогуће друкчије поступити. Ја сам са њим почео да радим на тој 
чувеној представи Јаје. И дан данас не знам зашто је Бојан мени 
дао главну улогу? Прочитали смо тај текст и ја  нисам био много 
одушевљен јер је то био комад писан модерном драматургијом, 
све у сценама, помало филмска техника, резови, итд. Писано је та- 
ко, па је  Бојан то тако и направио. Ја сам тада први пут видео 
пројекције у представи, слајдове, које су касније сви користили. 
Али су ти слајдови били строго функционални, везивали су сцене, 
нису заустављали ток. Бојан је имао брзе промене и, мислим да је 
суштина и величина те предетаве била у томе што је Бојан то радио 
не допуштајући публици да предахне. На пробама, у раду, био је 
познат да црта, бележи мизансцен; читавих проба било је само две- 
-три, и одмах је ишао на сцену. Он је схватао лењост глумаца и од- 
мах је ишао на сцену, а вероватно је и себе тражио, у том малом 
простору, јер је дотад радио у великим позориштима, а ово позо- 
ршпте, она стара сцена, дозволите да кажем, правог Атељеа 212, то 
је било евега три до пет метара са два метра дубине. Имам утисак 
да је Бојан одредио себи некакве путање представе и да је то црвено 
подвукао, тј. сцене које су му необ1гчно важне, и  које је  у стању 
био да ради док сви не скапају. А имао је и некакве пролазне стани- 
це за које је он сматрао да нису толико значајне и ту се он није 
задржавао толико. То еу, (вероватно), та места за које је  глумац 
мислио да може да ради шта хоће. Мећутим, Бојану, у том тренут- 
ку, није било стало да изведе ствар до краја. Имао је некакве луф- 
тове у представи, као у музици на задату тему импровизације. По- 
ставио је та три тона, али оу они или мол или дур, и ти, ма колико 
се бавио импровизацијом или надахнућем, ниси напуштао основну 
концепцију режије. Правио је места која су пролазна кроз предста- 
ву, где се глумац опусти, али не напушта основну идеју, јер је био 
уграбио ону интонацију. Основни утисак си имао да ти желиш да 
играш онако како  желиш, а играш баш онако 1како Бојан жели. 
То је зато што има веру у тебе, што те воли. И теби је  лепо, као 
у љубави. Поготово младом глумцу, прва велика улога и тај утисак!

У ансамблу представе Јаје био је велики број младих глумаца, 
данас веома познатих, али ја  сам, срећом, добио главну улогу. За 
Бојана је, поред талента, требало имати физичку кондицију, јер он 
је умео да закаже пробу ноћу у дванаест сати! Све је давао од себе 
и све је тражио од нас. Чак је тражио и немогуће. Ја  сам био млад 
глумац и тад нисам веровао у велики успех, и кад је  био тај успех 
с представом, ја  нисам био тога свестан, а ни моје колеге. Вероват-

218



/

ио смо сви ми више били окупирани Бојаном него резултатом који 
смо иоказали. Тек иосле, жада је иредстава иочела да добија ласка- 
ва иризнања, ми смо се освестили. Бојан је успео да направи пред- 
сташу која је  била један „хало" и имала је врло дуг век играња. 
Представа се нашла на првом Фестивалу малих и експерименталних 
сцена у Сарајеву, а ми, иозоришни радници, тај фестивал много це- 
нимо, јер је мали, камерни. Он је  сад, на жалост, напустио ту своју 
основну замисао. Кад смо дошли, тачно се сећам, колико је Бојан 
био узбућен, као глумац ко ји  треба да изаће на сцену. И сећам се 
колико је био узбућен кад сам му донео вест да је  награћен, а 
награћен сам био и ја  и представа у целини. Ишамарао ме је, онако 
од радости. То је било на улици. Звао ме бумбар, не знам зашто? 
Ја сам био мали, сув, млад, само нос на мени и јабучица на врату. 
„Бумбар, бумбар" рече и звизну ме, онако од среће. То је  мени до- 
каз колико се радовао, али и доказ колико је пасле пропатио кад 
је било д рукчи је . . .  Видите, Бојан кад год је имао сукобе, он је од- 
лазио, али је у свакој новој средини стварао и дизао све на ноге. 
Те велике личности где год доћу поново пробуде целу средину. Ја 
сам с Бојаном касније радио мале улоге и увек сам био срећан шго 
сам их играо, не из неке захвалности, него просто, што је  умео да 
у мени пробуди љубав. Оно што је основно код Бојана, то је да је 
он волео глумца док је радио, па макар интимно знали да се он са 
њим не слаже. Тако, чини ми се, могао је  да буде сигуран да ће 
они који играју у представи неговати представу. Ја сам играо Јаје 
две стотиие пута и често су ме питали: „Како те не мрзи?" Никада 
ме није мрзело. Напротив. Битно је то да Бојан није заразио неке 
глумце само овојим режијама у Атељеу, него и Атељеом. Ја  сам, 
конкретно, продужио да сараћујем са Атељеом баш због тог првог 
контакта и рада са Бојаном Ступицом."

Када је представа Јаје изведена, доживела је огроман успех код 
публоике. Београдака штампа посветила је пажњу овој представи, а 
из пера критичара појавило се седам рецеизија. У написима и кри- 
тикама истакнуто је да комад Јаје представља репертоарско освеже- 
ње, да је занимљив булеварски комад који спада у домен друштве- 
не сатире. Бојанова редитељока интерпретација оцењена је као изу- 
зетно успела, духовита, маштовита, стилски доследна, мизансценоки 
богата и целовита, као и да је одисала лакоћом и живим ритмом. 
Н ије пропуштено да се упозори на малу, плитку сцену Атељеа чије 
се скучене могућности тешко могу превазићи, али које је Бојан ус- 
пешно отклонио једноставним и функционалним декором. Наиме, 
све техничке проблеме као што су декорске промене, ротација, си- 
мултаие сцене, пројекције на платну итд, решио је спретно и с лако- 
ћом. Критичар Бора Глишић (НИН) сматрао је да је „Бојан Ступица 
са групом младих уметника, француски гипко, створио предстгшу 
ванредног задовољства од смеха и од туге како то знају да направе 
само Французи — и Фелисијен Марсо." Хроничар Вечерњих новос- 
ти, Јован Максимовић, забележио је да је „Ступица веома сиретно 
користио мајушни простор Атељеа, не испуштајући из руку ритам 
сценских збивања, одражавајући ону неопходну лакоћу важну у 
овом француском комаду. Његово тумачење осочено је детаљима 
који лепо карактеришу средину и људе, дочаравајући атмосферу
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Париза; његове пројекције на платну које има облик јајета, поред 
неке условпе фуикциоиалиости — успевале су да врло помогну нгги- 
мунгу и одабраном стилу представе." Слично мишљење изнео је и 
критичар Ели Финци у Политици упозоравајући на стил, мизансцен 
и психолошки поступак редитеља Бојана Ступице „који је Јаје имао 
да постави на малу и плитку сцену Атељеа 212, и „одлучио се за лак, 
више конверзациони, него реалистички стил интерпретације. Мизан- 
сцен је једва понегде био назначен, сва пажња посвећена је пеихо- 
лошком градуирању радње, огољавању мисаоне суштине Марсоовог 
цинично безобзирног погледа на човека и друштво."

Оно што је критика оправдано истакла, био је Бојанов истанчае 
и вредан рад с младим глумцима. Глумачка остварења Студија млад- 
их Атељеа убројана су Бојану Ступици у заслугу. Критичар Студента 
под насловом Ступица као велики педагог записао је: „То што је глу- 
ма била на изузетно лепом и увек истом нивоу имамо да захвалимо 
стрпљењу и спретности Бојана Ступице који је доиста учинио да сва- 
ки од глумаца изгради лелујав, тек назначен али публици редовно 
присан лик, да скоро свих двадесетак младих глумаца игра на при- 
ближно један начин, тј. назначењима која се приближавају граници 
крајње упрошћености и карикатуре". Свакако најпохвалније миш- 
љење изречено је о главном протагонисти представе, Павлу Минчићу 
који је тумачио Емила Мажиса. О овом глумцу критика је записала 
да је „духовито, умешно и уметнички изградио лик" (Младост), и 
уопште, уврстила га мећу нове звезде београдског позоришног неба.

Као што се види, представа Јаје освојила је публику и критику 
и то не само на премијери већ и на свим наредним представама. Само 
неколико месеци касније, добила је позив да учествује на првом 
Фестивалу малих и експерименталних сцена у Сарајеву (1960), где је 
у конкуренцији од петнаест представа убедљиво била најбоља. Зла- 
тан ловоров венац добили су Бојан Ступица за реж ију представе и 
Павле Минчић за улогу Емила Мажиса, и представа Јаје Златну мас- 
ку Ослобоћења као најбоља представа у целини. Том приликом по- 
јавиле су се врло добре критике о извоћачима, посебно о режији. 
Критичар Ослобоћења, Лука Павловић, написао је изузетно похвалну 
рецензију под насловом Снага режије. Занимљиво је  да је  наступ 
представе Јаје на овом фестивалу донео и прве награде Атељеу 212, 
као и већу популарност широм Југославије. Одмах потом, Јаје, гос- 
тује у многим местима наше земље: Загреб, Приштина, Смедерево, 
Ваљево, Вучитрн итд. Ова представа наилазила је  свуда на добар 
пријем код публике, а из Загреба је донела и  врло похвалне крити- 
ке. Била је с успехом изведена и на гостовању Атељеа 212 у Софији 
1963.

Друга Бојанова реж ија била је комедија Кућевласник и палику- 
ће Макса Фриша за коју је израдио и сценографију. Ову представу 
Бојан је припремао паралелно са Марсоовим Јајетом, а премијера је 
изведена 16. децембра 1959, само девет дана касније! Комад је игран 
у преводу Драгослава Андрића, помоћни редитељ био је Љубомир 
Драшкић, асистент режије Радмило Иурчић, а нацрте за  костиме из- 
радила је Вера Борошић. У овом комаду био је знатно мањи број 
лица, али је поред извоћача у  главним улогама, учествовала група 
глумаца из Студија младих, играјући мање роле и чинећи хор.
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Припреме ове представе разликовале су се од проба Јајета јер је 
Бојан морао да подешава термине према носиоцима главних улога, 
тј. њиховој заузетости у матичним позориштима. Ипак, пробе с мла- 
дим глумцима (епизоде и хор) одржавао је претежно ноћу. По сећа- 
њу Маје Чучковић, која је  тада остварила запажену улогу служавке 
Ане (због тога су јој била отворена сва врата београдских позори- 
шта), атмосфера у раду била је  врло добра. Овој младој уметници 
пружила је, поред Бојана, велику подршку Рахела Ферари, упућујући 
је у многе тајне глумачког позива.

Премијера је наишла на добар пријем код публике, а званична 
критика дала је свој суд о шест београдских новина и листова. 
Сумирајући критике, добија се утисак да Фришов комад, који у 
поднаолову има назнаку „поучна комедија без поуке са епилогом”, 
није наишао на допадање. Сам ж анр комада није могао тачно да ее 
одреди те је  по једнима био фарса и травестија (Финци), по другима 
друштвена сатира (Стаменковић), по трећима см-ишљена алегорија 
политички обојена (Селенић) итд. Тек, чињеница је, критика је  дала 
предност аинтерпретацији над текстом. Изгледа да дилеме око жанра 
овог Фришовог дела Ступица није имао; он се определио за једну вед- 
рију, духовиту варијанту ближе еатири нарави, али није пропуетио 
да истакне Фришов мисаони поглед на свет. Рецензент Борбе, Слобо- 
дан Селенић, истиче да је „редитељева заслуга што смо од Паликуће 
добили предетаву која је за разлику од текста ипак више забавна и 
пријемчива комедија или сатира нарави, а мање превасходно поли- 
тичка — озбиљна и тенденциозна — студија”. Ели Финци ематра да 
је текст погодовао Ступици као редитељу и да му је омогућио „да 
пусти на вољу својој разиграној мапгги, тако оклоној гротеекним 
еигналима”, као и то да је  редитељева „заслуга што ое и у дочара- 
вању ликова и постизању атмосфере једне модерне персифлаже ишло 
до краја, с духом и инвенцијом.'' Хроничар Младости, Мухарем Пер- 
вић, обратио је пажњу на редитељев покушај да ближе ооветли „Фри- 
шов мисаони круг, или миеаоне спирале”, напор да сажме и прибли- 
ж и комад гледалишту. Позитиван приказ представе написао је и 
Владимир Стаменковић (Књижевне новине) уочавајући Бојанов „за- 
видан смисао за визуелно уобличавање представе, што се у првом 
реду огледало у пластичним епољним карактеристикама ликова.” По- 
ред похвала извоћачима главних улога, критика је запазила младе 
глумце из Студија Атељеа позитивно оцењујући њихова остварења. 
Посебну пажњу скренула је  Маја Чучковић својом интерпретацијом 
Ане.

Представа Кућевласник и паликуће није имала дуг сценски жи- 
вот, а ни бројност у извоћењу; ретко се налазила на репертоару и то 
јо ј је  сметало. Глумци из других позоришта, нооиоци главних улога, 
тешко су проналазили слободне термине и тако се постепено гасила 
док није сасвим нестала, упркос неоепорних квалитета које је посе- 
довала и које је  критика потврдила. Ишла је свега две сезоне и има- 
ла укупно десет извоћења.

На следећем редитељском задатку Ступица се нашао крајем мар- 
та 1961. Припремио је рецитал стихова и записа из НОБ-а под нази- 
вом Ц рвени цветови који је саставио Милан Боковић. У реализацији 
овог рецигала учествовали су најпознатији београдски глумци: Мира 
Ступица, Љубиша Јовановић, Дивна Боковић, Љуба Тадић, Милан Пу-
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зић и редитељка Мира Траиловић. Рецитал је тако припремљен да 
је био лако прилагодив различитим сценеким просторима што је омо- 
гућавало извоћење ван сцене Атељеа и ван Београда. Премијера је 
одржана 21. марта 1961. на Пољопривредном факултету у Земуну и 
била је поевећена 20-годишњици Народне револуције. Када се одлу- 
чио за овај пригодан рецитал, Бојан је знао да ће он ићи код публи- 
ке и да ће одлазити на гостовања. Због тога се трудио да изабере 
афирмисане уметнике и да реализацију учини што једноставнијом 
дајући предност речима, стиховима. Нешто касније дошло је  до из- 
мене у анеамблу те су се појавили: Ксенија Јовановић, Бранислав Ј. 
Јеренић, Зоран Ристановић, Драгомир Бојанић и Драган Лаковић. 
Црвене цветове видела је публика многих градова широм земље.

Само дан каоније, 22. марта 1961. изведена је још  једна преми- 
јера у режији Бојана Ступице, комедија Квадратура круга Валентина 
Катајева. Ово дело, у преводу Вука Драговића, Бојан је  инсценирао 
комплетно, односно, осим режије прихватио је и ликовну опрему. Оно 
што је карактеристично за овај подухват јесте Бојанов поновни рад 
са глумцима из Студија младих, чак је и за свог асистента изабрао 
младог глумца Данила Стојковића. Глумачка екипа била је овог пута 
знатно мања, а мећу учесницима били су: Оља Грастић (Људмшта), 
Бранка Петрић (Тоња), Милутин Бутковић (Васја), Зоран Ратковић 
(Абрашка), Ташко Начић (Јемељан) и Данило Стајковић (Флавије).

Који еу то мотиви руководили Бојана да ово дело, написано пос- 
ле октобарске револуције, постави на оцену Атељеа може се наслути- 
ти. Бојан је већ био у прилици да овај комад Катајева режира у 
позоришту и то два пута, истина, одавно: у Марибору 1935. и у Љуб- 
љани 1936. Отуда је имао иокуства колико ова ведра и духовита 
комедија плени гледалиште и колики одјек код публике може да иза- 
зове. Поред тога, комедија је пружала могућност да у њој доћу до 
израж аја глумачке способности чланова Студија младих о чему је 
Бојан посебно водио рачуна. О Бојановим иробама Квадратуре круга 
опет се много говорило мећу глумачким нараштајем на Позоришној 
академији, јер је поновно иступање Студија младих Атељеа побући- 
вало живо интересовање. Атмосфера у раду је била пријатна и ства- 
ралачка и одразила ее на резултат показан на премијери. Извоћачи 
оу освојили публику и обезбедили пуну дворану наредним предста- 
вама. У штампи се појавило пет рецензија и оне су различито оцени- 
ле репертоарски потез Бојана Ступице, али еу у погледу сценоке ин- 
терпретације изразиле јединствено позитивно мишљење. Правилно је 
уочена Бојанова тежња да комад учини што више занимљивим и 
смешним, да „отопли, да хумористично поетизује мале људске слабос- 
ти (Борба), да „наметне брзи комедиографски темпо, лежеран вод- 
вил>ски призвук и акварелски сочан смешан израз”, као и признање 
да је „успео вепгтим и прецизним психолошким назначењима, да 
свима појединостима, чак и оним сложенијим, да пун комичан во- 
лумен" (Политика).

Млади уметници, протагонисти представе, прошли су у критика- 
ма с пуно благонаклоног признања за глумачка остварења која су 
показали. Констатовано је да еу сви даровито и шармантно дочарали 
ликове које су интерпретирали. Ииак, критика је у  први план истак- 
ла глумицу Ољу Грастић у улози Људмиле, која је неоспорном љуп-
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ком игром освојила и гледалшпте и критичаре. Ова млада уметница, 
после велике креације у улози Вере Лукашове, такође у реж ији Бо- 
јана Ступице, постигла је још  један запажен успех.

Веома похвалне критике о представи Квадратура круга  уследиле 
су на Фестивалу малих и експериманталних сцена у Сарајеву 1961. 
када се појавила као учесница у званичној конкуренцији. Осим бео- 
градске и сарајевске, Квадратуру круга  видела је публика још  неких 
градова у којима је  гостовала. Београдска телевизија снимила је  ову 
представу и приказала је гледаоцима 13. октобра 1961. На реперто- 
ару позоришта задрж ала се две сезоне и била изведена шеснаест 
пута.

На последњем редитељском задатку у Атељеу 212 нашао се Бојаи 
Ступица почетком сезоне 1961/62. Тада се одлучио да постави комад 
Војцек  Георга Бихнера, немачког песника и драматичара са почетка 
деветнаестог века. Као и за све претходне своје поставке, урадио је 
и сценографију. V екипи сарадника налазили су се костимограф Вера 
Борошић, композитор Зоран Христић, помоћни редитељ Јован Рис- 
тић, а  клавирску пратњу водили су Иван и М арија Јевтић. У преводу 
Петра Теслића, премијера је изведена 13. јануара 1962.

Бојан је врло амбициозно приступио режији Војцека  и већ кра- 
јем авгуета отпочео с пробама. На овој представи окупили су се 
новоангажовани чланови сталног глумачког ансамбла Атељеа и, како 
је комад захтевао већи број глумаца и  статиста, Бојан их је скоро 
све упослио.

Представа је  припремана у посебној атмосфери због нових са- 
радника окупљених у Атељеу, глумаца који  су послу приступили с 
љубављу и с жељом да оправдају поверење које им је  указао Бојан 
Ступица. Ове наводе потврћује сећање Дејана Чавића, једног од та- 
дашњих протагониста представе, глумца који је и данас члан умет- 
ничког ансамбла Атељеа 212. „Представа Војцека  раћена је са неве- 
роватним полетом, јер није била мала ствар окупити се у  једном мла- 
дом позоришту са тако великим реномеом; сви смо били почаство- 
вани и невероватно срећни што 'смо дошли у Атеље 212 и што ћемо 
бити под руком Бојана Ступице. Бојанов ауторитет огроман, Бојанов 
шарм огроман, Бојаново знање, искуство, смисао да анимира глумца, 
огромно. Све је то било за нас неочекивана прилика, срећа." Пробе 
на Војцеку  су фантастично биле пријатне, као што је са Бојаном би- 
ло увек пријатно радити. Није било класичног распореда за пробе, 
као што је уобичајено да пробе почињу у десет часова, јер је  Бојан 
био заузет не малим пословима око покретања машинерије Атељеа. 
Биле су и ноћне пробе, по подневне и то одмах у августу. Биле су ве- 
лике врућине и пробе су често прекидане. Бојан, је  био силан човек, 
он је имао огромно разумевање за сваког глумца и кад год је  требало 
да неко оде на неку тезгу, онда је питао, преко Рице, који  је  био Боја- 
нов асистент, па је ту био и Муци, они су били наши посредници, и 
Бојан је свакога пуштао. Рекао је: „Децо, треба и  да се афирмише, 
мале су плате, треба и да живите, према томе, грабите." Све је то 
онемогућивало континуирани рад. Без обзира на то, пробе су ипак 
одржаване, било их је  доста. На жалост, због сплета многих околнос- 
ти Бојан је отишао. Представа је изашла без њега и није доживела 
добру судбину. Што се тиче рада, на пробама, мене је  лично Бојан
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подсећао на Бранка Гавелу јер је сам као студент Академије, 1952. 
играо у Гавелином Х енрику IV. Подсетио ме је ио темпераменту, по 
једној огромној љубавн за глумца. Бојан је давао слободу глумцу, 
био је човек велике маште и дозвољавао је глумцу да распали маш- 
ту. Његове интервенције, добацивања за време пробе су невероватно 
стимулативна. Кад се из партера, из тишине, проломи његово „доб- 
ро . . . "  то даје крила сваком. За столом нисмо много радили, он није 
био човек који бн за столохМ радио дуго, његов посао је био на сцени. 
Нешто више рећи о методу рада Бојана Ступице за време проба на 
Војцеку  је доста тешко јер је цео тај период био много испреплетан 
стварима које и нису имале праве везе са пробама, за неким креатив- 
ним радом. Ту се већ почела да јавља и забринутост за судбину позо- 
рипгга, таквог какво је Бојан створио, тог ансамбла, управника Боја- 
на, хоће ли остати, неће ли остати. На крају, није остао. Представу 
је довршио Рица. Ми омо били 'свесни и пре саме премијере да је 
ствар недохваћена. Поента целог овог мог сећања на тај први период 
је да ми нисмо имали ни времена да осетимо сву огромну корист 
коју смо могли да добијемо од Бојана Ступице јер је  наш заједнички 
рад трајао и сувише кратко."

Бојанова одлука да оде из Атељеа била је погубна за представу 
Војцека. Осим разлога који нису далеки од представе, изгледа да је 
Бојан био незадовољан поделом наслова улоге, желео је  да направи 
замену, или бар алтернацију, али у томе није успео. Препустио је 
одлуку ансамблу, тј. хоће ли или неће наставити представу. Ансамбл 
је одлучио да истраје до краја и тако је дошло до премијере у од- 
суству Бојана Ступице. Критике у штампи су биле негативне, публи- 
ка није прихватила представу и она се угасила после четири репризе.

Тако се у Атељеу 212 завршио редитељски ангажман Бојана Сту- 
пице. Оно што је карактеристично за комаде које је  реж ирао је то 
што их Бојан није одабрао из личних побуда и амбиција, него су 
скоро сви били изабрани из разлога друге природе. Односно, Бојан је 
желео да освежи репертоар позоришта забавним и комедиографским 
делима, да обезбеди већи прилив публике и да пружи велику шансу 
младим глумцима, посебно глумцима из Студија младих Атељеа. Ре- 
дитељске претензије имао је највише у Војцеку, али баш у раду на 
овој представи није имао среће и то из разлога који  нису у ближој 
вези с режијом. Неопходно је подсетити да је у том тренутку Бојан 
водио најжешћу битку за етални глумачки ансамбл и за нову зграду 
Атељеа чија је изградња била започета. Иако проблеми нису били у 
вези с његовим редител^ским радом, они су се несрећно одразили баш 
на тај рад, на његову последњу релшју. Мећутим, Бојан је  од комада 
које је инсценирао направио солидне представе у којима су дошле 
до израж аја његове врсне редитељске особине и често сјајне глумач- 
ке креације. Неке од представа, одскочиле су високо, као на пример 
Јаје, које му је донело велико признање и награду Златан ловоров 
венац. Ооновне карактеристике Бојанових поставки јесу доследна 
презентација писца и дела, јасна концепција, чврста композициона 
структура, прецизно одрећен стил, жив ритам, лакоћа и ведрина, дух 
и иновација, итд. Посебно се запажа Бојанова моћ да наслути и от- 
крије окривени дар у глумцу, да га покаже и доведе до пуног изра- 
ж аја. Отуда је важио за једног од највећих редитеља-педагога. Кри-
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тика је нај чешће запажала одличну игру глумаца у његовим режија- 
ма и наглашавала епошне карактеристике режије. Заиста, Бојан је 
држао до лепоте совојих представа желео је да се оне допадну и оту- 
да су оне биле радост ока, мећутим, епољна решења су одраз унутар- 
ње режије, дубоке простудираности, а посебно што је Б о јан усво ј рад 
акцептирао публику и правио је представе за публику. Због тога су 
његове реж ије биле су блиоке гледаоцима и дуго су се памтиле. Зна се 
да Бојан није дуго радио за столом, тј. да није одржавао бесконачне 
читаће пробе, већ је  брзо излазио на сцену. Оно што мало људи зна, 
изван круга позоришних креатора, јесте да је Бојан врло много при- 
премао своје реж ије и да је пред ансамбл излазио спреман. Бојан је 
могао да ствара у  игри на позорници, да импровизује и чинио је то 
сјајно. Али је претходно поставио чврсто представу, уградио интона- 
цију, определио стил, итд. Критичари су, дакле, уочавали тај спољни 
сјај предетаве и спољне карактеристике глумачких достишућа, а ма- 
ње ону другу, унутарњу снагу Бојанових редитељских интерпретаци- 
ја. Мећутим, мора се признати да је  критика за све представе изведе- 
не у Атељеу, Бојанове представе, показала велико интересовање и 
дала значајан публицитет.

Када се говори о Бојановим режијама, неопходно је  истаћи да 
је његов редитељски рад нераскидиво везан са његовим сценограф- 
ским и костимографоким радом, да они чине јединствену целину. 
Отуда овај сликарски аспект, сценографско-костимографски, Бојана 
Ступице у Атељеу 212 нећемо посебно испитивати. Али ипак морамо 
нагласити да је Бојан осим евоје редитељске концепције, којом је 
био руковоћен креирајући ликовну компоненту представе, у великој 
мери био ограничен изузетно акученим сценским простором Атељеа 
212. Мећутим, све те негативне условности позорнице и бинске техни- 
ке, Бојан је успешно превладао, што је, уосталом, и критика потвр- 
дила.

Посебно би се могло говорити о Бојановом педагошком раду, 
јер  је  он био стварни изумитељ Студија младих Атељеа 212 и њихов 
професор и васпитач. Колико је озбиљна била његова замисао о раду 
овог студија говори чињеница о необичној бризи за сваког глумца 
посебно, за развој и дугорочни план уметника које је  окупио. Укљу- 
чивао их је  у  све представе где год је  то било могућно, а посебно 
у своје. Од пет представа свог редитељског опуса у Атељеу, две је 
комцлетно урадио с глумцима из Студија младих, а у једној су игра- 
ли све епизоде и образовали хор. 0  томе колико је  имао педагошког 
смисла и дара, готово да није потребно истицати, довољно је да по- 
менемо само неколико данас познатих глумачких имена које је  он 
створио, односно, којима је дао прву прилику и који  су стасали под 
његовом руком. Наравно, мислимо само на оне који су изишли из 
Студија младих Атељеа, као и оне који су своје прве веће креације 
остварили у овом позоришту под Бојановом управом.

Поред изузетно сложеног рада у позоришту, на репертоару, ре- 
жијама, окупљању ансамбла, и другим управничко^адмивистратив- 
ним пословима Бојан је често радио и оне послове о којима се данас 
л^ало зна и који се не броје у  значајне, али послове који откривају 
не само његове личне способности и неисцрпну радну енергију, него 
и љубав за све што служи иозоришту. Он је, на пример, за многе
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представе вршио избор музике, проналазио детаље за декор, постав- 
љао светло, надгледао израду декора и костима, водио рачуна о сце- 
нарији и реквизити, проналазио материјале по продавницама и на- 
бављао их, а много тога је сам, ручно израдио. Осим тога, знајући 
технологију многих занатских послова за позориште, обучавао је рад- 
нике и техничко особље, итд.

Оправдано се намеће како је на све те поолове Бојан стизао и 
како их је  обављао? Наиме, у једном радном дану морао је да уради 
безброј послова: да одржи две-три пробе, стручне састанке и  консул- 
тације са сарадницима споља и из позоришта, да прима глумце и дру- 
ге уметнике на договор, да обилази радионице и  продавнице у граду, 
да црта, слика и планира итд. У том смислу најбоље доказе Бојанове 
аниматорске способности и личне издржљивости, чине сведочења ње- 
гових сарадника из тог времена.

Како је изгледао један радни дан Бојана Ступице и шта је све 
он и колико радио у позоришту Атеље 212, испричао нам је најбли- 
ж и Бојанов сарадник Љубомир Драшкић Муци, редитељ позоришта. 
У лето 1959, у  тренутку кад је прихватио управничко место у Камер- 
ном театру, Бојан је позвао Драш кића за аоистента и сарадника, ма- 
да он још  није био завршио Позоришну академију. Одлучио се за 
овог младог човека, будућег редитеља, јер се претходно добро оба- 
вестио о способностима свог одабраника. Сећајући се тих дана и 
рада с Бојаном, Муци нам је испричао: „Бојан ме позвао и рекао: 
„Радићеш што ти кажем". То није било неко прецизно одрећење, 
али ја  сам прихватио. Ја сам тада још  био студент. Помагао сам му 
око свега, око свих ствари, и око организације и око режије, чак сам 
и водио неке пробе. Али, ипак је он то све сам водио. То се мора 
признати. Он је радио овако: долазио је у Атеље ујутро измећу 7ћ и 
10,30ћ. Завршавао је све оне управно-административне послове, а он- 
да је одлазио у Народно позориште где је режирао и био директор 
Драме. Тамо је остајао до подне. По подне је долг^зио у Атеље. Сећам 
ое да смо имали пробе Кућевласника по подне, долазили смо од 16ћ 
до 19,30ћ и, у случају, да је  била представа, проба би се прекидала, 
настављали смо после, однооно од 23ћ. Јаје смо радили ноћу. И Куће- 
власника, где је био хор ватрогасаца састављен од чланова Студија 
младих, радили смо опет ноћу. Бојан је много тога радио сам. Није 
било ни иара. Радио је избор музике; то смо такоће радили ноћу. 
Слушали смо плоче и он би обележио на плочи шта хоће, а онда 
сам ја  ишао да то онимим. У све се разумео, све је знао. Он је просто 
обучио онај почетни технички кадар који је био тотално необучен. 
Стекли смо (кадар који је од Бојана научио ооновне ствари, основне 
елементе у позоришту, данас су то најбољи мајотори. И дан-данас 
имамо мајстора раовете кога је Бојан обучио. То је један еле- 
мент врло важан, а кад се говори о позоришту то се увек за- 
боравља, јер је  то ствар која се не види, мећутим, она и те како 
утиче на квалитет представа. Он је тачно знао шта где има по продав- 
ницама, чак је  знао имена продавача, итд. Он је радио страховито 
много и радио је паралелно, у  Народном позоришту и у Атељеу. Ра- 
дио је баш у првом ударном тренутку. То је био један невићен његов 
ангажман који је, наравно, и дао резултате. Људи, под утиоком тог 
његовог огромног залагања, нису могли да праве питање кад су се

226



пробе заказивале ноћу. Цео Тил Ојленшпигел је спреман од 01—04 
ујутро, пробе ван тог термина нису биле. Бојан је мало режирао у 
Атељеу пошто је био и кратко време, али је његов аниматорски, ор- 
ганизациони удео био огроман. Бојан је имао план. Сећам се разго- 
вора с младим глумцима; говорио је о томе да би ново позориште 
трајало пет-шест година, колико је и нормално да једно позориште 
има даха, па, каже, да се онда разићемо и нешто још  урадимо. Он 
је сматрао да му је то можда последњи воз да нешто у позоришту 
значајно уради не знајући да ће имати још  једну прилику, тако рећи 
пред смрт. Односно, да ће подићи још  једно позориште на исти на- 
чин, доласком у Југословенско драмско позориште. И опет увоћењем 
две нове генерације глумаца. Ја  скоро не знам младог глумца који 
није прошао на неки начин кроз Бојанове руке, да му Бојан Ступица 
није био замајац, од генерације Бранка Плеше и Зорана Ристановића, 
који 'су уведени на велика врата, па преко ових наших глумаца у 
Атељеу, до оних у Југословенском драмском који су еада већ сред- 
њаци.”

О Бојановом редитељеком раду и данас се много гсмвори, могло 
би се рећи да ее већ формира летенда, али какав је то рад, методо- 
логија настанка Бојанових представа, то је нешто о чему се мало зна 
и још  мање пише. Да би се извршила детаљнија анализа Бојановог 
редитељског поступка потребно је  испитати оне еараднике који су 
Бојаново етваралаштво пратили свакодневно, изблиза, на пробама. 
Када је реч о Атељеу 212 и Бојановом редитељском ангажману у 
овом позоришту, опет аутентичан иоказ добијамо од редитеља Љубо- 
мира Драшкића. Забележили смо га у целости:

„О Бојану Стугшци влада мишљење како је био човек велике 
имагинације и како је био велики импровизатор. Тврдње су тачне 
кад се гледа споља, али кад се човек приближи, кад уће у његов на- 
чин рада, онда ехвати да еу сви ти атрибути тачни, али види да иза 
тога стоји и  његов огроман рад. Н>егове припреме представа биле еу 
врло студиозне, систематичне, методичне и пуне досадне геометрије, 
много цртања, много података, много графикона. Било је  очигледно 
његово апсолутно познавање материје ко ју  је радио, а онда је дола- 
зила друга фаза где је његова имагинација долазила до изражаја, 
али она је увек долазила са врло чврстих и разраћених позиција. 
Представа ко ју  је припремао била је увек добро фиксирана у њего- 
вом претходном периоду. Концепција је књишка реченица, а Бојан 
је просто имао визију. Он није био редитељ концепта, него редитељ 
визије. Имао је велику визију представе и ишао је према њој. Његов 
основни прилаз сцени као оеновном елементу, није био у анализи рече- 
нице, него у анализи ситуације. У томе је његов квалитет зато што је 
мислио у категорији игре, а не у категорији реченице, у категорији 
логичког акценха који је био у том периоду јако негован код нас. 
Једна реченица у датој ситуацији може да има много више значења 
него што она објективно значи. Тако је Бојан био у супротности еа 
званичном и на неки начин пжолском концепцијом, односно схвата- 
њем режије као дисциплине. Друго, имао је један еистем да размиш- 
љајући о представи прво размишља о простору. То је био поступак. 
Он је познавао законе простора, завршио је архитектуру, радио је 
себи сценографије. Ишао је од решења простора ка решењу ситуаци-
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је и анда тек ликови на крају. Значи, један обрнут пут. Зато су ње- 
гове представе и деловале тако свеже, мислим представе које су биле 
успешне, где је реализовао своју идеју. Та некаква основна интонаци- 
ја, коју је волео да крсти „радост од игре", била је  присутна у ње- 
говим представама. Човек кад гледа представу има утисак да је  све 
импровизовано, да је  све настало баш тог тренутка. Сва арматура 
која је уграђена у представу се изгубила, та арматура увек је била 
намазана дебелим слојем живота. Код њега се на сцени увек нешто 
дешавало, никад није било мртво.

Чињеница је, његове су предетаве имале много накита, неки пут 
чак и превише, јер је он био неумерен. Представе је  јако  китио и 
оне су биле богате, барокне и дугачке. Није волео да скраћује текст. 
Постоји прича да Бојан није поштовао писца, да је  ишао мимо њега, 
али то није тачно. Он је писца тумачио на свој начин, али га никад 
није изневерио, можда га је  изневерио у неком схватању живота, јер 
човек се тако јако обележеним личним ставом према неком жнвоту 
и према неким одрећеним стварима, не може. Текст је  за њега био 
само повод за игру и никада га није кројио према себи. Решења је 
тра;кио у оквиру текста. Данас ее често дешава ако нешто смета у 
комаду, брише се оловком. Ја сам као млад човек у оно време поку- 
шавао понекад да га уверим како неке сцене треба избацити да би 
се постигао бољи ритам, а он је ематрао како је скраћивање непошто- 
вање аутора и немоћ редитеља да реши поједине сцене. Он је увек 
ишао најтежим путем. Хтео је све да уради, да све добије пуни ква- 
литет, интензитет и  рељеф. Мећутим, пресудан квалитет, био је  рад с 
глумцем, али не педагошки већ инспиративан. Он је  глумце инспири- 
сао, водио давао им много материјала, није их бомбардовао собом већ 
је у  богатом оквиру убацивао у одрећену ситуацију, где је  глумац 
морао све своје рефлекторе да употреби, испроба, на неки начин 
упали све моторе да би могао да покрије огроман простор који му 
се пружа. Оно што ми се највише донало и што и ја  данас покуша- 
вам да радим, то је да се глумцу не даду граничници. Најлепши тре- 
нуци у тим његовим представама настаЈЕШи су кад се глумци откаче 
и импровизују на основу врло чврсто ураћене сцене, у некој дваде- 
сетој тридесетој представи, можда и читавих пола сата. Значи, то су 
зачеци једног јако слободног позоришта, код нас, после рата. Не бих 
то крстио реализмом, ма да је од реализма полазно и после додавао 
онај позоришни квалитет, тако да ти верујеш у апсолутну аутентич- 
ност, ма да еи свестан како присуствујеш једној игри, и да то није 
живот, већ позориште. Велики је њешв квалитет и то што је мислио 
кроз медијум. Све то, у оно време критика није уоганте могла да 
прати, и сматрам како ни данас није правилно оцењен, нити је њего- 
во место у историји позоришта дефинисано на прави начин. Остао 
је велика појава, апсолутно непрочитана и нерешена за људе који  
се баве теоријом позоришта.

Код њега је било приметно велико познавање технологије. Код 
њега није долазило до трауматичних ситуација да нешто стиже после 
одрећеног времена. Био је прецизан и испланиран, тако да су и нај- 
компликованије представе код њега ишле лако. Све је  изгледало како 
је прецизно исцртао.
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Кад је говорио о режији као дисциплини, говорио је  једноставно 
како је то занат као и сваки друш  и како је добро прво освојити 
занатс1си део, па да тек онда долази уметност, завионо од тога да ли 
имаш дара, да ли имаш образовања и личног ггокрића за то што 
радиш.

Ако сумирамо резултате рада Бојана Ступице у Атељеу 212 чини 
нам ее да у исто време сумирамо резултате овог позоришта. Видимо 
да је, у времену кад је Камерни театар водио Бојан Ступица, изве- 
дено двадесет и седам представа у којима су били заступљени комади 
веома разноврсног репертоара, да је кроз позориште прошао огро- 
ман број уметника, писаца, преводилаца, редитеља, глумаца, корео- 
графа, балетоких играча, сликара, музичких сарадника итд. На реди- 
тељском послу огледало се четрнаест редитеља, а већина је урадила 
више сд једне режије; у  том позоришту преко ецене су прошле де- 
сетине и десетине глумаца, пре свега младих и непознатих, а такоће 
су значајне креације остварили и они најпознатији тзв. прваци; уве- 
ден је стални глумачки ансамбл; оонована је својеврсна глумачка 
школа, Студио младих, који је био расадник младих глумаца; адап- 
тирано је позориште у згради Борбе и пројектована и започета нова 
зграда позоришта у улици Лоле Рибара. Створен је и зналачки обу- 
чен технички кадар. Повећана је општа продукција позоришта и 
уведен амбициознији програм. Кад све то сагледамо видимо да еу 
ти резултати, ван еваке еумње, натпросечни, више од тога, да су за- 
право огромни.

Ако, дакле, сумирамо све оно што је  Бојан Ступица радио и ура- 
дио у Атељеу 212, онда нам се чини да његов ангажман, временски 
ограничен на непуне три сезоне, представља један изузетно значајан 
и богат стваралачки рад који у нашим приликама досад није вићен. 
Догаћало се већ да је управник позоришта био драматург, па чак и 
редитељ, али да је истовремено један човек, један уметник, био још  
и педагог, сценограф, костимограф, архитекта адаптатор и архитекта 
пројектант, организатор и аниматор целокупног рада и збивања у 
позоришту, још  уз то и истински креатор и у много чему иноватор, 
то још  није било, та-ко нешто у историји нашег позоришта није по- 
знато ни забележено. Бојану Ступици, према томе, ирипада апсолут- 
ни примат. Кад је реч о позоришту Атеље 212, њему је  Бојан Ступица 
даровао добар део свог огромног стваралаштва и део свог живота.
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Др Миленко Мисаиловић

О БОЈАНОВОМ РАДУ СА ГЛУМЦИМА

Сваку представу коју режира, Бојан замишља као маштовито 
зидање (помоћу редитељске визије и глумачке изражајности) неког 
архитектонског здања, не зато што је Бојан — по професионалном 
образовању био и архитекта, него зато што он и структуру драмског 
текста доживљавао као особену архитектуру односа, емоција и ми- 
сли, или још тачније: Бојан је имао изванредно развијено чуло за 
драматургију текста који редитељски чита, а и за драматургију 
представе у својој замисли, и у свом практичном или редитељском 
остваривању замисли . . .

Као редитељ велике стваралачке енергије, Бојан је заиста много 
радио и урадио, али толика његова ведра и неисцрпна радљивост 
не може се објаснити само активном свешћу него и његовом страшћу, 
као што се не може објашњавати само Бојановим животним оптимиз- 
мом него и стваралачким фанатизмом.

Бојан као позоришни стваралац је испуњен оном врстом фана- 
тизма какав се среће у војсковоћа и политичара, у мисионара и ви- 
зионара: отуда је Бојан у својој природи поседовао нешто од онога 
чиме разне воће привлаче и покрећу, заносе и одушевљавају друге 
око себе. Бојан је са правим фанатизмом уводио глумце у публику 
у бескрајни свет позоришне уметности, па је  пред глумцима Бојан 
био редитељ који не прича већ дејствује, и редитељ који одушев- 
љава, води и предводи.

Позоришно стваралаштво било је Бојанова религија.
Он је био веома садржајна и незадрживо активна личност и зато 

је био у стању онако издашно и плодоносно да ствара превазилазећи 
све сметње које су долазиле нарочито од оних који су били дужни да 
његово стваралаштво боље разумевају и свестраније процењују.

Али највеће вредности у редитељској поетици Бојана Ступице 
нису само његове „добре представе" (јер добре представе могу имати 
и лоши редитељи, као што тзв. лоше или неуспеле представе могу 
имати и највећи редитељи), већ су то његове провокативне пред- 
ставе: и у београдском периоду редитељског стваралаштва Бојана 
Ступице (после рата) свака представа — па и она коју су поједини 
критичари нападали — била је позоришни догаћај, и свака пред- 
става из тог периода коју су неки сматрали „неуспелом", садржавала 
је у себи нешто изузетно, истински надахнуто, проналазачко, велико.

И то је оно што је привлачило и узбућивало публику која је 
често много дубље и потпуније доживљавала позоришне представе
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Бојана Ступице него што су критичари успевали да их свестраније 
сагледају и процене.1

Бојан често истиче:
„Редитеља не треба да задовољи успех, већ истина: је ли он от- 

крио нешто ново или није. То је оно што мене највише интересује 
у мом раду . . .  Успех, и аплауз је лако постићи, али не треба забо- 
равити да има аплауза којих се треба чувати! Не стварати ради 
свог успеха, већ ради људи на које треба пренети неко своје животно 
убећење."

Имао је необичан дар да своје сараднике упућује и ослобаћа како 
би својим кораком и својом природом ушли у театарске воде.

— Треба се ослободити, — говорио је — и са целином своје 
природе кренути у тамни вилајет позоришне уметности. У њој се 
можеш оријентисати знањем, познавањем или искуством, али је, че- 
сто, исто тако важ на и способност да се неко своје знање заборави 
да би се сачувала непосредност и свежина стваралачког залета . . .  
У нашем послу најважније је — откривати; откривати оно што још  
није постало знање и што још није постало чињеница . . .  Ићи испред 
онога што се већ зна — то је уметничко стварање!

Пошто људска свест има тенденцију да чува и брани не само 
себе већ и услове под којима се формирала, онда управо свест учврш- 
ћује и умножава шеме и шаблоне и у уметности. Да се од те ствара- 
лачке болести сачува, Бојан није успостављао ни своје стваралачке 
принципе нити је поштовао туће: маштовит у замисли и полетан у 
остваривању својих замисли, Бојан је био инвентиван не само у 
редитељским визијама него и у процесу њиховог уобличавања и мате- 
ријализовања на позорници од стране глум аца. . .

А глумац је за Бојана:
— извор израза,
— средство израза,
— остварење израза,
— носилац израза и
— критериј израза.
Зато се Бојанов редитељски поступак испољава као стваралачки 

дијалог или стваралачко садејство:
— са писцем (преко структуре текста),
— са глумцем (преко психо-физичке изражајности),
— са публиком (преко моћи доживљавања и процењивања).
Синтеза тог троструког дијалога учествује у процесу редитељског

стварања као особеног а често и доминантног сценског језика.
Умео је да објашњава свесрдно и полетно, а пошто није био 

опијен собом, Бојан је у току објашњења често признавао и друге 
позоришне мајсторе чак и оне који би неко други — из професио- 
налне себичности или сујете — могао да прећути, истичући искључиво 
себе или неко своје стваралаштво.

1 Тшхичан пример једностраиог и негатораког орроаа кригшчара пџрема 
пјредставг*ма котје је режирао Бојан Стутшца, свакако је и Мадам Сан Ж ен  
(од С а р д у а )  чија је премијера на ецени Народног позоришта <у Беоцраду била 
24. иовембра 1961. године: иредстава се одржала на репартоару некоиико сезона 
и одиграна је — без гостовања — 137 пута.
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Тако се Бојан суочавао и са проблемима који су необјашњиви: 
Бојан би се тада зауставио и као неки источњачки мудрац рекао:

— Не може се то објаснити: то се може само осећати . . .  или 
доживљавати.. . .  Треба будити своју проницљивост, оно чуло које нас 
упућује и на оно што не умемо да објаснимо, чуло које нам намеће 
неко разрешење или правац, а да до краја не знамо зашто . . .

Бојан је остварио импозантан број представа у Београду радећи
— после рата — у Југословенском драмском позоришту, у Народном 
позоришту, у Атељеу 212, у Позоришту „Бошко Буха", и у Радио- 
-Београду . . .

Иако свака од тих представа даје повода да се о њој напише 
и посебна студија, ми ћемо, овога пута, изложити само неке зајед- 
ничке редитељске проблеме који су се јављали при остваривању 
неких представа, и покушати да осветлимо на који начин, каквим 
поступком или којом редитељском методологијом Бојан те проблеме 
решава2 . . .

РЕЖИЈА КАО ОБЈТИК ДРАМАТУРГИЈЕ

Бојан је мајстор и с обзиром на изналажење средстава да глумца 
инспиративно наведе на „прави колосек", и с обзиром на начин да 
га тим колосеком даље води . . .  Он се често служио једном методом 
која би се могла назвати: активирање глумца помоћу шока.

То су изненадни стваралачки „напади" на посусталу или омлита- 
велу концентрацију или свест коју често треба „очистити" од лењости 
и аутоматизма, од закочености и краткотрајности. Кад Бојан својим 
редитељским чулом осети потребу да „раздрма" и „потресе" глумачку 
свест, онда њу Бојан плодно „шокира" изненадним узвиком или 
ускликом, ударом о сто или чак и неком сочном и љупком псовком. 
Све то шокира глумца, затресе његову свест и ослободи је од неког 
аутоматизма који свест сужава или притискује, да би подсвест иопод 
ње проговорила још слободније и обилатије.

— Припазите, овај текст је ситно тк ањ е . . .  танке н и ти . . .  То 
није суптилна вербалистика, већ танано преплитање . . .  филигран . . .  
И припазите на пунктове — говорио је често при режирању Ледв, 
помажући глумцима да у раду на улози уочавају тзв. драматуршке 
пунктове.3

2 О овоме оам пиоао и (раније, видети: Особености редитељског поступка 
Бојана Ступице (Одаамци ив Дневника 1953), Поаоришна култура, број 2, 
Београд 1971, стр. 13—30.

3 Писац ових редова био је памоћии редитељ приликом соремања Ј1еде 
од Крлеже у Југословенеком драмскам позоришту, затим помоћни редитељ при 
режирању Крвавих свадби од Лорке (у Радио-Београду) и с обзиром на филм- 
ску праксу обављену у Љубљани (цратећи Бојанове прицреме за филм Височка  
хрдника  од Тавчара) може се претпостаеити колике ау биле (моогућнасш да се 
упозна и прати ретко садржајна и редитељски обилата личиоот Бојана Ступице 
а и да се од њега чује и сазна мнош и много. . .  Али људе као што је Бојан 
Ступпца лако је слушагпи кад говоре, теже их је дубоко разумевати чак и кад 
веома једноставно шворе, а најтеже је: заиста се од њих — учити, јер има 
мнош ствари којима се човек не може научити ма околико великог учитеља 
имао пред собом — сем ако је нако и еамим роћењем оопоообљен да научи
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А шта су то „драматуршки пунктови"?
То су:
— афективни, емоционални или неки други преломи личности;
— преломни акценти у развоју акције;
— чворни тренуци у којима се уопште нешто преокреће или 

преображава.
Бојан проницљиво открива чак и скривене емоционалне и дра- 

матуршке преломе, преокрете и акценте уопште — и у вези с тим, 
на једној проби Леде, каж е глумцима:

— Чвор или прелом треба извући раније да би на време могао 
прећи у подсвест глумца и да би израж ајни прелаз преко њега био 
гибак и уверљив . ..  Текст можеш и заборавити, али држи пункто- 
ве! . .  .4 Тако ћеш полако наступати или осетити линију своје акције 
или линију улоге у целини.

Ето како сасвим једноставно Бојан објасни чак и оно што други 
редитељи често и не уочавају или ако уочавају то глумцима објаш- 
њавају неподстицајно и компликовано.

А једноставност у нашем објашњавању открива до које мере је 
и нама самима нешто, уистину, јасно.

Кад се догоди да неки млад или недовољно искусни глумац, 
и поред свега, не уочава нити интериретативно означава емоцио- 
налне или драматуршке пунктове, већ преко њих неосетљиво прелази: 
тада ступају у дејство и други облици Бојанових интервенција, али то 
нису аналитичка или професорски дуга објашњавања, већ су то стре- 
ловити, ефектни подстицаји да се глумац максимално концентрише 
и силином пажње продре у оно што му је непознато. Проблем је да 
глумац неко своје сазнање, осећање или пак наслућивање — претвори 
у речиту акцију, била она говорна, била гестуална, телесно-експре- 
сивна или нека друга.

И кад глумац наиће на неко „чворно" или преломно место (или 
на „драматуршки пункт") Бојан, да би што више активирао глумца, 
изненадно узвикне:

„Сад!" — или произведе неки други „звучни" или „безвучни" 
редитељски акценат помоћу кога глумац, одмах и спонтано, схвати

и огго шго ое иаучити не м о ж е. . .  Тако, иа цример, величини духа (може се 
иаучити само дух ш ји  може постати велики. . .

Никад Бојану није био циљ да буде велики пред друшма, нити му је 
таква величина била потребна: њему је било оотребно да буде велики у раду, 
и зато је био цресрећан само ако је могао, без великих сметњи, да ради и 
ствара, али — на жалост — ни он еије био поштећен од неких сметњи које 
су му загорчавале живот чак и у Југословеиском драмском иозоришту, иако 
је Бојан био ее  само један од његових оснивача, неш му је управо он поставио 
уметиичке тешеље, дао̂  залет, иазначио уметиичку физионо1мију и оггварао 
стваралачке путеве . . .

4 Колрико је ово важно у  ,редитељској методоггогији Бојана Ступице, чак 
и кад ради и са искусним и великим глумцима, види се и из његових проба 
Леде (у Југословеноком драмском позорингту) у  којој ицрају: Мата Милоше- 
авић, Јожа Рутић, Мира Ступица, Виктор Ста|рчић, Марија Црнобори, Капитали- 
на Ерић, Нада Грегурић, Бооиљка Боци, Карло Булић.

(Први чин Леде имао је двадесет драматуршких пунктова; други чин — 
четрнаест; трећи — седамнаест; четврти — осамггаест: цела Леда имала је 69 
пунктова).
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да се налази на тачки која означава психолошки, карактеролошки, 
идеолошки или неки други преокрет, прелом или „пункт".

Као што видимо „пунктови" су исто што и „зглобови" или „чво- 
рови": места или тренуци неког судара или прелома, заокрета или 
преокрета . . .

— Правилност саобраћаја се најбоље проверава на „саобраћај- 
ним чворовима" или раскрсницама, — говорио је  Ступица својим 
студентима режије да би им што боље објаснио функцију редитељ- 
ских „саобраћајних пунктова" или „емоционалних зглобова".

Тако, на пример, на предавању 23. II 1949, Бојан објашњава 
структуру глумачког израза и каже:

— Моменат конфликта је увек неки чвор или зглоб; дакле, то 
је неки акциони пункт који открива какве силе дејствују, одакле 
долазе и колика им је напетост. . .

Потом додаје:
— Сцена иде од зглоба до зглоба, и издиже се или квалитативно 

пада повлачећи остале сцене за собом — ако глумац на критичној 
тачки (зглобу) падн е. . .  Добро изведен и потпуно изражен зглоб 
представља за глумца „одскочну даску": после њега и захваљујући 
њему, може глумац да прави „квалитативне скокове" . . .

Бојан често наводи један пример зглоба: тренутак кад Хамлет 
сазнаје шта је било с његовим оцем, означава важан чвор или пункт 
глумачке улоге, после кога следе одговарајући преломи или прео- 
крети . . .

Све ово нам је — као студентима режије — често истицао као 
значајно методолошко упориште и ослонац у редитељском а и глу- 
мачком раду. Речено је већ да је, на пример, Леда у Бојановој реди- 
тељској визији имала 69 основних пунктова, „чворова" или зглобова. 
Открити их и фиксирати их — означава важну фазу претварања 
текстуално-драмске композиције у редатељско-сценску, дакле, у ви- 
шедимнезионалну акционо-просторну надградњу.

*— Кад се чворови извуку и обраде још  у почетку, — говорио је 
Бојан — они прећу у подсвест глумца и „прелаз" преко њих постаје 
гибак и спонтан . . .

Ова „акциона мрежа" чворова, пунктова или зглобова истовре- 
мено је и основа за „мизансценску мрежу", а и за извлачење и акти- 
вирање „језгра улоге".

Откривајући драматуршке пунктове, чворове или преломе, Бојан 
помаже глумцу да у својој акционој линији уочава и разликује битно 
од небитног.

— Како се ради слика? — пита Бојан и додаје — не почиње се 
у горњем левом углу, па да се заврши у доњем десном . . .

Тако, наводећи примере, Бојан помаже глумцу да открије и сре- 
дишни пункт улоге који неки зову и „језгро улоге" . . .

Пошто језгро улоге или средишни пункт улоге није увек исказан 
текстом него подтекстом, често се поставља питање: како откривати 
подтекст?

— Опрезно, као да идеш по леду, — одговара Бојан; али треба 
видети како он изговара ту реченицу, па да се види како је Бојан
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прави мајстор у вештини откривања и извлачења подтекста: он то 
чини чак и својом мимиком.

— Кад се редитељ дубоко саживи са делом и страсно осећа шта 
хоће, онда цело његово тело режира, а не само глава или памет, — 
каж е кратко и јасно Бојан.

За свестрано разраћену улогу потребна је и свестрана режија.
— Редитељ мора држати пажњу не само на психолошкој него 

и на драматуршкој структури лика, — опомиње Бојан своје студенте 
режије.

А разрада улоге зависи и од односа према партнеру.
Често сам, на пробама за представу Кавкаски круг кредом,5 пра- 

тио како Бојан учи глумце да успоставе одговарајући акциони кон- 
такт са партнером, било за време читаћих проба, било на позорници.

Пратећи Бојанову методологију у току решавања проблема кон- 
такта партнера са партнером, брзо се уочи једна специфичност сцен- 
ског израза уопште: као што се глумац речима разговара с партнером, 
тако и његово тело треба да „разговара" — са простором. То је 
функција мизансцена: омогућити речима и телу да се исказују у од- 
носу са партнером, а и у односу са простором, јер је и простор — 
партнер глумцу.

Нарочито на Бојановим пробама Идиота од Достојевског6 било је 
ситуација и односа које искусни глумци захваљујући редитељским 
објашњењима — разумеју, али их још  не осећају, тј. акционо их не 
осећају, па остају акционо несадржајни, као што било ситуација и 
односа које глумац интуитивно тако пластично осети или доживи да 
их исто тако пластично и убедљиво изрази, иако му све још  и није 
сасвим јасно . . .

У вези с тим, после једне пробе Леде Бојан је  објашњавао исги 
феномен у сценском простору:

— Глумац не мора све да схвата (на пример, зашто туда иде), али 
мора доносити истинито и право расположење . . .  Простор треба да 
му помогне да се неосетно попне „до врха“ лика . . .

У свом редитељском поступку Бојан обраћа нарочиту пажњу на 
успостављање и обликовање акционих глумачких линија као развој- 
них линија  лика. Бојан помаже глумцу да сагледа и доживи лик као 
одрећену животну целовитост, а и као сценски континуитет, без об- 
зира кад је лик — и за публику — сценски присутан и видљив, а кад 
је акционо одсутан и невидљив. Бојан ће разјаснити глумцу шта се 
збило од његовог последњег изласка са позорнице до следеће, нове 
појаве: Бојан настоји да у глумцу изгради не само идеју водиљу у 
развијању лика, него и целовиту животну линију по којој се лик 
креће и развија.

Може се рећи да Бојанове особености у раду са глумцима 
произлазе из три извора:

а) из животних околности из којих се раћају главни и споредни 
драмски сукоби и токови, а затим

5 Од Брехлга: цремиџера 26. марпа 1963. годиие у Народаом пгаоришту у 
Беотраду.

6 Идиот од Достојевокаг (ирамативова© Д. Ј1. Таљиимов) иремијера у 
Народиом дазоришту у Бешраду, 6. иовембра 1959.
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б) из сценских околности које редитељ режира а глумци изра- 
жавају развијајући своје ликове.

Како животне (или вансценске) и сценске или позоришне окол- 
ности истовремено дејствују снагом својих захтева (или снагом сво- 
јих законитости) у развоју представе као целине, то постоји и трећи 
извор из кога Бојан црпе своја редитељска упутства, извор који је 
синтеза оба претходна, па је тај трећи извор, у исти мах, синтеза и 
животних и сценских захтева или њихових посебности уопште. Та 
синтеза се јавља као:

ц) начин доживљавања или реаговања публике.7
Подстицајност и плодност Бојанових сугестија произилазила је, 

дакле, из његове снажне редитељске визије и моћи да њу пренесе 
на глумце посредством практичних редитељских упутстава и објаш- 
њавања . . .

Битно је да Бојан користи не само ону логику која произилази 
из ауторског текста (дакле, литерарно-драмску логику), него ослуш- 
кује и позоришно-сценску, дакле, извоћачку логику  која треба да се 
саобрази логици доживљавања од стране публике.

Јер, иако је тзв. текстуална логика примарна, она није и ие мора 
бити увек и — најважнија, нарочито кад је у питању граћење пред- 
ставе са експерименталним, истраживачким или откривајућим ам- 
бицијама, а сваком својом представом Бојан је уистину нешто 
откривао.

При објашњавању, Бојан веома ретко употребљава апстрактне 
речи, па се убедљивост и снага његових редитељских упутстава зас- 
нивала на активној једноставности и продорној сугестивности његове 
редитељске вере у вредност и дејство онога што је замислио.8

Његове редител,ске визије достизале су снагу неодољиве опсесије 
која је зрачила из целог његовог бића: не само што је умео да буде 
убећен, него је увек морао да буде унешто убећен, као што је умео 
да сумња а и да зна у шта — режирајући — и треба да сумња.

Зато су његова радљивост и стваралачка машта биле фанатички 
неуморне. Његовим. сарадницима није било лако да га задовоље, јер 
је његова логика била:

— Увек напред!
А ни он сам себе није могао увек да задовољи, јер је и сам без- 

број пута био у стваралачким кризама из којих је излазио — ства- 
рајући . . .

7 Све ово указује на неопходност новог и свестранијег иоимаша драматур- 
гнје која иочнње са дра;матургијом писца (или драматургијом текста) и ире- 
ображава се драматургијом режије (и драматургијом глуме) у драматургију 
позоришне представе уз коју вде и драматургија доживљавања представе као 
веовесна или спонтана драматургија публигсе: зато драматургија публике по- 
дразумева овеукутани цроцес у таку цраћења, доживљаваива и процењив ања 
поаоришие цредставе.

О оваквом поимању драматургије и разликама од уобичајеног поимања, 
писац ових редова иоднео је и једно саоиштење иа Малој трибини Стеријиног 
иозорја иосвећенО'ј драматургу и иашем иозоришту, 1979. годиие.

8 И то је уопевао на оообено овој начин: о!ио што је сложено Бојан то 
открива као — једноставност, а оно што је изгледало цросто, Бојан открива 
као сложено. . .
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Бојан није пред глумце износио естетско-теоријске формулације, 
нити аналитички суве и хладне коментаре текста, већ своје живо 
сагледање свих радњи и противрадњи, свих карактера и њихових, 
како спољних тако и „унутрашњих", сукоба били они видљиви, били 
невидљиви, тј. били откривени или тек треба сценском реализацијом 
да буду откривени.

Бојан се изражавао једноставно и присно, управо онако као што 
дише: изражавао се специфично својим, подстицајним редитељским 
језиком који се није бавио разглабањем или коментарисањем, већ је 
увек покретао на акцију. Зато је Бојан често успевао да у глумцима 
изазива инспирацију или да глумцима омогући — залет у инспира- 
цију.

Ни као професор реж ије Бојан се није служио професорско- 
-хладним или катедарско-сувим излагањима: њему је увек било не- 
довољно ако нешто констатује, јер је увек хтео да се то редитељски 
награди, превазиће или — надрасте маштовитошћу и стваралачком 
страшћу. То се нарочито јасно уочава онда кад некоме — ко Бојана 
треба да следи — понестане даха да га следи до краја . . .

Ево, на пример, шта је нама студентима режије говорио 21. феб- 
руара 1949:

— Велика је грешка ако се у себи самима не борите за јасноћу . . .  
Редитељско стварање зависи од анализе пишчевог текста, али реди- 
тељ који има стваралачке снаге друкчије анализира од редитеља који 
саму анализу има за циљ: анализа је само помоћно средство креатив- 
не снаге.

Према томе, редитељске особености Бојана Ступице испољавају 
се у тзв. редитељској анализи текста и у раду са глумцима, потпуно 
се манифестујући у оствареној представи коју Бојан обликује заиста 
на специфичан начин.

Укратко се може рећи да Бојанова драматуршка и редитељска 
анализа текста није само уочавање и оубличавање онога што је по- 
стојеће у тексту, него је често пре откривање скривеног или непозна- 
т о г . . .  Бојанова анализа текста је трагалачко-проналазачка и због 
тога му се догаћало да понекад испусти из вида оно што је  видљиво 
на површини текста или што је очигледно и без посебне редитељске 
анализе.

Говорио је:
— Треба се чувати да мале редитељске досетке не замене праву 

редитељску машту. У основној визији будуће представе треба да буде 
најјача одговарајућа стваралачка доминанта, а не којекакве досетке, 
тренутни моменти или мале експлозије маште. Треба маштати у ве- 
ликом, у целини, да би се дошло до необоривог и непоновљивог 
израза!

Тако је говорио својим студентима режије још 1949. године.

ПСИХОЛОГИЈА И ДРАМАТУРГИЈА БОЈАНОВИХ 
РЕДИТЕЉСКИХ ПРОБА

Бојан је нарочито обраћао пажњу у току рада на младе глумце 
и изналазио одговарајуће начине да их ослободи свесног и несвесног 
страха од сценског простора, а и страха од суочавања са неким већ
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познатим или великим глумцем или глумицом, као што је умео да их 
ослобађа и страха од публике:

— Кад изађеш пред публику, дођеш у центар туђе пажње, а човек 
се узнемири чим постане тога свестан. Тада се глумац често брани 
од тог страха пред публиком — свим и свачим . . .  Ако је лепа, нека 
глумица, на пример, брани се својом лепотом и свесно или несвесно 
кокетира с публиком: тада је однос према публици спао на општење 
са публиком . . .  Добро савладаном и сценски зрелом акцијом, глумац 
се истински ослобађа страха пред публиком. Зато на позорници тре- 
ба сигурно знати смисао и садржину свог деловања, — говорио је 
Бојан младим и неискусним глумцима у току пробе припремајући 
Армстронгово последње лаку ноћ од Џона Ардена.9

Ослобађао их је од унутарњег грча (и на пробама) помоћу духо- 
вито пронаћених импровизација које су доносиле ведрину и добро 
расположење не само ономе ко импровизацију изводи, него и осталим 
глумцима на проби.

— Али треба пазити докле бити на линији импровизације, — 
опомињао би Бојан оне којима се импровизације сувише „осладе", па 
забораве на меру.

— Стално пазите на меру! Мислите бар на њу и кад је не пошту- 
јете, јер није увек лако ни знати меру, а камо ли још  поштовати 
меру! Свако поштовање је заморно и често досадно, то сви знамо, — 
каже Бојан смејући се.

Тако Бојан ствара повољан акциони штимунг у коме се млади 
глумци, понети радним расположењем, спонтано и слободно отварају, 
отпочињући да реагују без унутарњег грча, смело и непосредно .. .

Често неки млади глумац — добијајући малу, епизодну улогу
— има доста муке да професионално савлада чак и оних неколико 
реченица које ће изговорити на позорници у току представе.

Често се на пробама могло пратити како Бојан мајсторски про- 
налази начине и средства помоћу којих омогућава неискусном глум- 
цу како ће — пре савлаћивања улоге — „самог себе узети у руке'*, 
тј. овладати собом и својом пажњом:

— Није довољно контролисати слабу или нејаку пажњу: пажња 
мора бити јака и снажна. Треба стално јачати своју пажњу — кон- 
центрацијом на нешто. Глумац мора крепко видети задатак да би 
знао на шта (на које објекте) треба устремити своју пажњу, — топло 
каже Бојан младом глумцу, подстичући га устрептало као што мајка 
охрабрује своје дете да слободније хода:

— Хајде, сад! Крени!
И глумац настави да савлаћује својих неколико реченица: на 

први поглед биле су веома обичне и просте, али у Бојановој реди- 
тељској визији представе — тих неколико реченица представљају 
важан „драматуршки чвор“ представе.

И младог глумца све више обузима неки стид што се, ту пред 
свима, открива као глумац који, ето, није у стању да уради како 
треба ни неколико реченица! И почетно задовољство младог глумца
— што и њему Бојан поклања исту пажњу као и носиоцима главних 
улога — све се више преображава у унутарње кочење или грч . ..

9 Премијера 15. оклпобра 1967 године у  Народном поааришпу у  Београду.
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Бојан, наравно, то примећује, и да „одкочи" младог глумца и да га 
ослободи од грча, каже:

— Да имаш десет пута већу улогу, ти би је  до сада већ савладао, 
и не бисмо оволико пробали. Ово је ћаволски тешко! Морамо по- 
новити! Хоћеш?

— Хоћу, — одговара млади глумац и одахне као да му је неко 
велики терет скинуо с лећа.

А кад несавладиви умор освоји глумце, Бојан то примети:
— За данас је доста, — каж е Бојан и настави да се шали. Радили 

сте добро! Заборавио сам чак и на свој ишијас! Хвала вам — до 
сутра!

Често је управо у шаљивом облику говорио о озбиљним пробле- 
мима, као што је помоћу свакодневних ствари и појава говорио о 
апстрактним и недохватљивим сферама.

Тада би одједном застао, замислио се, и тако присилио своје 
слушаоце да се и они замисле над оним што је недохватљиво или 
неухватљиво.

— То је тешко уловити ..  .10 Има доста оног што је неухватљиво 
у току рада, — рекао би Бојан, а они који виде каква  личност то 
изговара, и како изговара, одмах назру огромне просторе у позо- 
ришној уметности који се могу само осећати и наслућивати, ослуш- 
кивати и предосећати, јер ти простори су, у ствари, простори људске 
природе, а има ли ишта загонетније и тамније?

}{. *. *

Толико су Бојанове пробе у току спремања разних представа 
бивале узбудљиве и истински трагалачке, садржајне и доживљава- 
њем бремените, да глумцима на пробама никад није било досадно: 
досада је, уосталом, била баук кога се Бојан увек грозио.

И бојао се досаде до те мере, да је  из тог уметничког страха, 
некад и превише, експлоатисао своју моћ да евентуалну досаду из 
своје представе што сигурније протера или да је унапред осујети, 
онеспособи или једноставно својом маштом ликвидира.

Та Бојанова надмоћ над досадом као највећим непријатељем по- 
зоришне уметности, почиње да се испољава још  на пробама.

Бојанове пробе су, у суштини, имале све особености представе: 
не само зато што је глумац пролазио кроз све стваралачке фазе, па 
је бивао и писац и редитељ и — публика (зависно од угла из кога 
је, заједно са редитељем, опседао улогу), већ и зато што су редитељ- 
ске пробе Бојана Ступице биле не само професионално-технички фе- 
номен, већ и уметнички доживљај како за глумце који на својој улози 
раде, тако и за глумце који — у ишчекивању свог „шлагворта" — 
све то прате и посматрају.

Бојан и најсложеније своје захтеве уме да поједностављује, као 
што на једноставан начин у раду са глумцима остварује оно што је 
сложено. Иако Бојан у свом раду није подносио ни једно правило, 
ипак би се могло једно Бојаново правило формулисати овако: сло- 
жено — поједноставити да би се једноставношћу могло продрети

10 Ловити и уловити — ау из циклуса Бајанових иајомиљанијих речи.
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или уздићи до сложености; дакле, за Бојана је битан захтев: сло- 
женост осветлити једноставношћу.

Бојан осећа како треба пишчеву текстуалну изражајност пред 
глумцем превести на језик животне ситуације или свакодневног од- 
носа, укратко: како треба литерарно исказивање преобразити — у 
сценско, да би се открила сва животност и убедљивост и неког, на 
изглед, несадржајног или привидно површног текста.

Бојан је редитељ који има моћ да преображава све чега год се 
дотакне: он преображава како глумца, тако и литерарно-драмски 
текст: зато глумац може да прерасте у аутора текста, као што се и 
аутор, у току рада на представи, може да преобрази у редитеља, а 
редитељ у аутора дефинитивног резултата — позоришне представе.

Откуда произилази толики плодотворни утицај Бојана на глумце?
Он никада не замара глумце сувишним објашњавањима: он не 

држи предавање већ открива, и он не распреда надугачко и наширо- 
ко, већ активира и — покреће.

Али није битно само да Бојан не објашњава више него што 
треба: његова објашњења имају и поступности и драж новине све 
док се на представи ради, јер није само важно шта Бојан каже, већ 
и како каже, као што је важно кад то каже и у име чега каже.

Са срдачним осмехом и пријатељски, 'Јојан неком млаћем глумцу 
често каже .као свом другу:

— Мућни мало том твојом главом!
А својом главом — као редитељ — Бојан је мућкао исувише: и 

ке само главом неш и душом, а и целим својим бићем, не штедећи 
се и то страоно.

Пошто је располагао и са развијеном глумачком изражајношћу, 
Бојан се у свом редитељском раду спонтано служио и том својом 
глумачком импресивношћу, уносећи у току проба драгоцену осве- 
жавајућу атмосферу: повремено би, у циљу што пластичнијег објаш- 
њења, на пример, на изванредно духовит начин некога или нешто — 
имитирао . . .

О томе је, на пример, после једне пробе Аретеја11 од Крлеже — 
рекао:

— Често ни -најпаметнија објашњења и разлози не могу истински 
да активирају машту глумца или да га у нешто убеде. Објашњавања 
не могу увек глумца да „запале" све док редитељ — подражавајући 
глумца — не имитира оно што жели да исправи. Зато је добро ако 
редитељ има извесну способност да имитира глумца, али на духовит 
начин, дакле, тако да се томе имитирању глумац насмеје, а не да га 
имитирање увреди или унизи.

Тако се Бојан у свом рсдитељском раду служио изазивањем 
смеха у глумцу, кад год није могао да изазове осећање неке животне 
истине у глумцу: Бојан је познавао вишеструку функцију смеха у 
људској егзистенцији, и укључујући смех као средство зближавања и 
потпунијег споразумевања измећу себе као редитеља и глумца — 
Бојан је успевао, стварајући повремено насмејану атмосферу у току

11 Премијера је одржана 29. децембра 1959. године, на поадрници Народаог 
позоришта у Београду.
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МиЈНУС.гао Крлсжа: Псда. ЈДП.  Бсогра<). IIрсмнјсра II. IV 195.?. 

Мата Милошевић, Марија Црнобари и Мира Ступица



Молијер: Граканин племик,  ЈДП,  Београд.  Премијера  12. VI  1953. Маријан  
Ловрић (Дорант), Дејан Д уб а ј и к  (Журден) ,  Ивица  Танхофер (г-ка Журде>{),

Олга Спиридоновик (Николија) .



Федерико Гарсија Лорка: Крваве свадбе, ЈДП,  Београд. Премијера 24. X I  1954. 
Мира Ступица (Вереница) и Јован М илићевић (Леонардо) у  првом плану.

Бранислав Нушић: ГоспоНа министарка, ЈДП, Београд. Премијера 11. IV  1958. 
Мира Ступица као Ж ивка и ансамбл.



I

Фридрих Дирнмат: Посета старе даме, ЈДП, Београд. Премијера 14. X I  1958. 
Блаженка Каталиннћ и Славко Симић у првом плану.

Бертолд Брехт: Опера за три гроша, ЈДП„ Београд. Премијера 4. I I I  1959. 
Мџра Ступица н Јован М илићевић у  средини.



Лопе де Вега: Мудра глупача, ЈДП, Београд. Премијера 1. X  1968. Дара Чаленик 
(Властелинка Финеја,) Гојко Шантић (Лисео), Светлана Бојковић (Низа), Славко 

Симић (Отавио), Стево Ж игон (Лавренсио).

Хектор Кинтеро: Награда, ЈДП,  Београд. Премијера 25. I I  1970. Последња 
представа Бојана Ступице. Мира Ступица (Илуминада) ц Н икола М илић

(Октавио) и ансамбл.



Фелисијен Марсо: Јаје, Агеље 212, Београд, Премијера 7. X II  1959. Влада 
Поповик, Слободан Алигрудик, Растко Тадић, Данило Стојковић и

Павле Минчић.
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Макс Фриш: Кућевласник и паликуке, Атеље 212, Београд. Премијера 16. X II  1959. 
Станко Буханац (Кућевласник Богомил), Љуба Тадић (Чик) и Маја Чучковић

(Ана).



Валентин Катајев: Квадрагура круга, Атеље 212, Београд. Премијера 22. I I I  1961. 
Милутин Бутковик, Бранка Петрић, Зоран Ратковик, Оља Грастић, Ташко Нанић

и Данило Стојковић.

Божена Бенешова: Сусрет (Вера Лукашова), Позориште Бошко Буха, Београд, 
Премијера 20. I  1959. Оља Грастић као Вера Лукашова и М илан М илош евић

као Жарко.



Сидни Кингсли: 
Ворсокак, Позориште 
Бошко Буха, Београд. 

Премијера 26. IV  1960. 
Добрила Матић, 
Бранко Вујовић, 

М илан Момчиловић и 
Слободан Колаковић.

Бертолд Брехт: Сновићење Симоне Машар, Позориште Бошко Буха, Београд. 
Премијера 14. I I I  1963. Оља Грастић као Симона Машар и ансамбл.



Паул Шурек и Ханс Сасман: Vлични пјевачи, ХНК,  Загреб. П ремијера 18. I I  1940. 
Јозо Мартинчевик, Вања Тимер, Вељко Марић, Салко Репак, Бојан Ступица, 

Божена Краљева и Дејан Дубајић.

Кауфман-Фербер: Вечера у  осам, ХНК,  Загреб. Премијера 5. I I  1955.



Г. Б. Шо: Свега Ивана, ХНК,  Загреб. Премијера 29. X  1953. М ира Ступица
и ансамбл.

Ранко Маринковић: Глорија, ХНК,  Загреб. Премијера 29. X I I  1955.



Мира Ступица (Сестра Магдалена — Глорија) и Јурица Д ијаковић (Д он Јере), 
Ранко Маринковић: Глорија, ХНК,  Загреб, 29. X I I  1955.

Ж ан Ануј: Цоломбе, ХНК,  Загреб. Премијера 5. IV  1956.



Бертолд Брехт: Кавкаски круг кредом, ХНК,  Загреб. Премијера 
13. /  /957. Нада Грегурић, Мира Ступица, Емил Кутијаро, Аугуст
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Бојан Ступица и Густав Крклец, преводилац „Кавкаског круга  
кредом." на проби у ХНК-у, 1957.

Всеволод Вишњевски: Ошимистичка трагедија, ХНК,  Загреб. 
Премијера 6. X I 1957.



Л илијан Хелман: Јесењи врт, ХНК,  Загреб. Премијера 19. X I  1957. Бела Крлежа, 
Емил Кугијаро, Јозо Петринић, Вељко Маринић. Други ред: Бора Тодоровић, 

Ивка Дабетић и Ана Херџигоња.

Фридрих Диримат: Посјет с гаре даме, ХНК,  Загреб. П ремијера 18. IV  
1959. Бела Крлежа као Клара Заханасиан и Емил Кутијаро као Алфонс III.



Мирослав Крлежа: Леда, ХНК,  Загреб. Премијера 4. X  1962. Вања Д рах (Аурел), 
Мира Ж упан (Клара), И вка Дабетик (Мелита), Реља Башић (Оливер) и

Бојан  Ступица.

А. Н. Островски: Шума, ХНК,  Загреб. Премијера 10. X I  1962. Соња Сирекова 
(Гурмишска) и Драган М иливојевић (Буланов) и ансамбл представе.



Бојан Ступица и ансамбл представР *
представе Коломбе на проби у  ХНК-у„ 19%.



рада, да аслобаћа и отвара природу глумца и да је стваралачки оспо- 
ооби да изрази чак и оно што пре тога није ни слутила да може 
изразити.

* * *

Особености које прате не само Бојаново читање драмског текста 
већ и анализу и стварање основне редитељске визије будуће пред- 
сгаве — заслужују посебно и много опширније поглавље у осветља- 
вању Бојановог редитељског поступка.

И реч „анализа" Бојан је  реће употребљавао, као што је ретко 
изговарао велике речи као што су: уметност . . .  срећа . . .  л о т к а  . . .  
судбина . . .  филозофија . . .

Бојан је  све велике и комплексне речи ретко употребљавао 
можда и зато што је, истовремено, видео и њихово — наличје. Тако, 
на пранмер, Бојан је осећао наличје свега, па и наличје најузвишеније 
логике увићајући њене — апсурдности. Он је интензивно и често 
доживљавао управо оно што се зове — одсуство логике. И ваљда 
зато је веома често имао разлога да изговара реч „глупо" или „глу- 
пост": иза тих речи криле су се веома обилате и комплексне Бојанове 
реакдије које он није волео да описује, јер му је  обично било до- 
вољно да Искаже само суштину свог реаговања, а све остало је 
зависило од проницљивости и  интелигенције присутног саговор- 
н и к а . . .

Бојан је  увек више волео да излаже или разматра неки духовити 
доживљај или неку комичну животну ситуацију. него што је волео 
да опширно прича о свакодневним животним глупостима.

И често је, пре почетка пробе, у  оном неодрећеном мећувремену 
кад се тек скупљени глумци мешкоље, прибирају или срећују, 
упитао:

— Зна ли ко неки нови политички виц?
Пошто је ретко ко стигао да чује оно што је Бојан већ ко зна 

где и од кога чуо, обично би Бојан и испричао тај нови виц.
А умео је  да прича сугестивно и присно.
Имао је веома развијено чуло за онај нагли, изненадни преокрет 

у сваком вицу, онај неочекивани „удар" који дефинитивно открије 
неку апсурдност или животну бесмислицу, а и њен смисао. Јер, и оно 
што је  бесмислица молсе се издићи на пиједестал високог смисла, 
као и оно што садржи стварни смисао може се потиснути или гур- 
нути до најнижег — бесмисла. Укратко: апсурдност или одсуство 
логике здравог разума — својствено је људима и друштвеном жи- 
воту, као што је електрицитету својствен позитивни и негативни пол.

Било да виц прича Бојан или неко од глумаца, обично би се уз 
прасак смеха извршавала трансформација расположења: смејући се, 
глумци би се узајамно сродили и повезали и, заједно са насмејаним 
редитељем, одједном би образовали једну насмејану позоришну по- 
родицу. И касније, присуствујући пробама Богојављенске ноћи12 од 
Ш експира — могла се уочити велика улога тог „почетног акорда"

12 Што год хоћете — Богојављенска ноћ од  Швксхвдра — црем ијера 28.
новембра 1%0. годрине у  Најродаом позорншггу у Београду.
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у Ступичином редитељском поступку: велики редитељи се познају 
по томе што сваки, на свој начин, уме да „изрежира" најпре радну 
атмосферу која му је најбољи сарадник у стварању завршног резул- 
тата — позоришне представе.

Зато, сем редитеља, режира и радна атмосфера.
А Бојан је био и остао изнад многих који би му могли бити 

равни, да није једне његове особености у којој је  блистала сва 
његова природа и његов карактер уопште: то је Бојанова способност 
да се смеје речито и садржајно, срдачно и благородно . . .

Изнети чему се све смејао и описати како се смејао, значило 
би описати целу његову личност, значило би написати Бојанову ства- 
ралачку и интимну биографију што овде није могуће. Довољно је 
рећи, узгред, да се смејао широко као што је племенитост широка, 
смејао се дубоко као што мудрост може да буде дубока, смејао се 
снажно као што је снажна правичност људског духа који може да 
исмеје све што је извитоперено, лажно и наопако.

Волео је вицеве који се причају у поверењу, шапатом, вицеве 
који у сажетој форми, стреловито осветљавају било неку друштвену 
привидност, било неку прикривену истину: волео је  да се насмеје 
свему ономе чему се смејао ановимни народни дух протеран у стеш- 
њена али једра и оштроумна запажања и закључке изречене само 
у неколико духовитих реченица.

Ступица је са жаром и са слашћу и слушао све те политичке 
вицеве, а умео је да их слуша дограћујући их својим смехом у коме 
је било много правог плејбојског здравља и медитеранске животне 
свежине . . .

У свим тим вицевима има мало речи, али те речи изазивале су 
снажне и неочекиване асоцијације, укратко: у тим вицевима било 
је тесно — речима, али није било тесно — мислима . . .

Може се објашњавати, али ое не може објаснити Бојанова спон- 
таност којом он, одмах, на почетку пробе, уклања све границе измећу 
себе и глумаца . . .

Заиста, ведро расположење увек има чудесну моћ.
Покушајмо да уочимо улогу духовне ведрине изазиване, на при- 

мер, спретно причаним вицевима у току спремања представе:
— најпре, смех ослобаћа глумце унутарње напетости и смањује 

дејство скривених оптерећења;
— помоћу смеха глумци испољаовају свестранији однос према 

стварности: кад се насмејемо стварности, онда постајемо супериор- 
нији над њом, иако смо њоме притиснути;

— виц као језгровита синтеза радње и сукоба, карактера и идеје, 
у глумцима развија смисао за концизност, као што опомиње на еко- 
номичност израза уопште: добро испричан виц подсећа глумца на 
задатак да са сцене делује непосредно и ефикасно као виц.

И преко вицева — као облика духовите критике на неку апсурд- 
ност у стварности — слушаоци се подсећају на оно што стварно 
постоји, као и на оно што би било праведно — да постоји. Према 
томе, причањем вицева пре пробе, помаже се глумцима да већ на 
почетку пробе окусе и оно што је стварно или постојеће, а и оно што 
је имагинарно или замишл>ено.
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Зато се Бојан радовао као дете кад се смехом откривала неукро- 
тива проницљивост и животна филозофија тих спонтаних, колајућих 
вицева и шала, дивећи се сазнању које се скрива иза одбрамбеног 
смеха обичних „малих људи".

А умео је истински да воли тог тзв. малог човека, осећајући шта 
је у  њему — велико, а  то је: смисао за хумор, слух за истину и моћ 
да све издрж1и.

И због те истинске сродности са обичним малим људима, Бојан 
није прихватао фразе: бунио се против злоупотребе свега, па и ве- 
ликих речи, јер се иза њих најчешће скривају празнине, лаж  или 
незнање.

Иза великих речи најчешће се заклањају они који немају ништа 
стварно и велико у себи: чак ни поштење или снагу да буду оио што 
јесу.

Од свега што није подносио, Бојану је највише сметало претва- 
рање, било оно свакодневно и несвеено, било смишљено и планско: 
нарочито је презирао оне који се улагују или оне који ласкају, а и 
оне којима је њихова каријера — мера свих ствари.

Био је правдољубив као они који  верују у правду, и истинољу- 
бив као они који  искрено верују у истину . . .

РЕДИТЕЉСКА ТАКТИКА И СТРАТЕГИЈА

Све што је  радио, Бојан је  радио страсно и са заносом: зато је 
и успевао, још  у почетку пробе, да изазове ведрину и успостави рас- 
положење за напор у току пробе, а и да у глумцима изазове шпче- 
кивање што ће се, у току рада, откривати, сазнавати или остваривати.

Велика је Бојанова сугестивност којом од свих пристуних глу- 
маца (без обзира на њихове разлике) ствара јединствену заједницу 
обузету јединственом жељом: да следи редитељске замисли и да што 
упорније проба.

У свим тим редитељским опседањима неке тешкоће у току спре- 
мања представе, Бојан уме подстицајно да бдије над глумцем и глу- 
мац осећа у Бојану овог заштитника, ма колико га Бојан привидно 
мучио или исцрпљивао, и ма колико се глумац у раду излагао и, на 
изглед, бесмисленим или узалудним напорима и ризику, неком скоку 
у непознато или некој истраживачкој авантури уопште.

Својим студентима режије, често је говорио:
— Редитељ мора поштовати глумце и тражити то исто поштова- 

ње према себи.
Бојан је глумце истински уважавао својим стваралачким одно- 

сом и радним поверењем: глумци су то увидјели, па су Бојана дубоко 
ценили и поштовали, иако се он никад није улагивао глумцима рас- 
пирујући њихово иначе развијено самољубље: уместо тога, Бојан 
је распаљивао њихову машту и радну упорност.

Зато је и умео да се обрадује кад глумац после напора, залета 
и покушаја — успе.

Тада Бојан уокликне:
— То! Тако! То је добро!
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И распаљени глумци, иако су жестоко радили и „вукли", често 
и неосетно проведу на проби и по читаве сате . . .

А на крају нек дуже „радне стазе", Бојан би рекао:
— Ове сцене смо обрађивали мало више, јер сте били загрејани. 

Хајде сад да вратимо све још  једном, да би то остало . . .
Бојан ово често каж е и скад је оно што је урађено — лоше, или 

није оно што он — као редитељ — хоће, али та професионална не- 
иокреност, у Бојановом редитељском поступку, није лаж  или немоћ- 
но повлаћивање глумцу: он истиноки верује у плодотворност ства- 
ралачких криза код глумца . . .

Бојан некад и плански уме да изазове те кризе, јер верује у  моћ 
онога што он као редитељ хоће и што — уме . ..

Али Бојан фасцинира не само оним што хоће, већ и начином на 
гсоји то хоће! Отуда произилази и његов особени начин на кој-и реа- 
лизује то што — хоће . . .

Зато и она Бојанова, на изглед неразговетна, а  по смислу изни- 
јансирана, тиха мрмљања у току пр>обе (кад он неким чудним полу- 
гласовима или покретима тела израж ава како и шта — од оног што 
глумци раде — прима или процењује), зато су и та тиха и некако 
нородично топла мрмљања — једва чујна, као пгго могу бити нечујна 
или несвеона мрмљања узнемиреног оца пред раћање будућег детета
— ова та, дакле, мрмљања су читава скала којом Бојан дочекује оно 
што му глумци дају, подстичући их да дају и много више, све док 
из себе не извуку и оно што нису ни знали да умеју или да уопште 
могу. А кад се то догоди, онда би се Бојан као припитомљени тигар 
узбудио и ускликнуо:

— Тако!
— Добро је!
— Добро!
А и ти усклици су велика особеност Бојана Ступице: није важно 

само то шта он уокликом — каже, него и кагсо он то каже! На при- 
мер, кад он узвикне глумцу:

— Добро је! — он то викне некако страсно и захуктало: тај уз- 
вик осваја глумца, занесе га и понесе, и он се још смелије баци у 
авантуру тратања . . .

Ево штурог записа са једне пробе комада Што год хоћете — Бо- 
гојављенска ноћх% (од Шекспира) у коме се виде неки Бојанови на- 
чини да активира глумце.

Прави је мајстор да „запали" глумце: треба га видети и чути 
гсако се служи обичним речима да постигне оно — необично! И кад 
глумац успе, Бојан узвикне како то само он уме:

— Тако! Или:
— Успео си!
— Тако је . . .
— Сад крени још једном . . .
А кад глумац крене, Бојан добаци:
— Слободно! Још слободније! Тако!
— Ово данас иде, — уокликне Бојан (и некад изнеиада куцне 

прстом о сто: ко зна да ли куцне да направи виц на рачун еујеверја,
13 А то је тсомад чији је омех ,;цроткан тугом, сатиро*м и ромаитиком" . . .  

(Премијера 28. оовембра 1960. годаие у  Народном иозоришту у Беотраду.)
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или куцне да и тим звуком охрабри, потврди и од оумње „одбрани" 
уепех глумца . .  .)•

Често страсно и дуго исправља глумце, па ако учине напредак 
макар и за једну нијанеу, Бојан је раздраган:

— Добро је! Само тако . . .  Напред!
Он уме да се радује кад глумци уеиевају.
Ако треба некако „откравити елеђеног" глумца, Бојан има читав 

регистар могућности почев од оног евог топлог бодрења:
— Хајде, хајде . . .  Крећи!
— Ухватио си . . .  Држи!
— Сад гураш добро . . .  Тако!
Али кад је  неког глумца тепжо „загрејати" или „запалити“, на- 

рочито кад је пред њим млад и неискусан глумац, онда му Бојан 
приђе и срдачно га, мало чак и рукама, „продрма":

— Опусти се! Не бој се ни глупости! Ни ја  нисам увек паметан!
Глумац се насмеје и крене, Бојан вели:
— Слободно! Заграби самог себе и избаци се као ђуле из топа! 

Сад све што урадиш биће добро! Напред!
И глумац се баци у покушај.
Бојан трепери од свог унутарњег стваралачког врења:
— То је  било боље. Хоћеш још  једном?
— Хоћу, — одговара глумац и у залету иокуша још  једном да 

допре до циља.
— Даље, даље, — виче Бојан, успевајући да раокрави глумца 

и оелобађајући га до те мере да глумац осети сласт од доживљавања 
плодног напора . . .

Ако се догоди да се глумац, у току неке пробе, изгуби у узалуд- 
ним напорима, онда га Бојан тако спретно подржава да не клоне:

— Тако, како сад причаш, сам о ...
— Ја бих то рекао мало д рукчи је . . .  Пробај еад оп ет . . .
— Прошли пут си то боље извео . . .  Хоћеш да се сети ш . . .
— Је ли то импресивније него ово (и Бојан импровизује) . . .  Али 

то треба ти да кажеш! Хоћеш?
Ако се глумац уморио, Бојан то примети, али његов редител-.ски 

занос не силашњава:
— Д а имаш мали задатак не бисмо толико пробали. Морамо 

поновити. Важи?
— Важи, — каж е глумац и, заборављајући на умор, неосетно 

пређе ону критичну границу умора, па му и умор постаје боља, жи- 
вотнија клима да се, најзад, потврди као глумац или изрази као 
Бојану достојни сарадник.

Тако Бојан и инстиктивном прецизношћу открива глумцу његову 
улогу, распаљујући га све више и више, а заједно са тим, Бојан глум- 
цу постепено открива и тешкоће које се у улози налазе: и то оним 
редом ко ји  одговара индивидуалности глумца. И еве то — у одго- 
варајућој „дози" . . .

Као што се види, Бојан је редитељ који  зналачки а и интуитивно 
осети и  оно што у неком глумцу још  није етигао да упозна. . .

— Тако у том смислу. . .  само пази на оно изненадно: тргнеш се 
као да те неко боцне иглом изненада . . .
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Ето како његова објашњења могу бити: прецизна, језгровита, 
подстицајна, чулна, сугестивна.

Понекад Бојан упорно враћа исту сцену све дотле док то вра- 
ћање може да користи, као што некада, на проби, дуго може да не 
враћа глумца . . .

— Нисам вас хтео враћати да бисте ухватили залет. А сад, пошто 
је залет ухваћен, можемо све од почетка, — каж е Бојан глумцима иа 
крају неког већег одломка или на крају ч и н а . . .  И док се поново 
проба цела сцена, неколико ецена или цео чин, Бојан успут добацује 
више глумчевој подсвести него глумцу лично:

— Тако!
— Запамти то!
— Било је добро!
— Сад тихо: видећеш после зашто!
— Пази!
— Јаче: што ниеи доручковао?
— Хајде, сад!
— Још, још, још! — виче Бојан све јаче и страовије.
Проба се претвара у олују која покрене и  уековитла еве што је 

у глумцима мировало или ћутало . . .

* * *

Веома је занимљиво док тече тзв. прогон целог комада — слу- 
шати Бојанове примедбе у облику узвика које, у одрећеном тренут- 
ку, добаци одрећеном глумцу или глумици: ево тих узвика записаних 
са једне комплетне пробе Леде — уочи генералне пробе14. . .

Док проба тече (на распореду озвачена: сви — све) Бојан се нер- 
возво шета по полумрачном гледалишту измећу редова, погледа 
каткад на позорницу и довикује:

— То је важно!
— Полако . . .
— То бих ја  извукао још  више!
— Слободно!
— Буни се! Љупко! . . .
— Још . . .  још  . . .
— Немој да се мазиш . . .
— Ту бих ја  пожурио . . .
— Говори као после пеливковца!
— Још више си изненаћена. . .
— Опрезно . . .
— Сад!
— Ући у сваћу! Уједај!
— Гони га фуриозно! Заврши хладно . . .
— Сочно . . .  сугестивно!
— Ја бих ту закочио . . .  Мало мирније . . .
— Гурај! . . .  Гурај! . . .
— Гледај га кроз зенице . . .  Скрозирај га! . . .
14 Леда комедаја једае КЈареевалкже ноћи — од Крлеже, у Југословеисасом 

драмском позоришту, цремијера 17. априша 1953. шдане.
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— Сад вуци . . .  још  . . .  још  . . .  још  . . .
— Пази!
— Топиш ое у звуку мелодије!
— Хоп!
— Шишти! Не певај!
— Јаче!
— Хајде, хајде . . .
— Што си се еледила?
— Врло добро!
Тако је Бојанов подстицајно-акциони речник, с једне стране, био 

и ш крт и прост с обзиром на мало речи које упућује глумцима, али 
је, с друте стране, његов речник био плодоносан кад се види и чује 
како  Бојан изражава оно што хоће да каже, па макар то иоказао 
и неким иолугласним мрмљањем или снажним узвиком, неким гес- 
том, речитим ћутањем или изражајном кретњом своје главе, на 
пример.

Али оно чиме се Бојан често најимпресивниј е исказивао био је 
израз његовог лица: тај израз је  бивао и самоуверен и благ, и строг 
и благородан, и нежан али и непопустљив и фанатички упоран. Често 
се стиче утисак да Бојан режира не само оним што каже, већ и оним 
што глумци у њему осећају, што у њему — наслућују . . .  Бојан је, 
у том смислу, увек био до краја неизражени — унутарњи опектакл: 
и можда су зато глумци волели да га посматрају, а не само да слу- 
ш ају шта ће да каж е . . .

Дакле, Бојан је више објашњавао својим нанином, а много је 
мање описивао речима. Није сасвим веровао у речи које редитељ 
изговара: више је веровао у редитељско свеукупно осећање у коме 
учествују и темперамент, и мисао, и очи, и руке, интензитет и ритам 
гласа; мање је веровао у речитост — речи, а више у речитост ре- 
дитељске личности у целини опседнуте жељом да се искаже и да 
својим исказом активира најпре глумце, а потом и публику. . .

Бојан се изражавао и сугестивно спонтаним покретима руку, 
главе, покретима тела уопште: понекад се чинило као да из његовог 
узаврелог и вулканског темперамента избијају не речи, већ запаљиве 
светлеће варнице које улећу у сва чула глумаца и они — фасцини- 
рани — отпочињу да чују и виде најпре оно што чује, види и осећа 
њихов редитељ Бојан Ступица.

Можда су зато глумци у раду с њим имали и  драгоцено осе- 
ћање стваралачке слободе, а и осећање да редитељ њима зналачки 
руководи. Глумци су му се најчешће сасвим препуштали не губећи 
илузију ни своје самосталности, ни своје индивидуалности.

Можда су зато глумци у раду с Бојаном увек били у стању да 
учествују у некој стваралачкој авантури као заводљивој неизвес- 
ности, а да при свем том имају ооећање сигурности.

Бојан је говорио:
— У уметности се мора ризиковати! Без ризика или смелости 

да 1се не успе, чак ни онда кад се у успех највише верује, нем|а 
велике уметности!

Зато су пробе Бојана Ступице биле стваралачки надахнуте: без- 
број пута смо — као његови студенти реж ије — били очарани како 
је  мајстореки „свирао" на глумачким могућностима извлачећи из
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глумца чак и сшо што нису знали да могу или да умеју . . .  Зато су 
те пробе и за глумце бивалс не само радосне порођајне муке, већ и
— порођајне свечаности. Зато су остале незаборавне, на пример, 
пробе кохмада Таленти и обожаваоци — од Островског.15

Бојан је стварање представе упоређивао са интимиим чином уза- 
јамног оплођавања, а завршне пробе и премијеру — чином пораћања 
које наилази после оплођавања . . .

Писац ових редова — као Бојанов помоћни редитељ — трудио 
се да у току самих проба, неприметно, запише што више од онога 
што је Бојан говорио или тумачио.16

Али једном приликом, сам Бојан је разбио илузију о велико ј 
вредности записаних редитељских упутстава или напомена, макар 
брхле и његове — и смејао се на свој рачун:

„Не записуј сувише .. . ни моје напомене: редитељ лако постаје 
њихов роб. Заплете се мећу напоменама и не може даље да макне, 
пошто му свака од њих изгледа толико важна да је не може ставити 
у страну.

„Редитељ се тако често заљуби у своје напомене и не види пред 
собом оно што је битно — глумца, његову природу и целовиту ак- 
циону линију. Кад глумац погоди тренутни захтев редитеља — то је 
једно, а кад изграђује линију развоја свога лика — то је нешто 
сасвим друго . . .

„Активне редитељске напомене (за разлику од оних које су па- 
сивне) изазивају и подстичу глумца на акцију. Упућујући глумцу 
своја упутства или примедбе, редитељ треба да мисли на крајњи 
резултат — позоришну представу, а не на вредност свога упутства 
или своје примедбе, макар то било и генијално", — каже Бојан 
смејући се . . .

„Увек је важно — говорио је — да редитељ води рачуна о ономе 
што је битно, а не да себе и глумца зароби инсистирањем на спо- 
редностима које могу изгледати допадљиве а, у ствари, су небитне за

15 Премијора представе Таленти и обожаваоци у  Јл/тословенском драмскоах 
позориштту б:ила је 5. новембра 1949. године. Тим поводом, писац ових редова 
објавио је обимну аиализу цредставе (у чаоопиоу Полет, II, 1950, 1—2, стр. 55— 
62): Ту се говори о , дгенадм ашној редитељокој обради подтекста", о  Ступици 
ка10 редитељу ,д}елике сгваралачке маште и великих потеза", говори се о  зна- 
чајеим глумачким дастишућима, али се говори, исто тако, и о ееким недовоЈБ- 
ним или непотпуним резулшгима и у режији и у глуми — упркос ,/великим 
мадсторским достигнућима у режији и глуми" . . .

16 Још пре доласка у Народно поаориште, заједно са Миром Стуиидом 
из Југословееоког драмоког позоришта, Бојан Сггупица је у  јануару 1956. године
— обновио овоју режију представе V агонији  од Крлеже да би у цредстави 
1. фебруара исте године гостовала првакиња драме Слоееиакјог еародног гледа- 
лишча из Љубљане — Сава Сеиерова — у  улози Лауре (ЈТеибахове жсне); Лен- 
баха је тумачио Љубиша Јавановић, Др Крижавеца — Бажида|р Дриић, Мадлен 
Пеаравну — Марица ПЈапоиић, Глуханемог прасјака — Душаи Владиоављевић, 
Марију (сабарицу) — Пордаеа Пракић.

Писац 10ИИХ редава био је памоћни редитељ ове обнаве и запослен у 
Најрадном пазаришту иепрекидно — најпре као драмашург, а затим и као 
редитељ — од 1. фебруара 1954. гадиие до данас, био је у  магућеасли да прати 
осгваривање свих Бојанавих представа у Нараднам пазоришту у Београду: а 
Бајан је од почетка 1959. годиие до краја 1965. године режирао у Народном 
позаришту деоет представа.
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представу у целини. Редител> над својом визијом представе треба да 
бдије да је не уситне и не прогутају разне појединости, и да се тако 
затворе врата крајњем резултату и крајњој синтези редител»ског 
рада: то је позоришна представа као целина."

Колика може бити „сласт" чак и веома напорне и дуге пробе, 
и колико глумци могу да уживају у раду чак и кад посрћу од умора 
и исцрпљености, могло се видети на многим пробама Бојана Ступице: 
његови студенти режије, на пример, не могу заборавити силовите 
пробе Талената и обожаваоца: на једној од њих је Мира Ступица 
„пропљувала и крв", али не у симболичком симислу него стварно и 
истински .. .

Мећутим, рад се наставио као да се ништа није догодило.17
Девет година доцније (1959) у  Народном позоришту у Београду, 

за време проба Крлежиног Аретеја присуствовао сам, на пример, 
једној проби на којој је Бојан усклаћивао однос и брусио ритам 
узајамних реплика измећу два иначе добра глумца . . .  Али то иије 
ишло тако лако: не зна се ко се више мучио — Бојан или глумци . ..

Да не бих и овде описивао Бојанове редитељоке интервенције, 
оне би, сажете у редитељско упутство могле да глаое (а тако су и 
записане у Д невнику  из 1959. године):

„Пазите на однос измећу реплика: некад реакција мора доћи 
одмах после акције, и тада треба истиснути или збрисати баш ону 
секунду измећу партнеровог текста и реплике као реакције. А некад 
се на партнеров текст одговара најпре ћутањем,18 неким гестом илн 
нечим другим, па тек после — речју . . . "

И док први говори, Бојан објашњава постојећи однос ономе ко 
говорно не реагује: потом ономе ко говори указује где су тзв. до- 
минанте у његовој реплици.

И рад на само неколико реченица потрајао је прилично дуго, 
упркос томе што су пред Бојаном два искусна глумца: управо зато 
је  Бојан и инсистирао на филигрански тананом глумачком везу и 
нијаесама које није лако остварити.

Сви критичари који су оцењивали Бојанове представе — исти- 
цали Бојана као редитеља „амаштовитих потеза" и „великих захвата“, 
испуштајући из вида и Бојаново стварање филигрански тананих спле- 
това и суптилно развијање психолошких нијанси у његовим пред- 
ставама.)

Бојан је био, у ствари, редитељ-поет, ие зато што је умео обилато 
да ужива у песничким стиховима (од којих је многе знао и наиамет), 
већ зато што је, као што смо и раније напоменули, имао истанчано 
осећање за животну а и свакодневну поетичност као стваралачко 
откриће над животним суровостима и свакодневним баналностима: 
није се случајно Бојан онолико одушевљавао Чеховим. . .  И није

17 Тада сам схватио — наоудррт ромаштичнам иоимашу глуме — да је 
црава глума увек један 1облик иегације самог себе или један облик самораза- 
рања да би се — умеото себе — услоетавио иеки други лик као друпи живогпни 
оистем или животни ток . . .

18 То ћутање Бојан је звао некад .речито ћутање", а некад ,/мудро ћутњ е", 
иекад „глуио ћутање", а некад „иоешичио ћутање" — трудећи ое да у глумцима 
са кај|има ради, иробуди и развије осетљивост према тцј ,упоетици ћутања". . .
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случајно онолико размишљао о Чехову: Чехов му је  био један од 
нај омиљенијих аутора.

Толико је дубиноки ронио по значењима Чеховљевот текета да 
је пред Чеховом осећао и  неку врсту страхопоштовања, па опет су 
га званични критичари нападали као да ое уопште не зна ш та је  
код Чехова битно а шта не.19

Кад би се направила упоредна анализа измећу Чеховљевог тек- 
ста Ујка Вање и представе коју је Бојан режирао у Југословенском 
драмском позоришту (премијера 6. априла 1948. године), и кад  би 
се тај однос суочио са мишљењима које је изрекао — у име друштва 
и позоришне уметности — посебни форум пресудитеља и оцењивача, 
онда бисмо сазнали много не само о Бојану као редитељу и његовом 
односу према Чехову, него бисмо сазнали још  више о ондашњем 
односу према стваралаштву, о владајућим мерилима и процењивању,
о задацима и усмеравању позоришне уметности, а највише бисмо 
сазнали о једном нашем раздобљу и његовој естетици а и етици, јер 
се те две делатности људоког духа узајамно прожимају и осветља- 
вају.

У тим анализама Бојанових позоришних представа има једностра- 
них и краткотрајних закључака и с обзиром на то ко их изриче, а 
и коме су упућене, јер су се пресудитељи односили према Бојану, 
углавном као према ћачету коме треба давати ооновне лекције о 
основним питањима позоришта и режије. Тако, на пример, Ели Фин- 
ци, говорећи о представи Ујка Вање тврди:

„ . . .  Чеховљевој вери у човека, у бољи и праведнији живот, 
подрезана су к р и л а . . . "  — као да Бојан уопште нема појма ни ко 
је Чехов, ни шта значи вера у бољи и праведнији живот, ни шта то 
значи ако би он Чехову „подрезивао к р и л а . .

С друге 'стране, у својој доктринарној и идеолошки једностраној 
захукталости, Ели Финци потпуно заборавља да је  истинском ства- 
ралаштву неопходна истинска слобода, и да Бојан као уметник има 
право чак и да посумња у оно у шта Ели Финци захтева да се 
верује, јер постоје људи чија сумња може бити човечнија и плодо- 
творнија о.д нечије вере чак и у човека, и у бољи и праведнији 
живот!

Кад све ово имамо у виду, биће нам јасно што Бојан двадесет 
година доцније (1968) један свој значајни напис отпочиње питањем:

„Који су то ооновни мотиви за сгваралаштво једног уметника 
данас, нарочито позоришног уметника, редитеља? Да ли су у питању 
основни конфликти које ноои уметник у себи, или је  главни мотор 
стваралаштва дилема у односу на свет у коме уметник живи?"20

19 Видети: Дискусија поводом три представе Југословенског драмског по- 
зоришта. — У диокусији учествовали оу између осталих: Стефаи Митровић, 
Јован Пооовић, Скендер Куленовић, Радован Зоговић, Ели Финци и Вељко 
Влаховић — Књижевне новине, 13. јула 1948, Београд.

(Ово јавно сућење Бојаиу Ступици и његавом схватању редитељског сшва- 
ралаиггаа остаће као класичан пример дирекшивне и једнострано-идеолопже 
критике.)

00 Напис под насловом: Мисли уз моје режије у  Народном позоршиту 
(објављен је у Зборнику) Један век Народног позоришта у  Београду 1868— 1968, 
Беоопрад МСМЕХУШ, схр. 401.
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У том умном и инспиративном напису Бојан, измећу осталог, 
указује на потребу да уметник чува „свој унутрашњи свет", јер увек 
постоји могућност — да се „инфицира тућим илузијама које би на- 
докнадиле влаетите — изгубљене илузи је ..

Ова непрекидно будна 1свест над интегритетом своје личности 
и свог стваралаштва, провлачи се као оеновно својство свеукупне 
радне биографије Бојана Ступице: он у истом напису истиче умет- 
ничку одговорност за коју „тренутни дневни успеси не могу бити 
мерило евих ствари".

А потом следи став који би могао стојати и  као епитаф на 
Бојановом споменику:

„Опрезан си да не би друштво од тебе направило техничара или 
инструмент који ће служити само општим идејама без твог односа 
према њима."

Од Бојана друштво није могло направити ни аутоматизованог 
„техничара", ни еервилни „инструмент“, јер је  Бојан увек имао 
снаге да обогаћује захтеве друштва и својим стваралаштвом, насто- 
јећи да и еам себе превазилази својим властитим делом.
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Мр Ксенија Шукуљевић

БОЈАН СТУПИЦА И ПОЗОРИШТЕ „БОШКО БУХА”

Стварајући у великом броју професионалних позоришта широм 
Југославије, Бојан Ступица је нашао времена да део свог рада и сво- 
је уметности посвети београдском Позоришту „Бошко Буха”, Његова 
уметничка сарадња е овим театром за младе одвијала се у времену 
измећу 1959. и 1963. године када је комплетно инсценирао три позо- 
ришна комада.

Несумњиво Бојанов рад је био од великог значаја за ово позо- 
риште, али је истовремено његовом уметничком ангажману донео ос- 
вежење, подстицај и стваралачко узбућење. О важности и лепоти 
рада за младе Ступица је писао у публикацији поводом двадесетого- 
дишњег јубилеја Позоришта „Бошко Буха”:

„Читавог живота човек прикупља утиске. Без сумње — најсвет- 
лији и најтрајнији су они из младости.

Можда су утисци из уметности — било литературе, еликарства 
или позоришта, највише подложни томе да временом избледе — но 
само привидно, Они се појаве из магле подевести кад нам је  нај- 
потребвија њихова порука.

Мислим да је због тога одговорност у раду на омладинским пред- 
ставама двострука, али заједно с тим и заносно узбудљива.

Свака је позоришна представа готова тек кад јој публика дода 
свој одзив, подстрек и инфлуенцу. И због тога немира који млади 
гледаоци уносе у представу, интензивније можемо да осетимо сву 
лепоту и необичност позоришне уметности која више но и једна дру- 
га зависи од публике.”1

Сарадњу с Позориштем „Бошко Буха” Ступица је  отпочео 1959. 
припремањем представе Сусрет (Вера Лукашова) чешке књижевнице 
Божене Бенешове, у сценокој обради Е. Ф. Буријана, а у преводу 
Анике Радошевић. Овај комад, у  ствари „лирска игра младости за 
омладину од четрнаест до седамдесет година”, како је  о њој Ступица 
говорио пред новинарима уочи премијере, игран је у Прагу пуних 
двадесет година. Бојан је представу видео када је тамо радио као 
гост редитељ 1957. и веома му се допала. Тако је  идеја да се овај 
комад игра у Позоришту „Бошко Буха” била његова. Он је у изјави 
за штампу дао објашњења о карактеру комада и разлозима због 
коЈ*1гх га поставља на сцену. „То је необична поетска игра — истиче 
Ступица, „о оном периоду живота у коме примамо и за сав живот 
памтимо пресудне утиске. Мада је то комад готово више за одрасле, 
а ипак и првенство за омладину, мислим да ће Позориште њиме про- 
ширити круг своје публике нарочито то да ће привући ону омла-

1 Публикација Позоришта „Бошко Буха" 1950—1970, Беотрад, 1970.

252



дину која више неће дечје игре, а још  не иде на редовне вечерње 
иредставе великих позоришта".2

Стушица је Сусрет поставио у декору и коетимима (које је  сам 
креирао, а за главне протагонисте, Веру Лукашову и Ж арка, одабрао 
је Ољу Грастић и Милана Милошевића. Њ има су се придружили Вера 
Новаковић, Бранко Вујовић, Бранислав Крављанац и Љубица Бокић. 
Балетске тачке, у кореографији Анике Радошевић, извели су Љиља- 
на Дуловић, Ж арко Пребил и Ж ика Митровић, као гости. Премијера 
је одржана 20. јануара 1959. године.3

Критика је благонаклоно пропратила представу Сусрет, дајући 
предност еценском приказу, док је о комаду говорила као о добром 
поводу за театарску игру. Редитељска и глумачка интерпретација 
оцењена су похвално. Позоришни хроничар Јован Максимовић, за- 
бележио је да је  Ступица „прихватајући текст Бенешове само као по- 
вод за суптилну анализу психе девојчице, покушао да занимљиво ие- 
ликаним пројекцијама дочара штимунге потребне за нарацију и испо- 
вести, да стилизованим мизанценом правда јунаке ове приче”.4 У 
редитељеву заслугу уврстио је изванредно остварен лик Вере Лука- 
шове у тумачењу Оље Грастић. Она је, сматра хроничар, „успела да 
посгигне висок степен идентификације са психологијом, реаговањем, 
жељама и неразумевањима — које распињу и муче Веру Лукашову.”

Други критичар, Владимир Стаменковић у Књижевним новина- 
ма, сматрао је да комад вреди само због игре „једне оеобене глумице 
Оље Грастић, ко ја  је преобразила комад и удахнула му живот.” У 
погледу Ступичине реж ије изразио је уверење да је он комад поста- 
вио „с мером и ннвенцијом”, као и да је „највише тежио оства- 
ривању специфично театарске поетичности при чему је подједнако 
развијао и ликове и атмосферу, и сценографска решења, и сценске 
симболе”.5

Посебну похвалу добила је Ступичина сценографија која је оце- 
(Бена као успела и инвентивна, нарочито поједина решења, као на 
пример филмска пројекција и др.

Занимљиво је да је представа Сусрет после годину дана, у Сара- 
јеву на Фестивалу Малих и експерименталних сцена, такоће добила 
изванредно похвалне критике. Тим поводом, критичар Лука Павло- 
вић записао је да је  заслуга Бојана Ступице пгго је  дело приказано 
на Фестивалу јер је он од „тривијалне материје” направио „ванред- 
но привлачан сценски приказ”. Осим тога, сматрао је  да су „машто- 
витост и дух Бојана Ступице учинили да ову представу примимо као 
једну фингу топлу игру са изразито лирском интонацијом, са мнош- 
твом умјешно наћених детаља који  су се претопили у хармоничну 
цјелину.”6

На Фестивалу малих и експерименталних сцена у Сарајеву пред- 
става Сусрет освојила је гледалиште и критику, а глумица Оља Грас- 
тић добила је награду Златан ловоров венац за глумачко остварење.

2 Вечерњ е новости, Беопрад, 15. I 1959.
3 ПубЈхикација Премијерои илакати Пшорншта ,ЈБошко Буха", Београд, 

1970. с. и.
4 Вечерње новости, Беогтрад, 23. I 1959.
5 Књижевне повине, Београд, 30. I 1959.
6 Ослобоћење, Сарајево, 25. III 1960.
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Неколико годииа касније, 1965. Сусрет је приказан и на — Зма- 
јевим дечјим играма у Новом Саду. Исте године, Позориште „Бошко 
Буха" гостовало је у Прагу и с представом Сусрет постигло запажено 
признање.

Успех представе Сусрет потврдила је млада београдска публика 
већ на премијери, а и каоније током неколико узастопних позориш- 
них сезона, као и на многобројним гостовањима широм земље. Укуп- 
но је приказана сто једанаест пута а на репертоару се задржала све 
до 1967. године.

После отварања омладинске сцене у Позоришту „Бошко Буха" 
наметнула се потреба за комадима из репертоара за младе. Изваиред- 
на прилика за нов театарски подухват био је комад Корсокак аме- 
ричког писца Сиднија Кингслија, двоструког добитника Пулицерове 
награде за књижевност. Ово Кингслијево дело, које се с огромним 
успехом приказивало годинама на Бродвеју у Њ ујорку, превео је 
Млаћа Веселиновић у тзв. београдског сленгу. У комаду је приказа- 
на сиротињска четврт велеграда у коме су главни јунаци — дечаци, 
предодрећени да постану криминалци. Одјек бродвејске представе 
био је огроман, а имао је за последицу рушење читавог кварта око 
Ист Ривер-а, на коме је подигнуто велико здање Уједињених нација.

После одлуке да се дело уврсти у репертоар Позоришта „Бошко 
Буха”, избор редитеља поново је пао на Бојана Ступицу. Упркос ве- 
лике заузетости у позориштима Народном и Атељеу 212, Ступица је 
прихватио режију Норсокака, а такоће и комплетну ликовну инсце- 
нацију. У ансамблу представе нашао се велики број глумаца, чак три- 
десет и три, тако да је Ступичин ангажман био далеко већи и сло- 
женији него претходни. Премијера је одржана 26. априла 1960. 
године.7

Ова Бојанова представа подједнако је добро примљена и код пуб- 
лике и код критике. Цео подухват оцењен је  позитивно, а такоће и 
Кингслијево дело. Једнодушно је оцењено да је Бојан Ступица на- 
правио изузетну представу, а критичар Јован Максимовић сматрао 
је да је Борсокак  најбоља београдска представа у тој сезони и нај- 
успелија сценографија Бојана Ступице, такоће у тој сезони. Макси- 
мовић је забележио да је редитељ „овај комад са јасно израженом 
социјал!ном поруком, решавао на један изванредан спектакуларан 
начин, разигравајући своје јунаке у декору аутентичне атмосфере. 
Његова верзија Кингелија имала је  печат личности велике креативне 
имагинације" . . .  одао је и ансамблу који  је „уз Ступичину помоћ, 
узрастао до значајне београдске драмске представе."8

Критичар Слободан Селенић уочио је настојање Бојана Ступице 
да комад постави као комад за младе „подвлачећи а не прикривају- 
ћи драстику догаћаја и  амбијента, не бежећи од поједностављене, тип- 
ске карактеризације (осим у случају дечака) рачунајући једном реч- 
ју, на наивну, невину и алеичну сензебилност недорасле публике.
— направио изванредно шармантну и ефективну омладинску прад- 
ставу.”а

7 Исто под 3.
8 Вечерње новости, Беацрад, 27. IV 1960.
* Борба, Београд, 26. IV 1960.
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Бојаново сценографско решење Кннгслијевог Ворсокака  добило 
је високе оцене не само у београдским критичким освртима него и 
у приказима ове представе на гостовању у Љубљани. Рецензент лиета 
Дело, Годнич, забележио је да је  Ступица ванредно уопешно решио 
сценоки простор у комаду и да је декор имао двоструку улогу, тј. 
био је функционалан, јер је решио све потребе комада, а истовреме- 
но је био и симболичког карактера. „Представу је уградио у мајстор- 
ску сценску причу, одлично поједноставио и симболично решао зах- 
теве Кингслијевих сценеких упутстава, намењених великој бродвеј- 
екој сцени. Простудирани светлоони и звучни ефекти ширили су је 
у имагинарну ванеценску далекосежност, над еценом је  доминирао 
носач железничког моста као тешка механичарска сила, која при- 
тиска и гуши мали прости живот под њим."10

Представа Ворсокак  имала је велики успех код омладинеке пуб- 
лике задрж ала се на репертоару три сезоне и за то време играна 32 
пута.11 Позориште „Бошко Буха" наступило је са овом представом и 
на Фестивалу малих и експерименталних сцена у Сарајеву 1961. годи- 
не и тамо постигло запажен успех.

За своје треће и последње редитељско-сценографеко-костимо- 
графско ангажовање у Позоришту „Бошко Буха”, Бојан Ступица је 
изабрао текет Бертолда Брехта Сновићење Симоне Машар. Дело је 
поставио у преводу Бруна Беговића, а насловну улогу поверио је 
глумици Ољи Грастић. Премијера је одржана 14. марта 1963. године.12

Београдска позоришна критика показала је знатно веће интересо- 
вање за ову представу него за претходне Бојанове представе, веро- 
ватно због самог комада и писца Бертолда Брехта. Критичари су 
сматрали за потребно да о делу проговоре нешто више и углавном 
су га неповољно оценили, упозоравајући да је  то тнпичан комад с 
тезом и једно од најслабијих Брехтових дела. Замерили еу Ступици 
што се уогапте прихватио реж ије овог комада, поготову после успе- 
лих инсценација Опере за три гроша и Кавкаског круга кредом  које 
је поставио у југословенском драмском и у Хрватоком народном ка- 
залишту 1958. и 1957. године.

Слободан Селенић ематра да је  Ступица „за разлику од ранијих 
његових реж ија Брехтових комада, покушао дословце да се држи 
правила епског театра, предвићајући да у овом делу недостаје једна 
битна одлика свих најбољих Брехтових драма: сува и сура, али ау- 
тентична поетичиост коју овај велики аутор налази у једноставности 
и обичности”. И закључује: „досадно изношење чињеница постало 
је  досадна представа.”13

Иако се појавила последња, критика Елија Финција била је нај- 
оштрија. По његовом мишљењу ни приступ делу није успео јер је 
„двојство главних личности с једном образином на јави и другом у 
сну наивне девојчице, која под утицајем лектире еања да је Јованка 
Орлеанка, обављено са много произвољности и без имало деликаг-

10 Дело, Љубљана, 18. V 1961.
11 И сто под 1.
12 И сто под 3
13 Борба, Београд, 15. III 1963.
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ности: са циљом да >се по сваку цену заоштри директна политичка 
мисао о потреби, о нужности борбе кад је земља акупираиа."14

Ели Финци је истакао извесне добре резултате које је  Бојан 
Ступица уложио у раду с глумачким ансамблом, али је ипак закљу- 
чио да напори редитеља и ансамбла нису допринели да се Брехтов 
комад „учини довољно ефикасним и  дејственим".15

Критика Јована Максимовића зазвучала је нешто другачије, 
он је сматрао да Брехтов текст „неоспорне политичке ангажованос- 
ти" није изгубио актуелност и да је  Ступица у сценској реализацији 
„учиноио оно што је било у његовим моћима да овај сиектакуларни 
текст прилагоди скученој сцени.” Максимовић је запазио да је Ступи- 
ца уложио велики напор у раду е глумцима и додаје „отуда није 
чудо да смо запазили неколико изврсних глумачких остварења.”16 

У критикама је повољно оцењен декор Бојана Ступице у коме је 
Слободан Селенић нашао повод за похвалу. По његовом мишљењу 
„нредстава је играна у врло занимљивом и успелом декору.”17

Тако се Брехтовим комадом Сновићење Симоне Машар завршио 
Бојанов уметнички аигажман у београдском позоришту „Бошко 
Буха”. Позиви управе овог позоришта за гостовањем стизали су и 
даље, али се Ступица није одазвао.

Сва три комада Сусрет, Норсокак и Сновићење Симоне Машар 
која је Бојан Ступица поставио на ецену Позоришта „Бошко Буха”, 
веома су различита мећусобно и тематски и жанровски, а и по драм- 
ској и сценекој вредности. Већ сам избор ових комада говори о оз- 
биљном раду и наклоности Бојана Ступице за младе гледаоце. Иако 
нису били искључиво дечји, нису чак ни писани „за децу”, Бојан је 
у њима видео могућност да их презентира старијем дечијем узрасту 
и од њих направи омладинске представе.

Позив позоришта „Бошко Буха” да прихвати сарадњу није био 
посебно планиран, није обухватао дугорочан ангажман како би Бојан 
имао времена да осмисли репертоар и да га поступно спроведе. Али, 
вероватно да је Бојан почео да рг^змишља о томе шта би радио, на- 
рочР1то после првог подухвата са Сусретом Божене Бенешове. У на- 
редној сарадњи изабрао је не само различито него и знатно сложе- 
није позоришне дело Еорсокак, а елично је поступио и  у каснијем, 
трећем свом подухвату са Брехтовим комадом Сновићење Симоне 
Машар. Мећу одабраним комадима уочава се развојна линија.

Мећутим, не треба схватити како је Бојан Ступица бирајући ре- 
пертоар за младе, био дидактичар, односно да је гледао искључиво 
на васпитну улогу комада које је  желео да представи младој публи- 
ци. Бојан је бирао пре свега тематски прихватљива дела чија радња 
побућује интересовање и држи пажњу омладине. У том смислу, сви 
текстови које је интерпретирао обиловали су занимљивим догаћаји- 
ма и ситуацијама кроз која пролазе главни јунаци, али су осим тога, 
одиеали и поетичношћу.

14 Политика, Београд, 23. III 1963.
15 Исго под 14.
16 Венерње новости. Беодрад, 19. III 1963.
17 Борба, Беоирад, 15. III 1963.
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У евом редитељском иристуиу морао је  имати у виду да дело 
што више приближи, па чак и прилагоди за омладинско гледалиште, 
да га учинп што прихватљивијим, интересантнијим и узбудљивијим. 
Тако је поступао и у сценској реализацији, изналажењу и  избору 
редитељских решења и градњи ликова, ликовном обликовању итд. 
Осим тога морао је  водити рачуна о могућностима глумачког ансам- 
бла, као и о могућностима позорнице и бинске технике.

У глумачком ансамблу Позоришта „Бошко Буха" Ступица је 
имао одличне сараднике. Окупио је претежно младе глумце, још сту- 
денте Академије, или тек овршене, ко ји  су почињали каријеру, као 
и неколико зрелих уметника, и с њима успео да оствари ванредне теа- 
тарске резултате.

Све три Бојанове режије биле су од великог значаја за глумце, 
али и од значаја за Позориште. Оне су отвориле нову сцену — омла- 
диноку, и привукле велики број нових посетилаца из редова омладњ 
наца, као и из редова одраслих. Позоришту су донеле и уметничка 
признања учествовањем на позоришним фестивгшима и многоброј- 
ним гостовањима у земљи и у иностранству. Глумачки ансамбл. је 
опробао своју моћ на текстовима који нису само за децу, а добио је 
прилику да ради (три пута) под руком великог позоришног мага Бо- 
јана Ступице. За поједине глумце, као на пример на Олгу Грастић, 
која је  три пута нооила главне улоге, рад с Бојаном Ступицом је био 
од пресудне важности. После остварења у његовим режијама она је 
избила у први ред београдоких глумаца и освојила врсдну глумачку 
награду као што је Златан ловоров венац Фестивала малих и експе- 
рименталних сцена Југославије.

Београдска, а посебно југословенска позоришна критика, високо 
је оценила Бојанове представе у Позоришту „Бошко Буха", нарочито 
Сусрет и Ворсокак, док за Сновићење, Симоне Машар није нашла до- 
вољно похвалних речи. Мећутим, недовољним одзивом у штампи, 
нарочито у Политици, као и ограниченим простором на ступцима но- 
вина, упозорила је на своје, више летимичне приказе и недовољан 
труд у процењивању и оцењивању озбиљног и вредног Бојановог ан- 
гажовања и стварања за младе. Критичари се нису уносили у специ- 
фичност и условност стварања омладинских представа. Грепшли су у 
оспорава|ву Бојановог репертоарског избора, али су зато његове сцен- 
ске реализације обасули похвалама. Нису пренебрегли Бојанов вели- 
ки труд с глумачким ансамблом, као ни његова ефектна ликовна 
решења.

Ипак, пресудну улогу је  имала публика. Она је својим одзивом и 
својим спонтаним реакцијама, најбоље оценила Бојанове представе 
у позоришту „Бошко Буха”, а и на многобројним гостовањима ван 
Београда и у иностранству. Број реприза, и дужина задржавања на 
репертоару позоришта, такоће говоре о прихватању и квалитету ових 
представа.

Ангажман у Позоришту „Бошко Буха” био је за  Бојана Ступицу 
истинско освежење и узбућење у стварању. Он је  то увек наглаша- 
вао у разговорима с новинарима уочи премијера. Рад у овом позо- 
ришту сматрао је својом посебном редитељском и уметничком миои- 
јом, јер је  био дубоко уверен да кад на омладинским представама



доприноси развоју младе публике, омладине, на којој почива будућ- 
ност света.

У великом опусу позоришног стварања Бојана Ступице, ове три 
представе у Позоришту „Бошко Буха" које је  комплетно инсценирао 
(режија, сценографија), костими), имају своје место. Оне још  једном 
показују Бојаново огромно и разноврсно театарско интересовање и 
ангажовање и величину његове стваралачке и људске личности.
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Филиберт Бенедетич

СТУПИЧИНА ПРЕДСТАВА „ТРИ СЕСТРЕ" У ТРСТУ (1968)

А. П. Чехов: Три сестре. Драма у четири чина. Превод Августа 
Пирјевца. Реж ија и сценографија: Бојан Ступица. Костими Ања До- 
ленчева. Премијера 19. октобра 1968. у Културном дому у Трсту. 
Представа је  поновљена 33 пута и имала је  укупно 10660 посетилаца.

(Одломак из обимнијег рада: Представе руских дела у Словен- 
скем сталнем гледалишчу у Трсту од године 1902. до године 1973.)

Текст је  био изабран у складу са општим полазним ставовима 
репертоарске политике Словенскега гледалишча у Трсту. Представом 
„Три сестре" отворена је сезона 1968/1969. При томе треба нагласити 
да је сваку представу којом се отварала сезона увек пратила посебна 
пажња. Томе је узрок делимично у томе што се ансамбл, после лет- 
њег одмора, кад нема на програму никакву делатност, може у целини 
посветити новом делу, а делимично и нарочито у томе што се тиме 
даје печат целој сезони. Извоћењем „Три сестре" Словенско гледа- 
лишче у Трсту се, свакако успешно, већ други пут опробало у тако- 
званом великом опусу Антона Павловича Чехова. Гледалишче је 
одабрало тај текст радије него „Ујка Вању" или „Вишњев Сад" и 
због неких других повољних околности. У првом реду на избор је 
утицало то што су биле на располагању четири изврсне глумице за 
интерпретацију Олге, Маше, Ирине и Наталије Ивановне. Те четири 
глумице, Злата Родошкова, Мира Сардочева, Лидија Козловичева и 
Миранда Цахарија, биле су већ достигле неоспорну глумачку зре- 
лост, тако да се могло рачунати са одличном ансамбловском глумом. 
Томе треба додати још  изузетно суделовање Бојана Ступице, једног 
од најзначајнијих словеначких позориштника, који је дао пресудни 
печат целокупном послератном југословенском позоришном животу. 
Бојану Ступици је поверена реж ија и сценографија.

Припреме за сценско извоћење почеле су тећи шест месеци пре 
почетка рада с глумцима. У вези с основним концептом није било 
никаквих двоумљења: Произилазећи из театралике Таирова и Вах- 
таганова, Бојан Ступица је са своје стране додао још  стилистичку 
прецизност лексичког израза, било у обликовном, било у садржињ 
ском погледу. Његова театралика је  тако постајала изразитијом и 
даље бујала у усијању глумачке радости која је испуњавала сав 
сценски простор, кретања, покрете, музику, светла. Ту се више није 
радило о концепту Станиславског, о његовој стилској прецизности 
у натуралистичком смислу, него о новом позоришном методу, у коме 
глумац, мада усклаћен са Станиславским, свесно овлада ефектима 
с обзиром на „глуму" која му је поверена.

Кад су Ступицу пред премијеру у Трсту интервјуисали, он је о 
својим европским искуствима измећу осталог рекао: „У Москви сам
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радио у театру Вахтангова, које је најзначајније московско позо- 
риште. Вахтангов ми је у младости био узор. Прекрасно је  радити 
с глумцима у том колективу. Публика је чудесна. Но можда су ми 
били, против очекивања, још  ближи мађарски (у Будимпешти сам 
радио пет пута) и чешки глумци, где сам радио у Народном дивадлу 
и Д37 (Е. Ф. Бурјана). Чини ми се да ми је  њихов несташлук врло 
близак. У Бургтеатру у Бечу или у Базелу, где сам радио више пута, 
чини ми се да су ми глумци, иако Германи, блиски по начину миш- 
љења, али не и по животном осећању и укусу. Највећи пољски ре- 
дитељ Дејмек мој је пријатељ. Зато према његовом позоришту, где 
сам такође радио, нисам критичан. Тамо ми се чини све лепо и 
добро".

„Три сестре" спадају међу последње режије Бојана Ступице. 
(Умро је 1970, тек шездесет година стар). Прва словеначка представа 
„Три сестре" изведена је у Драми СНГ у Марибору године 1925. 
Аутор превода био је Ј. Кович. Други пут је дело изведено 1950. у 
Љубљани у оквиру љубљанске позоришне академије АГРФЈ. Ту је 
коришћен нови превод А. Пирјевца, издат у Љубљани године 1947. 
И Драма СНГ у Љубљани извела је „Три сестре" у преводу А. Пир- 
јевца. До трећег извођења дошло је године 1956.

Исти превод је за своју представу изабрало и Словенско гледа- 
лишче у Трсту. Веран оригиналу, превод А. Пирјевца, наиме, одра- 
ж ава ритмове и звуке речи које Чехов одмах прилагођава индиви- 
дуалним карактерима појединих особа и које замиру у контрапункту 
промена расположења и пауза. У њему долази до довољног израза 
и она посебна атмосфера, тако силно значајна за  гледишта А. П. 
Чехова.

Редитељ, веран начелу о целовитости ауторовог текста није унео 
ни једну једину цртицу. У драматуршком проучавању текста требало 
је одредити основне мотиве драме и изабрати интерпретацијске ме- 
тоде, који у тој фази рада представљају најодговорнији задатак.

Прва проба с глумцима била је 16. септембра 1968. Свих проба 
било је 46, а свака је трајала по четири сата.

Задатак теоријског дела драматуршке анализе био је извршен. 
После поделе улога редитељ је  почео са „својом" анализом текста 
и ликова. Било је потребно следити основне мотиве у складу с Че- 
ховљевим исходиштима, требало их је  оживети, са глумцима их 
уобличити и у духу с основним исходиштима нашега времена наћи 
заједничке тачке.

Редитељ интерпретантгша:
ОЛГИ: „Ти само ради. Ти се само свом снагом прихвати посла. 

Само се труди. Већ је  касно. Зато можеш и да сањаш".
МАШИ: „Шта би с Москвом! Зар не осећаш да је све већ коначно 

пропало? Све је  узалуд! Сама си, празна, без снаге. Али изненада, 
гле, Верпшнин! Не, никакве везе с љубављу, не ради се ту о роман- 
тичности. То запамти: као псетанце које се тера".

ИРИНИ: „Не знаш добро ни шта значи патити кад се с тим већ 
ухватиш у коштац. То мораш научити. Али у Москву, да, ти заиста 
верујеш у Москву".
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АНДРЕЈУ: „Шта би ти радо радио? Ништа! Ни виолина ти не 
помаже. У теби нема никаквих склоности за рад, ништа те не зани- 
ма. За то, додуше, не би био ни способан".

НАТАЛИЈИ: „Такав је твој план: продрети у дом трију сестара, 
загосподарити, заповедати. . . "

ВЕРШИНИНУ: „Кроз две, три стотине година. . .  И ТОМЕ ВЕ- 
РУЈЕШ".

ТУЗЕНБАХУ: „А ти се томе смејеш. Зато је све увек исто, увек 
исто. А кад затим почнеш веровати — пум!"

И изненада: „Војници! Полазимо! Мааарш!"

Сценске ситуације:
Бојан Ступица је изградио представу на 38 сценских ситуација. 

Поједине ситуације описују се овде реконструкцијом на подлози ре- 
ж ијске књиге која се чува у архиву 51оуеп&ке§а 51а1пе§а §1е<1аН5са.

ПРВИ ч и н

Ситуација бр. 1.
Музички увод у позадини. Светло: дневно оветло на прозоре, на 

хоризонт и по зидовима. Призориште изнад зидова залива топла свет- 
лост. Положај на позорници мора одражавати статичност индиви- 
дуалних осећања Олге, Ирине и Маше. Чебутикин, Тузенбах и Саљони, 
мада су још  ту, морају приступити (с лева) притајено, скоро на пр- 
стима, да не би пореметили ритмичку равнотежу. Ирина стоји скоро 
код прозора, Олга — за столом са школским свескама. Очигледно не- 
раоположена, Маша оеди у фотељи и држ и у рукама неку књиг\'. Руке 
на коленима, глава наслоњена натраг, поглед упрт у таваницу. Дрно 
обучена. Непомична. Олга се бави поправљањем задатака. Говори 
некаквим материнским тоном. Кад Олга каже: „Сећам се да је сви- 
рала музика кад су носили оца на гробље", Маша почне позвижда- 
вати мотив војничког марша. Сасвим непомична! Ирина гледа кроз 
прозор и сањарски одговара: „Чему та сећања?" Олга устане, стане 
на степениште и застане пред очевом сликом. Чебуликин и Тузенбах 
спусте се у фотељу. Саљони, намрштен, застане поред степеншпта. 
Ствара контрапункт у атмосфери. Иринина чежња, оно њено „ . . .  
отићи у Москву!" захвата сада и Олгу. Свака се речеиица мора исцрп- 
сти у звучној и садржинској доречености, као и звиждукање Ма- 
шино.

Ситуација бр. 2.
„Такве глупости говорите да новеку досади слушати'14. Тузенбах 

устане и седа за клавир. Наговести посету Вершинина и засвира 
Шопена. Говори и свира. Индивидуалне статичности без конвергент- 
ности. Кад Саљони рекне „једном руком дигнем само пуд и по", 
Тузенбах застане. Брзо померање Иренино; она стрчи низ степенице 
и загрли Чебутикина. Престанак свирања преломи приповедни ритам 
осталих. Ирина, живахна и присна, богати сценски простор. Све ос-
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тало је етатично. Маша: тупа немоћ. Огла: неизбежност судбине и 
оппакиваша«. Чебутикина захвата Иринин жар. Саљони је  намрштен 
и одмакнут. Тузенбах прикрива осетљивост безбрижним тоном. Поч- 
не поново. свирати кад Ирина узвикне: „Како је то страшно! . . .  Тако 
сам се зажелела рада". Тузенбах: „Родио сам се у хладном и празном 
Петербургу у породици која никада није познавала ни рад ни бриге". 
Изненадни прекид. Тузенбах се заврти на столици, а онда безбрижно 
свира даље.. Елементи апсурда.

Ситуација бр. 3.
Куцање. Чебутикин уводи радњу и одлази. У првом плану реал- 

на еитуација предаје дарова о Иринином празнику. Осећања која 
се стичу заједно: Ирина, Тузенбах, Олга. Маша не! Маша изненада 
устане и иде ка прозору: „Тамо крај мора храст зелен и . . . "  — дис- 
хармонија и интензивност. Нагласити апсурдне упадице Саљонина. 
Евидентирати оба типа дијалога: стварни, који се односи на церемо- 
нијал приликом изручивања дарова, и апсурдни, који се односи, с 
једне стране, на Машу, а, с друге, на Саљонија. Негласити несклад 
с мотивом марша у  позадини. Ситуација се закључује с Чебутикином 
(кад већ преда самовар Ирини), који  унеое у атмосферу нов пеенич- 
ки тон: среће ради усрећења других.

Ситуација бр. 4.
Анфиза: „Долази непознати пуковник. Шињел је  већ свукао, 

децо, долази овамо. Аринушка, буди пријазна и уљ удна. . .  И већ је  
давно време ручку . . .  Мој Боже . . . "  П ојава Анфизе је природна, топ- 
ла, човечна — представља ноту олакшања у атмосфери, ко ја се по- 
лако затеже. Ради се о кратком предаху пред промену ритма. Наступ 
Вершинина, нов тематски кључ. У атмосфери долази до израза први 
контакт у магнетном пољу Маша — Верпшнин. Очи! Нагласити код 
Вершинина оно што стварно и потанко описује Тузенбах: „На изглед 
је  отмен младић. Није глуп. Само превише говори. Прави посете и 
свуда прича како има жену и две девојчице. Ја  бих таквој женској 
већ давно умакао, но он, трпи и јада се". Нагласити чињеницу да 
Вершинин долази из Москве. Чежње, љубавне мисли брзином муње 
у прошлост и будућност — у  молу. Само Чебутикин је озбиљан: 
„ . . .  Но, људи су само подли . . . "  Звук виолине који изненада за- 
хвата сценски простор се из своје првобитне функционалне улоге 
(свирање Андреја) промени у надградњу: Чајковски. С уласком Ан- 
дреја ритам се не мења: Његова крхкост мора одмах доћи у први 
план. То се одражава у његовом ходу и тону гласа.

Ситуација бр. 5.
Припремити упад Наташе. Саљони непрестано у  гротексном 

кључу. Дијалог измећу Вершинина и Андреја је  топао, фамилијаран. 
Свет трију сестара постаје све апстрактнији, садржински оптерећен, 
уздигнутији. Вершинин: „Човеку је потребан такав живот, а док га 
сада још  нема, мора га очекивати, слутити, чезнути за њим, припре- 
мати се за њега . .
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Наступ Кулигина. Кулигин оличава претерану љубазност. Из ње- 
говог претерано углађеног понашања мора произилазити сва просеч- 
ност и плиткост самољубља. Шта је, дакле, он? Кулигин је љуштура, 
једна од многих љуштура, човек без осећања, без чулности, љуштури 
покоран (љуштури тачно одрећеног забирократисаног социјалног по- 
рекла). Каква посла има Кулигин у свету трију сестара? Јер у свету 
трију сестара ради се /ипак о идеализму, идеализацији, док је Кулигин 
стварност, мећутим! Ту је  то правило социјалног реда! Ништа не 
помаже Чајковски, који прожима атмосферу, ништа не помаже не- 
стрпљење Машино, ништа њен безизлазни отпор према мужу.

КУЈШГИН: Машо, поподне у четири се састајемо код директора! 
Шетња наставника и њихових породица.

МАША: Ја не идем.
КУЈШГИН: Машо, најдража, зашто не?
МАША: Касније ћемо о томе . . .  Добро, ићи ћу, само престани, 

молим т е . . .
И Кулигин је задовољан. Не смемо од њега начинити одраслог 

пубертетлију, нити с њиме унети гротеску, коју, додуше, та фигура 
нуди.

Ситуација бр. 7.
„Маша данас није расположена”. Пазити на дијалоге: сви су на 

једном колосеку. Иду својим путем, а да се никад не укрсте, нити 
да се икад сретну — сем у тренуцима расположења унутар ситуација.

ситуација а: Саљони, Ирина, Тузенбах
ситуација б: магнетно поље над Машом и Вершинином (увек 
очи!)
Први кључ у односу према Тузенбаху је у Ирининој изјави: 
„Родили су нас људи који су презирали р а д . . . "

Ситуација бр. 8.
Упад Наташе — безизлазна дисонанца у атмосфери.
Из једносмерног тока дијалога, упркос двоумљењима (Кулигин: 

Н аталија Ивановна већ има ђувегију ( . . .)  Кулигин: Ако нас је  три- 
наест за столом, значи да међу нама има и заљубљених. Нисте ли то, 
можда, ви, Иване Романовичу . . .  (упркос апсурдном упаду Саљонија 
Вершинин: А ликер је укусан. Шта је додано? Саљони: Бубашвабе) 
у својој драматичности наступа Наташина узнемиреност.

Ситуација бр. 9.
Наступ Федотика и Роде. Два нормална човека. Војника, али 

нормална. Свет трију сестара их привлачи само својим спољашњим 
изгледом и људском топлином. Ритам догађаја поскочи са фотогра- 
фисањем. Чегртаљка! Кад се она заврти, настане у тренутку пауза. 
У статичности положаја игра чегртаљке проузрокује устрепталост

Ситуација бр. 6.
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у атмосфери. При изненадном упаду Машином („Тамо крај мора 
храст зелени . . ." )  треба осетити последњи животни трептај Андрејев. 
Постепено замрачење.

ДРУГИ ЧИН

Уз постепено замрачење после ситуације бр. 9 кратка пауза. Из- 
ненада хармоника с народним мотивом. РогпззГто. Половично свет- 
ло на сцени и на то хармоника рхашабкпо у позадини.

Ситуација бр. 10.
Пазити на Наташину промену. Наташа постепено преовлађује у 

сценском простору. Према Андреју се очигледно понаша као госпо- 
дар куће. Начин како корача по сценском простору, како сваку 
ствар контролише, одражава деспотизам.

„Чувај се", рекла сам јој, „чувај се, Ирина, голубице". — На- 
гласити лицемерство Наташиног света у супротности са светом 
трију сестара. Импотентност Андрејева!

Ситуација бр. 11
Усамљеност Андрејева мора ефектно доћи до израж аја код Фе- 

рапонта, који је глув. Нагласити профил Ферапонта.
Ферапонт: Рекло би се да је господин запослен. Па шта; ако је 

запослен, запослен је; мени се никуда не жури.
Андреј све више тоне у медиокритетство. Тон његовог гласа и 

покрети тела све су уморнији и делују измучено. Андреј се предао: 
„Већ ћу нешта радити. Код куће је досадно. Драги мој дедице, како 
чудно се мења живот и како нас в а р а . . . "  Хармоника с цесте мора 
нагласити контраст. У сгезсепАи до „с каквом радошћу бих седео 
сада у Москви". Ситуација се излива у притајеност и затим угаси 
уз меку песму успаванке.

Ситуација бр. 12.
Половичне меке светлости. Дијалог измећу Вершинина и Маше 

постаје природнији, интимнији. Маша се, очигледно, буди, није више 
нимало нестрпљива, ни туробна. Губи власт над осећањима.

ВЕРШИНИН: Прекрасна, чудесна жено, прекрасна, чудесна! Овде 
је тамно, а ја  видим блесак ваших очију.

(. . . )
МАША: Када говорите са мном тако, смејем се, а не знам зашто, 

мада ми је страшно. Не говорите више о томе, молим вас . . .  Или 
говорите, мени је свеједно . . .

Ситуација бр. 13.
Почетни план упоредити с првим. Употребити друкчији кључ 

који ће да доће до израза у приповедном ритму. Тузенбах и Ирина 
су још  обузети љубавном игром. У Ирини се одражава чежња за
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далеким: „У јуну путујем у Моекву, а до јуна је још  ..  . фебруар, 
март, април, мај . . .  скоро пола године!"

Реалност: новац што га је  Андреј прокоцкао и намигивање На- 
ташино.

Ситуација бр. 14.
Почетак с наступом Чубутикина. У ситуацији долази до изра- 

ж аја  једногласност полифоније. У фигуративном смислу обликовати 
радњу у статичном облику ритуалног позоришта: спорост покрета, 
паузе, тонови, ритам, Маша, Тузенбах, Ирина, Вершинин, Чебутикин 
се постављају у полукруг.

ВЕРШИНИН: Кад не дају чаја, бар филозофирајмо! 
ТУЗЕНБАХ: Дајмо! О чему?
ВЕРШИНИН: О чему? Размислимо . . .  на пример, о том животу 

какав ће бити после нас, после две стотине, три стотине година.
Основно исходиште, најузвишенији мотив трију сестара. Пажња 

на различиту ширину железничких колосека I, II, III, IV, V.

I
ВЕРШИНИН: Кроз две, три стотине рецимо кроз хиљаду — па 

ту се и не ради о тачно одрећеном року — настаће нов, срећаи 
живот.

II
ТУЗЕНБАХ: Само се смејте! И кроз две стотине година, и кроз 

три стотине година, а и кроз милион година живот ће остати исти 
( .. .)  Ж дралови лете ( ...)  и увек ће летети, па нека се појаве мећу 
њима ма какви филозофи; нека филозофирају колико хоће, само 
нека л е т е . . .

I I I
МАША: А ипак је жалосно што је  младост прошла. Ветар. Зима. 

У топлој оази трију сестара у првом плану атмосфера. Разрећена. 
Опипљива. Ни Федотик ни Роде својим картањем не муте таласање 
засањаиости.

IV
ИРИНА: Већ видим. Пасијанс ће изићи. Поћи ћемо у Москву.

V
ЧЕБУТИКИН се препушта току својих мисли. Изненада усклик- 

не: „Цирикар. Тамо бесне богиње".

Ситуација бр. 15.
У синкопираном ритму као да би пљуснуло. Анфиза доноси са- 

мовар. Мекоћа Маше. Писмо. Вершинин задрхти. Маша букне. И 
снажно наглашена Наташина нота.

НАТАША: II рагат! дпе т о п  ВоћИк, с1еја пе с1ог1; раз.
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Дијалог између Саљонија и Тузенбаха. Треба да се осети у ваз- 
духу да заудара на алкохол. Тренутак Саљоније умирености — Але- 
ко-исповед — али одмах затим поново у апсурд. Чехартма и череш- 
ма! Већ сасвим измучен, Андреј не може више да реагује. Саљони 
по страни туробан и апстрактан.

Ситуација бр. 17.
Тузенбах за клавиром. Чајковски. Обновити за тренутак атмо- 

сферу. Али Наташа разбија чаробност. Маша — срдито реагује. 
Д емобилизаци ј а .

Ситуација бр. 18.
Све се руши. Чибутикин и безизразност. Осетити синтезу његове 

филозофије — фигура изван времена. Слом његове бесмислене љу- 
бави према Ирини. Наташа — извршено дејство ерупције сада је 
већ окончано. Наташа — Протопопов. Други план.

Ситуација бр. 19.
Померање у Кулигину и одбијање Олгино. Ирина осећа реално 

стање. Запањи се! Вершинин се враћа, задихан. Где је  Маша? Поја- 
чати ритам, у Ирини се све руши, подупрети радњу у сгезсепЛи — 
звонце са тројке и звуци који долазе са цесте трескају у атмосферу
— све у сгебоепсћ! — и Ирина — „У Москву! У Москву! У Москву!"

Ситуација бр. 16.

ТРЕНИ ЧИН
Ситуација бр. 20.

Звоне звона, кола, звоњава тројки, звона ватрогасаца, коњска 
копита топотају — у сценски простор продиру оштри одсјаји пожара. 
Пожар треба да се осети, треба да се види — али само за неколико 
тренутака. Топло светло опет постепено остварује карактеристичну 
атмосферу дома трију сестара. Несклад треба постепено смирити 
и омекшати — и покрети се морају томе подредити. Коначан лик 
Наташе. Контрапункт!

НАТАША: Договорити се морамо, Оља. ( . . .)  Да је сутра не ви- 
дим више у кући! Нека нестане та стара лопужа, та бабускара. . .  
Вештица! Нико нека ме не изазива! Нико! Заиста ако се не преселиш 
у приземље, увек ћемо се препирати. То је страшно.

И Наташа почне плакати.

Ситуација бр. 21.
Солистичка арија Чебутикина.

Ситуација бр. 22.
Опет се чује клавир — ситуација измећу Ирине и Тузенбаха 

опет је смирена. Нагласити горчину Чебутикина. Вершинин, опет, на 
звуке клавира задрхти.
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Саљони. Упада изненада. Оеетити одсутност Маше — контраст 
при привидном миру. Маша иде својим путем! Да ли је тога свестан 
Кулигин?

МАША: Иди, Федоре!
КУЈШГИН: Уморна си, одмори се пола сата, а ја  ћу за то време 

седети и чекати. Само сп ава ј.. .  задовољан сам, задовољан, задовољан.

Ситуација бр. 24.
Солистичка арија Иринина. Њен сневани свет се удаљава. Боја 

гласа остаје ипак лирична.

Ситуација бр. 25.
Маша, Ирина, Олга. Нема више излаза.

Ситуација бр. 26.
Три сестре и Андреј. Сав пропао, измењен, побећен.! Вершинин

— Маша: атмосфера уздрхти од њиховог мећусобног клицања. Трам- 
-трам-трам, тра-тра-тра (Чајковски: главни мотив Оњегина и Татјане).

Ситуација бр. 27.
СгезоепсЈо. Забринутост Кулигинова. Помера се на прстима, али 

његови доласци и одласци никако не одражавају тескобу. Помера се 
„љуштура" — не човек. Радња се закључује изненадним акордом, 
који ишчезава с Ирином.

ИРИНА: Каква немирна ноћ! Оља! Јеси ли чула? Бригада одлази 
од нас, преместили су је  некуда далеко.

ИРИНА: Мила моја, драга! Поштујем и ценим барона; онје пре- 
красан човек; удаћу се за њега, пристајем, само да идемо у Москву. 
Лепо те молим, поћимо! Ништа лепше нема на свету него што је 
Москва! Оља! Поћимо!

Сасвим полако у позадину.

Ситуација бр. 23.

ЧЕТВРТИ ЧИН

Ситуација бр. 28.
Атмосфера наелектрисана осећањем растанка. Како време неу- 

мољиво тече — опипљиво!
РОДЕ: Збогом дрвеће! Хоп — хоп — збогом, одјече!

Ситуација бр. 29.
ЧЕБУТИКИН: Тарара . . .  бумбија — седим на тумби ја  . . .  
Ирина напета — зауставља дах. Пажња на расположење Тузен- 

бахово. Атмосферу узнемирава војнички март. (На коње)

267



Клавир. Ирина и Чебутикин — одлука! Контрапункт Протопо- 
пова.

Ситуација бр. 31.

ЧЕБУТИКИН: Тарара . . .  бумбија, седим на тумки ја  . . .
Маша — Чебутикин. Маша у напетом ишчекивању. Двобој. Маша 

устрепери.
ЧЕБУТИКИН: Барон је добар човек, но један барон више или 

мање на свету — није ли то свеједно?

Ситуација бр. 32.
Андреј и Чебутикин.
ЧЕБУТИКИН: Сутра путујем, брате мој; можда се више никада 

нећемо видети; зато, послушај мој савет! Капу на главу, штап у руку, 
пут под ноге! . . .  поћи и иди, иди не обзирући се. И што даље одеш, 
тим боље!

Ситуација бр. 33.
Саљони!

Ситуација бр. 34.
Глас Кулигина: „Ау, Машо, ау!"
Мучна појава. Опраштање Тузенбаха. Тузенбах — Ирина. Ту- 

зенбах и живот!

Ситуација бр. 35.
Приповедна пауза. Андреј, колица с кћерком — Ферапонт — 

Наташа — Бобик. Тихо, језиво померање — путујући певачи с верг- 
лом.

Ситуација бр. 36.
ОЈ1ГА: Наша башта је као променада. Сви туда ходају и возе се. 

Њања, дај нешто тим музикантима!
АНФИЗА: Идите с милим богом, слатки моји! Сироти људи. Ко 

је сит, не свира.
Вершинин. Напетост у атмосфери — врхунац. Скандирање вре- 

мена. Вершинин и сат. Вершинин и Олга. Човечанство страсно тражи 
и разуме се да ће наћи. Ах, кад би то било што пре! Ура!

Ситуација бр. 37.
Маша — Вершинин! Врхунац! Последњи опроштај, коначно, кру- 

то, незадрживо.

Ситуација бр. 30.
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Ситуација бр. 38.

Војнички марш. Маша поново у празнину. Иринин свет се руши. 
Атмосфера се стапа.

ЧЕБУТИКИН: Тарара, бумбија, седим на тумби ј а . . .
Марш све опсесивнији, скандирање корака све наглашеније. 

Свеједно је! Свеједно!
Померање у  позадину! Трумбете!
ОЈ1ГА: Кад би само знале, кад би само знале!

Оа 'Сдовееачког прелзео 
Цроф. др Димитрије Вученов
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Д р Јосип Лешић

БОЈАН СТУПИЦА — НАШ ПРОФЕСОР

Када смо се ми, будући глумци и редитељи, почетком фебруара 
1949. године, сакупили у тијесним и неугледним просторијама управо 
основане београдске Академије за позориште и филм, скрпљени и 
скупљени одсвакуд, из свих крајева Југославије, генерацијски не- 
уједначени, од тек завршених голобрадих матураната до зрелих и 
већ формираних људи са породицама (готово „очеви и дјеца"), ша- 
рено обучени: официрске униформе, дугачки кожни мантили и ши- 
њели, танки излизани и безбојни капутићи, са џеповима пуним нај- 
разноврснијих ствари, од трофејних револвера до књижица стихова,
— изгледали смо као тужно-смијешне разнобојне закрпе на изблије- 
делом костиму Пулчинеле. У том живописном колоплету необичних 
судбина, нарави и карактера, све је било у супротности и судару, 
као рогови у врећи. Једино што нас је зближавало и донекле чинило 
сличним била је чињеница да смо сви, без обзира на разлике, дјеца 
рата, и да сви још  носимо видљиве трагове рата.

Скупљени тако с брда с дола, одрећеног дана и часа, у улици 
Вука Караџића број 12, на првом спрату, ослоњени на зидове као 
у неком затворском дворишту, отућени и неповјерљиви, пажљиво смо 
слушали саопштења о почетку наставе и друге нужне информације, 
измећу којих је било и велико питање избора наставника режије. 
Наиме, студентима Високе филмоке школе (која }е у том тренутку 
још увијек егзистирала као засебна установа), остављено је на вољу 
да сами изаберу, по личном афинитету, професора режије: или др 
Хуго Клајн или Бојан Ступица? Ова изненадна дилема нас је  збу- 
нила. Клајн или Ступица?

Нама „провинцијалцима" из „страна замагљених", за које је Бео- 
град, иако „обећана земља" и „град снова", позоришно био потпуно 
непознат, а и иначе нисмо имали много знања ни о театру ни о 
филму (сем неке мутне слике и големе жеље), у овом избору, није 
преостало ништа друго него да се опредијелимо „на слијепо”. Неки 
су предлагали да то учинимо „коцком", па шта испадне. Мећутим, 
неколико студената Београћана почело је отворено навијати за Сту- 
пицу, одушевљавајући се тек отвореним Југословенским драмским 
позориштем и првим представама у режији Бојана Ступице. Један 
сретник мећу њима (мислим да је био Дејан Косановић) имао је чак 
прилику да присуствује пробама Дунда Мароја, и он нам је запје- 
нушано, упадајући самом себи у ријеч јер није могао доћи до даха, 
причао о новом редитељу, иначе Словенцу и свршеном архитекти, 
чије су прве режије изазвале огромно одушевљење, али и оштре 
критичке примједбе неких угледних писаца и критичара. Предизбор- 
на агитација је успјела. Одустали смо од „коцке" и „игре на срећу"
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и своја имена уписали „по слободној вољи“, како се то каже, на 
листу Бојана Ступице. Истовремено, договорили смо се помало завје- 
ренички да се још  исте вечери покушамо некако пробити у ЈДП, како 
бисмо се на лицу мјеста, бар преко представе, упознали поближе с 
тим „фамозним" Бојаном. Јер, не би било лоше, резоновали смо, ако 
бисмо већ при првом сусрету с њим, показали да смо гледали његове 
представе и да смо спремни о њима разговарати, па чак и  критички 
ако буде требало. И тако је, неочекивано, почело наше свакодневно 
ходочашће у ЈПД и наше упознавање са Ступицом, нашим  про- 
фееором.

Први сусрет са Ступицом-редитељем имали смо, ми његови буду- 
ћи студенти, још  те исте вечери на представи Љубов Јароваја. У по- 
зориште смо ушли са доста среће, захваљујући „везама" оног оду- 
шевл>еног Бојановог „кортеше", а нешто и дрским (па и хвалисавим) 
изјавама: „студенти режије Бојана Ступице!"; тако да нас је дежур- 
ни, јер је све било препуно, смјестио на другу галерију на степениште, 
одакле се сасвим добро могла пратити представа. Био је то тренутак 
„великог ишчекивања", готово мистичан. Док су замирала свјетла у 
сали и жамор се стишавао, у оној тајанственој тами и тишини која 
ја  настајала око нас и у нама, загледани у спуштену завјесу као у 
неку реликвију, ми смо са несвакидашњим нестрпљењем очекивали 
да се на сцени укаже чудо. И заиста, заустављеног даха и разрога- 
чених очију, посматрали смо маштовити калеидоскоп живописних 
слика. Догаћаји су се почели одвијати вртоглавом брзином, ефектно, 
у контрастима. Сценом је дефиловала огромна поворка дивних глу- 
маца, готово читав ансамбл новог позоришта. Ошамућени и занесени 
од покрета и боја, захваћени појединачним драматичним судбинама 
и динамичним масовним сценама, док су се смијењивали и сударали 
„црвени" и „бијели", револуција и контра-револуција, ми смо се у 
полутами мећусобно усхићено погледавали, показујући сјајем  ужа- 
грених очију нескривено задовољство што смо управо Ступицу иза- 
брали за свога професора.

Навикнут на представе у сарајевском театру, које су се углавном 
кретале у оквирима стандардног (помало академског) психолошког 
реализма, 1Студиозне, добро глумл>ене, али помало статичне, немашто- 
вите и визуелно сиромашне, ја  сам убрзо схватио да се у случају 
Љ убов Јароваја на сцени дешава нешто сасвим друго, ново, мени 
непознато, препуно ефектних пластичних детаља, изузетне сликови- 
тости и сценске симболике (као на примјер, онај оборени споменик 
из царских времена положен на сред сцене као побједнички симбол 
неумитног револуционарног кретања), са маштовитим и динамичним 
мизансценом, који је својим искиданим ритмом, неочекиваним акцен- 
тима, интензивираним кретањима, наглим улазима и излазима — 
успјешно дочаравао (више него ријечи) ону грозничаву захукталост 
и конвулзивност револуционарних гибања. Збуњивао нас је  такоће и 
Ступичин однос према тзв. негативним ликовима. Под утицајем сов- 
јетског филма, па и неких савремених совјетских драма које сам 
прије тога гледао у Сарајеву (Леонов, Симонов, Корнејчук), сматрао 
сам као нормално да се „непријатељ" приказује као преиспољни нит- 
ков, отјелотворење зла и пакла. Ступица је, мећутим, управо ликове 
контрареволуционара, како оних отворених тако и притајених, зах-
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ваљујући талеитоваиим глумцима (Јован Милићевић, Сава Северова, 
Мира Ступица, Дејан Дубајић), део рељефно, психолошки убједљиво, 
разноврсно, са обиљем инвентивних и питорескних детаља, бранећи 
њихове идеје и њихове мотиве, па је на тај начин избјегао уобичајену 
за оно вријеме соцреалистичку, плакатску и идеологизирану „црно- 
бијелу" слику „класног непријатеља". Захваљујући оваквом отворе- 
ном тумачењу ликова, комплексни односи измећу Љубов Јароваје 
(Марија Црнобори) и њеног мужа (Јован Милићевић), као стожерни 
дио драме, у коме се драматично мијешају и укрш тавају разнородни 
планови: приватни, сентиментални, интимни, психолошки, политички, 
идеолошки, морални — добио је у појединим сценама потресне тра- 
гичне димензије. Штавише, Јован Милићевић као Михајло Јаровај, 
иако се налазио на страни „бијелих есера", фанатичан у мржњи пре- 
ма револуцији, својим изузетним личним карактерним особинама и 
моралном чврстином дјеловао је као неки негативни херој — херој 
контрареволуције. Све у свему, први сусрет са Ступицом — редите- 
љем био је за нас откровење новог позоришта, друкчијег од оног 
које смо до тада гледали.

И као круна ове изузетне и незаборавне ноћи, на крају пред- 
ставе, у препуном фоајеу очигледно одушевљене публике, колега који 
је имао прилике и раније да долази у Југословенско драмско позо- 
риште, чак и на генералне пробе (како смо му тада завидјели), пока- 
зао нам је и Бојана Ступицу — лично. Стајао је поред излаза са 
неким високим и маркантним човјеком и нешто му жучно објаш- 
њавао, гестикулирајући рукама. Очигледно је био љут и нервозан. 
Користећи се природним заклоном публике која је  споро напуштала 
театар, могли смо га дуго, несметано и неопажено посматрати. Први 
утисак је био неодрећен, личност која се вањским изгледом није ис- 
тицала неким изразитим особеностима: осредње висине, у односу на 
маркантног саговорника чак и испод осредње, танка и неуредна коса 
која је већ почела на темену да опада и показује прве сиједе, лице 
заокружено и помало подбуло, готово буцмасто са блиједим, рекло 
би се болешљивим теном човјека затворених просторија коме не- 
достају зеленило и кисик. Једино су жмиркаве очи биле изразите и 
живе. Обучен је био „умјетнички", „сликарски", једноставно и укус- 
но: жуто-браон сомотски сако (који ће ускоро постати наш „модни" 
идеал, па ћемо сви сањати и прижељкивати „било какав" сомотски 
капут), мека памучна кошуља и тамна (пржена кафа) машна и готово 
у истом тону панталоне. V руци је држао црну беретку са којом је 
с времена на вријеме махао. Уоиште, у његовом начину говора и по- 
нашања било је много више покрета и гесте него код других људи, 
и тај физички динамизам тијела које не мирује дјеловао је  сугестивно 
и енерг^чно.

Како се у мећувремену фоаје испразнио морали смо и ми да 
кренемо према излазу. Још увијек ошамућени од представе прошли 
смо поред Ступице тихо, као у неком свечаном мимоходу. Те ноћи, 
дуго смо шетали опустијелим улицама Београда, разговарајући оду- 
шевљено о нашем професору и представи Љубов Јароваја. Иако је 
била „љута" зима са снијегом кристално хладним и шкрипавим, а 
ми обучени у танке мантиле, гријани неком интензивном унутарњом 
ватром, нисмо осјећали хладноћу, штавише, било нам је  пријатно и
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топло. У мраку зимске ноћи бљеснула је за нас неочекивано нека 
далека свјетлост, као велико обећање и нада. И не размишљајући 
ми смо јој пошли у сусрет.

Тих дана, у очекивању да почну предавања, наставили смо са 
ходочашћем Југословенском драмском позоришту. Заборавили смо 
да постоји и Народно позориште, занемарили смо и игнорисали 
представе других редитеља, нестрпљиво ичшекујући једино сусрете 
са нашим  професором. Једноставно, били смо искључиви и младалач- 
ки нетолерантни према свему што није носило величанствени и уз- 
будљиви знак: режија Бојан Ступица. Усљедили су сусрети са Ујка 
Вањом, Рибарским сваћама и Краљем на Бетајнови. И мада се радило 
о различитим, рекли бисмо удаљеним и разнородним драмским тек- 
стовима, узбућивала нас је чињеница да све четири његове представе 
које смо видјели тих дана имају неку заједничку умјетничку персо- 
налност и осебујност, властити стил и печат. А како је Ступица исто- 
времено био и сценограф, у односу на друге редитеље, за нас се он 
издвајао супериорно као неоспорни аутономни стваралац, чија ре- 
дитељска имагинација и воља, осјећали смо то инстинктивно, орга- 
низује и детаље и тотал представе. А сем тога, у општем реалистич- 
ком кретању нашег позоришта у тим првим поратним годинама (на 
начин „художественика ‘ и „система" Станиславског, али и „теорије 
одраза"), Ступица сс на извјсстан начин издвајао, јер, мада је насто- 
јао  (а тјерали су га и управа и критичари и „идеолози" око позориш- 
та) да остане у општем стилском опредјељењу ортодоксног реализма, 
он ипак није могао да обузда свој немирни и бунтовни дух, па су се 
у његовим представама јављали узбудљиви пламсаји експеримента, 
скривени отпори и немири (стилизација, визуелни ефекти, подвлаче- 
ње и извјесна склоност хипертрофирању, наглашени динамизам, сло- 
боднији однос према писцу и тексту, игра око и мимо текста, и сл.)

И док му је критика (Финци, Богдановић) замјерала извјесну 
превагу спољне режије, тежњу према визуелној симболици и театра- 
лизацији, склоност ефектима и стилизацији, нас су одушевљавале 
управо те „опасне" и „непожељне" јеретичгсе редитељске интервен- 
ције: као на примјер, она „мистична језа" у  Краљу на Бетајнови, која 
је  представу на тренутке натапала тајанственошћу, стварајући једну 
неуобичајену атмосферу напетости и ишчекивања и то управо ми- 
јешањем реализма и симболике; или неки мизансцени у Ујка Вањи, 
који нису били само адекватна сценска егзекуција одрећеног психо- 
лошко-логичног контекста односа и карактера, већ су, као оно сума- 
нуто кружење Јелене Андрејевне (Сава Северова) око клавира (попут 
уплашене ноћне лептирице око упаљене лампе у другом чину Крле- 
жине драме У агонији), алегорично означавали пакао и затвореност 
„круга" и немогућност изласка и бијега, уводећи тако на сцену један 
нови (нама непознати) театарски језик знакова и симбола; или „шар- 
жирање" и намјерно гротескно потцртавање у обликовању карактера 
у Рибарским сваћама (и не само у њима), са сценама изузетног 
мизансценског динамизма и заошијаности покрета. Све су то за нас 
у  то вријеме била узбудљива открића и изузетни доживљаји. Нејас- 
но смо почели слутити и схватати да позоришна умјетност крије 
многе тајне (нама непознате) и да је све оно што се тада упорно 
заговарало и тражило („реалрзам", „социјалистички хуманизам",
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„одраз стварности", „типични ликови у типичним ситуацијама") само 
једна од њених могућности (и не нарочито узбудљива) — Ступица 
нам је показивао (често и кријумчарећи) да постоје и друге. На крају 
овог упознавања са Ступицом — редитељем, почетком фебруара, 
тачније 4. II, приказана је и премијера Дунда Мароја, ко ја  је  наше 
усхићење за нашег професора, којег још  нисмо ни чули, ни честито 
видјели а већ смо га обожавали, довела до усијања.

За нас је Бојанова представа Дунда Мароја имала те 1949. године, 
вјероватно, оно исто терапеутско значење које је  Вахтанговљева 
Принцеза Турандот имала за наше вршњаке у младој Совјетској 
Русији далеке 1922. године. Штавише, било је ту и много чудних 
подударности: обје представе су настале четири године након рата 
и револуције, обје у сурову зиму, чак истог мјесеца (4. фебруара, од- 
носно 22. фебруара), и обје су, што је најважније, биле у потпуној 
супротности са стварношћу. Јер, док је на сцени доминирао „велики 
смијех", обиље радости и раздраганости, бљештави сјај медитеран- 
ског сунца и камене бјелине, карневалски „празнички живот", оно 
раблеовско пучко „материјално-тијелесно начело живота" (Бахтин) 
које се испољавало у незаситој али величанственој пожуди плоти 
која је помамно тражила да задовољи све глади тијела (једење, пи- 
јење, полни живот), испољавајући при томе и неуништиву кликтаву 
„радост живљења"; дакле, док је  тај заошијани карусел раздрага- 
ности и покрета испуњавао и сцену и салу обиљем смијеха и радости 
(што смо упркос свега још  живи и способни за смијех и радост); 
напољу, са хладном снијежном кошавом која је  леденим ножевима 
пробијала изгладњела тијела и танку одјећу, текао је  свакодневни 
живот одрицања, неимаштине, мирисало је на опасност, бољеле су 
тек заљечене ране: сиромаштво, „тачкице", „Труманова ја ја"  у праху, 
отужни мирис киселог купуса у прохладним мензама, редови пред 
празним излозима, долазак дуге информбировеке ноћи — као „тама 
која покрива земљу", почетак сурове и претеће економске блокаде 
и изолације, чарке на границама, прва хапшења (двојица наших ко- 
лега се одједном више не појављују на часовима), поновни позиви 
на одрицање, на будност, на дисциплину, осјећање да се нешто стеже 
око врата и око срца.

И тако, док је у сали трајао „двочасовни" заразни и омамљиви 
излет у неку сунчану и озарену Аркадију, као да сте волшебним 
(„негромантским") начином (чаробним посредством Бојанове имаги- 
нације и глумачког мајсторства и разиграности) пребачени у неко 
утопијско „Сатурново доба" обиља и среће, у оне далеке Држићеве 
„Индијах Старијех", у којима је Дуги Нос нашао „прави живот, ве- 
село и слатко бријеме од пролитја" и гдје се „вјечно весеље чини"; 
или сте се, дотакнути Просперовим чаробним штапићем, одједном 
нашли у друштву раздраганих Аријела, као у неком срећом озраче- 
ном сну; и тако, дакле, док су радост и смијех као нека чаробна 
„травка-заборавка" омамљивали и заносили, — напољу вас је (можда) 
чекао у потаји ружни Калибан, „људи нахвао", хладна шестокреветна 
соба, посни ручак без вечере и доручка, дубоки снијег и промрзли 
прсти у излизаним плитким ципелама. „Кад нема правог живота" — 
каже Чехов у Ујка Вањи (а и те ријечи смо тих дана слушали са 
сцене Југословенског драмског позоришта), „човјек ж иви од фата-
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м о р г а н а И  одиста, Дундо Мароје је био једна таква фатоморгана 
радости, као нека надстварност, позоришна утопија у коју сте с вре- 
мена на вријеме могли ући купивши карту за мали новац или по- 
средством синдиката, да би се обмањивали и дрогирали радошћу и 
смијехом. Баш као и наши далеки вршњаци на представи Принцезе 
Турандот. Уосталом, и сама представа, без „људи нахвао", без Др- 
жића уротника и његових позива на рушење дубровачке Републике, 
без „макијевелизма" и црно-хуморног подтекста, без мрачне страсти 
његове Хекубе  (јер ко је о свему томе тада знао и мислио?), остала 
је у сјећању као један разиграни и заошијани медитерански карусел 
радости и смијеха. Па ипак, иако Дундо Мароје није имао везе са 
стварношћу, чак је  био у колизији с њом, он је, на најбољи начин, 
у тој стварности вршио терапеутску улогу. Била је то љековита пред- 
става, представа која је  отварала наду.

Као редитељ Ступица је био у то вријеме у стању максималног 
креативног усијања, из њега су незаустављиво избијали гејзири енер- 
гије и амбиције. Глава се пушила од планова. Изгледао је као човјек 
у грозници кога опсесивно прогоне неке чудне позоришне „ериније", 
нека неутољива глад стварања, помама за сценом. Његова машта је 
била неисцрпна, преобилна, једноставно се на моменте неконтроли- 
сано расипала у безброј неухватљивих рукаваца. Готово да није 
спавао. Да ли од истинске несанице, да ли од стваралачке ватре, тек 
ноћима није могао да заспе, као да је сан чисти губитак времена, 
сувишно и некорисно мировање. Југословенско драмско позориште 
било је у тим данима за њега светилиште, храм, његова Мека и Ме- 
дина, мјесто ходочашћа и оданости. И он је  служио својој Мелпо- 
мени као неки страсни заљубљени, орфејевски занијет, пјеснички 
надахнут, озарен и готово нестваран као у најљепшем сну.

Такав је био и на часовима режије и глуме. Увијек у покрету, 
у изгарању, темпераментан и непредвидљив. Његова „предавања" 
више су наличила на надахнути кретаивни рад редитеља на проби, 
у процесу стварања представе, него на неко смишљено излагање про- 
фесора који својим ученицима образлаже и објашњава одрећену на- 
ставну материју. И мада је било очигледно да је на већину часова 
долазио спреман, са јасним задатком о чему ће говорити, повучен 
својом необузданом и неукротивом имагинацијом, он је  убрзо почео 
да напушта тај спремљени „план", и мало по мало, захваћен неком 
само њему јасном „идејом", почео је креативно да истражује: про- 
фесор је постао редитељ, час се претворио у пробу. Умјесто рацио- 
налног и церебралног објашњавања, у полутами „салона" заискрили 
су магични тренуци „интуитивне заразе" (како би рекли симболисти): 
ученици су постајали његови глумци или његова публика. Одушев- 
љени и занијети у оба случаја.

Заузет преко дана радом у позоришту, пробама и разноврсним 
припремама и састанцима, Ступица је често заказивао часове увече, 
некада чак касно ноћу послије представе. На њему се и у тим поноћ- 
ним сатима није опажао умор, нити било какав знак засићености. 
Он је са несмањеном жестином и енергијом настојао да нас покрене 
и анимира, трудећи се да одржи сталну „драмску напетост" и онај 
неопходни „ритам сцене", како би нашу пажњу и радозналост одр-
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жавао у континуираном усијању, служећи се често и неочекиваиим 
потезима, на примјер: ненајављеним довоћењем гостију, истакнутих 
глумаца ЈДП (Мира Ступица, Дејан Дубајић, Миливоје Ж ивановић), 
који су својим атрактивним присуством ове часове-представе претва- 
рали у својеврсне поноћне позоришне сеансе, узбудљиве и непонов- 
љиве. Само понекад, ријетко и изненадно, јављао се код њега неки 
бременити умор, засићеност, незадовољство — шта ли? И као што 
у заносу није имао мјере, тако је и у овим пасивним тренуцима па- 
дао у другу крајност, притиснут безвољношћу и апатијом као неким 
тешким каменом. Тада би, брзо смо то схватили, неком од нас пру- 
ж ао пријевод књиге „Психологија глумачког стваралаштва" (или 
тако некако), и настало би дуго и монотоно читање. Он је одсутно 
гледао негдје испред себе, а коицентрисано у себе, омаћијан неким 
властитим немирима, а ми смо испочетка слушали пажљиво, а онда 
се лагано препуштали омами меких фотеља и тепиха (неки су обича- 
вали да сједе на патосу), тонећи у блажени дремеж, док је глас чи- 
тача пријатно успављивао и одмарао као нека далека и тиха „мала 
ноћна музика". Не вјерујем да је икоме, па чак ни онима који су 
читали, у памћењу остала и једна мисао из те помало досадне књиге, 
али сам увјерен да се сви сјећају оне топле сомнабулне обамрлице 
у којој смо тихо сањарили, док се напољу над Београдом згрушња- 
вала хладна и шкрипава зимска ноћ.

Ступица је био практичар. Етиде и вјежбе. Упорно је истицао 
да не воли теорије и „мудре фразе" и да не вјерује у „неприкосно- 
вена правила". Чак и када је предавао „историју режије", он је на 
основу минималне фактографије импровизирао и маштао, враћајући 
се непрестано властитим искуствима, тако да је његова „историја" 
била прилично необавезна, па и произвољна. И није га много зани- 
мала, једва да је дошао до средњег вијека. Упорно је часове претва- 
рао у пробе, тјерајући редитеље да глуме, желећи да они сами на 
својој кожи непосрдено осјете шта то значи агирати на сцени. Етиде 
и вјежбе! Није се позивао на литературу, чак ни на велике редитеље. 
Повремено је спомињао МХАТ и Станиславског, али не са одушев- 
љењем, сматрао је, на примјер, да тзв. „зерно роли" спутава глумачку 
машту, јер улогу огољује и своди на једну страст (или једну идеју) 
као у цеком моралитету. Примјере је  најчешће узимао из властите 
редитељске радионице, и то из оних представа које смо могли да 
видимо у то вријеме на сцени Југословенског драмског позоришта 
(Краљ Бетајнове, Ујка Вања, Дундо Мароје, Рибарсгсе сваће, Љубов 
Јароваја), или из драма које су га у то вријеме редитељски заокуп- 
љале (Таленти и обожаваоци). Волио је очигледно Тургењева, јер је 
захтијевао на часовима да препричавамо основну радњу Очева и 
дјеце, или да „фабулирамо" Прољетне воде. Са заносом је понекад 
на словеначком рецитовао Прешерна и Жупанчича. Али није волио, 
или није желио да коментарише представе других редитеља, једно- 
ставно се понашао као да их и нема. На примјер, након генералне 
пробе Хамлета у Народном позоришту (режија Клајн-Плаовић), прав- 
дајући се да још није имао прилике да види представу, тражио је 
од нас да изнесемо наша мишљења и утиске, док је он говорио уоп- 
штено о редитељским проблемима везаним за постављање Хамлета.
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Његови часови-пробе били су некако и флуидни и заразни, и 
више су дотицали срце него ум. Тешко их је било пратити и немогуће 
записивати, јер је он говорио много и брзо и ватрено, а у том говору 
је било и луцидних идеја и општих мјеста, и неочекивано узбудљи- 
вих поетских исказа и конкретно-хладних (техничких) индикација, 
и заносног узлета маште и празне реторике, када се тренутачни не- 
достатак нове и свјеже идеје покушава да надокнади изненадном 
измјеном тонског интензитета, као у музици; — тако да је било 
корисније слушати и памтити, него узалудно (и заморно) записивати, 
поготову јер је  он био непредвидљив, сав од тренутачног (хировитог) 
надахнућа, мисли су врвиле као у кошници и никада нисте знали 
(нити сте могли наслутити) када ће она суштаствена, плодоносна и 
крупна идеја да искрсне из те реторичке магме.

Говорење за Ступицу није имало увијек церебрално-логички циљ: 
да се нешто објасни, анализира или докаже. Говорењб је  могло да 
буде и музика, чиста дестилирана тонска реторика (измјена интен- 
зитета и ритма, праћена одговарајућом гестикулацијом и пластиком 
тијела), која је  имала прије свега емотивно-осјећајни циљ, да створи 
неко (њему потребно) погсретачко унутарње расположење у глумцу, 
односно слушаоцу. Такве тренутке у његовом излагању (а били су 
чести) одиста је било бесмислено (и некорисно) записивати, јер изо- 
ловани од конкретног емотивног контекста и сведени на огол>ену 
информацију најчешће нису значили ништа, или ништа битно. Њи- 
хово дјејство је било тренутачно, као сијев муње или пламсај ватре, 
тек емотивна оплодња, спона и подстицај, тренутак готово мистичан 
и зауман.

Мада је већ на првом часу истакао дефиницију: режија је умјет- 
ничка организација представе, и мада је одмах затим издиктирао 
осам тачака (и бројне под-тачке) које конституишу „посао редитеља", 
он је већ на сљедећем часу заборавио и дефиницију и „тачке" и „под- 
-тачке". Улазећи насмијано и енергично у салон, тражио је да раз- 
макнемо фотеље и ослободимо простор за игру и снове. Будући 
редитељи и глумци (Бојан је водио обје класе и часови су често били 
заједнички), мијењали су се час као глумци (редитељи), час као гле- 
даоци (критичари), маштајући и „фабулирајући" разноврсне „етиде" 
из свакодневног живота, од гужве и гурања на трамвајској станици 
до изненадног сусрета старих пријатеља. Очигледно, представа је за 
њега, слично поентилистичкој сликарској техници, саграћена од без- 
број сличних микро-сцена (тачкица) које редитељ мора прво да изо- 
лује из цјелине (ауторовог текста), истражујући и откривајући њи- 
хове литерарне, културно-политичке, социјално-филозофске, архи- 
тектонске, сликарске и музичке вриједности. Након детаљног 
аналитичког декомпоновања, редитељ би приступио „умјетничкој ор- 
ганизацији", односно синтетичком компоновању, транспонујући 
(маштањем) ове изоловане микросцене, дајући им одрећену сценску 
форму и сценски стил (жанр, ритам).

Анализирајући приказане вјежбе, Ступица је посебно и упорно 
инсистирао на машти као покретачкој енергији. Али на машти која 
се инспирише конкретним, која полазиште налази у животу, а затим 
се слободно раствара и раскриљује, све док не дохвати оно „непо- 
новллшо” (употребљавао је руску ријеч „њепавтаримиј”). Сјећам се,
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у прољеће, када је парк иза Југословенског драмског позоришта озе- 
ленио а сунце огријало, изводио нас је  у „природу", „у живот". Ови 
часови на отвореном, били су вјежбе из маштања, повезане са инту- 
ицијом и брзином опажања. Наиме, средишњом стазом у парку про- 
лазили су с времена на вријеме разни људи заузети својим бригама 
и пословима. Наш задатак је био да на основу хода, држања, одије- 
вања, неког карактеристичног детаља (значи на основу конкретног) 
маштом откријемо професију (занимање) усамљених пролазника. И 
док емо ми за непун мпнут морали да перцепирамо што више реле- 
вантних детаља (материјал за маштање), како би открили професију 
пролазника, један од нас га је  сачекивао на изласку из парка, за- 
помогне и открије своје занимање. Временом смо се тако извјештили 
устављао извињавајући се уз кратко објашњење, молећи да нам 
помогне и открије своје занимање. Временом смо се тако извјештили 
да „детективски" региструјемо што више употребљивих знакова па 
смо погаћали занимања пролазника готово без грешке.

На жалост, како је Ступица предавао режију само један семе- 
стар (зима и прољеће 1949. године), ми смо се углавном задржали на 
истраживању и вјежбању ових почетних једноставних микро-сцена 
извучених прво из непосредног живота, а затим из драмске литера- 
туре. Па ипак, без обзира на „азбуку" и симплифициране задатке, од 
њега смо научили много и све саме важне ствари о режији, као на 
примјер, о значају „зглобова" у композицији представе, или о „пла- 
стичном гледању" које ријечи (говор) претвара у догаћање (слике), 
и оно најважније, магију преношења „интуитивне заразе" на сабје- 
сједника-глумца, како би се у њему ослободио простор за маштања 
и сновићења.

Мећутим, изгарајући те године у стваралачкој ватри, у  напону 
животне снаге, четрдесетогодишњи Бојан Ступица, омаћијан режијом 
и сценом, очигледно је и рад са студентима доживљавао као креа- 
тивни задатак, као својеврсну представу. Таква је  у ствари била и 
његова концентрација, и по интензитету и по трајању. У почетку 
се осјећало да у часове уноси обиље енергије, ентузијазма и одушев- 
љења, а затим, како је вријеме одмицало, он је почео губити интерес, 
задовољавајући се импровизацијама, да би на крају показивао очи- 
гледне знакове засићености и умора. Његова концентрација је  била 
интензивна, али ограничена, везана искључиво за вријеме потребно 
да се реализује једна представа, и у оквиру тог „креативног време- 
на" он је био невјероватно упоран, пун ентузијазма и унутрашњег 
зрачења, спреман и способан да све око себе поведе, анимира и оду- 
шеви, како би што успјешније остварио своје редитељске визије. 
А када је преношење окончано и представа предата публици, он је 
већ хрлио новој љубави, односно новом „пројекту", заборављајући 
на прошлу, као на лањски снијег. Такав је био и као професор. 
Наиме, док га је држало „креативно вријеме", он је  био непоновљив, 
надахнут и све нас је омаћијао несебичним предавањем себе, а када 
је вријеме оплодње завршено, почео је  постепено да губи интерес 
за часове хрлећи новим открићима и новим стваралачким сензаци- 
јама, тако да ми се чини као да су часови у „салону" ЈДП испуња- 
вали његово „креативно вријеме" у интервалу измећу завршетка 
Дунда Мароја (премијера је одржана 4. II 1949, а првн часови режије
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16. II 1949), и почетка спремања Талената и обожавалаца (средина 
маја, када је  и настава завршена).

У новој школској години, након премијере Талената и обожава- 
лаца  (5. XI 1949), Бојан је позориште за извјесно вријеме замијенио 
новом љубављу — филмом, а ми смо остали без нашег вољеног про- 
фесора. Занимљиво, Ступица се више никада неће враћати профе- 
сури и настави. Очигледно, тим једним семестром његова „педагош- 
ка" знатижеља је  била задовољена за сва времена. Једноставно, 
чињеница да би с нама морао у настави провести још  три пуне 
године није га ни најмање одушевљавала. М ожда га је  чак и ужа- 
савала. Бити професор то заиста није била његова вокација, његови 
снови су били од друге граће, а његова имагинација усмјерена према 
празном простору сцене који га никада није могао заситити, јер је 
увијек стајао изазован и отворен за нова маштања. Уосталом, слично 
је  било и са филмом, који је такоћер, као и настава глуме и режије, 
био само кратак креативни излет, иза кога се он покајнички враћао 
театру, јер једино га театар никада није могао ни засити ни уморити. 
Штавише, као да му тог тајанственог празног простора за сновићење 
никада није било довољно, па је опсесивно желио да их ствара што 
више и што разноврснијих (Атеље 212, Театар „Бојан Ступица").

У љето 1949. године, након завршеног семестра, Ступица је иза- 
брао Миленка Мисаиловића и мене за своје асистенте у припремама 
за снимање филма Висошка хроника  по прози Ивана Тавчара (обо- 
јица смо били студенти филмске режије коју, истини за вољу, након 
спајања Високе филмске школе и Академије за позориште и филм, 
нико није предавао), тако да смо стицајем околности имали прилике 
да непосредно пратимо и његов филмски редитељски ангажман. У 
Љубљану смо стигли пуни ентузијазма и поноса (Бојанови асистенти
— није шала!) и препуни страха (мада смо заједно адаптирали ро- 
ман Светолика Ранковића Сеоска унитељица као сценариј, о филму, 
а поготово практично о снимању и припремама нисмо знали много, 
тек нешто више од пасионираних љубитеља „седме умјетности"). 
Ступица је  о нама у Љубљани бринуо очински, али некако неупад- 
љиво, са стране, пуштајући нас да се сами сналазимо и у новој сре- 
дини и у новом медију. Тачније, он нас је постепено уводио у филм, 
откривајући успут своје идеје и планове, и није од нас захтијевао 
активно учествовање у припремама. У ствари, ми смо били више 
студенти на пракси него асистенти, мада је  с времена на вријеме 
било и конкретних задатака (брига око статиста и масовних сцена), 
а служили смо и као згодна лица за испробавање маске (коју је за 
филм припремао познати словеначки карактерни глумац Макс Фу- 
ријан). Понекад, заузет многобројним пословима и обавезама, „до 
грла" загњурен у компликоване припреме, једноставно би заборавио 
на нас, али само што бисмо ми осјетили усамљеност (па и поврије- 
ћеност), он се изненадно појављивао, насмијан и бодар, извињавајући 
се што је своје „дечке" занемарио. Тада би нас у знак пажње обично 
позивао на једно вино или пиво, како када. У пријатним и скровитим 
(и њему очигледно добро познатим и драгим) љубљанским кафанама 
у које нас је одводио остајали бисмо дуго, слушајући уз „црњак" 
или пиво његове дуге ужарене монологе о филму које „ето ми дечки 
спремамо".
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Као и позоришној режији (па и часовима глуме и режије у прво 
вријеме), тако је Ступица и филму приступио са изузетном, готово 
абнормалном енергијом и полетом, присиљавајући читаву екипу да 
га прати, да се око њега окупља, да га слуша и обожава, да иде за 
њим као за новим „месијом". И одиста, никада није био сам, увијек 
га је  окружавала „свита", најчешће младих људи, који су халап- 
љиво упијали сваку његову ријеч, жељни знања и откривања тајни, 
слушајући и учећи. А за учење и наук је  заиста било прилика у 
изобиљу. Припреме за снимање Висошке хронике биле су темељите, 
студиозне, са бројним скицама и макетама, разрадама и плановима, 
детаљним исцртавањем појединих секвенци и кадрова, свестраним 
изучавањем одрећене историјске епохе у Словенији (XVII стољеће), 
од реквизита и костима до унутрашњег обликовања простора и нам- 
јештаја, од етнографске граће до архитектуре, како би прича о По- 
ликарпу Калану, протестанту и судионику тридесетгодишњег рата, 
господару имања иа Високом и његовим синовима Исидору и Јурију, 
односно прича о раслојавању и рушењу једног патријархалног сви- 
јета и његових традиционалних вриједности, добила не само адеква- 
тан историјски оквир, већ и одрећене ликовне димензије. Мећутим, 
историјско-археолошка фактографија XVII стољећа није служила 
Ступици као материјал за обично „натуралистичко" пресликавање 
епохе, већ као захвални материјал за маштање и обликовање узбуд- 
љивих покретних слика.

Након двадесетак дана интензивних и ужурбаних припрема (тач- 
ног времена се више не сјећам), изенадно је саопштено да се сни- 
мање филма Висошка хроника  одлаже, а да при томе није речено 
ни због чега, ни до када.

И тако је наш филмски излет у Љубљану напрасно прекинут 
и оно, за нас најтужније, завршено је и дружење (и учење) са Сту- 
пицом. Вијест о прекиду припрема и неизвјесна судбина филма, ма 
колико се трудио да то прикрије равнодушношћу, очигледно га је 
погодила, јер је тих дана псовао жучније и чешће него обично, а и 
пио је више, безуспјешно покушавајући да сакрије нервозу и неко 
потмуло унутарње незадовољство. Опраштајући се, захвалио је ср- 
дачно „дечкима" на сарадњи (мада смо му били одиста од мале 
користи), уз напомену да ћемо се на јесен видјети у Београду, у 
„салону југодрпа" на часовима.

Слично изненадном прекиду рада на филму, изненадно је пре- 
стао и његов рад на Академији. Када смо се на јесен вратили у 
Београд, одморни и жељни часова и Бојана, дочекала нас је поразпа 
вијест да Ступица више неће водити класу, и да су његови студенти 
режије распорећени и додијељени другим професорима („позориш- 
ни" др Хуги Клајну, а „филмски" Јосипу Кулунџићу), а слична је 
судбина била и са студентима глуме (класа Мате Милошевића, То- 
мислава Тахнофера и Јоже Рутића). Тих јесењих дана, у сусрету са 
Ступицом на генералним пробама Талената и обожавалаца, он се 
некако нелагодно смјешкао, оправдавајући се ћутке ширењем руку 
(немоћно) или слегањем рамена (такоће, немоћно), не дајући, ме- 
ћутим, никакав конкретан разлог овог изненадног „раскида". А ми, 
гледајући изузетну и емотивну густу, до суза и јецаја потресну пред- 
ставу о несрећној судбини глумице Његине (маестрална Мира Сту-

280



пица), могли смо у полутами сале само жалобно да пјевушимо за- 
једно са Јожом Рутићем, у оној чувеној сцени растанка на станици: 
„О људи, људи, а пакости слепе, ви срца наша раздвојисте . .

Читајући, ту скоро, Започети дневник  Мате Милошевића који 
се односи на прву половину друге сезоне ЈДП (септембар 1948—феб- 
руар 1949), значи управо у оно вријеме које је непосредно претхо- 
дило нашем дружењу са Бојаном и његовим ангажманом на Ака- 
демији за позориште, постало ми је одједном кристално јаоно да 
ми, с једне стране, о свему шта се тада закулисно и „подземно" у 
театру дешавало нисмо знали ништа и да су до нас допирали само 
мутни и неразумљиви рефлекси Ступичиног умора и незадовољства 
(често љутње па и хистерије), за које нисмо знали (чак ни слутили) 
ни разлоге ни поводе; а с друге, објелоданило се исто тако јасно 
да је већ тада, након непуне године рада, оно толико пута истицано 
„романтично-идилично раздобље" било заправо већ окончано и да 
је преласком из „цркве" у позоришну свакодневницу настала, како 
би то Ибзен рекао, огорчена „борба у чамцу", борба за „мјесто под 
сунцем", за улоге, за престиж, за власт.

За нас је, мећутим, Југословенско драмско позориште у исто 
то вријсмс било храм, посвећено мјесто, и ми смо у то светилиште 
улазили само за вријеме „службе божје" — на генералне пробе и 
представе, улазили на прстима, тихо и без гласа, суздржаног даха, 
са пијететом и страхопоштовањем, са „побожношћу" младих кле- 
рика чија је  вјера младалачки чврста и непоколебљива (и управо 
зато дивно наивна и слијепа). Још нас није била ошинула скепса, 
а сумња нам је  била непозната. Вјеровали смо у „фаеаде" и ријечи. 
Вјеровали у привиде. Нисмо знали (недостатак животног искуства) 
да оно што се дешава на сцени не мора да буде истовјетно са оним 
иза сцене.

Забиљешке Мате Милошевића, као чињенички (доказни) мате- 
ријал, рационално-хладно освјетљавају наличје „фасаде", оно иза 
сцене: нетрпељиве односе и сукобе Финција и Ступице, па и Дедин- 
ца и Ступице, несугласице, кулоарске игре око власти, мијешање 
свемоћног и евезнајућег Комитета и Агитпропа (Билае) у рад театра, 
„завјера критике" (Финци и Богдановић су се ипак, констатује Мата 
Милошевић, поводом њихових критика на Љубов . Јаровају, непра- 
ведно „окомили" на Ступицу), разни персонални проблеми (алтер- 
нације), опште сиромаштво (опрема представе). Све су то, дакле, 
били они нама непознати узроци који су се с времена на вријеме 
обрушавали на Ступицу, уништавајући чак и ону његову пословично 
„неуништиву енергију".

А ако на све то додамо и „испаде" идеологизиране и ортодоксне 
свијести, као што је била на примјер она тврдња Јоже Рутића (данас 
комична али онда опасна) у дискусији поводом представе Љубов 
Јароваја, како су извјесна остварења слаба зато што „глумцима 
није довољно растумачена историја бољшевичке револуције", — по- 
стају нам јасни разлози не само Бојановог умора већ и његовог 
незадовољства — па и његове демисије.

Јер његов одлазак, на извјестан начин је био проузрокован, и 
оним што је  у Дневнику  констатовао Мата Милошевић као мишљење

281



Миме Дединца: „Миелим да Бојан треба да заврши Љ убу и Дунда, 
а онда да иде на одсуство", а на његово мјесто би требало да дођу 
други редитељи (Ностаров, Строци, Клајн). Тако је и било, истина 
са извјесним закашњењем, Ступица је, наиме, поставио још  и Та- 
ленте и обожаваоце — премијера 5. XI 1949, а онда је  све до Риеп- 
1еоуећипе — премијера 23. III  1951, налазио на планираном „одсус- 
гву". Његово „немоћно" слегање раменима било је очигледно слутња 
тог „одсуства". Одмор као својеврсна „казна".

И тако нас је, умјесто Бојана Ступице, у јесен 1949, дочекао 
Јосип Кулунџић, а умјесто удобног „салона" у ЈДП, скучене и „си- 
ромашне" просторије на првом спрату Вука Караџића број 12.

282



Д р Дејан Косановић

БОЈАН СТУПИЦА И ФИЛМ

О Бојану Ступици може се говорити само као о многостраном 
уметнику који је  оставио свој блистави траг као позоришни редитељ, 
сценограф, глумац, аниматор и организатор театарског живота, архи- 
текта и  градитељ позоришних дворана у којима још  увек зрачи ње- 
гов дух. Али обично, када се сећамо Бојана Ступице, у еенци његовог 
грандиозног позоришног дела остаје заборављена његова вишегодиш- 
ња активност у југословенској кинематографији, веома значајан део 
те велике и несвакодневне стваралачке личности. Филмска делатност 
Бојана Ступице свакако заслужује дуже и студиозније проучавање. У 
овом краћем тексту покушаћу само да направим први корак на томе 
путу: да наведем и опишем шта је све Бојан Ступица радио у обласги 
филма.

На почетку се подсетимо да је Ступица своју делатност у позо- 
ришту започео у време када се у потпуности искристалисала умет- 
ност звучног филма (половином тридесетих година) која се с једне 
стране ослањала на уметност немог филма, док је с друге стране пре- 
узела многе елементе доброг, модерног западноевропског позоришта 
измећу два светска рата. Иако је то данас веома тешко доказивати, 
филм је свакако утицао на Бојана Ступицу — позоришног редитеља. 
Мећу елементима којима ;је Ступица — позоришни редитељ градио 
своју визију новог, савременог, животом прожетог позоришта, сва- 
како да има оних који су — посредно или непосредно — настали под 
утицајем филма. У оквиру разбијања класичног сценског простора 
Бојан Ступица }е у својим реж ијама често користио симултане сцене 
на којизма је догаћаје паралелно монтирао, игром светлости и сенки 
је издвајао сценске акценте, масовке контрапунктирао таквим ,сцен- 
ским крупним плановима, што ове говори ако не о утицају, онда 
свакако о блискости која је  у суштини постојала измећу Сту- 
пичиног стваралачког поступка и неких основних средстава филм- 
оког изражавања. С друге стране занимљиво је  да Ступица 
својим студентима режије (1949. године) скоро никада није помињао 
проблеме филма, осим када се говорило о драматуршкој композици- 
ји  дела (паралела измећу представе и  филма, уз коришћење примера 
из совјетског филма „Млада гарда" и домаћег „Софка").1

Своју везаност и љубав за филм Бојан Ступица је  свакако носио 
негде дубоко у себи, потиснуту далеко снажнијом стваралачком стра- 
шћу — позориштем. С друге стране стицај околности и стање у југо-

1 Дејан Касанавић: Тако нам је  говорио Бојан Ступица. . . ,  „Сцегаа", Нови 
Сад, 1972, кшига II, бр. 5—6, сшр. 111—112.
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словенској кинематографији нису омогућили Бојану Ступици да то- 
ком евог лсивота, прекратког у односу на богатство његовог талента, 
потпуније искуша себе и у области филма.

ПРВИ КОНТАКТИ СА ФИЛМОМ

Савремена југословенска кинематографија, зачета још  за време 
Народноослободилачког рата, своју организовану делатност }е отпо- 
чела 1945.. године.2 После првих филмеких журнала и документарних 
филмова, чија је континуирана производња отпочела 1945. године, 
наставиле су се припреме за снимање домаћих играних, односно 
„уметничких” филмова, како ее тада говорило. Месеца септембра 1946. 
године „Филмско предузеће ФНРЈ — Дирекција за Словенију” рас- 
писало је конкурс за сценарио за „први словеначки целовечерњи 
уметнички фелм" и позвало је словеначке књижевнике да учествују 
на конкурсу. Један од седам чланова ж ирија био је  и „Инг. арх. 
Бојан Ступица".3

Нешто касније, године 1947, када је одлучено да се као први 
играни филм у Словенији реализује сценарио Цирила Коемача „На 
својој земљи" (На своји земљи), један од кандидата за редитеља тога 
филма био је и Бојан Ступица. Мећутим, због одласка у Београд 
ради оснивања Југословенског драмског позоришта, његова кандида- 
тура је отпала (укупно је било осам кандидата а избор је пао на 
Франце Штиглица).4

ТРИ ПРВЕ ФИЛМСКЕ УЛОГЕ БОЈАНА СТУПИЦЕ

У ствари, први непооредни контакт са филмом Бојан Ступица је 
имао при снимању совјетског филма V планинама Југославије (В 
горах ЈОгославии, производња „Моефилм”, реж ија Абрахам Роом) ко- 
ји је у  лето и рану јесен 1946. године сниман код нас. Ово снимање 
је било искоришћено да се многи југословенеки филмски радници у 
пракеи упознају са радом на снимању играног филма, те су радили 
као асистенти у евим секторима екипе. За многе епизодне улоге (глав- 
не улоге су тумачили совјетски глумци) ангажовани су домаћи глум- 
ци. Тако је — по свему судећи на предлог Франце Штиглица који је 
био асистент редитеља — за улогу немачког фелдмаршала Ромела 
био ангажован Бојан Ступица. Он је ту доста скромну улогу оства- 
рио у оквиру задатка који је  поставио редитељ, у стилу црно/белог 
сликања ликова, типичног за совјетске ратне филмове тога времена. 
Ипак, Ступичин Ромел има и неке посебне црте, уверљивоет у реак-

2 После Паргизаиоког периода граавоја савремене југословеноке кинема- 
тографије, који се завршава непооредно после II оветеког рагга, осетивањем 
„Филмског предузећа ДФЈ" 3. јула 1945. отпочиње Период администратнвног 
угцрављања јутш овенском кинематографијом током кога су постављенм темељи 
савремене фиимаке производње у Југославији.

3 Текот канкурса објављен у „Словенском норочевалцу" 18, 20. и 22. сеп- 
тембра 1946. године. Цитирано према књизи Франце Бренка: Словенски филм
— догсументи ин размишљања, Љубљава 1980, страна 50—51.

4 Фра1нце Бренк: наведено дело, страна 67.
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цијама (на лоше вести о партизаноким победама), испод униформе 
може да се назре лик, што је вероватно заслуга интерпретације 
Бојана Ступице.

У Београду, две године касније (1948) Бојан Ступица је  ангажо- 
ван по други пут да на филму одигра једну епизодну улогу. Било је 
то у филму „Прича о фабрици” Владимира Погачића (филм је завр- 
шен 1949. године) — Бојан Ступица је тумачио лик устаничког пуков- 
ника, убаченог из иностранства ради организовања диверзије у фаб- 
рици. Сцена у којој усташки пуковник (у краткој енглеској блузи) 
захтева од негативног јунака филма, бившег влаоника фабрике и са- 
радника окупатора Гартнера (ТЈ1;о б 1го221) да активније ради про- 
тив револуције, снимљена је свега десетак кадрова, што Ступици сва- 
како није дало ви времена ни простора да прерасте шематизовано 
сликање овог лика.

Убрзо затим, године 1949, Ступици је поверена једна од главних 
улога у филму Густава Гаврина „Црвени цвет” (филм је  завршен
1950. године) — играо је немачког команданта заробљеничког лого- 
ра. Основна поставка лика донекле подсећа на улогу ко ју  је  у Ре- 
ноаровом филму „Велика илузија” (1.а Сгапс1е Шизшп, Јеап Кепо1г, 
1937) остварио Ерих фон Ш трохајм (Еппсћ уоп б1госћеЈш): официр, 
инвалид који је постављеи за команданта заробљеничког логора. 
Мећутим, у ту основну шему лика Бојан Ступица је унео богате 
животне нијансе и остварио један веома специфичан лик који се 
памти. Одмерен у мимици и гесту, сугестиван у дијалогу, домини- 
рао је кадровима у којима се појављивао и свакако био равноправан 
партнер искуснијим глумцима (посебно Миливоју Ж ивановићу).

НЕОСТВАРЕНИ ПРОЈЕКАТ — „ВИСОШКА КРОНИКА"

Године 1949. љубљаноко филмско производно предузеће „Три- 
глав филм” ангажовао је Бојана Ступицу као редитеља за реализа- 
цију филма Висошка хроника  за који је, по истоименом роману 
Ивана Тавчара, сценарио напиоао Драго Шега. Филм је  био замиш- 
љен као грандиозни спектакл који приказује део словеначке истори- 
је XVII века, те је Ступица већ половином 1949. године приступио 
веома студиозним припремама које су трајале (са извесним преки- 
дима) до краја 1950. године. Написана је и разраћена књига сни- 
мања, бирани оу глумци и обављена нека пробна снимања, филм 
Је припремљен сценографски и костимографски. Према предрачуну 
трошкова из 1950. године, реализација овога пројекта требало је да 
кошта 45 милиона динара, што је за оно време била фантастично 
велика свота. Предвићало се да онимање траје девет месеци, уз 
учешће неколико хиљада статиста у појединим сценама. Јануара
1951. године је требало донети одлуку да ли ће се приступити они- 
мању и када. У исто време (децембар 1949 — април 1950) долази 
до укидања Комитета за кинематографију Владе ФНРЈ, децентрали- 
зације и реорганизације целе југословенске кинематографије. У но-
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вим условима предузеће „Триглав филм" није могло да обезбеди 
средства за енимање овако великог пројекта, те је  донета коначна 
одлука да се од овог филма одустане.5

ИГРАНИ ФИЛМ „ЈАРА ГОСПОДА"

Филмографски подаци:6 
Производња: Триглав филм, ЈБубљана
Сценарио: Бојан Ступица, по истоименом роману Јанка Крес- 

ника
Режија: Бојан Ступица 
Директор фотографије: Иван Маринчек 
М узика: Бојан Адамич 
Сценографија: Иво Стинчич 
Монтажа: Војислав (Вања) Бјењаш
Глуме: Мира Ступица, Стане Север, Владимир Скрбиншек, Бо- 

јан Ступица, Тина Леон, Драго Зупан, М арија Наблоцка, 
Фрањо Кумар, Душа Почкај 

Дужина: 2.930 м, црно/бели. 35 мм.
Одобрен за јавно приказивање: 18. маја 1953.

Године 1952, за љубљанско филмеко производно предузеће „Три- 
глав филм”, по сопственом сценарију написаном на оонову иетоиме- 
ног романа Јавка Креснижа, Бојан Ступица је отпочео са реализа- 
цијом свог првог играног филма Јара господа. Био је  то замашан 
и одговоран пројекат, на филму је требало реконструисати доста 
дуг времевски период — прелаз из XIX у  XX век — и веома сложе- 
не односе у младом словеначком граћанском друштву, све то утка- 
во у  причу о . . .  три давнашња пријатеља који се 1908. године су- 
срећу у  Бечу и обнављају заједничке успомене које се повезују у  
драму судбина којих су они актери.. ? Занатски, посебно драма- 
туршки, веома сложен филм који је изискивао ирофесионално си- 
гурну екипу сарадника која ће бити у стању да помогне редитељу 
да успешно обави свој посао. Бојан Ступица је  уопео да окупи так- 
ву екипу, како глумаца, тако и осталих сарадника. Снимање је траја- 
ло 80 дана (338 ефективних радних часова, што за овакав филм и 
није много), прва верзија филма имала је 3.700 метара (касније је 
скраћена) и претходне пројекције непотпуно завршеног филма (мар- 
та—априла 1953. године) изазвале су повољне коментаре. Тим пово- 
дом је са Бојаном Ступицом разговарао новинар „Политике” М. Ми- 
лановић и навешћемо овде неке одговоре Бојана Ступице екоји до- 
приносе да се нешто сазна о његовом односу према филму:8

5 Докумеитација „Триглав фвдцма". О плану рада и  цени замишљеиог 
филма посш|ји и једаи документ у заоставштиии Бојаоиа Ступице која се чува 
у Музеју иозоришне уметиости у Беоцреду.

6 Филмографија југословенског филма 1945—1965, Ииститут за филм, Бео- 
оарад 1970, страиа 59 (филм број 559).

7 Исто као и иаиомена 6.
8 М. Миланавић: „Јара господа“ — Разговор са Бојаном Ступицом — 

сценаристом, редитељем и глумцем, ,Д1олишика“ (додатак), Београд, 6. марта 
1953.
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„ . . .  На филму, као и у позоршиту, ограничене су могућности 
рада. Само, израж ајна средства у филму оу другачија него у позо- 
ришту, али осећање границе је исто и оно постоји као и у театру. 
Оно што ме у филму одушевљава — то је могућност да се многе сце- 
не могу налравити интимнијим него у позоришту. V филму се много 
шта може збити у детаљ, што је у позоришту немогућно. Унутрашња 
динамика и трајање неке сцене у филму може се сјајно извести. То 
се, мећутим, у  позоришту не може показати. Још једна ствар. Смат- 
рам да смо овим филмом сасвим разбили фаму да ми, позоришни 
уметници, не можемо бити и филмски глумци. Мира Ступица, Стане 
Север и Владимир Скрбиншек дали су фигуре које су за филмско 
платно необично прихватљиве, можда чак и изванредне . . . ”

„ . . .  Док сам радио на „Јарој господи" поштено сам се загрејао 
за посао и онда сам констатовао да нигде није записано да морам 
остати везан за позориште. Ко зна, можда је стваралаштво на филму 
озбиљније од мојих жеља, али ја  сам искрено заволео рад на ф ш г м у .  

Верујем да бих могао направити још неколико реж ија на ф илм у. . . "
На питање зашто није снимљена „Висошка кроника” Ступица је 

одговорио да „Триглав филм” није хтео да ризикује са тако великим 
пројектом, те је  и због тога понудио (Ступици) мањи посао — „Јару 
господу”.

Говорећи — у истом интервјуу — о својим идејама за филмове 
Бојан Ступица наводи да би волео да сними комедију о неком рус- 
ком генералу који 1919. године преузима руководство контрареволу- 
ције, затим ..  . трагикомедију о неком социјалисти који верује да 
би социјализам могао остварити у  оквиру своје породице . . . ,  а тако- 
ће сматрам да би се веома лако могли остварити филмови по позо- 
ришним комадима „Растанак на мосту” (Боковић—Плаовић) или 
„Мистер Долар” (Нушић).

Приказивање филма „Јара господа” отпочео је  маја 1953. године 
(у Словенији), а наставило се нешто касније — ујесен исте године — 
и по осталим деловима Југославије. Од стране гледалаца филм 
је био релативно добро примљен, с тим што је ван Словеније 
језичка баријера свакако умањила број биоскопских гледалаца (филм 
је био приказиван у оригиналној словеначкој верзији са српскохр- 
ватским поднасловима). Филмска критика је филм углавном повољно 
оценила. Истицана су одлична визуелна решења и реж ија унутар 
кадра, као и добро прожимање личне драме и друштвене драме при 
приказивању нестајања старе и раћања нове исласе. Мећутим, упркос 
позитивним оценама (горе наведеним) филмски критичар Владимир 
Петрић закључује да . . .  ову драму на филму Бојан Ступица није 
успео да претвори у  филмску драму? Слично мишљење има и Бош- 
ко Токин, ветеран југословеноке филмске критике. Он закључује да 
. . .  филм има атмосфере. . .  то је филм у  коме има лепих појединос- 
ш , али који целином својом не задовољава . . .  ово је први случај да 
се гледаоцима пружа снимљено позориште. . .  као позориште пројек- 
товано на платно Јара господа углавном задоваљ авају.. .10 И дру-

9 Владимир Петрић: Јара господа Бајана Ступице, ,ДХолитика", Београд, 
23. иовембра 1953.

10 Бошко Тјокин: Јара господа, „Реиублика", Београд, 24. нозвембра 1953.
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ги југословеиски филмски критичари се утлавном крећу у истим ок- 
вирима процењивања, с тим пгго је у Словенији далеко већа пажња 
посвећивана проблемима филмске адаптације Кресниковог књижев- 
ног дела и веродостојном приказивању једног периода словеначке 
прошлости.

Филм „Јара господа" био је одабран да представља југословен- 
ску кинематографију на Мећународном филмском фестивалу у Вене- 
цији, августа 1953. године. Приказивању филма су (на дан 22. авгус- 
та 1953. године) присуствовали су Бојан и Мира Ступица. У дворани 
је било око 700 гледалаца и „ . . .  свега неколико их је  напустило про- 
јекцију пре заврш етка. . . ”, што је оцењено као успех. Филм је на 
крају поздрављен аплаузом, а на конференцији за штампу Ступица 
је одговарао на питања новинара која су се далеко више односила 
на проблеме југословенске кинематографије, него ли на сам филм.'1 
Морамо још поменути да је филм „Јара господа" у том тренутку 
имао и деликатну дипломатску мисију, јер је то било доба веома 
затегнутих италиј анско-ј угословенских односа (Тршћанска криза). 
Приказујући у реномираном филмском часопису »В1апсо е пего« 
филмове са Венецијан-ског фестивала, италијански филмски критичар 
Нино Гели (Мшо ОћеШ) говори доста похвално о филму „Јара госпо- 
да”, наводећи да је филм упркос конструкцији по обликовању заним- 
љив, премда стилски није увек потпуно доследан. Посебно хвали фо- 
тографију и атмосферу филма која га подсећа . .  .на  Стилера и 
раног Пабста ..  .”12

Не треба заборавити да је у овом филму Бојан Ступица, поред ре- 
дитељског посла, остварио и једну од три главне мушке улоге у фил- 
му, уз Станета Севера и Владимира Скрбиншека. Ово је свакако и 
његова најбоља и најпотпунија филмска улога, што је посебно запа- 
зила и тадашња филмска критика. С једне стране, ослоњен на своје 
партнере (Скрбиншека, Севера и Миру Ступица) он је мајсторски 
креирао лик новог господина који у ствари губи у личном животу, 
да би добио на друштвеном плану. С друге стране испод маске, у  
костиму, пред камером, налази се Бојан Ступица са својим гласом, 
гестовима, погледом; кроз лик снажно избија Бојан — човек кога 
смо познавали и волели. Захваљујући тој временокој машини, чаро- 
лији филма, можемо поново да откривамо не само Бојана Ступицу, 
интерпретатора једне улоге у филму „Јара Господа”, већ Бојана 
Ступицу са сцене и из живота, из једног времена које је данас већ 
прошлост и историја.

Гледајући поново, после више од тридесет година, филм „Јара 
господа” морамо да се сложимо са неким од основних закључака 
тадашње филмске критике. То јесте „позориште пројектовано на 
филмско платно”, како је закључио Бошко Токин. Режија унутар 
кадрова је виртуазна, мизансцен пажљиво разраћен, глумци сигур- 
но воћени, визуелна композиција целине савршена — али филм- 
ска камера нигде не превазилази улогу техничког посредника изме- 
ћу извоћача ове опецифичне представе и гледалаца. Али тај филм 
јесте Бојан Ступица — доследан, јасан у нарацији, снажан у

11 Оотга Бс1>К1ИЧ1КЈ01Вић: Јара господа у  Венецији, „Попиггика" (додатак), Бео- 
град, 28. августа 1953.

12 №по ОћеШ: Уепепа 53 В1апоо е Мего, К ота  1953, N0. 10.
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обради детаља, специфичан у изразу, занатски солидан. На оонову 
једног — и то првог — филма није било, нити је сада могуће проце- 
њивати Бојана Ступицу као филмског редитеља, али је  извесно да су 
„Јара господа" у своме жанру (литерарна адаптација) веома значајан 
словеначки и југословенски филм који у себи носи јак  печат Ступи- 
чине стваралачке личности. Према томе, приликом проучавања ства- 
ралачког (позоришног) дела Бојана Ступице овај филм се не сме и 
не може заобићи.

ИГРАНИ ФИЛМ „У МРЕЖИ"

Филмографски подаци:13
Производња: Ловћен филм, Будва
Сценарио: Владимир Колар
Режија: Бојан Ступица
Директор фотографије: Франо Водопивец
Музика: Бојан Адамич
Сценографија: Бојан Ступица и Антон Лукатели 
Монтажа: Олга Скригин
Глуме: Мира Ступица, Берт Сотлар, Јурица Дијаковић, Дубрав- 

ка Гал, Никша Штефанини, Емил Кутијаро 
Дужина: 2.930 м, црно/бели 35 мм.
Одобрен за јавно приказивање: 24. децембра 1956.

Други играни филм Бојана Ступице У мрежи био је по реду 
трећи играни филм црногороког производног предузећа „Ловћен 
филм". Као оонов за филм узет је сценарио реномираног новинара и 
публицисте Владимира Колара, на чијој је  доради била ангажована 
група сарадника (чија имена нису наведена ни на шпици филма ни 
у  Филмографији југословенског филма). За реализацију филма „Лов- 
ћен" је ангажовао реномираног позоришног редитеља чији је  први 
филм свакако имао успеха. С друге стране био је то период по на- 
пуштању Југословеноког драмског позоришта, па је Ступици одгова- 
рало да се прихвати режије овога филма.

Фабула филма је  следећа: Мали приморски градић чији се ста- 
новници баве искључиво риболовом измећу два рата. Нико и Мато, 
двојица другова заљубљених у  исту девојку Вигињу, предводе штрајк 
рибара против власника рибарских бродова. Ухапшен, Мато издаје 
своје другове и тако постаје предмет презира целог села и Вишње, 
која се удаје за Н ику.и  Ова фабула, која је у суштини била неуспео 
покушај да се испреплету општи друштвени проблеми једног региона 
и времена са личним (љубавним) драмама појединаца, прдстављала је 
основ свих даљих неспоразума који су настали касније. Бојан Сту- 
пица је око себе окупио — као и приликом снимања „Јаре господе" 
-— филмску екипу саставл>ену од иокусних професионалаца, одабрао 
је  вроне глумце, но све то није помогло да се оствари добар филм.

13 Филмографија југословенског филма 1945—1965, Инсшггут за фигам, Бео- 
1рад 1970, сграиа 113 (филм број 1094).

14 Исто као и иапомена 13.
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У потрази за што бољим решењима Ступица је исувише често задово- 
љавао стереотипним симболима: море које се разбија о стење, про- 
зорски капак који лупа на ветру и слично. Режија унутар кадра 
веома често прибегава позоришним решењима (сцене у кафани, мла- 
дић са гитаром који седи у једном углу). Тек понегде је наговештен 
покушај да се наћу нека филмска решења за пјоедине сцене (масовка 
на тргу која донекле подсећа на Езенштејна — контрапунктирање 
белог камена, ужареног на сунцу, са црним марамама и оделом ста- 
новника рибарског села).

Упркос великом труду целе екипе и жељи аутора да остваре 
добар филм, ови напори нису уродили плодом. Филм је завршен кра- 
јем 1956. године и у првој верзији је имао око 3.600 метара. На зах- 
тев Уметничког савета „ЈТовћен фимла" Ступица је требало да скра- 
ти филм. Пошто је у мећувремену Бојан Ступица отишао у Словени- 
ју да режира у позоришту у Копру, скраћења су извршили на основу 
његових писмених упутстава његов тадашњи Мило Букановић и мон- 
тажер Оља Окригин.15

Прошло је доста времена до јавног приказивања овог филма и 
реаговања филмске критике/ За разлику од филма „Јара господа" 
који је 1953. године представљао Југославију на Мећународном филм- 
оком фестивалу у Венецији, Државна комисија за преглед филмова 
(чије су надлежности тада биле врло широке) . . .  због слабих квали- 
тета. . . "  није одобрила приказивање филма „У мрежи” у иностран- 
ству.16 Приликом приказивања у земљи филм није имао успеха код 
гледалаца. Приказан је у пулокој Арени на IV фестивалу југословен- 
оког играног филма (у лето 1957. године) и остао је  потпуно у сенци 
већине других приказаних домаћих играних филмова. То је био повод 
да се домаћа филмока критика ооврне и на ово остварење. Под на- 
словом „Туга једног неспоразума” загребачки критичар Мира Боглић 
пише да је то . . .  псеудосоцијална драма, до краја промашен и из- 
губљен ф илм . .  ,17 Нешто касније, после приказивања филма у Бео- 
граду, критичар „Политике” Милутин Чолоић је био још  оштрији: 
. . .  рћав, заиста рћав филм.18

Када данас, после скоро три деценије, поново гледамо овај филм, 
не можемо да будемо више тако оштри као што су некада били наши 
филмски критичари. Додуше, сви поводи за тадашње оштре реакције 
филмске критике оу и даље ту: филм је развучен и пун нелогичности, 
добри глумци понекад смешни у напорима да оживе нестварне ли- 
кове, њихова глума театрална и неуверљива, кадрови спори и статич- 
ни, стално се нешто очекује и у филму ништа не дешава. Када се 
филм „У мрежи” упореди са неким успешнијим остварењима исте 
производне године („Свога тела господар” Федора Ханжековића или 
„Суботом увече” Владимира Погачића) јаоно је зашто су реаговања 
тадашње филмске критике била тако оштра. Али истовремено филм 
„У мрежи” представља документ о једној фази трагања за сопстве- 
ним ликом и наше кинематографије и њених аутора. У томе трагању

15 Подаци еа  оонову разговора са Олбом Скришин и Милом Букаиоиићем.
18 Шта са филмом У мрежи? НИН, Беоспрад, 14. априла 1957.
17 Мцра Боглић: Туга једног неспоразума, Вјеаник, Заг,реб, 2. августа 1957.
18 „Политика", Београд, 20. фебруара 1958.
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су и „Ловћен филм" и Владимир Колар као сценариста и Бојан 
Ступица као редитељ имали право на грешку. Корен заблуде се крије 
у тематском опредељењу и слабом сценарију, иа шта се, као ланчана 
реакција, надовезују све остале слабости, пре свега слабости режије, 
Н а крају нам се намеће зашто се Бојан Ступица прихватио овога 
филма, када је свакако, као човек са јасним мерилима, увирао многе 
слабости фабуле и сценарија и инсистирао на његовој доради.19 Умес- 
то одговора само неколико претпоставки: пре свега, после успеха 
његовог првог филма није му била понућена одговарајућа прилика 
за реализацију следећег остварења (што се могло очекивати, првен- 
ствено од „Триглав филма). Затим, у датом тренутку, Ступица се на- 
шао у положају слободног уметника, што му није давало много мо- 
гућности да бира послове, а рад на реализацији једног играног филма 
био је материјално добро компензиран. И најзад, уздао се у старо 
правило да је више од пола посла обављено добром поделом улога 
и избором добриХ сарадника, што се у овом случају није остварило. 
Сваки, па и најгенијалнији стваралац има право на грешку. Бојан 
Ступица као филмски редитељ, искористио је то право реализујући 
филм „У мреж и”.

НЕОСТВАРЕНИ ФИЛМСКИ ПРОЈЕКТИ

Неуспех филма „У мрежи" није обесхрабрио Бојана Ступицу, ни- 
ти га је  удаљио од филмског стваралаштва. Познаваоци и пријатеЈви 
упорног и тврдоглавог Ступице су пре склони да верују у супротно. 
Бојан Ступица је желео да настави свој редитељски рад на филму, 
да примени своја позитивна и негативна искуства, да се докаже. У 
његовој заоставштини, мећу папирима који се чувају у Музеју позо- 
ришне уметности у Београду, налази се и неколико сценарија:

— Денак, врабац и сЊх^п, сценарио за играни филм који су на- 
писали Густав Крклец и Бојан Ступица (без датума, година настанка 
неутврћена).

— јОаз 1ап§е ШагГеп (Дуго чекање), сценарио по мотивима ро- 
мана Милана Беговића „Гига Барићева и њезиних седам просаца", на- 
писали Бојан Ступица и Јован Живановић. Сценарио је  на немачком 
језику, писан за Београдско филмско предузеће УФУС и вероватно 
намењен за копродукционо снимање са Аустријом или Немачком (без 
датума, свакако пре 1962. године, односно пре укидања предузећа 
УФУС).

— Краљ на Бетајнови, сценарио Војка Дулетича, написан 1962. 
године, вероватно са идејом да Ступица буде редитељ тога филма.

— Познати словеначки историчар филма Франце Бренк, иначе 
пријатељ Бојана Ступице, наводи да је Ступица маштао о снимању 
биографског филма о Даворину Ровшеку, љубљанском фотографу с

19 Првма иричању Мила Букаиавића један од позваких да сарађују на 
сценарију (на предлог Бојана Ступице) био је Раико Маринковић. Касније, 
када његове сугестије нису биле усиојене, Маринковић се повукао и захтавао 
да се његово име не објављује.
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краја XIX и почетка XX века, једном од пионира кинематографије 
у Словенији.20

Сигурно је Бојан Ступица нооио у себи још  и многе друге не- 
снимл»ене филмове, замисли које нису стигле да се коначно уобличе 
и оставиле нам само могућност да нагаћамо о њима. За тако свестра- 
ног, бујног и маштовитог ствараоца као што је био Бојан Ступица 
један трагично кратак живот био је заиста прекратак да се у потпу- 
ности искаже. Тиме је, можда, највише био погоћен Бојан Ступица
— филмски редитељ.

ПОСЛЕДЊА ФИЛМСКА УЛОГА

Београдско филмско предузеће „Авала филм" онимило је  1961. 
године филм „Сибирока леди Магбет" који  је режирао познати пољ- 
ски редитељ Анжеј Вајда (Апс1г2еј ШајсЈа). По новели Николаја Љес- 
кова „Леди Магбет Мценског округа" сценарио за филм је  написао 
Света Лукић, који је и предложио редитељу да улогу Катарининог 
свекра повери Бојану Ступици. Ова значајна епизодна улога (Ката- 
рина — оибирока леди Магбет — поред мужа и детета убија и свекра, 
да би тако остала сама са љубавником) пружала је  доста могућности 
за креирање лика, што су редитељ Вајда и глумац Ступица еамо де- 
лимично искористили. Добре и занимљиве визуелне компоненте лика 
(маска, гест, мимика, огапти изглед) нарушене су слабим дијалозима 
и лошом нахеинхронизацијом.21

Филм је довршен и изашао пред гледаоце почетком 1962. године 
и убраја се у  слабија Вајдина остварења. Поједини критичари су 
узгред поменули и улогу Бојана Ступице. Критичар „Политике" Ми- 
лутин Чолић је написао: . . .  Бојан Ступица — ли к  интересантан, али  
рћаво нахсинхронизованР  Мира Боглић у загребачком „Вјеснику": 
. . .Б о ја н  Ступица и Љуба Тадић били би добри кад би којим слу- 
чајем овај филм био н и јем . .  .23 А Ацо Ш така у сарајевском „Осло- 
боћењу" каже за Ступицу да је . . .  дјеловао најчешће театарски. . . ,  
а да су сви глумци у филму . . .  говорили тешким језиком позори- 
шта. . .  — за шта криви пре свега ауторе филма.24

Поновни суорет са Бојаном Ступицом у улози свекра у филму 
„Сибирска леди Магбет" деловао је  на мене, после више од две деце- 
није, чудно, тешко, на махове чак и потресно. Пре свега зато што 
сам био свестан да Бојана више нема, да је то само одблесак 
оветлости који нам дочарава један облик његовог лика који говори 
неким тућим гласом. Али, ипак је то био и јесте Бојан Ступица, један 
мајушни део његовог великог талента, део који се у једном кратком 
трену његовог живљења претворио у Катарининог свекра . . .

*° Франце Бренк: иаведено дело, спраиа 185.
21 У филму „Сибирогса леди Магбет" Боја1на Стуиицу је најхсиниронизовао 

глумац.
22 .Долитшса", Београд, 23. марта 1962.
23 „Вјесник", Загреб, 24. марта 1962.
24 „Ослабођење", Сарајево, 21. јула 1962.
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НЕКОЛИКО РЕЧЕНИЦА УМЕСТО ЗАКЉУЧКА

Не можемо тврдити да је филм непосредно утицао на позоришни 
гениј Бојана Ступице, нити треба доказивати да је он у свој узбур- 
кани свет позоришта уносио елементе филма — јер то не би било 
тачно. Али је он свакако, мећу позоришним ствараоцима своје гене- 
рације, био најближи филму по овоме начину мшнљења и гледања 
на проблеме сценеке уметности као целине. Очигледне су многе слич- 
ности између филмске уметности и суштине филмоког изражавања 
с једне и Ступичиног немирног, динамичног, животно радосног и ис- 
траживачки радозналог позоришног редитељског проседеа с друге 
стране. Због тога није ни погрешно тврдити да је, међу позоришним 
редитељима своје генерације, Бојан Ступица био најближи филму.

Али, истовремено, еведоци смо и неочекиваног апсурда: Бојан 
Ступица — „најфилмокији" позорншни редитељ свога времена — у 
евоме не таоко обимном филмском редитељеком делу остаје забеле- 
жен као стваралац који је на филмоку траку пренео елементе позо- 
ришта у најбољој („Јара господа") и у далеко слабијој („У мрежи") 
варијанти.

Великан југословенеког позоришта — редитељ, сценограф, глу- 
мац, аниматор и организатор театарског живота, архитекта и гради- 
тељ позоришних дворана — Бојан Ступица је еебе само наговестио 
као филмског ствараоца. Наговестио и остао недоречен. Да је имао, 
као у бајци, неколико живота, можда би постао и чаробњак седме 
уметности.



Д р Мплеико Мисаиловић:

БОЈАН И ПУБЛИКА

Бојан Ступица је често говорио о публици и још  чешће је раз- 
мишљао о публици: рекао бих да је он имао оеобени „слух за пуб- 
лику”, а под публиком он је подразумевао „широке народне масе” 
(како се то у оно време говорило), а не тзв. снобовеку публику, дак- 
ле: колико год био у етању да превазиће и занемари чеето и неоправ- 
дане, претенциозне или надмене оцене неких критичара, јов више је 
осећао велику одговорност пред „народом” као публиком: зато је 
био дирљиво поносан и поетски раздраган кад је  гледалиште било 
пуно . . .

У свом редитељоком поступку, Бојан непрекидно држи контакт 
са невидљивом и превремено неприсутном публиком . . .  Редитељ 
је њен незаменљиви опуномоћеник, стваралачка претходница или 
просто: редитељ је оличење стваралачког спрега измећу писца, глум- 
ца и публике. Бојан изванредно живо осећа дух публике и кад није 
присутна, осећа ритам њеног доживљавања, осећа њене импулсе:

— Публика ми се увек причињава као нека дивља разноликост 
коју треба објединити и савладати. . .  Публици треба лепотом помо- 
ћи да доживи нешто лепо — говорио је.

Укротити оно што је дивље и неоплемењено у публици, био је 
увек јак  стваралачки изазов редитељском залету Бојана Ступице.

— Укротити! — био је чест узвик у Бојановим узвицима: можда 
и зато што је и сам био — неукротив!

Он није гледао на публику само са позорнице, он је — као реди- 
тељ — био с њом и уз њу не само у гледалишту, већ овугде где се 
публика може да налази: у кафани, у возу, у судници, у аутобусу, 
укратко: у сну и на јави . . .

Бојан је публику непрекидно осећао као увек живу загонетку: 
рекао бих да се од ње увек — док не проће премијера — прибоја- 
вао . ..

Легендарне еу његове нервозне шетње за време премијере иза 
кулиса, по ходницима позоришта и око позоришта, по граду и ко 
зна куда . . .

— Како иде? — питао б и . . .  често и телефоном онога ко треба 
да га обавести и кад он — не пи та . . .

Публика је толико била присутна и значајна у Бојановој реди- 
тељској личноети да је била, ако не његово друго ја  — онда сигур- 
но била његово — треће ј а . . .

Бојаново осећање и схватање публике уопште, заслуживало би 
посебну студију; овде треба напоменути да је он и на публику гледао 
активно и стваралачки: публика није посматрач, она је и изазов да 
се на њу утиче, и да се — мења . . .

294



Публика је и творац представе, њен неопходни саучесник.
Нама, студентима режије, говорио је често о публици као „опас- 

ном критичару и  посматрачу" свега онога што се на позорници зби- 
ва, иако се зна да публика више „гута очима” шта се на сцени ради, 
него што слуша шта се говори . . .

То само доказује да публика двоструко прати и доживљава пред- 
ставу: свесно и несвесно, разумски и емотивно или рационално и 
интуитивно.

Бојана је увек интересовао начин доживљавања тзв. „широке 
публике", и увек је с великом пажњом пратио њен дах и њена реа- 
говања у току представе: он би, за публику невидљив, седео мало у 
редитељској ложи, више ослушкујући публику него гледајући пред- 
ставу, јер у оној чудесно загонетној узајамности измећу глумаца и 
гледалаца — осим видљивих и чујних укрштајућих токова који иду 
са позорнице у гледалиште и из гледалишта на позорницу — заиста 
има и других струјања која се не могу ни видети ни чути. Та флуид- 
на струјања могу се само осећати и „ослушкивати" ко зна којим 
ч у л о м . . .  Можда и оним којим се, на пример, осећа и ш та све у 
свакодневној стварности постоји, а не види се, и не чује се . . .

Бојан је имао више начина да ослушкује публику за време пред- 
ставе: тако, на пример, тихо уће у позадину гледалишта, постоји, ма- 
ло „омирише” и — о д е . . .  Тако и по неколико пута. У почетку сам 
мислио да он то ради само да би проверио дејство неких својих реди- 
тељских захвата. Мећутим, касније сам запазио да је  он — истовре- 
мено — сазнао и нешто ново . . .  То је био један вид „консултације” 
са публиком.

Мерећи сензибилитет публике за разне животне сфере, и уочава- 
јући померања тог сензибилитета, Бојан је померао и неке особенос- 
ти свог редитељоког иоступка.

Зато сам често имао утисак да је Бојан — нарочито неке сцене
— режирао заједно са публиком не слушајући је, већ одушевљава- 
јући је или — изазивајући је . . .

Као што је у процесу стварања представе супериорно преобра- 
жавао пишчев текст (драмски израз) оживљавајући га глумачком из- 
ражајнош ћу и осталим сценским могућностима, Бојан је исто тако 
супериорно, у току рада, преображавао и публику: она није била 
само посматрач онога што се раћало из садејства измећу писца — 
редитеља и глумаца, него и сама — преображавајући своју непри- 
сутност и приоутност — учествује у свему; публика у својој машти
— игра с глумцима, постајући, у току представе, коредитељ — с реди- 
гељем и  коаутор са — аутором. А с друге стране, та иста публика на 
известан начин учествује и  у свему ономе што је  и изнад њених 
амоћи. . .

Зато публици не сметају њене немоћи кад год се у њој пробуди 
или изазове моћ да доживљава.

У разговорима са Бојаном, схватио сам да је публика увек жива 
загонетка која се никад до краја  не може одшнетнути: и кад је 
откривена, њу треба откривати, а кад је одсутна с њом се мора
— би т и . . .
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Бојан је често понављао:
— Треба непрестано откривати не само оно што се већ зна и 

што је записано о нашем послу, већ ионо што је у њему необјашњи- 
во, што свако за себе мора открити и доћи до т о г а . . .

Често сам размишљао како је  публика и један од непресушних 
извора позоришне уметности: пошто извор настане кад из земље по- 
куља нагомилана вода, тако је и публика настала кад су из дубина 
њеног колективног постојања покуљале напоље разне игре њеног 
тела и духа, па су и сами гледаоци изводили за себе оно чиме су се 
увесељавали. . .

За све позоришне ствараоце публика је загонетно чудовиште које 
треба надвладати и савладати, укротити или припитомити.

Зато је Бојан непрекидно био опседнут питањем:
Како победити гледаоце и изазвати њихову пажњу да радознало 

прате представу, или: како присилити публику да се преда представи 
као свом изабраном и најбољем саговорнику?

Кад ш д режира неку представу, Бојан проналази привлачан, иза- 
зован или узбудљив почетак представе, да би публику одмах, првим 
акционим акордима — концентрисао и увукао у сценско збивање.

Својим студентима режије говорио је (7. марта 1949. године).
„Важно је имати на уму да почетак комада треба да ноои прве 

акорде са којима ће се публика увести у располож ењ е. . .  Почетак 
треба да буде такав да публика одмах осети хоће ли представа бити 
у дур-у, или у молл-у, и тако даљ е . . .  Често почетак треба да при- 
преми и смех код публике."

Ако није Бојан смишљао почетак представе, на пример, да би 
публику збунио или ошамутио: он је својим почетком представе же- 
лео да публику што боље припреми за даљи ток представе, да публи- 
ку одвоји од притиска своје свакодневице, како би што потпуније 
доживљавала представу . . .

Исто тако, Бојан је умео на безброј начина да припреми и глум- 
це и да их просто надахне да што боље играју представу. . .

Колико пута сам био присутан кад, непосредно пред почетак 
представе, /каже глумцима:

„Припазите вечерас . . . "
„Вечерас припазите . .
Или:
„Пазите: вечерас вас гледају . . .  (и Бојан каже ко).
Пошто је Бојан знао ко или шта на глумачку игру може да де- 

лује подстицајно, он је и тај чинилац {ко делује и шта делује) умео 
да убаци пред сам почетак представе да би тим дејством и глумце 
ослобаћао он њихових свакодневних обавеза и брига а и од рутин- 
ског односа према самој представи и — публици. . .

Тако је Бојан режирао представе и после њихове премијере . . .
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Франце Бренк

БОЈАН СТУПИЦА — ФИЛМСКИ РЕЖИСЕР

Бојана Ступицу, кога смо једноставно звали Буча, упознао сам 
године 1935. Био сам донео на оцену једну од својих драма, које сам 
тада често писао. Доживљавао сам заједно с њим његово сценско 
Туће дете од Ш кваркина, његову Симфонију 37 . . .  Често смо друго 
вали и проживели смо два распуста: у Бохињу, 1937, с њим и његовом 
женом Савом у сељачкој кући на планини Укац, и 1969, две године 
пре но што је, једва 61 годину стар, умро, с њим и с Миром у бо- 
хињском хотелу Под Воглом. Пошто је био одушевљени планинар, 
повео сам га 1937. на пространу планину Комно. Исте, 1937. године 
био је с нама на распусту писац и професор Иво Брнчич, који је на 
тадашњи Бучин подстицај написао познату драму Мес1 Ш гкш 
бГепапп (Мећу четири зида). После наших београдских сусрета у 
годинама 1945/1946, нашли смо се 1969. г. Под воглом. Тада су били 
у Бохињу и Ж ан Пол Сартр и Владо Дедијер. У цркви св. Јанеза смо 
открили Белога худича (белога ћавола), доказ за јеретичност малога 
народа у срцу Европе, и тако прамотив за наш отпор стаљинизму — 
о чему пишем опширније у другом спису. Пред рат, у поратном 
Београду и Бохињу много смо разговарали и много се пута смејали 
јер  је Буча био неодољиво причљив.

То су, разуме се, безначајне ситнице.
Но већ пред рат смо констатовали у разговорима како Буча 

уноси филм у позориште. Остварује динамику у уском, затвореном 
сценском простору, у орману, и како свој стилски режијски концепт 
подрећује појму филмског кадра, секвенце. Свој стил позоришно- 
-филмског режисера је  вероватно најпотпуније остварио представом 
Велика пунтарија (Велика буна) др Братка Крефта.

Тако смо Бучу убећивали већ пред рат да уопште није позоришни 
него филмски режисер. Свет, Немачка нису га привлачили, а слове- 
начки филм је био Несрећа код Цеља — локомотива излетела с 
колосека лежи у Сави, призори доласка кнеза Павла у Љубљану и 
еухаристички конгреси. Буча је тада својим младалачким режисер- 
ским заносом прерастао време и прилике. Тако се сусрео наш аутор 
очи у очи с филмом тек при Јарој господи (Скоројевићима).

Тадашњи директор Триглав филма др Данило Доуган позвао је 
на читање Ступичиног сценарија Јаре господе по роману Јанка Кер- 
сника у ловачку собу рестаурације При Сламичу више политичких 
и кулурних радника. Буча је свој обимни сценариј читао и читао. 
Кад је престао, за тренутак је настала мртва тишина. Тада сам ја  
запљескао. Следило је неколико зачућених погледа и затим скептич- 
них признања.
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Сценариј за „Јару господу”, коју је сам себи и слободно изабрао, 
истина није био сјајан. Запљескао сам јер сам желео да Бојан Сту- 
пица коначно ступи у свет словеначког филма и с вером да ће гени- 
јални режисер моћи и на основу слабачког сценарија остварити 
добар филм. Коначној одлуци да ли да Буча снима „Јару господу”, 
или не, мислим да је допринео Едвард Кардељ.

Бојан Ступица био је тада већ тешко болестан. Но упркос томе 
је са Јаром господом остварио једно од темељних дела савремене 
словеначке и југословенске културе. Са годинама — 1953— 1985 — 
добија то Бучино дело све већи историјски значај. Поред осталог, 
наступа у њему сва савремена словеначка боема од 1лИ ЈМоуу до 
Цирила Дебевца и Осипа Шеста.

На представи Јаре господе у Венецији били су страни новинари 
дирнути песмом РојЛет и гШе, коју пева главна јунакиња Анчка- 
-Мира и „антологијским" призором Анчке пред овалним огледалом 
на тлу.

Бојан Ступица ми је понудио да будем директор филма Јара 
господа. Нисам се усудио јер сам већ одавно био сит директорских 
послова.

После премијере изишла је Књига о филму Јара Господа, са сце- 
наријем и репортажом За камером асистента филма Ивана Петков- 
ш ка (Игора Токара, Бориса Факина).

Атмосфера на премијери Јаре господе није била повољна за филм, 
о чему пише и Бојан Штих. Људи су замерали Мири да није добро 
научила словеначки, и замерали су Бучи да првим призором тројице 
јахача у парку ниподаштава иублику јер су коњи према гледаоцима 
окренути задњицама . . .  Бојан Ступица, пак, ни поводом Јаре господе 
није био тако усамљен. Ако ми допустите: сам сам написао оцену 
о Јарој господи под насловом „Проблем велике исповести — поводом 
премијере Јаре господе (са сликама)", која филму признаје оно што 
му припада пре свега као алузији на савремену нову господу (ско- 
ројевиће).

После Јаре господе требало је да Бојан Ступица пренесе на филм- 
ско платно еп писца Ивана Тавчара Височка хроника. То је требало 
да буде први „велики" филм с коренима у словеначком тлу. Сценариј 
за њега написао је Драго Шега и неколико је пута објављиван у на- 
шој штампи.

Кад смо Буча и ја  разговарали о могућностима остварења спек- 
такла у Словенији — неколико пута сањало се и о Под слободним  
сунцем  — имао је као рационални практичар само једну, али пре- 
судну напомену: Није могућно. Само за ратнике који би у Височкој 
морали наступити не би могли сви љубљански фризери за две године 
направити довољно перика. Његова замисао извоћења била је Сесил 
де Миловских димензија, космополитско епски широкопотезна.

Као посебност да напоменем: Височку хронику си је неколико 
година после тога, само камерније, био замислио исто тако на жалост 
већ покојни Игор Претнар, Е1беп'з1:етоу студент, и снимио на 20-ми- 
нутном пробном снимку са Аленком Светел, Бертом Сотларом и, 
мислим, и са Владимиром Скрбиншеком, али филм никада није до- 
живео да буде остварен у целини.
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После депримираности над Височком хроником  Бојан је сате и 
сате причао о својим новим филмским замислима. Сањао је филму 
Клупица — о клупици у Љубљанском парку Тиволи на којој од раног 
јутра до касно у ноћ седе деца, старци, заљубљени парови. Привлачи- 
ле су га игре сенки жалосних врба и Плечникова архитектура. Никад 
остварена Клупица!

Затим је Бојана Ступицу обузело одушевљење за филм којим би 
насликао живот и рад његовог стрица резбара изнад Вача. Бојан је 
о мекој и тврдој светлости, о светлу и сенци што зраче из његових 
кипова девице Марије, свете Тројице, светога Рока и мученика Бош- 
тајна — који још  и данас красе доста словеначких црквица.

Више је година био такоће Бојан Ступица обузет мислима о 
филму који би требало да да слику лирског живота његовог другог 
стрица, Даворина Ровшка. Био је то познати словеначки фотограф, 
чије слике висе још  и данас у многим словеначким домовима. Да- 
ворин Ровшек — његова жена била би, разуме се, Мира — посећује 
циркус који долази у Љубљану. Затим се несрећно заљуби у росно 
младу девојку која је  артиста на разапетом конопцу. Тескоба пое- 
тичне љубави остарелог господина одблескује и у сјају  и блеску 
пребогате збирке венецијанског стакла његове жене.

У стилском погледу филм је требало да буде у стилу Кепе СЈаоге-а. 
И кад ме је Буча звао у своју дачу на Сави да напишем сценариј за 
филм о Даворину Ровшку, извињавао сам се тиме што о згодама, 
светлостима и сенкама француског импресионизма нити знам мисли- 
ти, нити их могу осетити.

Било је већ касно.
Снажна стваралачка снага која би Бојана Ступицу преобразила 

из позоришног у филмског режисера усахла је  и свакога се тренутка 
расплињавала наишавши на гребене савремене филмске политике. 
Бучино време било је време Цанкара и Косовела, Клера и Реноара.

Филм Бојана Ступице У мрежи, кога је  1956. снимио с Миром 
и Бертом Сотлером на црногорском Ловћену, био је сплет нествара- 
лачких околности.

Превео са словеначког 
Нроф. др Димитрије Бученов
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Слободан Марковић

САВА СЕВЕРОВА — БОЈАНОВ ДРУГ

ВРАТА ЈЕ ОТВОРИО ЕИЕ, СИН САВИН И БОЈАНА СТУПИЦЕ

Врата глумице Саве Северове отворио је архитекта Матија Стуии- 
ца, син уметнице и Бојана Стуоице. Његов израз лица је онај који  
је  имао иокојни Бојан. Нарочито поглед. Кад еам ушао, одмах су се 
ту створиле Барбара која иако је мала, слика, и Тина, ко ја  воли да 
свира, унуке Саве и Бојана Ступице. Ушла је и Маруша, Матијина 
жена, такође архитекта. Онда је наишла и Савина сестра Ж ивка, ду- 
гогодишњи шеф кројачке радионице Југословенског драмског позо- 
ришта. На крају, појавила се и Сава Северова. Она иначе лежи мало 
болесна, али ето, пошто се нисмо видели двадесет пет година, радос- 
но ме позвала у свој дом на Хрватском тргу бр. 2, високо на шестом 
спрату, окоро у истој линији са торњем цркве св. Петра, који је  преко 
пута, мало удесно. Седамнаест је часова. Над Љубљаном се пролама- 
ју  муње и громови. У тој канонади, уметница, не обазирући се, до- 
ноои огромне кафе и питу од слатког сира. Осматрам је. Ко би рекао 
да ова уметница сјајних грао очију има седамдесет година и тако 
пун и племенит живот иза себе? И њени покрети су живи, и глас је 
звонак, и многе реплике попрати искрен, топао осмех. Много је  при- 
јатно и некако топло, породично. Постепено кад наша прича почиње, 
породица се удаљава. Олуја је престала и  деца одлазе у свој стан. 
Али пре тога, Нић доноси огромну фотографију евога оца Бојана, па 
се сви, и Сава, и Нић, и Маруша, и деца, испотписују, да имам успо- 
мену на Бојана и на овај дан у Љубљани.

ПРИЧА О САВИ, ПРИЧА ЈЕ И О БОЈАНУ СТУПИЦИ — ТО СЕ НЕ МОЖЕ
НИ СА ЧИМ ОДЕЛИТИ

Поред Савине столице гипко проће Петер, оијамоки мачор. Сава 
га погледа, и он хитро оде у антре:

— Знаш како је, не могу да се сетим неких датума. Али, било 
је то кад је Бојан, пре рата, у јесен отишао на Коигрес авангардних 
режисера у Праг. Молила еам га да ме поведе, а он није хтео. Тамо 
је био заједно са Братком Крефтом. И, чим је његов воз кренуо, ја  
узмем шта ми је најпотребније, па право у Беч. Обилазила сам изда- 
ваче: ОЕКГСНЕУКЕАО I МОКТОМУЕКЕАО. Донела сам у Љубљану 
два кофера театарских мануокрипта. Измећу осталог и Ш урекове 
УЛИЧНЕ СВИРАЧЕ. То је Бојан поставио и у Београду код Мањежа, 
и у Загребу. Ја сам играла. Играли су и Донеш и Мира Данилова. 
О, сви су мртви.
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ГЛУМИЦА ОД МАЛИХ НОГУ У ПОЗОРИШТУ СВОГА ДВОРИШТА

Отац Саве Северове био је професор класичне филологије Макс 
Север. Његовом линијом, пореклом су из Лопхког Потока, а  мати ње- 
на је од породице Новак из Крошњара. Звала се Зал1ка и имала је 
чешко порекло. Отац Саве Северове погинуо је у  првом светском 
рату кад му је било евега 33 године. Сава ее иначе родила у Троја- 
нама између Љубљане и Цеља. Ш коловала се у Новом Меету, а мату- 
рирала је 1923. у Љубљани. Изгубила је браћу. Један је  умро као 
мали. Најстарији Милан умро је од последица логора. Био је профе- 
еор. Један јој је  брат погинуо у  партизанима код Ш кофје Ј1оке, 
1942. а трећи брат Игор, умро је неколико дана после долаока осло- 
бодиоца у Бухенвалду, 1945. Он је  био доктор правних иаука. Сестра 
Ж ивка је била кројачица, а Мара, која је такоће била у логору за 
време рата, нрофесор је романистике у Љубљани.

— Сви су они у детињству, еа мање или више успеха, играли на 
мојој бини у дворишту. Иначе, моја прва улога је улога анћела под 
великом јелком у болници за рањенике из првог светског рата. Тек 
је после дошло двориште изнад сутерена да Домобранској цести у 
Љубл>ани. Тај је  сутерен био наш дом. Тешко се живело без оца и 
моје су обавезе као сам раела биле све веће, али у слободним часо- 
вима, пред публиком, суседима, показала сам како могу да играм 
све фахове.

УЧЕЊЕ ГЛУМЕ И ЖИВОТ ГЛУМИЦЕ

После матуре Сава је  уписала историју уметности, ишла да ради 
у рударској задружби ЛИТИЈА и упоредо била члан позоришта 
ДЕЛАВЦИ.

ОДЕР СВОБОДА

Играли су РАЗБИЈАЧЕ СТРОЈЕВА Ернста Толера. Гогољеву 
Ж ЕНИДБУ, ВАСКРСЕЊЕ:

— То је позориште било састављено од студената и ангажованих 
радника. У њему су сараћивали Братко Крефт, Фран Петре, проф. 
славистике, сликар Николај Пирнат, који је био са Бојаном у логору 
. . .  Иначе, уписала сам се у Приватну глумачку школу код Милана 

Скрбиншека, старог глумца, првака тршћанског театра и Мариборске 
сцене. Он је неговао тзв. Бечку школу. У исто време ишла сам на 
конзерваторијум и студирала певање. Имала сам јак, висок и са ве- 
ликим дијапазоном мецосопран. Учила сам код професорице Роес1- 
гапбћег§. У мене је полагала велике наде и хтела је од мене да ство- 
ри оперску певачицу. Да би показала са каквом ученицом распола- 
же, позвала је само зато свог колегу из Берлина профееора Егенолфа 
и он ми је обећао како би у Берлину иосле годину дана певала Мими 
у БОЕМИМА. Не знам зашто ми се тај човек учинио преварантом. 
Напустила сам певање истог часа. Имала сам већ стипендију за Бер- 
лин. Отказала сам службу. Моја је стипендија изнооила 250 марака. 
И тако сам ступила у Театар Ш85ЕМ5СНАРТ1ЛСНЕМ Ш5Т1Т1ЈТ.
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То је у ствари ВИЈ1ХЕЛМОВ УНИВЕРЗИТЕТ. Било нас је сто дваде- 
сет. Сто мушкараца, а само двадесет девојака. Разаиињала сам се 
од игре. Режисери су ме стално ангажовали. Све сам играла, сем 
комедије. Мој немачки језик није био сасвим добар. Морала сам да 
узимам приватне лекције. Часове сам плаћала по осам марака. Кад 
се узме да сам за собу давала 90, онда је јасно како сам живела. 
Моја професорка немачког језика Лили Акерман, била је кћер слика- 
ра Славоне. Учила сам бинендојч код ње. Не само ја, учио је и по- 
којни Никола Поповић. Једном приликом госпоћа Лили молила ме 
да нешто рецитујем на словеначком. Ја сам изрецитовала СЕДМОРО 
РОБЕНИХ Тонета Селишкара. Госпоћу Лили то је узбудило и она је 
заплакала. Истог ми је часа саопштила како схвата моју ситуацију. 
Ја сам заиста плаћала и часове на универзитету по пет марака. Сада 
сам језик наставила да учим бесплатно. Уписала сам други семестар 
и учила глуму код проф. Леополда Линдберга. То је онај режисер 
који је режирао ЧЕТВОРИЦА У ЏИПУ. Преговарао је са нама и за 
режију САРАЈЕВСКОГ АТЕНТАТА, али није дошло до опоразума. Тај 
ме човек научио невероватним триковима са гласом.

Сава Северова је напредовала што се тиче учења театарске умет- 
ности, али је све више слабила. Пре подне је ишла на универзитет. 
По подне код два професора, а увече у театар. Јела је  једном дневно. 
Линдберг је наговарао да остане заувек у Берлину. Хтео је да је 
спреми за аудицију у Државном немачком театру. Али, Сава се 
горко разболела. Однели су је у Државну болницу. Била је  неспособна 
да настави студије. Лили је дошла у болницу и саветовала је да иде 
на опоравак у њену вилу на бТАКСНЕМВЕКСбЕЕ код Минхена, и 
после тога да прави каријеру у Немачкој. Сава се захвалила и позва- 
ла је телеграмом Бојана који је тада студирао архитектуру код проф. 
Плечника у Љубљани. Бојан није имао пара да доће и продао је 
Савину библиотеку. Нешто пре тога Бојан је правио сцену за Бранка 
Гавелу. У питању је била опера ЛУИЗА. Та се сцена није остварила 
па је он скице послао Сави у Берлин.

— Ја сам те окице показала овом професору сликарства бсћгб- 
<1еги. И он је на изложби сценографа у Берлину, одмах поред својих 
сценографија, ставио Бојанове скице. То је био зачетак Бојановог 
театра. Вратили смо се у Љубљану, а драматично друштво, које ме 
стипендирало пошто више нисам била здрава, одузело је стипендију 
с мотивацијом како болеоном човеку не треба финансирати студије. 
Моје ствари су остале у Берлину. Разнеле их газдарице. Н ајжалије 
ми је било Бојанових поклона. Нарочито су ми текле сузе што више 
нисам нашла Бојанов поклон, зделицу од ж ада на бронзаној постави. 
Остали смо у Љубљани. Бојана су родитељи избацили из куће зато 
што је ишао са глумицом.

ПРВО ЊИХОВО ПОЗОРИШТЕ

Сава је била сад без стипендије и без службе. Бојан такоће није 
имао прихода:

— Решили смо да оснујемо свој театар. И прво што смо одлучи- 
ли да спремимо био је ГРОБ НЕПОЗНАТОГ ВОЈНИКА Ренална. То
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је  била драма са три лица. Војника је играо Бојан, Невесту Од ја, а 
њеног оца Скрбиншек. Нисмо имали иросторију где бисмо спремали 
комад. Наш пријатељ, кустос Народне галерије у ЈБубљани, покојнн 
Зорман, дао нам је једну салу где су уоколо биле слике ослоњене о 
зидове. Нешто као магацин. Имали смо пробе код мене кући. Бојан 
је схватао човека као да је човек инструмент на коме он може све 
свирати. Тешко ми је било да одиграм његову замишљену мелодију, 
све његове улазне и силазне линије. А сем тога, кредом је поделио 
собу на мале квадрате. И, рецимо треба да изговорим седам речи, 
али да доћем у замишљеном његовом размаку само до трећег квадра- 
та на поду. Љутила сам се и говорила му како ми иисмо од бетона, 
већ да емо људи. Таку му је нешто после годину дана рекла и једна 
стара глумица у Скопљу. Имали смо сто двадесет проба. Он је сам 
цртао костиме. Чак је и нацртао и ципеле. Изнајмили смо ОПЕРУ за 
премијеру. Добили смо само два дана. Дан за генералну пробу и дан 
за премијеру. Опера је меакустична. Има потпуно мртва места, глува. 
Ми из мале собе као да смо сишли у бунар. Све смо узели на кредит. 
Насред сцене имали смо огроман црвени стуб, до врха. Он је био 
направљен од затегнуте свиле. Елементе за сцену дотерали смо ка- 
мионом, али другог дана, нашли смо своје елементе за сцену прере- 
зане ножем. Посреди је била мржња и саботажа. Почели смо лично 
да крпимо елементе. Била сам на смрт исцрпљена. Један сат прије 
премијере заспала сам на поду у гардероби. После, гледалиште је 
било пуно. Дигла се завеса. Почели смо да глумимо, а у театру је по- 
чео немир, шкрипа столица. Нисмо се чули. Осетили смо нервозу. 
Почео је  други чин, и неки господин из првог реда демонстративно 
се дигао и напустио гледалиште. Баш у том тренутку Бојан је на сце- 
ни као мој партнер говорио стихове Отона Жупанчича: „ЈЧе бапјај 
2Уег:с1е!" и некако ми је шануо да направим крај представе. Ја сам 
пала у несвест, али пошто још  увек нисам знала да падам глумачки, 
јако сам ударила главом о даске. Мене су спремили кући, а Бојан 
је пошао уоколо да елуша шта се о представи прича. Пре неколико 
година чула сам од архитекте Гланца да су људи који су нам прере- 
зали кулисе, спремали за крај представе венац за мртве са црним тра- 
кама. Све је то спречила госпоћа Гланц. На тој представи Бојан је 
имао говор за мртве другове и тај је  говор импресионирао публику. 
И поред свих неприлика које су нам створили клерикалци, пошто је 
представу гледао и Милан Беговић, добили смо од њега позив да у 
мариборском театру спремимо његову драму БЕЗ ТРЕКЕГ. Управник 
мариборског театра др Бренчич послао је понуду у којој је званично 
ангажовао нашу трупу ОБРАЗНИК с тим што је реж ију понудио 
Бојану Ступици, а као глумце позвао мене и Владимира Скрбинше- 
ка. Том приликом нас је обавеетио како театар није у могућности 
да нам плати хонорар, већ само две собе у хотелу и храну у ресто- 
рану ГАМБРИНУС. Ми смо иристали и отишли у  Марибор. Имали 
смо велики успех. Та би представа и данае, онако како је онда игра- 
на, била модерна. Беговић је био одушевљен. Загребачки директор 
драме Бах позвао нас је да гостујемо са истим делом. Ни он није 
имао новаца да нас плати, а представа је коштала са свим трошко- 
вима 8000 динара. Била је 1934. година.

303



ИЗДАВАЧКО ПРЕДУЗЕЕЕ ХРАМ

У ХРАМУ је Бојан Ступица опремао хонорарно књиге. То су 
биле фантастичне опреме. Људи из издавачког предузећа волели су 
и Бојана и Саву. Једном је Цирил Видмар, директор ХРАМА, срео 
Саву и кад је питао шта ради, она му је објаснила како је на великој 
муци, јер представа у Загребу зависи од 8000 динара. На то се овај 
човек сетио како су Сава и Бојан са својом трупом ОБРАЗНИКИ има- 
ли диван успех у Марибору, а Марибор, што се тиче аквизиције, није 
био обраћен, па је  понудио Сави да бар док ових 8000 не намири, 
буде аквизитер у Марибору. Сава је пристала и кроз два, три дана 
обрела се у Марибору:

— Било је све решено у једној кафани, где сам срела књижевни- 
ка Голоху. Питао ме најпре зашто сам допутовала у Марибор. Кад 
је чуо, понудио се да ми помогне. Он је  имао много познаника, адво- 
ката, лекара, банкара и друге мариборске господе. Рече ми како се 
они појављују обично око 17 часова, и да ће он то уместо Саве оба- 
вити, али у њеном присуству. Гоопода су тражила луксузна издања, 
радничка класа имала је пара тек за броширана. Углавном, после 
осам дана рада, имала сам паре у цепу. Само, десила се и једна не- 
пријатност. Голуха ме послао генералу Мајстеру. Генерала сам затек- 
ла у његовим колицима. Био је одузет. Све сам генералу рекла, а он 
је мени одвратио како не купује књиге, јер добија бесплатне пример- 
ке и некако ми угура у ташну педесет динара. Али мене је тај његов 
гест увредио до суза. Вратим му педесет динара, па сам из тих стопа 
отрчала у цвећарницу и купила букет цвећа за сто динара. Уз букет 
сам написала и цедуљу: „Господине генерале Мајстер, хвала Вам на 
тако добром пријему!"

ПУТЕШЕСТВИЈА

У Загребу је на представи било седамдесет три гледаоца. Ми и 
техничко особље становали смо у хотелу. После представе сви су се 
разишли, а ја  и Бојан смо остали да сачекамо критике. Опет смо 
били шворц. Тако рећи, под клавиром, на неком мадрацу, у малом 
стану глумице Гринцхут, спавали смо. Њен је муж био комичар.

Последњег дана у Загребу обрели смо се на колодвору. Било је 
већ 23 сата. Уморни, легли смо на клупу за пакете. Тек што смо за- 
дремали, цикнуо је звиждук локомотиве, и ми смо помамно улетели 
у воз. Воз је кренуо. Наишао је кондуктер и питао куда путујемо. 
Кад смо рекли да путујемо у Љубљану, он нам објасни да смо у возу 
за Јасеновац. Сишли смо. На крају, испало је да смо се од Загреба 
до Љубљане возили 32 сата. Добро памтим, на некој станици где смо 
чекали воз за обратни смер, обоје смо угледали у истом тренутку 
један пикавац. Рекла сам само једно кратко, невероватно хм. Бојан 
је одвратио исто тако, сагао се, узео пикавац, па смо га попушили.

Добили су на крају ангажман у Скопљу. Директор је био др 
Бранко Војиновић:

— Говорили су како је купио докторат. Имали смо по хиљаду 
седам стотина динара месечно. Али, та скопока средина у то време
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накарадно је прихватила позориште. Сваког уторка давали смо пре- 
лшјеру. Педесет премијера годишн>е. Публика је изричито хтела ко- 
маде са много лица и много чинова. У Скопљу смо се дружили са 
сестром Предрага Дануловића Милом и њеним мужем, тако да су нас 
глумци монархисти прогласили комунистима, а једног дана, кад иза 
сцене нисмо ,ни ја  ни Бојан певали БОЖЕ ПРАВДЕ, чак нисмо ни 
уста отварали, отпуштени смо. Тог дана, управник доктор, позвао ме 
и рекао у поверењу да Бојан иде, а да ја  могу остати. Било ми је 
све јасно, и залупила сам врата. Али, тих дана посетио нас Игор, наш 
роћак, и донео је железничку легитимацију Павела Доброте, желез- 
ничара. Ту легитимацију добио је Бојан да се бееплатно вози по 
Краљевини и да траж и ангажман. Режира као гост у Осијеку. Стигли 
смо у Сплит. Тамо је био Гавела. Бојан режира Толстоја. Можда би 
све било добро да га родитељи нису бомбардовали грдњама и преба- 
цивањима што не дипломира. Он оде у Љубљану и за непуних шест 
месеци да све заоетале испите, дипломира и пројектује последњи 
спрат љубљанског неботичника. То је оно место где је БАР. Мени су 
у то време стизали позиви из Београда, али пошто Бојана нису хте- 
ли, нисам хтела ни ја. Узели су нас обоје у Марибору. У Марибору 
је  Бојан певао у оперети, глумио, режирао и правио сцене. Сећам се, 
КАДРАТУРУ КРУГА Катајева направио је са мапом, огромном мапом 
на којој су сви гкомунистички пунктови били обојени црвено. На 
премијеру су дошли гости са стране. Измећу осталих директор драме 
љубљанског театра, песник Павел Голија и драматург Јосип Видмар. 
Одмах после премијере званично су нас ангажовали за Љубљану, и 
тако је почела наша каријера. У Љубљани смо остали две године. 
Бојан је режирао Булгакова (Молијер). А две године пред други свет- 
ски рат ступили емо у Народно позориште код Споменика у Бео- 
граду. Становали смо у Космајској улици. Морала сам 1940. среди- 
ном да идем у Љубљану на пороћај. Родила сам Матију. Кад је Мати- 
ји  било три месеца, изашла сам на улицу да купим новине, и на 
своје велико изненаћење прочитала сам како су из београдеког На- 
родног позоришта отпуштени због политичке пропаганде Гавела, 
Ступица, Сава Северова и један радник. Све што смо имали, распро- 
дали смо н кренули еа најнужнијим стварима у Љубљану. Осам ме- 
сеци били смо без икаквог посла. Решила сам да радим шта било, и 
пошла сам код своје сестре Ж ивке у кројачки атеље. Имала сам та- 
лента за ручне радове. Нарочито за вез. У то време је књижевница 
Мира Пуцова урећивала рублику о моди у листу ЈУТРО. Замолила 
сам је  да напише неколико пута како је у моди извезено, и посао 
је  почео да цвета. За неколико месеци, на хаљинама које су се одли- 
ковале везом, ја  сам зарадила 50 000 динара. Бојан се запослио као 
цртач, и поручили смо овај национални намештај, ове столице на 
које може да седне сваки Крањац.

Седео сам у једној од столица из тог времена. Удобно. Учинило 
ми се како је тај намештај неуништив. Сава рече да је  и те столице 
пројектовао Бојан. А затим настави:

— Сатирично позориште ГРАБАНЦИЈАШИ из Загреба нудило 
нам је добре услове и велике плате, али били смо онемогућени. Пос- 
ле осам месеци ангажовао нас је загребачки театар. Био је март, а 
кроз неколико недеља дошли су Немци, а Словевци и  Ж идови мора-
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ли су у бекство. На улици ме срео Луиђи Савини. Питао ме шта ра- 
димо у Загребу. Рекао ми је да одмах бежимо и да ће иам помоћи. 
Тако смо стигли у Љубљаиу. Већ у сеитембру Бојаиа су затворили и 
интернирали у логор Гонарс, близу Удина. Тамо је спавао на илова- 
чи, и његов ишијас погоршао је ситуацију. Слала сам инјекције у 
логор, али због прљавих шприцева добио је флегмону. Оболели су му 
лимфни путеви. Вратио се болестан 1943. Иако је  био болестан, Нем- 
ци су га опет затворили. На крају, једва се извукао и дошао је  да 
болује кући. И ја  сам у  то време била у затвору. Кад су ме пустили, 
нису ме пустили на слободу, већ су ме превели у кућни затвор. По- 
неки пут сам излазила пресвучена у удовицу до вароши. Тадањи 
управник театра Херцог, поручио ми је како је  лично од Рупника 
добио писмено да смо Бојан и ја  опасни. Сместила сам хромог Бојана 
код пријатеља на нервну клинику. Другови су нам саветовали да 
Бојан иде преко Туста у  партизане, а Да се ја  повучем у Љубљану 
у илегалу. Бојан је био, тако рећи, непокретан. Свакако неспособан 
за пут. Повукла сам Бојана, и замолила дра Шавника, хирурга да ме 
здраву оперише. Др Шавник се бунио. Говорио је  како је то против 
сваке лекарске етике. На крају је пристао. И тако, у  операционој 
сали, испред које је стајала фашистичка стража, ја  сам оперисана уз 
асистенцију неког белогардејца. Немци су хтели да ме одведу у за- 
твор. Али др Шавчик се успротивио енергично и захтевао је да се 
болесница не дотиче шест недеља. На интервенцију пријатеља пуште- 
на сам кући, а на моју велику срећу син је имао шарлах и на нашим 
вратима је стајао опомињујући плакат.

НЕДОСТИЖНА

Сава Северова је, види се из њеног живота, била глумац на свим 
могућим југословенским бинама и језичким подручјима. У последње 
време, жали се, не ангажују је и она је љута због тога. Она има за- 
иста и физичке и поихичке снаге, и њени импулси трају истом жести- 
ном. Као човек који не може без позоришта, ангажовала се у Новој 
Горици, и  тамо ради. О њеним креацијама ништа нисмо овде говори- 
ли. О томе је целокупна југословенска штампа годинама писала. Још 
увек ииједна глумица није надмашила њену Лауру и баруницу Касте- 
ли. Цела њена физичка и психичка конституција предодрећена је  за 
театар, и она сем театра другог живота није имала, еити има.

До 1947. играла је у  СЛОВЕНСКОМ НАРОДНОМ ГЛЕДАЛИШЧУ. 
Те године је прешла у Београд, заједно са својим старим другом 
Бојаном Ступицом и активирала се у тек основаном Југословенском 
драмском позоришту. Пред београдском публиком играла је ненад- 
машне роле све до 1952. кад се заувек вратила у Љубљану.

Сава Северова је, поред тога што је ненадмашна позоришна умет- 
ница, ненадмашна и као друг и као иријатељ. Време у њеном присус- 
тву губи своју функцију. Не постоји. Време не може ништа ни њеној 
фигури, ни њеном лицу, ни њеном погледу који идући за речима и 
расположењима пресијава у безброј невићених нијанси.

Без пеге зла на срцу, она у заносу прича о свом дугом путу који 
је прешла измећу кулиса у разним животним ситуацијама, а да ника-
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да није клонула, да се никада иије предала, па чак ни онда кад је 
изгледало како је све изгубл>ено и како се заиста више не може жи- 
вети.

Та њена упорност да живи и да иетраје створили еу од ње лич- 
ност блиску свим нашим људима, без разлике на профееију, нацио- 
налноет и доба.

Било је и биће уметника који оду мећу бесмртне. Сави Северовој 
припада та слава.

РАСТАНАК

Ко би рекао да смо провели пет пуних чаеова за столом који је 
у младости пројектовао Бојан. Изашао сам на етепениште. Она је 
остала на вратима, еве док се »рата лифта нису затворила. Нећу по- 
грешити ако кажем како у том стану, на шестом спрату куће бр. 2 
на Хрватском тргу, на неки начин живи перманентно и Бојан 
Ступица.
(Копани злата, Загреб, Глобус, 1980. стр. 262—271).
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Матија Ступица

МОЈ ОТАЦ БОЈАН СТУПИЦА

Драги мој сине
Написао сам ти више карата и писама и надам се да ћеш бар 

једног од њих примити до 25. марта. Тог дана напунит ћеш три го- 
дине а то је баш права младост за јуначину као што си ти који  још  
не зна шта је живот.

Да знаш то је враж ја ствар. Нема ништа толико чудно и ком- 
пликовано на целом свету као властити живот. Буди увек ведар и 
весели се свог живота. Жалостне и безизлазне ситуације временом 
ће ти изгледати као неважне паузе и неће поколебати твоје вере да 
је живот леп.

У овим тешким временима није нам добро, поготово мени али сам 
ипак сретан већ што живим и што ћу једном опет видети тебе и 
твоју дивну мајку која се у ово време исто толико пати као ја. Кад 
је посетиш, загрли је  и за мене.

То је  у главном и све што сам ти хтео рећи. Свега тога ти још  
|не разумеш па спреми ово писмо, можда ће ти касније у животу 
бити у утеху.

А сад лудуј, кидај хлаче, разбијај стакла, слушај како пчеле зује, 
мириши цвеће, гледај воду како тече, једи хлеба, певај и научи да 
звиждиш што пре. И мисли на свог уморног ћалета Бучу.

Било је  то почетком 1943. године. М ајка ми је  у болници, ћале у 
Гонарсу, у концентрационом логору, смршао је тридесет килограма 
и иде на штакама.

Ја сам у Љубљани код тетке и немам појма шта се то дешава.

А' V

У Пољанској долини спрема са малом екипом сценариј за филм 
Висошка кроника. Ту сам и ја, 9 ми је година, мршав, плав, прозиран. 
Иале често кува. Тако је и тог јутра спремио фаширане шницле у 
сосу и неке чудне беле кнедле. Дигнем се касно а он ми донеее да 
поједем. Седи уз мене и из близа ме посматра како једем."

„Да ли је добро?" упита.
„Добро је," и једем даље.
Месо је добро али кнедле нису.

* * V-

Још смо у Пољанској долини. Хоћу лук и стрелу. Требало би од 
јасена али немамо времена да га наћемо. Уз кућу је  багрем и он 
одсјече грану. А грана ми падне на ногу и трн ми се забије уз сам
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нокат на палцу. Боли и помало плачем. Покушава да ми извади трн 
руком али не може да га ухвати. Покуша иглом али то ме боли а и 
раскрварило се. Потражи шофера и пођемо џипом у Ж ири код 
доктора.

За пола сата се враћамо. Баш нам је фино а ветар дува у оство- 
рен џип.

* * *

Који пут идемо улицом заједно. Д ржи ме руком преко рамена 
јер сам још мали. Кажипрст ми често завлачи у дубину позади на 
врату баш испод главе. Мази се. Знам ја  то али ми ипак смета тај 
прст. Мало испружим главу, мало поджгнем рамена али прст је још 
ту. И тако идемо дал»е.

* * *

Ако није било певања, ш кола ми се завршавала око 12 сати, Онда 
сам одлазио улицом Генерала Ж данова према Југословенском драм- 
ском позоришту. Успут је било мало кликера, па мало туче, затим 
„тетка дај две кинте" и сличних ствари.

У позоришту сам неких два сата чекао мајку да би онда пошли 
на ручак у мензу на улици Маршала Тита.

За то време у позоришту сам имао баш много посла. Познавали 
су ме сви глумци и ја  њих. То су били јако фини и љубазни људи а 
највише су волели да ми штипају лице и да ме питају шта ћу бити 
кад порастем. Али то само у пролазу док сам ишао у позоришну 
кројачницу или обућарску радионицу. Ту је било заиста дивно. Мај- 
стор Елезовић учио ме да правим ципеле а у кројачници сам, као 
дете са посебним овлашћењима, уништавао Сингерице.

У тим шетњама позориштем одлазио сам и на пробе. Сећам се да 
сам тако једном ушао у велику салу. Била је то генерална проба за 
неки комад са живописном сценографијом. — можда Фуентеовехуна. 
Сцена је била сва у светлу и бојама, глумци у костимима. Дочепам се 
у тами седишта у задњем реду. Кад ми очи привикну на таму видим 
да је партер потпуно празан, једино у средини у трећем реду седи 
мој ћале уз малу лампу, пијуцка кафу и пуши. Пошто представу 
нисам баш добро разумео извалим се у фотељу и препустим својим 
мислима, чачкајући прстом по носу да ми време лакше прође.

Одједанпут неки мушкарац снажно дрекне: „Добро! ! !" и док се 
ја  освестим још  једанпут: „Добро ! ! !" Па то се мој ћале дере усред 
представе! А глумци као да се ништа није догодило играју даље.

Тај „добро" доживео сам после још  много пута и увек ме збунио. 
Глумцима напротив, као да је то користило, дало им новог подстре- 
ка и самопоуздања. Требала им је његова присутност па макар се 
дере на њих из партера или да ћутке седи мећу другим људима на 
балкону или се макар налази негде у позоришту или да се за време 
премијере шуња у црном оделу са машном иза сцене и прича са 
ватрогасцем. Само да је ту.
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*  *  *

Иако смо живели одвојено ћале је  поред еве бриге за мене хтео 
неке етвари и сам да ми донесе.

Тако се еећам да ми је један пут донео зелене панталоне и зелени 
ж акет са кожним рукавицама. Све зелено. Мора да је  било лепо јер се 
сав церио од задовољства. Одмах је хтео да све то испробам а онда 
ме задовољно лупао по лећима обилазећи око мене и рекао да изгле- 
дам као Гари Купер. Али, тај комплет није баш успешно прошао јер 
сам ја  хтео белу мајицу и фармерице и црне шпиц ципеле и ништа 
друго. Ни под којим условом.

Али је  зато друти пут погодио. Нацрта се тако изненада у Љуб- 
љани и зове ме телефоном да сићем на улицу. За који минут доће и 
он а собом води бицикл. Црвени, тркачки, италијански, управо пре- 
шверцован. Шта има лепше за дванајстгодишњег клинца!

Одмах сам направио три рунде око блока, а он ме чекао на 
ћошку уздигнутих руку.

* * *

Који пут зажелео је да нас баш еве има на окупу и  да се негде 
проведемо. Тог дана покупио је свог тату, своју еестру Наду са сином 
Игором и мене да се повеземо преко Вршича у долину Тренте.
За словеначке Алпе везало га је  пуно успомена из младости кад је 
и сам био алпиниста и свладао многе технички компликоване ус- 
поне.
Био је диван сунчан дан и ћале је  уживао. Познавао је све врхове 
које смо мимоилазили.
Кад смо се вратили у Љубљану рекао ми је како се плашио малог 
Игора који је био много брбљив, па му је зато за доручак морао дати 
таблету за спавање у чај. Стварно је  мали јадник тог дана једва 
приметио шта се збива око њега. Имам фотографију са тог излета. 
Иале се чешка по бради и помало смешка. А у оку му варница.

*  *  *

Возимо се Италијом. Иале као обично седи напред. Он је навигатор, 
водич, предаје хисторију, географију и још  шта. Позади седимо 
Мира, Мина и ја. Ја бих да се отимам са Мином али не смем па се 
зато само мало бијемо. Бора вози углавном по средњој линији, гас 
до даске, ногу не скида никад. Фала богу Талијанци су кукавице. 
Иале све то издржи јер он није кукавица. Мира смирује густу атмо- 
сферу.
Али негде на повратку нека ситуација још мало гора. „Е ти Бора 
мало у материну", — и станемо. Иале изаће, залупи врата и 
поће пешке према Југославији. Мало седимо онда изаће Мира и 
пешке за њим.
Онда попијемо кафу и продужимо сви заједно.
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*  *  *

Атеље 212 — Марсо — Јаје. Одлична представа, уживам као да 
сам у биоскопу. Али има ту још  нешто. У епизоди једна страшна црна 
мачка. Стегнут прслук, груди, црне чарапе, дуге ноге а мени 17 го- 
дина.
„Ко је она," упитам га кад ме сачека по завршетку.
„То је  дежурна јебислава. Без ње нема ништа, увек мора да је нека 
оваква," објасни ми ћале.
Тако ти је то.

*  *  *

Радни кут је стиснут. Са свих страна полице са књигама, ревије, 
разбацане хартије, скице, цртежи, слике, фотографије, кутије са 
оловкама, бојицама — пуно дивних ствари. Неке су ствари ту тек 
онако. Мирише на дуван за лулу и на боје. Кад нема никога претра- 
жујем све то до задње ладице. Понекад му коју ствар и дигнем ако 
ми се баш много свића.
Изнад стола виси танка коска дуга 30 сантиметара, у тој гужви једва 
се примети. Завезана је најлоном и окачена рајснедлом о плафон.
„Каква је то коска?"
„Људска потколеница."
„А чија је?"
„Поштарова."

* * *

Једном доћем код њега а на оку му модрица. Прво није хтео а онда 
ипак призна: Кад је ишао ноћу из позоришта припишкило му се и 
уће у неки хаустор. Усред чина наиће хаусмајстор и почне да виче 
на њега. Налету досадило, ухвати кључеве у песницу и тресне хаус- 
мајстора. Тад се хаусмајстор дочепа метле и тресне ћалета по оку. 
(Крај приче.)

*  *  ‘V

„Један, два, три јебали се сви." Тако је рекла нека глумица и спа- 
сила новогодишњу забаву. Тако ми је причао мој ћале.
А волио је и ове стихове:

Сергау т и т апјкајо по%е, 
оргауЦа зуој рокИс з(оје.

Или ове:
А1е\?1к(а је сИуја1а 
тгс1уа зуа зе је  1>а1а.
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А волео је и Пушкииа, рецитирао ми је на руском а преводио у 
словеначки:

Кпк, зрорск! узе Гтепас1а.
Кај је г пјгта, (1а ји  уга§!
ОеИВаз па корји раАа 
т  оЂ &1ауо је когак.

И Превера и Јесењина и многе друге.

* * *

„Критика? Баш ме боли за критике и за критичаре", каже. А није 
истина. Баш их све прочита или му испричају други. Информисан је 
увек ажурно.
У Љубљани је  64. године режирао Пролеће 71 Адамова. Једну од 
критика написао је и неки Инкрет. Та га је  критика јако увредила, 
не због тога што је растргала и његову реж ију и комад у целини, (На 
то је био већ прилИчно навикнут јер је његов рад за многе критичаре 
и теоретичаре тешко прихватљив) већ због начина како је то ура- 
ћено и поготово због једне реченице: . . .  „и уверио нас да нужност 
његове театарске присутности у Љубљани ипак није тако неукин- 
љива као што се причињавала у почетку." Схватио је да том човеку 
није до расчишчавања неких ствари него до сваће и чак да има иза 
свега тога неких других мотива.
Баш ће тај да среди Бојана Ступицу. Док су Бојан и моја мајка Сава 
Северова у Љубљани правили представе које су уздрмале сав кул- 
турни и политички живот, није се још ни размишљало да ли би тај 
уопће требало да постоји.

^ V- Уг

За дипломски рад на архитектури мој професор Равникар дао ми је 
адаптацију љубљанске драме. У то време пројекат за адаптацију 
већ је  био завршио један љубљански архитекта мећутим Равникару 
се то није свидело, мислио је да се то може урадити и боље. Можда 
је то одабрао и зато јер је знао да ће ми помоћи ћале који је исти 
пројекат радио пре двадесет година.
Иале је тад режирао нешто у Љубљани па смо заједно скрпили ту 
диплому, он је  смислио душу а ја  љуску. Да је мој удео био бољи 
био би то сасвим добар пројекат, свакако сам и данас уверен да 
је био бољи од онога по коме је позориште адаптирано.
Но занимљивији је један други детаљ. Онај пројекат предвидео је 
силну технику позади бине, да би обезбедио брзо мењање великих 
сценских слика (због тога је и толико изменио стари хисторични 
изглед позоришта).
Уместо тога ћале је смислио нека помична колица која се могу сас- 
тавити и у вече платформе чиме се постиже скоро исти ефекат са 
много мање простора и скупе технике.
Био сам пре неког времена на некој представи у Драми. Сцена у 
главном фиксна, само је један део сцене на неким колицима, а све се 
то лепо помери кад неко позади повуче за канап, чак се виде котачи.
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Тад ме прееече: па то би могла бити и она колица коју је  смислио 
ћале!

Изгледа да технологија позоришта сама избаци оно што је  непо- 
требно и служи се једноставним и функционалним решењима. Која 
су та решења, знају само прави познаваоци позоришта.

V- X  -Ч-

Летовати у његовом викенду у Југову била је драж  посебне врсте. 
Увек се ту нешто радило, дограћивало, поправљало, било је пуно 
занимљивих људи, било је доброг кувања, па песме увече, био је  увек 
неки блесави пас да тера некога што не треба, па црно прасе што се 
слободно шета по башти (зато није нико могао да га поједе) па јаре 
које смо обојили зелено и наранџасто. Ко каж е да глумци нису лу- 
даци?
Да се мало докажем ту сам му наместио нову браву на улазна врата. 
'ЈТепо је то / каж е ми после ћале, 'само си ти перфекционист.' Пошто 
је  запазио да ми се лице издужило објаснио ми је даље: ,Не треба 
се неким стварима превише замарати, уместо да си то радио два 
сата, могао си да направиш мало слабије па да завршиш за пола 
сата а оно остало да се купаш.'
У том викенду дрво није остругано него је обојено још  грубо, уместо 
тесаног дрвета конструкција је  од округлих балвана, уместо ш рафа 
ексер а кад баш не иде друкчије има и канапа. А сва драж  је баш 
у једноставности и посебности детаља, јер викенд није стан он мора 
да је  другачији, посебан.
А перфекционизам? Па наравно, ко ће да шмиргла даске кад му 
живот треба за сто других ствари.

* * *

„Какво ти је то позориште кад има партер 35 редова а ш анк у бифеу 
дуг је 40 метара?" рекао ми је  пошто се вратио са једног архитек- 
тонског конкурса гдје је био члан жирија.
У својим пројектима за Атеље 212 и за малу сцену Југословенског 
драмског позоришта, која је касније названа Театар Бојана Ступице, 
највећу пажњу посветио је баш ономе по чему је позориште изнад 
филма и телевизије. То је непосредни контакт глумца и гледаоца. 
Али за то треба обезбедити простор где ће се гај контакт успоставити 
и одржати.
„Глумцу се иза петнајстог реда не види израз на лицу,“ рекао ми је. 
Партер му је зато сав збијен и распорећен око бине. Атмосфера је 
густа, глумац ти је као длану, седиш скоро усред сцене, све се збива 
око тебе. Позориште је зато мало или тек средње величине. То је 
сва суштина позоришта, ако је  то тако онда је позориште добро — 
добра архитектура. Све остало може бити или овако или онако или 
за инат чак мало посебно.
Да схватиш његову архитектуру, треба бити толерантан. Али пре све- 
га, треба схватити суштину зашто је то баш тако какво јесте. После 
ти је лако да се определиш.
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* *  *

Имам пуно његових фотографија. На некима је глумац, па редитељ, 
па на разним примањима, па за време интервјуа. Има их и много из 
приватног живота.
Кад се човек слика тешко да бар мало не глуми. То нам се свима 
догађа ма колико се трудили да будемо природни. Ако ништа друго 
познаје се на нашем изразу да нас „неко" гледа. Кад добро познајеш 
тог човека знаш и шта је хтео тиме да постигне, на пример да сакрије 
неку физичку ману, да изразом коригира неку карактерну особину 
или нешто томе слично. Вероватно је и ћале тако размишљао кад 
ми је дао свој портрет. Хтео је  да га ставим у оквир и да га имам 
код себе.
На тој фотографији има згужвану мајцу са пругама и наочаре са 
светлим стаклима — виде му се очи. Озбиљно и помало критички 
нешто посматра.
Та слика ми је много драга. Не само зато што ми је  он одабрао 
него и због тога што је на њој толико слободан и природан. Нема ту 
блефирања, син је ипак озбиљна ствар.

* * *

Лежи у кревету. Ту смо Мира и ја. Помало причамо — растргано. 
Поглед му често одлута према плафону — одсутан је. Проће попод- 
не, спустио се мрак. Спремамо се да поћемо.
„А ти остани још  мало," каж е мени. Седим уз њега. Погледа ме на 
свој начин: „Тестамент је под кахло," и осмехне се мало. Осмехнем 
се и ја.
Соба је висока, бела, светло на плафону, прозор је таман. Тишина, 
чује се само звук удаљеног аутомобила и кад неко проће ходником. 
Седим тако сат, можда два. Он мало дрема, проговоримо коју рече- 
ницу, углавном шутимо. Поглед му опет лута плафоном, боли га. Ја 
гледам неке новине, ревије.
Досадило ми — идем. Ионако је ту већ Љубица, која га чува ноћу. 
Доћи ћу још, погледам га са вратију, погледа и он мене и кимне 
очима.
Било је то последњи пут.
Требао сам још да останем.

* * *
Мећу његовим стварима била је једна песница — шипак. Мало већа 
од природне, дрвена, грубо тесана. Једна од оних ствари што и не 
мора да су баш ту.
После много година та је  песница на танком колцу високом 2 метра 
постављена у башти испред његовог викенда. Изненадио сам се кад 
сам је ту угледао јер сад одједанпут то није више нека прашњава 
ствар без везе него те натера да размислиш. Сад има свој одрећени 
смисао. То је пркос, понос, инат, упозорење, можда животни стил 
једног човека?
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Мира Ступица

ТАКО ЈЕ ПОЧЕЛО

Имали су глумци у Нишу једног великог пријатеља — директора 
тада јединог хотела. Звао се Неша, а од миља смо га звали Неленце. 
Волео нас је и чинио све што је могао. Увече бисмо свраћали на 
мали, једини предах у дану, а он би онда износио неко мезе, вино 
или „дасковачу". Ту бисмо мало причали и певали, а било нас је и 
младих и старијих, од којих смо слушали о њиховим временима, 
животима и колегама. Тако сам, осим за оне које сам познавала, чула 
и за Саву Северову, Бојана Ступицу, Јозу Лауренчића, Танхоферове, 
Дубравка Дујшина, Божену Краљеву, Равасијеве, Прличка, Вику 
Подгорску и многе друге.

* * *

Најбољи другови су ми били Нада Урбанова, Салко Репак и 
Предраг Динуловић. Били смо нераздвојни. Једно вече доће Динуле 
сав озарен: „Замислите људи, наш Бојан Ступица позван је  у СССР 
да режира! Дочекали смо да неко од наших иде у позоришно свети- 
лиште, у Москву!" Био је то тренутак да се за Бојана код Неленцета 
подигне чаша. Само смо о томе говорили, свако се нечега о њему се- 
тио, те тако споменуше како је био прогањан од министра Коро- 
шеца, где се све потуцао, шта је  све режирао, па споменуше и „По- 
следњи спрат" и „Уличне свираче". Ја се тада сетих да сам их гле- 
дала. Говорило се о њему цело вече са заносом, са много анегдота. 
Била сам радознала: како ли изгледа човек коме се толико диве?

Динуловић рече да има код куће једну Бојанову фотографију. 
Била је прошла поноћ али сам га натерала да је  донесе. Дуго сам је 
гледала: био је лепог мршавог лица, правилних црта, челичноплавих 
очију, кратке замршене дечачке косе и монголских бркова. Био је 
необичан и леп. Те вечери смо се напили од усхићења, дижући по- 
често чашу за Бојанов успех у СССР.

Пролазили су дани, наша позоришна породица — од чика Дуце 
Цветковића и Јоковићевих,- па до нас најмлаћих — живела је у сло- 
зи. Тих дана у Југославију је дошао ансамбл Комсомолског позориш- 
та из Совјетског Савеза. Кренули су од Љубљане, па су се преко 
Београда спуштали према Нишу. Настала је мобилизација, да се ве- 
лики и драги гости достојно сачекају. Цело срце смо хтели да им 
пружимо, да преко њих поздравимо велики совјетски народ. Окитили 
смо позорницу цветним славолуком, орибали целу кућу, донели 
глумци од кућа вазе, чипкане чаршаве, ћилиме за гардеробе, да им 
буде лепо. У фоајеу на првом спрату спремили смо гала гозбу. Слу- 
жиле смо их ми, младе глумице, обучене у народну ношњу.

315



Дошли су симпатични и бучни, по руски су се љубили и наздрав- 
љали, тапшали нас, а ми смо се тресли од узбуђења. Били су за 
столом сви, сем главне звезде њиховог позоришта Валентине Сјерове
— Симонове. Она је остала у возу, у свом купеу. Како је онда то 
мени изгледало тајанствено! Само сам мислила на њу.

За столом, уз Салка, седели су велики руски глумац Берсењев, 
његова жена, и Бирманова, живи ђак великог Станиславског, а ми 
смо се зближили с „обичним" глумцима, и међу њима мени најсим- 
патичнијим Вовсијем. Њега сам запиткивала за Сјерову*, он се само 
смешкао и некако штуро одговарао, као да није делио моје одушев- 
љење за њу. Чак ми је натукнуо да у њеном изостанку нема никакве 
тајне, него превише ноћних чашица. То ме је прилично збунило.

Одвели смо их право у Нишку Бању и тако, од здравице до здра- 
вице, овима нам се заљуља у глави. У хотелу у Нишу чекао нас је 
ручак. Поседали смо сви, свако према свом рангу. Место за Сјерову 
било је у врху, празно. Почело је већ чангрљање виљушкама кад се 
појави Она. Заћутали смо. Љ ушкала се полако, са осмејком на лепом 
женском лицу, плава, бела, глатка, свесна своје лепоте. Ушла је као 
примадона међу статисте. Поскакаше Руси на рукољуб, а наши на 
срдачно дрмање руком, до ишчашења. Седе краљица. Нисам скидала 
очи са ње. Она нас је полако разгледала и пошто је, ваљда, моје 
зурење у њу било тако упадљиво, позва ме да јој приђем и седнем 
до ње.

Дрхтала сам, а она ме тапшала као уплашено куче које треба 
умирити. На крају ручка ме је замолила да одемо заједно до поште. 
Помогла сам јој да састави један више но нежан телеграм — Бојану 
Ступици.

* * *

После многих перипетија 1947. пређох у Народно позориште у 
Београду. Добих улогу Тоанете у Молијеровом „Уображеном болес- 
нику", у алтернацији са Олгом Спиридоновић и Бранком Весели- 
новић. Играле смо свака на свој начин и свака са својим грешкама. 
Ја  сам се, мећутим, већ помало раскрављивала, иако сам била свес- 
на своје мале улоге у ансамблу великих имена.

Међу њима наклоњени су ми били Божа Дрнић и Љубиша Јова- 
новић, који су долазили на честа гостовања у Ниш, па смо се у тим 
приликама као нешто и зближили. Сада је била друкчија ситуација, 
али ипак је то мени огромно значило.

Чуло се нешто узбудљиво: Бојан Ступица долази да са архитек- 
том Белобрком сагради ново позориште на темељима бившег Ма- 
њежа, и скупи свој ансамбл. Бојан је уживао глас маштовигог 
редитеља и занимљива човека. Свима су срца мало залупала, шапу- 
тало се и преносиле вести ко ће све бити у новом ансамблу, и одак- 
ле. Кажу: глумци из свих позоришта Југославије, па ће се тако по- 
зориште и звати — Југословенско драмско.

Нисам се много узбућивала, мени је било добро и овде. Ставише 
на репертоар „Шуму" Островског и др Клајн ми додели дивну улогу 
Аксиње, да играм са Живановићем и Љубишом као Несрећковићима.
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Срце је хтело да ми пукие од среће и зебње: хоћу ли умети и моћи, 
хоће ли др Клајн бити довољно стрпљив са мном, почетницом?

Дошао је, чуло се, и Бојан. Ја  га нисам још  видела али узбуркало 
се у позоришту. Одвајали су се глумци у договору са управом Народ- 
ног позоришта, пазило се само да се ансамбл Народног превише не 
осакати. Ићи ће: Раша, Љубиша или Ж ивановић, само један од њих 
двојице; чуло се да одлази Дрнић, Ризнићка, Мата Милошевић, Јож а 
Рутић, Микулићка, Салко Репак, који је у мећувремену из Ниша та- 
коће прешао у Београд.

За младе се још  ништа није знало.
Била је прва проба „Шуме", пред крај сезоне, да се мало са др 

Клајном договоримо о раду и да најесен изићемо са представом. 
Он је говорио оним својим тихим гласом, оцртавао нам је врло пре- 
цизно план рада и концепцију представе. Осетила сам се после тога 
сигурнијом, као да сам ушла у породицу у којој отац добро зна шта 
ће се, и како, радити.

Тог дана поподне била је испитна представа студената позориш- 
ног Студија. Сви смо се ми глумци, сем оних најстаријих, по читав 
дан врзмали по позоришту, па и ја  тако, од дуга времена и ра- 
дозналости, ућох у гардеробу, да се упознам са академцима. Одмах 
ми западоше за очи два лепа момка, Јован Милићевић и Зоран Ри- 
становић. Како су били лепи, а како различити! Јован робустан, са 
дивним динарским профилом, црним врелим очима и мужевношћу 
која је просто избијала из њега, сав мрк. Уз њега Зоран, нежан, са 
јасним плавим очима, благо ироничним осмехом на уснама, сав све- 
тао. Били су нешто неспретни са шминком, те се ја  понудих да их 
нашминкам.

Не сећам се кога су класика играли али знам да сам била срећна 
што су, сем лепоте, имали и талента!

Ујутру сретох Божу Дрнића који ми озбиљно рече: „Говорио 
сам са Ступицом о теби, Љубиша такоће. Данас у шест сати бићу 
са њим у позоришту, ти гледај да се некако у то време наћеш тамо. 
Упознаћу те са њим, па шта ти бог да.“

Наједном сам изгубила главу. Ни сама не знам како сам доју- 
рила кући, у Цетињску 4. На сав глас и као без душе издекламовала 
сам мами шта се догаћа, па се и она сплете. Настаде луда премета- 
чина по стану: отварале смо и затварале врата празних орамна, 
извлачиле празне и полупразне фијоке, тражиле оно што немамо. А 
ствар је морала хитно да се реши: за тако важан сусрет морам бити 
достојно одевена!

„Унрини" пакети и „тачкице" били су још  увек једини извори, 
а избор јадан — излизане шпицасте ципеле и неке залутале хаљине 
са шљокицама из тућих, далеких живота. Преметале смо једну по 
једну ствар, пробале, и у очајању одбацивале. Ништа, ништа што би 
могло да послужи!

Најзад наћосмо неки зелени, платнени, мантил сигурно каквог 
пословоће из америчког супермаркета. Добро, од њега се могло учи- 
нити нешто — сложиле смо се. Али ко да шије? Притече нам у по- 
моћ моја колегиница Љубица Јанићијевић. Загледала је мантил дуго 
и пословно рекла: „Од овога може да испадне само сукња. А шта 
ћемо горе?"
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Нова преметачина. „Је л' ти остала која „тачкица"?" — упита 
Љубица, видећи да нећемо ништа наћи. „Јесте". „Онда брзо шаљи 
Бору да чека на ред, ту на углу издаје се лепа, жута, кристал свила!”

Одјури Бора и после сат времена врати се поносно са жутом 
свилом за комбинозоне. Од ње, мало касније, настаде блуза за мој 
велики сусрет.

Подужа зелена сукња, са фалтом напред и позади, била је убрзо 
готова. Није нам се допала, некако празна, и досетисмо се — недо- 
стајала су дугмад. А њих је у оним нашим крпама било колико 
хоћеш. Љубица их приши напред, у два реда, по три златна. А да би 
ми истакла бисту, смисли да на блузи искроји великог лептира од 
оног истог платна и  да га добро стисне измећу груди. Мама и ја  
нисмо баш биле одушевљене али Љубици се придружи Бора, чији је 
глас био пресудан јер је био и једини представник мушког укуса. 
Да, рекосмо, ако се допада Бори ваљда ће се допасти и  Бојану 
Ступици! На крају, са овчјом фризуром на глави, фалтама, дугми- 
ћима и лептиром кренух на Ступицу! Мама ме, поседњи пут, кри- 
тички одмери и куцну за срећу.

Бора ме је, усхићен, пратио улицом на растојању од неколико 
корака, да евојим неугледом не умањи моју елеганцију. Корачала 
сам поносно и сигурно.

Тачно у договорено време била сам пред улазом у Народно по- 
зориште. Истурених груди и увученог стомака стајала сам и чекала. 
Брзо сам се ослобаћала свих познаника јер ми се чинило да би ми 
својим присуством умањили важност очекиваног догаћаја. Занета 
таштим мислима, тек после пола сата приметих да чекам прилично 
душ. Чекала сам још  пола сата, а она ватра у мени поче да гасне. 
Иопустих ваздух из груди и спласнух. Сачеках и следећих пола сата 
и, кад већ разочарана кренух, из позоришта изићоше Бојан и Дрнић.

Зауставих се. Бојан је нешто живо расправљао, људи су му 
прилазили са свих страна, здравили се или договарали, и он ниједном 
не погледа у мене. Само ме је погледавао Божа, ширио руке, слегао 
раменима и колутао очима. И тако проћоше. Одоше у позоришну 
Касину, код чржа Миладина, где их је већ чекао Љубиша Јовановић.

Ни сама не знам колико сам ту скамењена стајала и шта сам 
мислила. Ноге су ми биле од олова, а душа пуна горчине. Наићоше 
Салко Репак и Нада Урбанова. Шта ти је? Ништа. Схватише да је 
нешто крупно и поведоше ме код чика Миладина да ме окрепе.

Ушла сам у кафану и села за сго намерно окренувши лећа 
Ступици који је за другим столом разговарао. Не знам како, случај 
или што народ каже судбина, тек за наш сто доће ненаручено печено 
пиле. Чика Миладин погрешио. Салко, Урбанова и ја  одмах навалис- 
мо на ненадано пиле и, у тренутку када сам узимала батак, иза 
мојих лећа шчепа га једна ручерда. „Слушај, па ти то баш озбиљно 
навалила на мој батак!" Окренух се, и наше очи се тада први пут 
сретоше. Преда мном је стајао Бојан.

Нисмо дали да се пиле премести за њихов сто, те Љубиша рече: 
„Па кад неће брег Мухамеду, хоћемо ми, богами, нашем пилету!" 
И седоше код нас. Бојан је дуго говорио о позоришту и плановима, 
слушали су га зането, једино ја  нисам ништа разумевала, као да је
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говорио турски. Само кад се у једном тренутку заустави, загледа у 
мене и осмехну, знала сам да сам иостала члан Југословеноког 
драмског позоришта.

*  *  *

Дође септембар и време да се јавим у то ново позориште, при- 
времено смештено у Евангелиетичкој цркви на Бајлоновој пијаци. 
Знали смо сва имена будућег ансамбла мада многе нисмо познавали. 
Од младих, из Београда, били су примљени Капиталина, Бранка, Љу- 
бица Јанићијевић, Дубравка, Вилхелмина, Мики Фаркић, од акаде- 
маца Јован, Зоран, Данила Срећковић — и костимограф Мира Гли- 
шић.

Архитекта Белобрк и Бојан су још  цртали. Бојан је  привремено 
живео у стану свога дугогодишњег пријатеља Боже Дрнића, али је 
стално радио у собици, у сутерену Народног позоришта, чији је 
ниски прозор са решеткама гледао на Доситејеву. Крај њега је  био 
и глумачки улаз и ми смо се по читав боговетни дан вртели на та 
два метра, радознало вирећи у ту за нас тако важну собицу. У кругу 
светиљке сам највише хватала Бојанову руку у раду; била је  то лепа, 
муш ка рука.

Др Клајн је  наставио рад на „Шуми" и ја  сам се код Огле Спи- 
ридоновић, која ме је заменила, распитивала о раду.

Пристизали су нови чланови са свих страна. Простор пред про- 
зорчетом био је тесан за све нас. Мећу првима је  доШао Бранко 
Плеша, висок, прав к'о јаблан, мало косих плавозелених очију, чврс- 
тих вилица и пуних усана. Имала еам утисак да је својим кадетским 
представљањем, саставивши ноге уз лаки наклон, скривао велико 
узбућење: „Ја сам нови колега и име ми је Бранко Плеша. Долазим 
раено из Сплита."

Прихватила сам руку: „Ја сам Мира Тодоровић и долазим право 
из Какња". „Из Какња? Нисам знао да тамо има позориште!" „Па и 
нема, тамо сам само летовала". Сви се насмејаше, он поцрвене. Бо- 
јан отвори прозор: „Шта је врапци, цвркућете ту тако заводљиво 
да не могу да радим". „Бојане, хајјде са нама на Калемегданску 
терасу, на предах и једну чашицу" — рече Зоран. Бојан мало стаде, 
прошета очима по нама и рече: „Други пут. Али, знате, клинци, гле- 
дам вас о в а к о . . .  баш сам вас добро одабрао!“

Једно поподне хтедох да прећем из једног крила зграде у друго, 
пречицом, то јест кроз балетску дворану. То бисмо увек чинили 
када се нису чули музика и  трупкање патика. Ућох и — стадох. 
Сусретох се са два велика, прелепа, црна ока. Удари ме нешто. По- 
сле неколико секунди она се одвојише од мене и чу се глас: „Мој 
драги Иване . . . “ Препознах текст Крлежине „Агоније". Стајала сам 
тако где ме је  она очима приковала, слушала и гледала — М арију 
Црнобори.

Завршила је сцену са Дрнићем и полако ми пришла. „Знам, ти 
си Мира Тодоровић. Леее . . .  па си" — рекла је цедећи, а ја  стионута 
грла само шапнух: „Извините, нисам знала да пробате." И побегох.
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Дођох кући замишљена. Мама се обично раопитивала кога сам 
од нових глумаца упознала, како изгледа и шта мислим какав је  ко, 
на шта бих ја  редовно весело одвраћала: „Не брини, мама, твоја 
ћерка је и најлепша и најбоља". Овог пута рекох: „Мама, дошла је 
једна и лепша и боља од мене!“

Тих дана смо вечери проводили гледајући представе Народног. 
Од великана са нама се једино дружио Љубиша Јовановић. После 
представе знао би да нас поведе у Клуб новинара, да нешто поједемо 
и да нам порасте мало граћанска сигурност. „Децо, еамо гледајте 
велике глумце и учите. Крадите слободно све, ако сте талентовани 
то се неће препознати" — говорио нам је и, богами, ми смо гле- 
д а л и . . .  „Глембајеве“ са Рашом и Љубишом, Ступичиног Цанкара 
„За добро народа“ са Миливојем, оба „Отела" — један са Љубишом 
и Миливојем, као Отелом, други са Рашом и Матом; као јагом „Не- 
пријатеље" Горког са Даром Милошевић, Љубинкину „Министарку", 
„Коштану” Дивне Боковић и Добрице Милутиновића, уживали смо 
у „Охридској легенди”, у Мири Сањиној, Рут Парнел, Каћи Обрадо- 
вић, Вера Костић, дивили се гласу Зикове, Мезетове, Наде Штерле, 
Меле Бугариновић, Злате Сесардић, Лазе Јовановића, Ж арка и Ни- 
коле Цвејића, Станоја Јанковића, Холодкова, младога Чангаловића. 
Обожавали смо Крешу Барановића и Оскара Данона.

Једне вечери у ислубу, седећи са Љубишом, Аном Красојевић и 
амбасадором Ивом Вејводом, добро осмотрих за суседним столом 
Ступицу. Личио је на Јесењина, само је био нешто профињенији — 
кратка пепељасто плава коса, чешљана напред, упали образи, црте 
правилне, мушке а благе, очи плаве, мирне и замишљене. Седео је 
некако накриво за столом и с времена на време стављао руку на 
лећа, као да је нешто опипавао. Устајао би често до неког стола, по- 
лако, полако, на рате, па онда брзо и лаконого прелазио салу.

Љубиша нам је причао како је Корошец прогањао Бојана и Саву 
Северову, скидао њихове дивне представе са репертоара, забрањивао 
им рад, како је Бојан њему и Сањиној спасао главу и илегално их 
запослио у Словенији за време окупације и још  како му је логор 
Гонарс нарушио здравље, па је тек пре кратког времена одбацио 
штаке али још носи мидер за кичму. На крају Љ убиша рече: „Штета 
што се после свега тога он и Северова разилазе!"

У мени се само нешто, онако женски, помаче и одмах згасну. 
Пролете нека репатица, а одблесак остаде у мени. Уто Бојан приће, 
проговори нешто са Љубишом и Ивом, па ми се расејано обрати: 
„А да, ти играш три улоге али са алтернацијама да на буде грешке. 
Морамо све људе опробати". И оде.

Доће наш, први скуп у цркви. „Декрет владе ФНРЈ: на предлог 
Комитета за културу и уметност, оснива се позориште које ће ра- 
дити под именом „Југословенско драмско позориште" и стајаће под 
општим руководством и надзором Комитета за културу и уметност 
при влади ФНРЈ". Пред нама Ели Финци — директор позоришта, 
Ступица — уметнички руководилац, Лео Кабиљо — технички руко- 
водилац и Слободан Седлар — генерални секретар.

Свечано. Тишина „као у цркви". Мисли и очи не раде синхроно: 
очи шетају по лицима, а мисли збркане, беже у разним правцима. 
Само је стабилан онај колац у подгрлцу. Бојан је говорио дуго, ни
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једну реч нисам разумела. Била сам од емоција заглухнута. Само 
сам схватила да ће се радити четири представе одједанпут, и да ја  
играм у три.

Гледам Финција: црн, сувоњав, разбарушене зкосе, оштрог про- 
фила мало савијена носа, уздигнутих рамена, елегантан за оно време. 
Полако хода, и тихо и значајно говори, држи лулу пуну или празну 
у зубима, кад говори врска. Био је, каж у, ратвик али мени више 
личи на префињеног цивила. Није несимпатичан, само некако далек 
и суздржан.

Почесмо да разгледамо ту нашу кућу: спратови, галерије, завесе, 
практикабли — искористили су Ступица и Кабиљо сваки сантиметар 
за све погоне. А усред свега, обрадова ме, диван концертни црни 
клавир. Неко седе за њега и  просуше се по нама звуци Шуманових 
„Сањарења", као неки блатослов. Опустише нерви, забрујаш е гласо- 
ви, почеше накнадна упознавања. Боже мој, чудна и чудесна Рахела, 
брундави и мили Ајваз, елегантви Карло, отмени Танхофер, лепи 
Соња Хлебш и Берт Сотлар, срдачна и топла Вера Беблер, снажни 
Јурица Дијаковић, весели Јозо ЈТауренчић, интересантна Н ада Гре- 
гурић и — Сава Северова. Чим сам је видела, знала сам ко је. Све 
на њој говорило је о изузетној лепоти и необичном карактеру. Плава, 
танкострука, високих јагодица, дубоких, јасно плавих очију мало 
спуштених капака, дубоког алта, мало напета и артифицијелна, еле- 
гантна и самоовесна — нешто измећу Грете Гарбо и  Марлен Дитрих. 
Гест јој је  био чист и слободан. Пришла сам јо ј: „Ја сам Мира". 
Преко ње прелете кратак осмех. „Здраво Мира, како си?" И одмах 
ме заборави. Прилазили оу јој са ових страна, као звезди.

Кретосмо колективно на градилиште нашег будућег позоришта. 
Прошли смо мојом Цетињоком у  групама, весели као нека свадба. 
Покушавала сам да будем мећу последњима због мојих чарапа — 
биле су старе и од прања мало чупаве, због честог крпљења пете су 
се полако увлачиле, а лист опуштао, те се сад већ нашао око зглавка. 
Као за инат и Ступица је  у разговорима застајао, па сам стално 
зурила у празне и прашњаве излоге не би ли ме мимоишао.

Колона се отегла. Он се окрену: „Мира, та два штапа што имаш 
то су ти ноге, а о;не служе за корачање. Хајде, шта гњавиш?" Ја  по- 
трчах напред, да избегнем његов поглед и рвегову духовитост.

Стшосмо и почеомо да се пентрамо по скелама. Бојан рече: „Сад 
можете да додирнете плафон сале и  никад више". Настаде поока- 
кивање и смех. „Момци, дижите девојке јер ја  не омем!" Почеше 
да нас дижу и духовито коментаришу сваку. Онда неко рече: обичај 
је  да се у темеље нове куће баци нека домаћинова драга ствар. 
Свако је вадио шта је имао. М оја ташна празна, само један потро- 
шени кармин за уста. Бацих га.

Сваки дан у девет УЈУТР° дошли би сви, без секунде кашњења. 
Обукли бисмо радна одела, жене дуге тамне сукње од кепера и сиве 
блузе од платна, а мушкарци од истог сивог материјала одела. Затим 
би се окупили око Токе Танхофера. Он је својим лепим гласом и је- 
зиком читао текст представе а ми, да бисмо уједначили акценте, 
понављали гласно за њим. Онда би прешли на ритмику: савијали су 
се тетка Ана Паранос и Страхиња баш као Дубравка и Перица —
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један, два, три, један, два, т р и . . .  Затим биемо поседали по поду 
и побожно слушали класичну музику.

Све приватне мисли биле су растеране, а физичке, духовне и ми- 
саоне границе се размицале.

Тако потраја неколико месеци. Кад нисмо играли, гледали смо 
туђу пробу и после тога искрено и подробно разговарали. Било је 
проба на које су Бојан и Финци доводили госте: књижевнике, поли- 
тичаре, генерале, глумце из других позоришта. И они су осећали да 
се ту нешто помаља и раћа и били су и сами узбућени. Уз све то 
прораћивали смо и чланке совјетских театролога — Бојацијева, 
Плеханова и Станиславског.

Бојан их није прихватао дословце: „У позоришту се, додуше, 
не може прелазити преко јединствених мудрости великог старца 
Константина Сергејевича Станиславског, али далеко смо од тога да 
банализирамо или некритички преузимамо све. Ои нас наводи на раз- 
мишљање и усаћује идеју о пречишћавању односа у позоришној 
уметности. Систем, дакле, није рецепт већ само подстрек на сопстве- 
но размишљање" — говорио нам је. Касније, када су се сви одрицали 
Станиславског и даље је у  њему налазио непролазне вредности. Бо- 
јан никада није био поводљив.

Била је  златна јесен и киша је лепо добовала по крову цркве 
у којој су се вајале Љуба, Соња, Макс Јаровој, ш јор Иже, Астров, 
Чмавало, Панова, Кантор — и раеле представе које ће бити златним 
словима уписане у историју нашег позоришта.

„Стварати свесно, поносно и страсно. Само позоришни ствараоци 
који су прожети тим максимама могу дати ону уметност за коју је 
Лењин рекао да оплоћује последњу реч револуционарне мисли."

Испуњени таквим расположењем, бацали смо се иа посао са 
заносом који је давао крила нашим уметничким могућностима, че- 
сто и сами изненаћени богатством које је дотле годинама дремало 
у нама.

Северова, Вера Беблер, Рутић и Словенци ословљавали су Бо- 
јана 1са Буча. То му је био присни надимак. Како емо му се и ми 
остали полако ближили, почесмо сви да га ословљавамо тако.

У цркви се из оне опште глумачке смесе почеше помаљати и 
људаки карактери и величине њихових талената. Назирали су се они 
који ће временом постати стубови-носиоци позоришта.

Једнога дана донесоше макете представа које је  мајсторски на- 
правио наш Шваба, Ерих Декер. Био је то веома вредан и на свој 
начин шармантан човек. Остао је после рата као заробљеник код 
нас, и везао се за позориште. Натуцао је на нашем језику понешто, 
ми бисмо се смејали али он се није давао збуњивати. Ускоро је 
постао већи Југословен од нас и, када смо једног летњег гостовања 
по мору због многобројних туриста били лоше омештени, праскао 
је: „Спрог ова проклета Шваиа не може поштено Србин да наће 
соба. Ко је еад искупила рат? Ми или она?"

У паузи смо волели да свирамо и певамо. Болешљиви Малагур- 
ски (који је те, 1948. године и умро на Голнику) узео би гитару, 
а Јож а Рутић би оним својим лепим, меким гласом почео „За в'саку 
добру реч" или „Вехни, вехни фијолица“. Дубајић би га полако, 
музикално пратио. Рећале су се, онда, словеначке „ОМек1а ћ о т  1ај
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спи 1уап1" која се певала у „Бегајнови", па редом, српске, маке- 
донске, босанске, далматинске, и  руске које је  необично лепо певала 
Капиталина.

За паузе би се почесто прелазило у мали бифе, прекопута цркве, 
тек толико да ее попије по „једна мала" и промени амбијент. Тешко 
емо се растајали после пробе, имали смо увек много да кажемо 
једни другима, а мало смо сачекивали и Бојана, кога би уовек чекао 
још понеки посао у радионицама, још  понека ливија на нацртима. 
Било је пријатно враћати ее са нжм и још  понешто чути од њега 
о себи, улози, другима.

Што се елеганције тиче, били смо сви приближно дроњави, осим 
Соње Хлебш, Ивице Танхофер, Мире Глишић, Саве Северове, Карла 
Булића и Бојана. Највише емо се мучили са ципелама. Сећам се, 
добисмо једном један бон и изгласасмо га ономе ко најавише јури, 
Бојану. Али он одби и даде га Старчићу коме су скоро прсти вирили.

Капиталина и ја  смо пробале наизменично, слушале једна другу 
и Бојанове драгоцене примедбе. Седели бисмо на читаћим пробама 
у круг, а Бојан би шетао и мењао место, да се не би успоставила 
хијерархија оних „патентираних", што увек седе до главнога. Када 
би за време проба ходао око нае, често би нам с руком на рамену, 
као неким педалом, сугерирао ритам или паузу у казивању. Чинило 
ми се понекад да ми та рука некако нарочито струји и прилично се 
дуго задржава на мени . . .

Често смо имали друтарске вечери, звали на њих пријатеље и 
изводили по неки програмчић. Рутић и Бранка би писали „врапце", 
сатиричне песмице о ономе што се у колективу збивало, Марија би 
говорила истареке песнике, Малагурски свирао а Дејан и  Јож а пе- 
вали куплете из Паљетковог кабареа.

То лепо певање ових нас тако је завело Бојана да је смислио 
да нам доведе стручњака и организује нас у прави професионални 
хор. Доће нам једвога дава диригент Крстић и ми, богами, почесмо 
да вежбамо Мокрањчеве руковети, са пијанистом Замуровићем.

Народно позориште нас је само посматрало и лечило своје ране
— одлазак толиког броја глумаца оставио је приличне последице, 
а ето, ми смо били ти узрочници, и још  прилично бучни и хвали- 
сави! 0  нама се тада говорило, а и ми смо дубоко веровали, да 
постајемо художеетвено позориште Југославије.

Завршиомо ми наше руковети и организовасмо вече за угледне 
госте. Доћоше чланови Народног позоришта, Милан Богдановић, 
Пеко Дапчевић, генерали, Скендер Куленовић, књижевници, доћоше 
агитпроповци, Алеш Беблер, политичари, Борће Кун, сликари; напуни 
се црква. Ми се прописно наместиемо и погледасмо где нам је дири- 
гент у оној гужви. Нема га. Ни трага, ни гласа. Шта сад? Бојан 
рече: „Увежбано је, можете и сами." Дубајић нам даде тоналитет, 
ми храбро почесмо. Лепо крену, па поче да се квари, удариомо ко у 
клин ко у плочу, и поче општа смејурија. Бојан излете напоље. По- 
трчасмо за њим, до врата, напољу је било хладно, али он одјури 
и поче да оптрчава љутито око празних тезги Бајлонове пијаце, у 
новембарској ноћи, без капута.

Сачеках мало, па кад се нико не помаче, узех његов капут и по- 
ћох за њим. Пушио је у  мраку. Прићох и огрнух му капут молећи
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га да се врати. Не, па не! Покушах да му објасним како је то баш 
весела згода и да је због ње сада у цркви свима пријатније него 
да смо лепо отпевали до краја. Да не треба да буде толико сујетан. 
Он оћута, па крену према Душановој. Упитах га да ли да поћем и ја , 
или да се вратим? Он не одговори и ја  поћох.

Ишли смо неко време ћутећи, а онда ме упита: „Је ли, који број 
главе имаш?" „Не знам“. „Па кад купујеш капу који  број траж иш ?“ 
„Уопште не купујем каиу.“ Он ме, онда, ухвати за главу и добро је 
опипа. „Мала ти је глава али изгледа да је у  њој добар ред". Насме- 
јах <се. Он опет настави о хору и наједном и сам поче да се смеје. 
Враћали смо се надопуњујући једно другог све смешнијим детаљима 
нашег певачког дебакла. Ућосмо у цркву ведри и одмах се раздвоји- 
смо. Знала сам да ту случајну, малу, интимност не треба да кори- 
стим, а да би и он то схватио, избегавала сам неко време сваки кон- 
такт са њим.

По обичају би у паузи викнуо: „Хоћемо ли у бифе?“ „Хоћемо“
— одговарали су у хору, а ја  сам сада ћутала и буљила у улогу. 
Мислио је да нисам чула, па би поновио: „Идемо ли у бифе?" 
„Идемо!“ — викали су спремно. Он би гледао у мене, ја  у  књигу. 
Онда би пришао: „Мира, шта је са тобом?" „Ја не бих Бојане, морам 
нешто да радим.“ Стајао би у недоумици све док се ја, схвативши 
да ствар не треба терати до краја, не бих дигла и кренула. Онда би 
се озарио као дечак. Нешто се догаћало мећу нама.

Због нашег певачког дебакла и са алузијом на нашу „художе- 
ственост", Раша Плаовић, са оним својим истанчаним хумором, 
прозва нас „художествена оперета". Народно се смејало, а ми се 
љутили.

Тако смо се ми тих месеци узбућивали, надали, плашили, весе- 
лили и мењали се. Једини који се није дао био је Мата Милошевић. 
Мирно је  подносио да одудара од нас, смешкао се као старији брат 
који чека да се деца излудирају и смире. Никада му нисам пока- 
зала тада, а ни касније, да сам га не само поштовала већ и врло 
волела. А волео га је и Бојан и не једном осетила сам да му је 
неугодно због те, у то време, неподељене љубави ансамбла искљу- 
чиво према њему. Велики мештар Ж ивот је  то, временом, поставио 
у правилну равнотежу.

Јозо и Вики су играли сцене неодољиво, са пуно сока и дивним 
артистичким језиком. Рахела је била тако неочекивана, гако смеш- 
на, чудеона, да смо ови буљили у њу, просто не верујући да неко 
то још тако може. Марија је била фасцинирајућа, као Љуба и Соња., 
гледали смо је задржавајући дах. Радила је улоге великом и само 
њој својственом глумачком сугестивношћу. Северова, као Панова, 
чудна, егзалтирана, лепа, суверена, у  великом и високом глумачком 
налону. Миливоје је радио Кантора и Астрова снажно, изузетно, 
свесно и интуитивно, била је уз њега лепота његовог великог талента 
и плавила представу, дајући јој и величину и тежину. Био је неумо- 
ран у раду, а послушан као ћаче — те дивне особине задржао је  до 
краја живота!

Ми остали били смо такоће добри, а понеко и много више од 
тога. Бојан је опавао три до четири сата дневно. Радио је  четири
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велике представе, четири сценографије, зидао ново позориште, на- 
бавл>ао материјале за радионице, држао нам теоретоке часове, пра- 
тио свакога од нас понаособ и у правоме тренутку притицао у помоћ. 
За њега је дан био ластиш који се натезао колико год је требало!

Тако је једноставно говорио о компликованим стварима! Није 
никада поучавао, просто је  притискао на право дугме и све се отва- 
рало у нама и испред нас.

У то време улетеше као вихор у нашу цркву још  три момка — 
Беловић и Жигон, са Љубом Богдановићем са којим су тада студи- 
рали глуму и режију у Москви. Доћоше на кратко, донеше поздраве 
и московске позоришне новости, за нас тада тако важне. Бојан ме 
поЗва да са њима поћем на ручак у „Мажестик". Уздржано при- 
хватиХ. Заврши се проба, пресвукосмо се и неко време почекасмо 
Бојана. Он, који је до тада увек журио да би ме после проба сгигао 
и бар неко време пратио, овога пута, сигуран да чекам, продужи 
боравак у радионици, а ја  то искористих и побегох кући. У ствари, 
бојала сам се „Мажестика" и  компликованог служења око јела. Код 
нас се у кући јело једноставно, ко кашику, ко виљушку, није важно. 
Скрдох се и  на брзину ручах. Утом, ето ти њих тројице к5до без 
душе. Кажем да сам већ ручала али они запеше: „Па, хајде бар на 
колаче". Добро, мислим, са колачима ћу се већ некако изборити. 
И кренем.

Јели с-у и, богами, доста пили, отеже се ручак. Причали су много 
о позориштима, о Пискатору, Мајерхолду, Восковецу и Вериху, Вах- 
тангову; ја, велика мудра незналица, ћутала сам и слушала. Расплам- 
са се дискусија добро поткрепљена вином, запалише се па почеше, 
са нарочитим подтекстом, да говоре о Валентини Сијеровој. Ја  се 
сетих оног телеграма у Нишу. Наручише нову туру, гости се разре- 
дише и остадосмо скоро сами у „Мажестику".

Крај припитих људи поче да ми бива досадно, а и време вечерње 
пробе се ближило. Осетише моју нервозу и, пошто ме тек тада 
приметише, почеше да ми се неуморно диве и комплиментирају. Ја 
их енергично покупих и кренух, прихватајући наизменично онога 
који губи равнотежу. Бојан нипошто није хтео у хотел „Москву", 
где је у то време становао одвојен од породице, па га онаквог 
поведох кући и мајци, којој сам причала бајке о њему.

Схватила сам да тако пијан не сме на пробу, а како се трезне 
пијанци — нисам знала. Мама се ушепртља да скува кафу, ја га 
уведох у купатило, окидох и гурнух под туш. Кад прогледа, обукох 
га као болничарка пацијента, дадох му врелу дуплу кафу и ис- 
пратих.

* * *

Слушали смо га и борили се заједно са њим да не будемо 
банални, суви и безбојни. Борили смо се за онај подухват кад глумац 
зграби своја осећања, и свој разум, и своју стваралачку снагу и из- 
веде уметничку акцију изразиту, убедљиву и велику.

Наравно, тако густ рад морао је бити прекидан, уш авном за- 
једничким изласцима који су, на неки начин, опет били наставак 
рада. Најчешће смо се састајали у скромној гарсоњери Бранке
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(ускоро) Веселиновић. Наиме, у  ,нашу цркву је  бануо и један ирави 
официр, мајор Млаћа Веселиновић који је понгго-пото заиео да по- 
стане глумац. Прихватили смо га одмах сви, нарочито Бранка. Тако 
смо одлазили код ње, доносили шта је  ко имао, певали, анализирали 
досадашњи рад свакога од нас.

Једном смо били мало бучнији, те доће Бранкин сусед да нас 
утиша. Али, зна се да та утишавања трају таман толико колико 
треба да сусед поново легне. Наравно, врати се он поново, и ми се 
дигосмо да идемо. Поздрављали смо се пред кућом и довикивали, 
те нам приће дежурни милиционер и  упозори да радни свет сад 
спава, да се смиримо и разићемо.

Сујетни и загрејани, момци се увредише и узјогунише и све 
се претвори у непријатну распру. Бојан се осети одговорним и рече 
милиционеру да је за све крив он, јер их је, ето, позвао на малу 
прославу. „Е, па друже, ако си крив крени са мном у  милицију!" 
Бојан се наљути: „Зар да хапсиш једног генерала?" „Какав си ти 
генерал?" — упита милиционер. „Генерал позоришта!" „А тај, онда 
још  боље, и милиција воли позориште, па поћи да нам нешто лепо 
рецитујеш!“ И одведе га.

Сутрадан смо се смејали када је  Бојан причао како им је  на 
словеначком рецитовао Кајуха, Голију, Ж упанчича и Матеја Бора. 
Много су му се захвалили и  позвали га да опет доће.

*  *  V-

Иако су Северова и Бојан били већ дуго раздвојени, мени савест 
ипак није била мирна. Једном је Бојан лежао болестан у хотелској 
соби „Москве", ја  сам била уз њега, када је  дошла и  она. Нисам 
знала куд да се денем. Пошла сам према вратима али ме је  Бојан 
категорички вратио. Удаљила сам се у угао собе, до прозора, и гле- 
дала кишно Теразије. Разговарали су о својим односима као да су 
потпуно сами, а ја  сам дрхтурила од страха и ужасне ватре која 
ме је  обузимала. Бојан је дефинитивно рекао „не", Сава се поздра- 
вила са обома, и отишла. Било ми је тешко и умало нисам потрчала 
да је вратим. Помислила сам на шеснаест година њиховог живота 
и борби, на сина, на све што су заједно прошли. Муцајући сам то 
и Бојану рекла, и молила га да размисли. „Ми смо то већ неколико 
пута радили, сад је крај!" — одговорио ми је.

Сава ое после понашала коректно, само је  са „ти" прешла са 
мном на „ви“. После много година, када су нас живот и заборав 
зближили, много смо о тим данима и односима разговарале.

Зграда је била способна да нас прими и ми смо ее опраштали од 
наше драге цркве као од породичног огњишта, са срцима пуним наде 
и зебње пред будућношћу.

Нова зграда нас је некако раздвојила, мање смо били шћућу- 
рени једни уз друге, одлазили смо сада свако у  своју гардеробу, 
гледали је  и дивили јој се, буљили у власгита лица у огледалу, 
па кад би нас ухватио страх од изненадне усамљености, трчали би- 
сЈмо доле у еалон, да будемо опет мало заједно.

Пробе, пробе, пробе. Бојан је вукао целу ту зајапурену и зане- 
сену војску ка одсудној бици, ка премијерама. Напољу хладно, бљуз-
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гавица, мартовски ветрови, а у позоришту греје наше сунце од де- 
сетак рефлектора, па нам је и топло и лепо. Шта је  то што нас 
чини колективно лудим? Која нас је сила истрш ула из реалности 
и убацила у снове где ми нисмо ми, него неко други, тече нека 
друга крв нашим жилама, туђе мисли у глави, срца пуна туђих 
жеља и болова — и све је  и истинито и није!?

И тако, бацам ја, Луцијета, корпе својој куњади, Иванку и Кеки, 
зној цури низ груди полако до пупка, голица, а у  глави пријатна 
омама од окретања и хоћу да викнем, а већ знам да не могу, снаге 
клизе некуд. И опет хоћу, и мислим сањам, сањам онај страшни 
и вечити глумачки сан: на позорници си, а не можеш да изговориш 
текст. Напињем ее: у устима нешто слатко, а у глави магла. Прободе 
ме стрела страха. Окренух главу од сале, последњом снагом хитнух 
корпу и пренесох руку устима, да видим какве су то сласти пуна.

Рука крвава. Потече низ браду и врат, и  груди. Последњи пут 
се окрену сала. Наћох се у гардероби, врата отворена, ходници пуни 
шапата. Бојан ме држ и за руку. Плаве очи озбиљне. Тврд осмех на 
лицу, милује ме благо по руци и шапуће да једва чујем: „Не брини, 
све ће бити добро." Гледам га с малаксалим препуштањем и сама ве- 
рујем, све ће добро бити.

Сећам се маминог лица кад су ме довели. Знам, прошао јој је 
мој отац, туберкулозни Радомир кроз главу, а ја  нисам имала моћи 
да је тешим, јер је кроз свако слово, као ходником, јурила крв.

Дошао је др Вучинић, ослушнуо моја измршавела ребра и на- 
редио мир и лед, до даљњега. Држала сам мамину и Бојанову руку, 
и тако смо само стисцима разговарали до зоре.

Лежала сам на Голнику и мислила на дане иза себе. На вечери 
које сам са Бојаном проводила код „Два рибара", на фајронт када 
су пред нама, последњим гостима, дизали столице на столове и из 
флаша од киселе воде шкропили салвете за сутра, а ми се смејали 
и погаћали да ли је унутра права кисела вода. Мислила сам на раз- 
говоре, на нашу љубав и  заједничка маштања о будућности. Сада 
је  та будућност била бели кревет, непознати људи и језик, и страх. 
Страх, као велика тамна шпиља по којој сам тумарала и тражила 
пукотину. Гушили су ме самосажаљење и паника, сузе су клизиле 
према ушима, па полако на рамена, сестра би се нагињала: „1М' каг 
пе јос1, ЈекНса. Во§ зре1; гдгауа. б а т о  нћо§ај ргоГебогја Мојћаиега 
т  узе ћо зре! и гес1и."

Из других кревета су ме гледале ужарене очи. Нисам пристајала 
на њихово друштво, окретала сам главу. Била сам ухапшеник кога 
су забуном затворили. Чекала сам да ме пусте и да их као неке про- 
лазнике заборавим. Ж ивела сам и даље у позоришту.

Добијала сам Бучииа дивна писма, пуна надања и  еигурности 
у наш живот. Реалност се упорно пробијала кроз мој кошмар. Прво 
сам почела да ослушкујем колико који кревет има температуру. Моја 
је  била негде у ередини. Како ли се зову она два кревета са најве- 
ћом? Смиљка и Рада. Ж ао ми их је. Скоро бих се извињавала што сам 
нова, а боља. И зато полетех са питањем: „Смиљка, имаш ли можда 
огледалце?" Осмехну се ситно, мишје лишце: „Имам, нека ти Мајда 
дода.“ Мајда лако скочи: „Како ти је  име?“ „Мира." Постаде ми
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наједаипут лепо. Пуче нека опна, и ми као потоци зажуборисмо. Ја  
постадох њихова.

Балкони, балкони и лежаљке. Чаврљање на чистом ваздуху. 
На суседној тераси стално смех, кикоћу се Лола и  Неда, па онда 
отегнута песма „Ма гака^је ћосћ! рагепј". Полако, терцом, придру- 
жих се опипавајући уста да нису крвава. Годинама сам то прове- 
равала.

Дуги дани, стане у њих много. Сећања, размишљања, наде и стра- 
хови. Рада нае увек цинично подсећа да се на Голник неминовно 
враћа, набраја старе туберане. Ја плачем, нећу да се враћам. Смиљ- 
ка ме, тешко дишући, теши, Смиљчица малаксали цвет кога врућииа 
дави.

Сваки дан Бојанова писма. Долазио је неколико пута: били су 
то неуравнотежени разговори два заљубљена, измучена човека. Док 
се једно борило против ТБЦ, за живот, друго се борило да постави 
на ноге и у живот идеју новог, великог позоришта. Обоје смо били 
притиснути не само теретима и страховима већ и разочарањима.

Проћоше премијере. На Бојана се сручи критика која је  у то 
време била и политика, самим тим тежа. Било је  то време колек- 
тивних потхвата, колективног живљења, колективних признања — 
а сад је један човек доста штрчао у позоришном подвигу и крити- 
чари су се сетили да хвале позориште и представе, а грде Бојана 
Ступицу, ствараоца и покретача.

Био је  збуњен и тужан, кроз писмо су местимично пробијали 
умор и страх, узнемиреност, па опет нова жеља и вера у позориште, 
себе и људе.

Бојан Ступица: ПИСМА МИРИ (Београд—Голник, — Љубљана 1948).

,Добили 'смо стан, онај који сам тражио. Јуче сам прегледао 
стан: добар је, није чудо, али му не фали много. Твоја ће соба бити 
дивна, неће бити врућа лети а хладна зими. Трпезарија је  доста 
малена. Све треба добро дезинфицирати, све сликати, (односно ома- 
лати), поправити бојлер и купатило, поправити етажно грејање итд. 
Посла доста. Лифт још  не ради, али ће се до твог доласка попра- 
вити. Постоји и теретни лифт и тај не ради, ваљда ће и њега поп- 
равити. Шкољке у кло и купатилу су гадне, а иначе, купатило је 
лепо у плочицама које су доста разбијене.

Како је у театру, нема смисла да ти све причам, јер и мени 
није баш јасио. Свакако видим да је код одлучујућих победила у 
свему моја линија. Било о перспективама, било у питању људи који 
ме грде. Више ти за сада не могу рећи јер нисам ни сам начисто.

Видео сам јуче свога сина, изгледа ми очајно. Овако сиву децу 
видео сам само у логору. Много ме забрињава. Видео сам и твоју 
Минкицу, порасла је, здрава и ведра, порасла је и воли те много. 
Ја  у  мидеру живим тешко. То је проклето озбиљна ствар. А што да 
ти тиме загорчавам живот. Мучим се.

Драга, мила девојко, вољена, забрињаваш ме озбиљно. Волим те 
колико се то може, више него живот. Више. То ми даје снаге да
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издржим све. Имам доста мука: Поред осталог, запалио ми ее нерв 
на десном лицу, стара моја болест. Онда један зуб, кога смо вадили 
али са приличним мукама — читава операција. Већ сам неколико 
дана стално у  температури 39,5 С°. Кад не бих имао посла остао бих 
у кревету. Но, послови су такви, да се не сналазим, чим за један 
дан престанем. Театар је  у приличној гужви. За Финција немам 
добре речи. Дигла ее права хајка и ја  ћу спречити да било који 
још Словенац доће, чак ни Јермена нећу звати. Ја  за овакве вицеве 
нећу вући људе из њихових урећених прилика. Јасно ми је  само 
ово: ако не будем могао да ствари средим, онда је  боље да нисам 
уметнички руководилац, него да се повучем, да сам редитељ и да 
живим са тобом, можда пунији живот. Свакако морам ствар из- 
вести на чистину, за сваку цену, за сваку. Још  једну такву сезону 
ја  не мислим издржати. Важно је да издржим ове дане, да сам би- 
стар, да правилно просудим ситуацију и да се одлучим.
(6. VI 1948)

Главна ми је  брига сада стан. Ако смо га добили, онда ћу ти 
направити рај. Леп, прекрасан стан за моју лепу краљицу. Роћена 
моја, не могу ти рећи колико ее веселим нашем животу и нашем 
раду. Чини ми се као да у нашем животу све изнова почиње. Све 
прошло заборавили смо као непотребан пртљаг на некој станици, 
где је неповратно пропао. Ма шта нас снашло, лако ћемо савладати. 
Само се морам сада у Београду држати упорно. Не смем одступати. 
Све морам уредити да бих могао идуће сезоне радити тако како 
треба, смирено, трезвено. Из свега што смо проживели нас двоје за- 
једно, сијаш ми као човек великих и сјајних талената, као човек 
који заслужује срећу.
(15. V 1948)

Кад бих ти могао рећи у каквом сам чудном раеположењу. То- 
лико је било тешких )ствари у последњим данима да ее једва сна- 
лазим. Овде је Финци потпуно забрљао. Ништа од свега зашто је био 
задужен није урадио. Није спровео ангажмана ни уметничких ни 
административних. Само сам чуо да свуда говори како се у театар 
неће вратити. Кад би само тако било! С ферије се уопште није вра- 
тио, а није саопштио где је и кад ће доћи. Терет је  сав иа мени. Твој 
ме је телеграм много обрадовао. Примио оам га навече кад сам био 
највише утучен . . .
(15. V III 1948)

Ја сам ту у великом послу и изнервиран сам и измучен иишта 
мање него око отварања. И брига имам о којима ти не сањаш. То- 
лико је  тешко. Чини ми се као да се ева идеја тог театра заљуљала. 
Теши ме само животно искуство: данас пада киша, а сутра ће сијати 
сунце. . .

Унаточ свега размишљања мораћу поново да затражим оставку. 
Са радом још  нисмо почели. . .  јер нема глумаца. . .  да је  идеја 
МХАТ-а за Балкан отишла је к  врагу. Ја  нисам крив. Богами нисам. 
Нема више смисла губити нерве . . .  Било па прошло . . .  Ни трага неће 
остати. Бићемо државни театар као сви други. Шта могу . . .
(19. VIII 1948)
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Много, много те волим и мислим непрекидно где бих узео свој 
таленат за живот који сам имао и који је тако утучен после свега 
што сам доживео у последн>ој години. — Ех, биће, биће, б и ћ е . . .

Финци је оставио све. Ни једно питање није решио. Ни сам не 
знам шта да радим. Твоја писма су ми једина светла тачка. Ж ао 
ми је што сам толико немоћан да покренем све поново једним гес- 
том. Умориле ме бриге. Стално ме прати миоао: ако се мени непгго 
деси хтео бих да урадим све да теби и тада буде добро. . . .  Тешки 
дани који долазе ме забрињавају. Требат ћемо много снаге и много, 
много љубави да се на нама не би познао њихов траг.

Ноћас ме је поглед на положај у театру довео до таквог напада 
астме да сам се скоро загушио. Морао сам се дићи у два сата ноћу 
из кревета и шетати у парку све до седам ујутро. Изнемогао сам. 
Раздавао сам се, раздавао на све стране, а нисам размишљао одакле 
ћу узети. Тако сам радио читавог живота. Сад долази обрачун, 
полако и неприметно. Ж елео сам бити с тобом само док би био орао
— а ја се бојим да се полагано претварам у покислу к о к о ш . . .

Сад је три сата у ноћи и ја  не знам како бих се смирио и отерао 
мисли из главе које ме гоне читав дан. Има тренутака кад ми је све 
јасно, а има сати и сати кад не видим излаза. Шта ће бити у театру 
ја  не знам? Седам глумаца фали, а многи су неизвестивши управу 
на снимању, јер је Финци дао нејасно обавештење.

У стану је тешко, пара немам да бих макнуо с места. Кувам на 
брзину, на хартији: крумпир, и једем парадајз. И не знам где ми је 
глава. Тешко је, тешко у овим данима, пуним разочарења, депресије 
и очаја. Немам ни толико поноса више да бар пред тобом подигнем 
главу.

Доћи да ми ту тмину разјасниш. Стрпи се, проћи ће и бићу опет 
онај који ће знати посао и живот, а и срећу своје Мире узети у 
руке.

Друга је ствар у позоришту. Са Финцем ствар је сваки дан тежа. 
Ја не могу макнути с места ни за педаљ. Идемо у све тежу ситуацију 
и што више размишљам тим јаснија ми је ствар како ће изгледати 
посао идуће сезоне. Ако нећу и себи и теби покварити живот, онда 
не могу остати на том положају. Мислим да је  паметније, да за- 
молим Кардеља, да ми омогући оставку.
(14. VI 1948)

У позоришту положај је врло тежак. Не могу их здрмати да би 
кренули с места. Ако неће ићи, ја  ћу се дефинитивно захвалити као 
уметнички руководилац. Мене ће те прилике задавити ако то по- 
траје. Ових дана се морам одлучити. Ја од Финца не могу направити 
другог човека, а такав какав је чини штету, ја  као члан управе, не 
могу потписивати његових глупости. Веруј ми, није ми лако.
(12. VI 1948)

Др Нојбауер је био задовољан мојим здрављем. Тада још  није 
било ни ПАС-а и стрептомицина тако да је  моје оздрашвење било 
мало чудо, а и пнеумоторакс је  чинио своје.

330



Венчали смо ее док сам још  лежала у иавиљону број три сана- 
торијума Голник. Осмога м аја 1948. године обукла сам сиви костим 
од габардена, опшивен сребрном траком, „метлицом", и  кренула са 
Бојаном поред тераса и прозора начичканих људима који су махали 
и који су, ето, тога дана још  једном поверовали у снагу живота и 
љубави!

Била сам мирна на венчању у Крању, Бојан ужаено узбуђен. 
Др Нојбауер и професор Чртозорц, као еведоци, озбиљни, Фране 
Милчинеки Јежек, архитекта Душан Омахен и Стане Север неозбиљ- 
ни, као што евадби и приличи.

Сећам се на дивној процвалој ливади Крањске горе Јежековог 
ш оуа еа гитаром и цветом. Хтео је да ми у исти мах убере цвет и 
свира на гитари, па је то једно другоме сметало и било смешно.

На ливади бели чаршав и много ћаконија које је Бојан не само 
донео, него и код маме у Љубљани сам скувао. Наоколо брда са 
снежном капом. Седела сам наслоњена на свога мужа, озбиљна и за- 
мишљена. Ко сам, у ствари, ја  и шта могу од себе да очекујем?

Спавали смо у Крању, у хотелу, а ујутру су нас пробудили пуц- 
њи и весела поворка радних људи што су славили Дан победе, девети 
мај. Стајала сам на хотелском прозору и поглед на заставе, шаре- 
нило и весеље учинио ми се добрим знаком за нашу будућност. . .
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Љубомир Драшкић

ЈЕДАН ДАН СА БОЈАНОМ СТУПИЦОМ

Састанак рано ујутро. Дижем се тешко. Полазим код Бојана. 
Отвара ми на брзину врата. Једна реч: упадај. Улазим поново у 
његову радну собу. Пуна књига. Десна полица са делима која су 
у разматрању. Цедуље руком писане служе за разврставање текстова. 
Велики цртаћи сто. На столу детаљи техничких цртежа које је  очи- 
гледно завршио ноћас после мог одласка (негде око 2 сата после 
поноћи). На зиду висе цртежи сцена по бројевима које треба раз- 
радити тог дана на проби (то је била моја претпоставка). Кафа. 
Кратак разговор о пословима тог дана. Показује ми техничко реше- 
ње ручне ротације која је потребна за представу. Маса нових тех- 
ничких израза мени тотално непознатих. Крећемо прво у радионицу. 
Разговарамо у колима о проблему израза у представи. Данас по- 
стављамо првих 7 сцена. Објашњава ми ш та све треба припремити 
од маркира кад стигнемо у позориште. Питам га како мисли да 
реши 7 слику. Одговор — видећеш. (Никад није волео да пре пробе 
препричава ецену коју ће радити). Касније ми је  објаснио да то 
никад не треба практиковати јер се кроз причу ствар банализира 
и човеку падне . . .  на ту сцену. Питам га шта мисли о игри поје- 
диних глумаца после веома кратке фазе читаћих проба? Они још  не 
могу заиграти док не познају ситуацију. Физички су парализирани. 
Мислим да су у принципу на добром путу. Утисак после чигаћих 
проба је јако варљив, ти за столом радиш једну ствар које ће се на 
сцени, кад је пребациш у простор, фатално разлити. Видећеш ако 
глумцу ецену добро навијеш како проради.

Питам га да ли је гледао неке представе јер би ме занимало ње- 
гово мишљење. Није. (Јеси ти некад чуо да машиновоћа кад заврши 
своју смену иде да гледа свог колегу како форшиба машину?) Добих 
чудан одговор чије значење тек данас схватам, стварно је  тешко 
гледати позориште кад човек толико времена сам проводи у њему. 
Стижемо у радионицу. Сачекују нас мајстори. Радионица је  права 
чаролија. На зидовима наслоњене готове кулисе опремне за преглед. 
На поду сликарнице разапете сликане завесе које се суше. Мирис 
свежег дрвета и боје. Много шушке. Оштар звук брусилице у бра- 
варској радионици. Мајстори нас нуде кафом. Улазимо у мали бокс. 
На столу цртежи. Питања. Бућа (тако су га звали у позорипггу) да 
ли ова лајена треба да форује? Да ли овде да ударимо један фла- 
хајзн. Ово не може да се укрути, да вежемо једном шпросиом итд, 
итд. Слушам овај шифровани разговор и мање више ништа не ра- 
зумем. Бојан такоће одговара у шифрама. Видим да га они разумеју. 
Каже ово је у  реду. Даје им нов цртеж (онај што сам видео на сто- 
лу). Кратко објашњење дати тракслеру да изради етубове, повезати
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са флахајзном и преко тога рукохват. (Коначно сам нешто укапирао 
ради ее о гелендеру). Долази каш ирер и саопштава да нема неког 
материјала или лепка и боје, и да се неће стићи. Бојан налази одмах 
друго решење и кратко саопштава: можете стићи на време. Мајотори 
климају главом. Видим да код њега нема врдања. Поново кола, 
возимо се према позоришту. Бојан глаено размишља, можда је онај 
зелени тон мало прејак, шта мислиш? Не знам шта да одговорим јер 
не знам како то изгледа у датим околностима. Но, видећемо на тех- 
ничкој проби. Прешприцаћемо га и ствар ће бити у реду. Опомиње 
ме да треба свратити у кројачницу и преконтролисати костиме, јер 
знаш каква је Мира, нешто ће заборавити. Стижемо у позориште. 
Бојану се ту губи сваки траг, час је у кројачници, час на позорници, 
час у реквизити. Ја покушавам да припремим што ми је речено. 
Једва. За пробу је ипак све спремно. Још једном пребројавам ета- 
тисте. Бојан улази у салу стиже и дупла каф а у шољи од беле кафе 
(која ли је то по реду). Почиње. На сцени (ја еам на жалост у 
хинтербини, пуштам статисте) чујем само Бојаиов глас, комаидује: 
ги иди лево, из портала група из хинтербине, са деена дијагонално 
статисти. Како ће се склопити овај почетак где има преко осамдесет 
људи. Враћамо још  једанпут па још једаниут. Коначно долазим у 
партер поред њега и гледам шта је ураћено, запањен сам. Сцена по- 
етоји, организована је, има свој облик, своје значење и није пало 
ниједно опширно објашњење, ниједна непотребна реч. Све једно- 
ставно. (Треба то знати). Друга фаза разраде са глумцима. Кратак 
разговор. Коначно видим како у првој слици припрема решење сед- 
ме. Детаљ који додаје развија се, у седмој постаје сценока поента. 
(Често ми је говорио о проблему континуитета радње). Пауза. Глум- 
ци одлазе у салон. Бојан остаје у партеру. Стиже већ пета дупла 
кафа. Заједно проверавамо две промене. Каже ми да се статисгги 
држ е ко курац у ладној води, да их мало раздрмам (не знам како 
се то ради, да ли да загрејем воду). Шалимо се. Видим, задовољан 
је. Прошла је она напетост ко ја  га је држала на почетку. То је 
редитељска трема која је увек присутна на првој аранжирки. После 
паузе проба већ личи на игру. Глумци крешу, Бојан их овесрдно 
подржава. Додаје, додају они. Гледам и осећам како сцена расте, 
како се отима. Питање је  само да ли се сад то може зауставити. 
Имам утисак да претерује са детаљима. Чини ми се да је  пребогато, 
да је загушено. Дискретно покушавам да му то кажем. Слушај, ја  
не волим дијетално позориште. Опет нисам разумео. Касније, разми- 
шљајући о тој њвговој особини схватио сам да се у претеривању 
и састоји његов таленат. Кад би човек свео ове то на своју меру 
то више не би био Бојан Ступица, то не би било то пребогато позо- 
риште пуно сока, живота, маште, чаролије и те дивне игре у којој 
се све заборавља. После иробе на графикону (колико сам их само 
направио за ову представу) правимо распоред проба за целу недељу. 
Носим то у секретаријат. Прилично сам изморен и мислим да је 
посао за данас завршен. Зезнуо сам се. Бојан ме позива на пиво у 
Ариље. Прича ми сад о решењу седме слике. Постављена је, видео 
сам је. Прича детаљно од корака до корака како треба да изгледа. 
Не разумем. (Касније сам схватио да му се решење не допада и на 
тај начин гласно мисли. Сутра на проби мења и налази боље реше-
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ње). Идеш к мени на ручак, нешто сам лепо направио (кад ли је то 
стигао). Долазимо. Пери руке, каже ми и спреми грамофон. Док 
ја  завршим пусти оне илоче које сам спремио. Ручамо. Рагу чорба, 
печена срж са сосом од ораха, бадема и лимуна, две врсте поврћа 
и на крају права словеначка потица. Феноменално. За време ручка 
из друге собе допире музика коју уредно пуштам. Шта мислиш, овај 
могив би био добар за улазак главне јунакиње (опет сам био затечен, 
мислио сам да музика служи само као фон за ручак). Често ме пита 
како ми се допада ручак. Објашњава 'страсно како се то прави. Даје 
ми још неке рецеите и враћа разговор на позориште. Причамо о но- 
вом театру. Пројектује позориште ко»је ће имати могућности транс- 
формације, машта о путујућем позоришту.

Прича ми са детињим одушевљењем о циркусу, кловновима о 
томе како једино у циркусу нема подвале, гус од свакодневиог 
тренинга зависи успех, па и живот. У циркусу не пролазе каботени 
и медиокритети, а театар их је пун. Шири тему на друштвени терен. 
Друштву одговарају осредњи људи јер му не стварају проблеме. 
Вечита битка за праву уметност која мења свет, ко ја  га узнемирава 
и не пристаје на постојеће стање. Прича о својим личним сукобима 
са људима, о својим лутањима, одласцима. 0  неразумевању средине 
за њешве напоре. Завршава једном питорескном реченицом: Често 
се мислим што сам ја  турао курац у овај ерпски гулаш (опег нисам 
разумео). (Сад разумем веома добро). Кафа. Нутање. Нагло устаје. 
Иди сад кући, мало се одмори. Видимо се на проби поподне. (Радимо 
у то време три комада паралелно). Сад морам да цртам, а вечерас 
ћемо сести и продискутирати ове планове за нови театар. (Приметио 
сам да га цртање одмара). Поновни сусрет на проби. Док чекамо 
глумце разговарамо о будућности позоришта. Говори о новом позо- 
ришту. Ново позориште је немогуће досећи без младих људи. Окуп- 
љање и давање шансе новој генерацији је једини прави иут за спас 
позоришта од тешке склерозе. Има замашне планове у том смислу. 
Стварање етудија младих. Посебан репертоар за улажење младе гене- 
рације на велика врата. Сматра да треба да размислим о својој прав- 
ој режији. (Ја мислим да је још рано). Бојан инсистира. Испитује ме 
детаљно о мојим колегама са академије. Даје ми један комад да про- 
читам са молбом да га проценим са становишта моје генерације. 
Глумци су ее скупили. Бојан прича серију вицева које је  чуо тог 
дана. Атмосфера веома пријатна. Не назире се почетак пробе. Сигур- 
но му се не ради. Уморан је. Швиндлује. Таман кад сам помислио 
да пробе неће бити, подвикнуо је. Идемо. Бацио се на глумце и по- 
четак је једне од најлепших, најсадржајинијих проба. Скочио је на 
сцену иако прилично дебео, лак као перо, са покретима дечака почео 
да фаршпилује, да прави дубљу анализу сценске еитуације која нам 
је већ била позната. Отиенуо се и даје неке практичне опште савете 
о начину пласирања реплике, презентирању нове личности на сцени, 
о дискретном развијању споредне радње о комаду, о игри у другом 
плану. Био сам импресиониран као и остали учесници те пробе. Вра- 
тили смо сцену. Све је одједанпут кренуло фуриозно, лудачки и схва- 
тио сам каква је разлика измећу мртвог и живог позоришта.

Били смо присутни раћању уметности. Присећам се почетка. Му- 
цања, несигурности спорог отварања, саплитања, а сад одједанпут ова-
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ко!?! Како је то уопео, пгта је  урадио? Нисам довољио пажљиво пра- 
тио фазе рада чим не могу да их повежем. А можда се то рационално 
и не може. Постоји инстуиција, у то се не може ући. То је  фактор 
изненаћења. Кад би се све могло подвргнути анализи позориште не 
би било тако непредвидљиво. Све је ипак у Божјој руци. Проба је 
завршена. Сви се лепо осећају. До сутра, кад почињу нове муке. Бум- 
бар, идемо на пиво. Оближња кафана. Пијемо с ногу. Бојан ћути и 
зури у једну тачку. Покушавам да ухватим шта мисли. Да ли је  под 
утиском ове сјајне пробе па се лагано хлади или размишља о првој 
монтажи декора која нас очекује за једно пола сата. Још једно пиво. 
Ја  бих да спавам, али не може. Бојан ме кратко и даље одсутно ис- 
питује о ситницама: стона лампа, сунцобран, фигура црнца који  гута 
паре итд, итд. Почиње да прича о простору. Не могу да прићем ко- 
маду док не видим простор. То је почетак режије. Позориште је 
низ ситуација условљених простором. Доста добра дефиниција. Изне- 
нада почиње да ми прича садржај једног комада који  је прочитао 
пре неки дан. Почиње да се пали. Прича детаљно од сцене до сцене. 
Одушевљен сам комадом. Молим га да ми да на дан да прочитам. 
(Комад није био бог зна шта. Бојан ми је у ствари иопричао своју 
реж ију тог комада).

Враћамо се у позориште. Дупла кафа. Пуна позорница кулиса, 
делова од декора, кубуса намештаја. Прави хаос. Људи тумарају. Све 
изгледа бесмислено. Ко ће то средити? Опет кратка команда? Идемо. 
Почиње намештање декора. Човеку са стране то изгледа као лото 
или лутрија. Бојан извикује бројење 1. лево, 2. деоно, 4. хинтербина 
итд. Хаос полако иестаје. Сцена се полако формира. Све зна напамет. 
Како ли се само еналази у тим искиданим парчићима бесмисленог 
облика. Издаје последње директиве, овде два шнапера, овде винкл 
шпрајц, овде натегни сајлу по којој клизи завеса, на цут 10 стави 6 
рефлектора у размаку од 30 цм. Док попијем кафу да буде ј о т о в о . 

Дупла кафа опет. Два сандука пива за раднике. Посао је  обављен, 
може да се попије. Позивају нас да видимо, Све је  мање више гото- 
во. Бојан са електричаром договара начин штеловања. Пажљиво бе- 
лежим позиције. Бојан седа у партер—средина, дуго гледа. Кратко 
констатује: није лоше. Затим кратка команда, идемо. Забије главу у 
шаке, жмури и диктира, кула 1. лево, 40. портал 2 80, еф 3 пун, запи- 
ши имао сам утисак као да игра шаховску симултанку. Исписасмо 
тако неких стотинак штимунга. Хвала, готово, коригираћемо на кон- 
фронтацији (проба где се први пут глумци срећу са костимом, деко- 
ром и осветљењем). Крећемо. Имаш још  мало времена? Имам. Идемо 
до мене. Опет радна соба. На столу планови за ново позориште. Спре- 
ма на брзину вечеру. Јеси ли за једну руску? Не разумем. Долазе 
блини са кавијаром и шампањцем. Уз вечеру ћаскамо о свему. Ску- 
поћа по граду. Недостатак разних материјала за посао. Показује ми 
оловке које је  куповао у иностранству. Неке модле за ја ја  за које 
тврди да ће бити витраж и низ неких предмета којим на лицу места 
мења намену. Седа за радни сто, показује ми планове за ново позо- 
риште. Гледам ко теле у шарена врата. Идемо редом од глумачког 
улаза, гардеробе, позорнице, гледалишта, три угоститељска објекта. 
Показује ми могућност трансформације. Имаш још  мало времена? 
Имам. Нафарбај ми ове површине. Даје ми оловке у боји. Он црта
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ја  фарбам. Тишина. Па онда опет прича. Н ајдраж а прича о новом 
позоришту, о репертоару будућег позоришта, о људима који би тре- 
бало да се окупе.

Кратак закључак: било би лепо провести пет година. Зашто само 
пет? Зато што се више неда издржати. Пет година, па онда испочетка. 
Наивно питамо. Зар ћете опет да градите позориште!? А зашто да 
не? Пушта музику. Плоче. Глаено. Глуво доба ноћи. Неко звони. 
Чујем мушки глас. Комшија, молим вас угасите ту музику, не може 
да се спава. Бојан кратко одговара. Нема проблема ако вам се ова 
плоча не допада променићу је. Затвара врата. Музика гласно и даље. 
Нафарбао еам оно што је требало. На очи не видим. Спремам се да 
идем. Испраћа ме и кратко ми на вратима каже: сутра у пола седам. 
(Овај има намеру да ме одучи од спавања, помислих). Сутра опет 
мање више исти програм. Таквих дана је било много. Сећам их се 
са радошћу јер сам их провео уз једну изузетну личност коју и дан 
данас не умем да дефинишем. Али ипак покушаћу.

БОЈАН СТУПИЦА РЕДИТЕЉ:

Велика имагинација. Мајсторство у воћењу основне радње. Склоност 
за детаљ. Инспиративан у раду с глумцима. Воли претерану театра- 
лизацију. Не бави се анализом реченице већ анализом ситуације. У 
стању је врло често да реализује своју визију у потпуиости.

БОЈАН СТУПИЦА СЦЕНОГРАФ:

Школован архитекта. Изванредно познавање простора. Употребљава 
јак  колорит. Изванредна синхронизација свих визуелних елемената 
иредставе. Као и у реж ији склон претеривању.

БОЈАН СТУПИЦА АНИМАТОР:

Данас ми се чини да је то његов највећи квалонтет. Знао је да окупи 
људе. Да их одушеви за идеју позоришта. Велика уметничка храб- 
рост. Уводио је многе младе генерације у позориште. Упорно се бо- 
рио против медиокритетских ставова у уметиости. Никад није био 
задовољан постојећим. Рушио би да би стварао ново. Ретко се среће 
личност такве динамике са великом глобалном визијом модерног 
позоришта.

БОЈАН СТУПИЦА ГРАДИТЕЉ:

Једини човек који после Кнеза Михајла Обреновића у Београду са- 
градио позориште. Саградио их је три. Све захваљујући својој дрској 
енергији. Ником у овој средини није нарочито стало до тога. Успео 
је да то уради помоћу штапа и канапа са малим парама.
Те су зграде у дерутном стању захваљујући том начину градње. Али 
ипак постоје. Јер да њега није било можда би још  увек Београд имао 
само зграду код Споменика.

336



Бојан Ступица је био комплетна позоришна личност налик оним гро- 
мадама из доба Ренесансе. Основни мотив његовог живота и ствара- 
лаантва био је  рад и животна радоет. То је успешно преносио на 
околину тако да је човек у његовој близини осећао сигурност.
Дружење са њим је било и дивно и напорно. Много је  давао али је 
пуно и тражио. Волео је  да брине о другима често се постављао као 
отац. Није га мрзело да детаљно упозна приватне ситуације човека 
који је у невољи. Да је реши ако је то могуће, а  екоро увек је то 
био у ситуацији. Средина у којој је  деловао није га подносила. Про- 
гони, негирање. Па онда опет одушевљење за његову личност. На 
принципу топло—хладно. Данас нам таква личност недостаје и  волео 
бих да могу да му укратко иепричам како данас стојимо.
Д раш  Бојане, позориште се упркос евему развило. Има доста тален- 
тованих младих људи. Пара и даље нема. Технички и физички позо- 
ришта су у катастрофалном стању. Култ пробе је прилично уздрман. 
Али ипак се направе неке добре предетаве које служе на част позо- 
ришној идеји којој си припадао. Поново се играју „Тикве” због којих 
си најебао. Сад ником ништа. Хвала Богу. Поново се уверавам да 
смо средина без осећаја за традицију. Млади људи који се баве овим 
нашим занатом не знају више ни Миливоја, Рашу, Викија, Ајваза 
па и за Тебе. Вероватно ћеш бити познат по кафани која је  отворе- 
на у театру који носи твоје име.
Чеето ми опет падне на памет она твоја: Што сам т урао , . . .

Твој Љубомир Драшкић
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Бојан Ш тих

МАРГИНАЛНА СЕБАЊА НА БОЈАНА СТУПИЦУ

Ови радови биће само запис неких мисли о Бојану Ступици. По- 
знато је да историјске науке о позоришту нема, а постепено долази- 
мо до сазнања да нема ни теорије о позоришту. Посто је само сећања 
на позориште, на позоришне ствараоце и на представе. Но ми се 
сећамо представа које су некад изведене и сада их више нема, сада 
су непокопанн мртваци — ако је дозвољено у варијацији употребити 
Сартров драмоки наелов. Разуме се да знам о томе како постоји мо- 
гућност да се пише о позоришној прошлости, да се описује и да се 
чак вербално обнављају поједини позоришни догаћаји који су били 
значајни за ову или ону театароку и стваралачку личност или, пак, за 
ову или ону позоришну представу. Познато је такоће, и сопствено 
искуство ми то потврћује, да никако није могућно обновити и поно- 
вити с пуном речитошћу атмосферу и расположења ко ја  су била ка- 
рактеристична за неко позоришно збивање на сцени, током проба и 
на представи и у дворани. Не, тако нешто, најкраће речено, немогућ- 
но је; зато не може позоришна историја никада исцрпсти свој пред- 
мет. Оно што је некада било живо, а сада је мртво, не може заживе- 
ти у позоришним хроникама и критичким опиоима. И пошто је то 
тако, и не може бити друкчије, то су сва позоришна сећања, однос- 
но сећања позоришних стваралаца или полемичке или, пак, ностал- 
гичне природе; само сећања критичара су ^клеветничке” природе 
што је због јаловог поступка позоришних критичара врло разумљиво 
и јасно. Пошто знам да су сећања глумаца и управника, позоришних 
разуме се, и драматурга или полемичне или носталшчне природе, а 
са обема не знам шта да радим, то ови редови нису сећања или део 
сећања на Бојана Ступицу. Они су само запис некадашњих сазнања 
о тој нашој свакако необичној и изузетној театарској личности, која 
је живела и сада више не живи.

О Бојану Ступици не пишем и не говорим напамет јер ме је жи- 
вотна судбина здружила с њим неколико пута. Поставила ме је  у 
његову људоку и уметничку близину, где се запажало његово дело и 
слушала његова реч. Најпре смо се оусрели у позну јесен године 1941, 
кад је Љубљана доживљавала своје народно-ослободилачко и фрон- 
товско чудо, које је тако уздигло нашу духовну моћ и наш национал- 
ни идентитет како се то никада није догодило у прошлости. Затим 
сам се срео с њим одмах по ослобоћењу Љубља-не године 1945, и 
1946. године. Своје срећне и плодне београдске године проживео сам 
и у његовом друштву. Од године 1947. до године 1952. Потом смо се 
опет сретали у Љубљани од краја 1961. године па до краја 1967. годи- 
не, кад се режијом Иванова опростио од Љубљанске драме. Дневнич- 
ки записи о сусретима до године 1952. изгорели су неке фебруарске
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ноћи 1958, пошто су ме пустили из полицијског затвора, где сам био 
затворен у време трбовљанског ш трајка рудара. Бојао сам се да би 
ми при поновном претресу полиција однела дневнике, који би онда 
нестали као што је  нестало толико рукописа после рата. И мада не- 
мам више дневнике, сећања на сусрете с Бојаном Ступицом још  су 
толико жива и поуздана да можда имам право напиоати неколико 
рефлекоија и сазнања о њему, кота сам поштовао и ценио као при- 
јатеља, па и као ваопитача.

Очарао ме је и освојио у тренутку првог сусрета темпераменат 
Бојана Ступице. Тај посебни и необични позоришни човек, чији род 
потиче из области Венеције, са крајњег запада словеначког нацио- 
налног тла, донео је  из свога завичаја живахност мишљења, понаша- 
ња и поступања какве само ретко сусрећемо у нашој националној сре- 
дини. Венеција и Брдо су онај предео словеначке земље где се већ 
осећа италијанско небо, под којим се прелива у алпски простор дух 
Оглаја, ренесансе и бегетббхте. То кажем због тога што још и да~ 
нас доживљавам темпераменат Бојана Ступице као изузетно редак 
народни и божји дар мећу Словенцима, који су већином уздржани, 
смирени, парбени рационалисти и прагматичари без сваког чувства, 
какав је, на пример, у нашој култури тип чији је репрезентант Јосип 
Видмар. Та знамо да и најдуховитије и бриљантне идеје у глави не- 
талентованог и некреативног човека не значе ништа и да не подсти- 
чу ни на шта. Не тврдим да је све, баш све зависно од темперамента 
појединца. Али, ако је појединац емотивно хладан, егоистички прора- 
чунат и славохлепан, а у мишљењу епор и неживахан, и за све ново 
неоеетљив или чак према новоме непријатељски расположен као олим- 
пијски академски дух, онда никаква, ма колико изврсна интелектуал- 
на идеја, однооно тренутна проницљива мисао, неће помоћи да по- 
макне тога појединца из сигурности у несигурност, из проверенога 
у ново и непроверено, из ћутања у говорење, из „критичког” вредно- 
вања у стваралаштво.

Бојан Ступица био је чисти репрезентант човека који  „диже олу- 
ју". То „дизање олује" јављало се као протест, као опозиција и као 
стваралачка алтернатива свему што је пред рат преовладавало или, 
пак, било норма. Све три наведене бунтовничке црте заснивале су се 
на његовом темпераменту целовите душевне конституције, у понаша- 
њу и такоће у начину мишљења, (које је било нераокидиво повезано 
са стваралачком сржи Бојана Ступице. Само си тако можемо обја- 
онити прво раздобље његовог позоришног стварања од К еупа1оуо§  
Гроба незнаног јунака  1931. до чувеног извоћења Пиранделовог ко- 
мада Вечерас ћемо импровизовати у јесен 1941. То велико раздобље 
остало је ненадмашено после рата, мада су бројне послератне пред- 
ставе сведочиле о Ступичином генију и новом протесту. Али то је 
тема за неки други есеј који би говорио да су културно идејне при- 
лике какве су настале у размерама нашег стаљинизма страховито ути- 
цале на аутономни свет Бојана Ступице. Ту мислим пре свега на по- 
ратне године у Љубљанској драми и на прве године Југословенског 
драмоког позоришта.

Још нешто нарочито памтим из живота Бојана Ступице. И ту на- 
рочитост бих смео назвати — несрећном судбином модерног позо- 
ришног Ахасфера. Не лажимо и рецимо отворено: ни домовина (сло-
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веначка), ни туђина нису биле наклоњене Бојану Ступици, па ни 
Београд, нити Загреб, нити Скопље. Сада кад је мртав, све је  добро 
и лепо јер поступамо по изреци Т>е шогШЈз шш1 Ш51 ђепе! А кад је 
Бојан Ступица живео и стварао, само је  ретко прочитао нешто лепо 
о себи, пријатну и подстицајну реч. Прочитајмо све критике о њего- 
вим представама после 1945. у  Љубљани, Београду, Загребу и другде, 
па ћемо видети и епознати како лоше и тужно се о њему мислило и 
како су се мало цениле његове сценске поставке. Само ретко се могла 
прочитати позитивна оцена која је  откривала стварне театарске 
вредности Бојана Ступице и његово потуцање од једних позоришних 
дасака до других у нашој балканекој федерацији. На почетку њего- 
вог чергарења еу завидљиве колеге послале на сцену погребни венац 
уместо ловоровог. И тај је погребни венац, нарочито у поратном раз- 
добљу, пратио Бојана Ступицу као мементо и као претња. Тек кад је 
легао у гроб, утишали су се непријатељски гласови и стигао је час 
почитовања у миру. Мизерија каквих је  мало. Несрећна судбнна пра- 
тила је Бојана Ступицу целог живота, па је  зато могао да осети само 
мало тренутака среће и милосрћа. Кад је  године 1938. по други пут 
напустио родну Словенију и потегао у крајеве којима ни језиком, ни 
културом, ни душевношћу својом није припадао, натоварио је  на 
плећа тешко бреме. То бреме га је  притискало ка  тлу, изазивало у 
гвему тешке душевне кризе, из којих је  неколико година тражио 
спас у алкохолу. Но треба рећи да га домовина није хтела и није 
знала подржати. Неки су се чак радовали што је немирни дух отпу- 
товао у туће крајеве. Радовали су се године 1938. и опет године 1946. 
кад је поновно отишао у Београд да би тамо оеновао Југословенско 
драмско позориште. Намена идејних и  политичких пројектаната тога 
позоришта била је јасна: основати у сагласности с тадашњим велико 
државним централизмом наднационално позориште унитариетичког 
типа. Намена Бојана Ступице, пак, била је  установити уметничко по- 
зориште у којем ће на првом месту бити театарске вредности. Цену те 
противречности морао је дуго плаћати Бојан Ступица и још  и данае 
памтим шта су све о његовом раду писали Ступичини противници 
кад су у културним резмерама тадашњег југостаљинизма 1946/47/48/ 
/49. оцењивали вредност гвеговог дела и покушали га негативним при- 
медбама отписати као позоришног и уметничког ствараоца. Али, ре- 
1сао бих да је Бојан Ступица мушки подносио своју несрећну судбину 
и  покушао да истраје док је могао.

Позоришни рад и стварање Бојана Ступице протичу у знаку 
страсног откривања и дешифровања заплетених односа измећу речи, 
глуме и простора. Био је, то се зна, архитекта. А то није било само 
због његовог студирања и струковне опредељености, него је био архи- 
текта и због начина мишљења; а  пре свега по доживљају евета као 
простора који је испуњен живим бићима и њиховим речима. Зато 
је  разумлхиво што се Ступица нашао у отвору према ^сцени какву је 
углавном познавало предратно време у традиционалним оквирима 
претелшо литерарног позоришта. Изменио је ту сцену у нови прос- 
тор и потражио томе простору нова пространства коемоса. Из оства- 
ривања те трансформације сцене, која је, разуме се, онтолошког и 
шосеолошког значаја, извиру и расту режије Бојана Ступице. Те 
режије су биле, по правилу, духовите еинтезе сценографије (облико-
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вање простора и материјали у том простору) и интерпретације драм- 
ског тексга. Бојан Ступица је  непрестано мислио и размишљао о 
простору кад је одрећивао путеве и облике своје реж ије неког драм- 
ског дела. Имам осећање да док није нашао нов простор, не би знао 
шта да ради с драмским текстом. Зато би промашио смер и мисију 
представе ако не би пред њено дефинитивно уобличење открио и 
одредио н>ен једино могући сценски простор. Баш у сфери те посеб- 
ности морамо тражити праве узроке свих неспоразума измећу Бојана 
Ступице и драматурга и критичара, који су доживљавали позориште 
као сакралну тврћаву литерарне речи. Зато је  природно што измећу 
Јооипа Видмара и Бојана Ступице никада није могло да се успостави 
отворено и искрено позоришно пријатељство. Јер онај први никада 
није поимао способност позоришта и глуме у њему, па се зато није 
могао ни помирити с радикалним експериментима младога занесења- 
ка и  реформатора, какав је био Бојан Ступица, који  је  својим делом 
укидао старо, академско и литерарно позориште. И Бојан С т у п и ц а  је 
морао на ахасферски пут после три сезоне у Љубљани.

Бојан Ступица спада мећу веома ретке Словенце који су имали 
(имају) дар приповедања. Једном је Едвард Коцбек написао како су 
малобројни Словенци са говорничким и приповедачким даром. Бојан 
Ступица није био, разуме се оратор политичког и социјалиог типа, 
а није ни желео да буде политички активиета. Ко је  познавао Сту- 
пичине савременике, старије и млаће, тај зна да није било ниједнога 
који би му био једнак, који би му био приближан и чак истоветан 
с њим у стилу и сликовитости приповедања и говорно-миеаоне 
анализе. Можда је мећу генерацијским вршњацима Ступичиним ово- 
га достигао еамо Цирил Космач, који је знао приповедати своје при- 
че и  романе тако сликовито и стилски избрушено и тако емотивно 
присно и занесено, да његово приповедање заправо није било 
више поновљиво, па ни тада када га је писац хтео записати. 
Предмет приповедања био је, наиме, исцрпен и перо није имало 
шта више да учини. Како Космачево, тако и Ступичино било 
је најснажније онда кад га је  подупирао њихов глас и кад се 
фантазија очима првога или другога приповедача оплоћивала при- 
еуетвом елушалаца и одазивала се са њихових лица. Цирил Ко- 
смач, упркос свој својој великој фабулативној надарености ни- 
пошто 1ш је био плодан писац, та оставио је можда тек нешто 
више од хиљаду етрана својих приповедака, цртица и новела. 
Космачеву непродуктивност у количинском погледу можемо до- 
вољно објаснити његовом усменом приповедачком страшћу, која се 
смиривала и ишчезавала ни у шта када је било усмено приповедање 
завршено, и када у приповедачевој фантазији и онази обликовања 
није остало више ништа. Сама сећања на зачеће које је  нестало у 
ветру природе. Бојан Ступица био је у том погледу сличан Цирилу 
Космачу. Ко не зна да су биле припреме и пробе кад је режирао 
Ступица сплет бриљантних монолога и анализа којих се не би стидео 
ни Вег1ок Вгесћ! и Егу1п Р15са1;ог, па ни МеуегћоМ, чак ни Стани- 
славоки. Могу рећи и  записати овај парадокс: Ступичине поотавке 
имале еу „карактер" приповеданих представа. Само с таквом класи- 
фикацијом радног метода Бојана Ступице можемо одговорити на 
питање зашто се толико пута догодило да његове изврсно замишље-
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не режије склизну на ниво просечних или чак незанимљивих позо- 
ришних представа. Глумци и глумице су већином били фасцинирани 
Ступичиним приповедачким даром. О словеначким глумцима могу 
тврдити да су били лудо заљубљени у припреме и пробе са Ступицом, 
који је био за њих као режисер, воћа и колега — апсолутни аутори- 
тет! Приповедачка и козерека посебност његовог режирања била је 
вредност која би заслуживала потанку психолошку, отилску и теа- 
тролошку анализу, мада смо свесни тога да је та Ступичина изузет- 
ност младој генерацији већ сасвим непозната јер се изгубила у забо- 
раву пошто није еачувана ни иа магнетофонској траци, ни у стено- 
граму. И пошто је тако и није друкчије, мораће начин рада Бојана 
Ступице остати неосветљена тајна његовог стваралачког поступка и 
метода.

Бојан Ступица је у идејним назорима или, лепше речено, у погле- 
дима на свет за које се определио, иза којих је стајао, за  које је 
живео, радио и умро на левици наших културно политичких и соци- 
јално политичких односа. То „левичарство" бисмо морали описати 
као интелектуални, духовни и морални протест против свега што је 
било у време Ступичиног ступања у јавно и културно збивање офи- 
цијелни начин друштвеног и индивидуалног људског хабитуса. По- 
знато је да је суштина уметности — слобода. И управо та слобода 
је  и  срж и суштина праве интелектуалне позиције ствараоца у друш- 
тву и народу. Слободан интелектуалац не припада ниједној класи. 
Његово мишљење не сме ограничавати ниједна и никаква доктрина 
или чак страначка дисциплииа јер је дух тога интелекта, а приори 
понесен слободом, правичношћу и равнодушношћу, космополитске 
природе, толерантан у своме језгру и свака политичка или естетичка 
владавина му је савим страна. И ако у светлу ових речи погледамо 
животни и радни изглед Бојана Ступице, морамо рећи да је био умет- 
ник и интелектуалац раг ехсеНепсе. У четрдесетгодишњем позориш- 
ном и оценском трагању тежио је синтези човечности и слободе, 
зато није никада искористио своје протестно и револуционарно миш- 
љење за бирократску и материјалну промоцију у друштву. И после 
године 1945. кад су неки културни радници заменили револуцију 
рентом и феудом, остао је веран својој демократској и плебејској 
позицији. Остао је скептик упркос своме буревесништву и своме ро- 
мантичном заносу. Без претеривања бих смео записати да је остао 
пуританац, што се одноеи на презирање и одбацивање материјалних 
користи и привилегија, тако пораслом у младом постреволуционар- 
ном друштву Југославије. Упркос свему остао је еиромашан и чист, 
није се изгубио у „социјалистичком" феудализму, какав се афирми- 
сао с Лењином пооле 1917. године. Ооетио сам како је Бојан Ступица 
критички доживљавао све противљудске и нечовечне деформације 
настале са „новим светом” напоредо после 1917. године. Памтим 
како је био погоћен љубљаноким дахауовским процесима у којима су 
изгубили слободу и животе неки његови пријатељи. Знао је, такоће, 
за трагедију у Рогу и што је више откривао ружне стране новога 
евета, то је онажније била његова интелектуална и артиетичка воља 
упозорити људе на 'слободу без које нема ничега што би било вредно 
у животу. Мада атеист, говорио је о Богу као о своме пријатељу.
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Још нешто је живо у моме еећању на Бојана Ступицу. Његов из- 
врени емисао за хумор, за комично. Био је духовит човек који је 
волео живот какав нам ее нуди измећу роћења и емрти. Био је  не- 
исцрпан извор анегдота. Позоришних и других. Његово еећање било 
је енажно и широко, па такоће пуно енергије, однооно воље да се 
очува што више и да ее што мање препусти забораву. Знао је да 
позоришне историјоке науке нема и да све што остане од позоришне 
представе јесте еамо анегдота. Занимљиво је ово: о људима које није 
волео и који су му учинили овакве или онакве неправде није причао 
анегдоте. Тиме је само потврдио да анегдота није средство борбе или 
чак непријатељства. Анегдота је била за њега простор сећања и као 
такав израз и потврда љубави и разумевања мећу људима. Нарочито 
мећу позоришним светом, ма колико само на комичан и ироничан 
начин. Колико иута смо му, ми иријатељи, саветовали да бар окици- 
ра своје успомене и анегдоте из позоришта. Увек би одговарао како 
још није дошло време писања и да ће то учинити онда када постану 
степенице на бини престрме и превисоке, што је, разуме се, значило: 
кад га више не буду иустили да режира и ствара. Последњих година 
живота било га је, наиме, захватило сазнање да су га уврстили мећу 
отписане, ћутању и забораву препуштене позоришне људе који су 
овоје дело завршили, и да је због тога дошло време да оду. Но у 
том снажном човеку хумор је остао жив, досетка свежа, мисао ошт- 
ра и јасна, мада смо последњих година сагледали на његовом лицу 
еенку тешке болести.

Заправо бих морао писати уопомене на њега, а знам да су све 
успомене, па и оне које се раћају из најчистијих намера и намена, у 
својој суштини само социјална, политичка и културна самокозмети- 
ка. За то ми је довољна свест о неким догаћајима који су повезани 
са сусретима са Бојаном Ступицом. Како је било у јесен 1941. кад је 
у првим окупацијским данима сањао о сценском остварењу Чуфаро- 
вих Шчурка и затим поновио снове године 1962. кад се вратио да ре- 
ж ира у Љубљанској драми ВиггешпаШуо^ Ромулуса Великог и Маг- 
сеаиеуо Јаје. Како је сањао у јесен 1945. о великом словеначком на- 
родном позоришту, а у исто време клецао под теретом политиканте- 
ких директива које су постепено, али сигурно водиле у лењинску сов- 
јетизацију Словеније и Југославије. Како је било београдоких година 
од 1947. до 1952, које сам обогатио сусретима са Бојаном Ступицом; 
та више од године дана становали смо заједно у кућици у Бирчанино- 
вој улици број 16, које данас више нема. Колико је било вечери које 
су трајале од раног јутра, а садржина тих ноћи била је позоришна и 
Ступичина. Па рекао бих да је то била моја позоришна академија. 
Критичким погледом млада човека пратио сам тада перфидну дегра- 
дацију Бојана Ступице кад су на префињени левантински начин по- 
степено крхали и уништавали његову вољу за животом и стварањем. 
Скоро да је тада изнемогао и онда се крајњим напором сабрао и по- 
дигао. Како смо пријатељи у пролеће године 1952. у Соколском дому 
у Трнову први пут видели Јару господу, мада још  у фази грубе монта- 
же. Још и данас тражим одговор на питање зашто је критика примила 
тај филм с толиком скепсом и зашто није било никога ко би тада 
пружио Бојану Ступици руку у помоћ да превлада у себи природну 
кризу?
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Заправо сам т©к закорачио у записивање сећања кад поменем 
како сам га као равнатељ Љубљанске драме опет придобио годиие 
1961. За рад у  нашем позоришту. Сусрет на Бледу у јесен 1961. — 
придружио нам се Смиљан Самец, који ми је помогао да га убедим 
да опет ради у Драми — отворио је пут новим сусретима на слове- 
начкш/1 позоришним даскама. Недеље што их је с јесени и током 
зиме 1961, и 1962. живео радећи у Драмском позоришту биле су крат- 
ке и мало лепе. Својим великњм искуством и мудрошћу допринео 
нам је много. И унео много очаравајуће светлости. Поновило се то 
са режијом комада Артура Адамова: Пролеће 71 (године 1964.) и за- 
тим још комадом Антона Павловича Чехова: Иванов (1967). Критика 
није прихватила ни Пролеће 71, као ни Иванова. Нарочито нису кри- 
тичари разумели Иванова, с којим нису знали шта да раде; та позна- 
то је да тај комад не спада мећу такозване репрезентативне тексто- 
ве Антона Павловича Чехова. И док пишем ове редове, преда мном 
је афише представе у СотесИе Ргапда15е, а уз плакат су и француске 
критике, које у Иванову откривају више него што је  способна видети 
литерарна академска памет. Али ми смо играли Иванова већ 1968. а 
Французи тек 1984. Сећам се колико је папора било потребно и коли- 
ко дипломатских потеза да Бојан Ступица добије Прешернову награ- 
ду. Бар то кад га већ Јосип Видмар није хтео примити у Словеначку 
академију знаности ин уметности! Прешернова награда је  заиста била 
ловоров венац који због блиске смрти 1970. постао — погребни. Тако 
је круг који је започео погребним венцем њиме и завршен. Правда 
неталентованих, неспособних и конзервативних била је задовољена. 
Једном ћу морати, ако буде времена, сабрати писма Бојана Ступице 
од 1961. до 1970. године. Мећу писмима и оно што }е стигло у  наше 
позориште крајем године 1968, кад је криза Драме била на врхунцу 
и кад су неостаљинистичке снаге скривене иза паравана самоуправ- 
љања пуном снагом рушиле и уништавале Драму Словеначког народ- 
ног позоришта.

Да кажем да је Бојан Ступица био мој драги и мили учитељ и 
васпитач. Тако као Јуш Козак, Фран Албрехт, Изидор Цанкар, Цн- 
рил Космач, а такоће и Марко Ристић, Мирослав Крлежа и Иво 
Андрић у београдским годинама. Много сам добио од Бојана Ступице 
кад сам гледао његова остварења у Љубљанској драми и у београд- 
СК1ИМ позориштима. Заправо не знам рећи и описати како сам примао 
његове савете и поуке. Па ни то, које више, које мање. Али свест да 
је негде близу Бојан Ступица испуњавала ме је срећом. Давала ми је 
снагу и чврстину. Знао сам да могу увече да седим у његовом доб- 
ром друштву и да могу почети са саслушањем његових речи, које су 
биле и биће за мене најчистија позоришна представа и најлепше 
позоришно стварање. Био је чаробњак и ја  сам његовом чаробњаш- 
тву подлегао...

Оа сл1сшенач)1<ЈОГ преазео 
Пјроф. др Д и м т ри је Вучеиов
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Филиберт Бенедетич

УГАРЦИ СЕНАЊА

Бојан Ступица је био у првом реду позоришни уметник. Као што 
важи за већину позоришних уметника, важи и за њега: своје ствара- 
лаштво није могао очувати за потомство јер свака представа је увек 
једнократна. Позоришно, сценско извоћење резултат је техничких по- 
ступака и надахнућа срца, створено је из крви и меса живога човека. 
Као и све живо, тада, при последњим зрацима, представа се угаси и 
никада се више не понови истоветна.

Али нешто ипак остане. Кад се данас осврнем унатраг с намером 
да призовем у сећање нешто угарака из сусрета са Бојаном Ступи- 
цом, долазим до закључка како је  све то саставни део мога живота.

Никада нисам посвећивао посебну бригу сабирању било какве 
документације, нити сам се икада прихватао писања личног дневни- 
ка. Понекад жалим сам себе што сам пропустио неку прилику. Ипак, 
после трезвеног размишљања могу да закључим да све зависи од чо- 
вековог карактера, од интензивности осећања у непрестаном траже- 
њу устрепталих слика што их свакога часа нуди живот. Неке од тих 
слика остану утиснуте у човеку заувек.

Што се тиче надахнућа и позоришног обликовања живота, Бојан 
Ступица је радо наглашавао као критичар и уметник могу бити ком- 
плементарни ако обојица поштују одрећена исходишта естетике.

„Обојица су потребна при утемељивахву културних вредности и 
заправо су резултат целокупног стваралачког процеса људске исто- 
рије”, говорио је и мисао овако образлагао:

„Разуме се, важне су при томе племените особине човечности, 
срца и разума, којих или има или нема . . .  Иначе је савим бесмисле- 
но расправљати о томе ко је значајнији”.

Кад смо се једнога дана вратили томе питању, не знам да ли је 
то било у вези с каквом глупом кроитиком, беоно је напоменуо:

„До врага, разлика има мећу њима . . .  разлика!"
Следила је једна од његових карактеристичних дугих пауза. За- 

мишљено се загледао и медитативно закључио:
„Питање доба, пролазности материје, неповратности циклуса ра- 

ћања и умирања не игра никакву улогу у битним димензијама чове- 
ковим".

И у ту димензију спадао је Бојан Ступица. Такав човек остане 
саставни део свега лепога и доброга.

Ц. *  ц.

Бојан Ступица је радо долазио к нама у Трст. Први пут га се 
сећам из године 1964. кад је с Миром дошао да погледа градилишта 
Културног дома. Био је веома задовољан што ћемо ми Словенци има-
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ти ту опет приетојан позоришни дом и поред тога што никада неће 
зацелити ране задате од фашистичке руље већ 13. јула 1920. паљеви- 
ном Народног дома.

„Биће проблема е акуетиком", рекао је и наставио: „И сама 
позорница је због просценија превише удаљена од публике. Било би 
потребно изградити помоћни строп. И светло! Пазите на светло!

Треба одстранити преграде. Глумци и публика морају се спојити.
Дај, Миро, разнежи тај камен!"

Мили Боже, чуда великога!
Кад се слеже на Косово војска, 
у  тој војсци девет Југовића 
и десети стар Јуже Богдане.

Акустика! Бојан Ступица ју  је проверавао и тако.

* * *

Требало је говорити о хонорару за режију и сценографију. По- 
гледао ме је и шеретски додао:

„Знаш, 2.500 долара је основа, због достојанства профееије, јер 
треба поштовати и таква правила. Али ви немате новаца, па зато 
нека погодба буде само формална”.

Добио је много мање, онолико колико смо му могли дати. Али 
форма је била спаеена. Касније сам помислио да је основа од 2.500 
долара, коју је навео, била измишљена; јасно, на његову штету.

* * *

У колективу је одмах створио изузетно расположење на раду. 
Било је то некако у време првих аранжирања кад је  морао на неко- 
лико дана отпутовати у Београд. Пред одлазак дошао нам је  у кућу 
на вечеру. Тада смо становали у  Ројану, периферном крају Трста, 
који је још двадесет година и после наиласка фашизма био изразито 
словеначки. Насељавање Италијана и неонацистичко насиље учинили 
су своје, тако да је данас ситуација сасвим друкчија. Место скоро 
не признаје постојање словеначке архитектоноке компоненте, која је 
још до доласка Италије поеле првог светског рата у овим перифер- 
ним крајевима представљала већину становништва.

Наћа је, као и обично, била веома узбућена: бојала се да неће 
умети пристојно угостити. Но цела ствар је, напротив, прошла са- 
свим нормално јер Бојан Ступица није био гост него се понашао као 
члан породице.

„Шта желиш, девојчице, да ти донесем из Београда?” — питао је 
Наћу кад је одлазио.

„Месо!” — одвратила је пола у шали, а пола озбиљно, сасвим 
у складу са својим карактером конкретне жене.

Бојан Ступица се за неколико дана вратио из Београда и у торби 
са замрзивачем данео Наћи преко 10 килограма првокласног меса.
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* * *

„Три сестре" еу већ биле екоро постављене. Чекале еу нас само 
још главне пробе и генерална. Бојан је радио веома интеезивно, би- 
ло с ансамблом (две пробе дневно од 10 до 14 и од 19 до 23 сата), 
било сам. Мислим да је просечно спавао само четири до пет 1сати 
дневно. Под његовим воћством позорница је постала право свети- 
лиште. Концентрација, дисциплина, преданост. Све је  протицало по 
старим позоришним правилима правог уметничког стварања: побо- 
ж ан приступ глумца обогаћивању ауторовог текста, заузетост сцен- 
ских радника техничким обликовањем сценског простора, веровање у 
рад и поштовање у  мећусобним односима у целом колективу, од вра- 
тара до режисера. Свако је знао да мора дати све од себе за  пред- 
ставу и свако је такоће знао да је представа срце позоришта.

Те октобарске иедеље, последње пред премијеру, Бојан Ступица 
је коначно одахнуо. Упутили смо се аутомобилом у Ославје, у гори- 
ш ка Брда, где виногради, трешње елаве марљивост наших сељака. Али 
„при Штивану", где заправо завршава карактеристична брдовита оба- 
ла источног Јадрана, завио сам улево и повезао према Градежу.

„То је већ други свет”. Низину покривају друге таласне дужине. 
Море, обала, земља, људи, све је друкчије. Фурланска низина се раз- 
лива до горовитих побочја Тржича, Горице, Чедада и Карнојски 
Алиа, где ое пре више од хиљаду две стотине година зауставио Сло- 
венац. Ту тече граница измећу словеноког и латинског евета".

С мора је дувало, сурово одгонило последње одблееке лета. Ше- 
тали омо по лагунама на обали.

„Одатле је италијански дијалекатски иесник В1а§ш Магш, који 
опева дубине мутних лагуна и смрт" — приповедао сам.

„Ту је и Н етт§ ш ау  ловио дивље патке" — додао је Бојан Ступи-
ца.

„Да, Н е т 1п§шау. Први светски рат. Фронт на Сочи. Смрт".
, ,3богом оруж ј е!"
Као захваћени невидљивим вртлозима летели се галебови изнад 

благо набораних лагуноких плићака.

* * V-

Коначно смо успели да организујемо гостовање Југословенског 
драмског позоришта у Културном дому у Трсту. Први сусрет измећу 
два колектива на заједничкој вечери био је незабораван. Пре него 
што је устао и проговорио неколико речи, Бојан Ступица се дуго 
скањивао. Очигледно се није радило о говору: говорила су сва наша 
срца. Онда је запевао хор и еваки је добио од нас сакоију домаће 
земље са семеном незаборавка.

* * *

„Југословеноко драмско позориште у Београду вас прихвата као 
своје. Када вас пут доведе овамо, у групи или појединачно, наћи ћете 
овде свој дом. Говорио сам и са Маршалом. Доћи ћу на ваш у пред- 
ставу!"

Тако је и било 3. јуна 1969.
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* * *

Многе посете Бојана Ступнце биле су повезане с тражењем наро- 
чите грађе за изградњу малог театра Југословенеког драмеког позо- 
ришта у Београду. Једнога дана путовали омо у Вееецију јер ее 
Бојан Ступица интересовао за муранско стакло.

„Радо бих уградио у зидове дворане неке зенице од стакла да 
публика има осећање како је из таме вребају . . .  некакве мачје очи", 
рекао је.

Ах, Венеција! Дуго емо пешачили — 8ап Магсо, Мегсепе, КГако, 
Е1б1а с!1 5ра§по — и неуморни Бојан Ступица је брижљиво прекон- 
тролисао еваку изложбу. Миру и Наћу су наравно интересовале и 
друге трговине, не само изложбе 1с мураноким стаклом, али Бојан 
Ступица би тада био веома нестрпљив.

Потом смо се одвезли у Брда, к нашима. Бојан Ступица и Наћин 
отац, срдачна сељачка људина, већ су се од раније добро познавали. 
Мислим да су мећусобно комуницирали у кључу старе народне муд- 
рости. Дошли смо на Ославје, где нас је чекала и наш а мала Весна, 
„Слатко дете!”, но Бојан Ступица није могао изићи из кола. Напад је 
био тежак и болан.

После неког времена, вероватно с великим напором, Ступица је 
сишао, сео за сељачки сто и рекао:

„Опростите!”

* * *

Ступица, запуштено сеоце, посред горовитог земљишта на рубу 
Венеције, најзападнији предео словеначке земл>е. Усамљене крстаче 
и надгробни каменови на гробљу које је сличније трулој паучини. 
Као да хоће погледом продрети у недра земље, Бојан Ступица корача 
измећу гробова. Отуда, наиме, потиче његов род.

„Наши су се одатле одселили пре сто педесет година; пошли су 
колико знам, трбухом за крухом”.

Презимена Ступица више нема. На Бојану Ступици се не види 
никаква посебна реакција, само је маска на његовом лицу сада из- 
разитија: није драматична, чак је  комедијантека; емирена, а опет 
некако скоро несташна. Ступица, Ступица, Ступица . . .

„Па ипак сте ту, ћаволи!”

т  ̂ ^

Вег1ок Вгесћ!: Добри човек из Сечуана. План је  очито био ам- 
бициозан, нарочито због великог броја улога и њихове поделе, пгго 
нам је донело поприлично брига. Ипак смо нашли решења која су 
задовољила и Бојан Ступица је почео с радом.

„На позорницу ћемо поставити чамце, лаке, покретљиве кинеске 
чамце . . .  бамбус и пиринчана поља . . .  Глумци ће се на чамцима, као 
на уепореном снимку, љуљати и еве ће се благо таласати . . . ”

„Сонгове ћемо претопити у мотиве напшх циганских балада. Мо- 
тиве сам већ дао снимити на траку”.
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Посред припрема је изнемогао. Био сам код њега у београдској 
војној болници. Дозволили су ми да га само поздравим. Пркзпознао 
ме је и рекао:

„Опрости што започето нисам могао довести до к р а ј а . . .  Све 
поздрави . . .  Кажи им да сте ви последњи којима бих могао проузро- 
чпти такве тешкоће . . .  ти последњи ..

За растанак му је Словеначки октет запевао „Кај 11 ЈекНса, 
с!а 51 1ак' 2а1о5!па . . . “ , његову најдражу песму, с којом је године 
1947. на представи Цанкаровог „Краља Бетајнове” отворено ново Ју- 
гословенско драмско позориште.

Са оЈПованачког гвревео 
1Хрс'ф. др Димитријг Вученов
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Ж арко Петан

СЕНАЊЕ НА БОЈАНА СТУПИЦУ

Животна и уметничка судбина Бојана Ступице врло је словенач- 
ка. Још за живота је важио за најбољег словеначког, а уз Бранка 
Гавелу и најбољег југословеноког редитеља. Вероватно да нема у 
Словенији позоришног човека који би доживео толико жучних на- 
пада и оштрих критика као баш Ступица. Заправо оу га хвалили 
само поводом његових блиставих наступа и  још неколико сезона за- 
тим, што значи од 1934. до 1938. године, а касније еу га черечили 
еве до његове преране смрти. Истина, нису му били наклоњени ни 
загребачки, ни београдски оцењивачи, али ми Словенци прелазили 
емо у том погледу у прогањању Бојана Ступице сваку разумну меру. 
Зато што је стварао предетаве по београдским, загребачким и повре- 
мено и страним позориштима, ми смо га једном речју отписали. О 
ретким гостовањима у Словенији — редовно је радио у Словенији 
само кратко време после ослобођења у Словенскем народнем гледа- 
лишчу у Љубљани — у Драми, у Местнем гледалишчу, Словенскем 
гледалишчу у Трсту увек је био више неповољно критикован него 
хваљен. Док су неки позоришни умстиици еловеначки добијали по 
неколико пута Прешернову награду, то словеначко највише призна- 
ње за културна достигнућа добио је Ступица само једанпут, па и то 
врло каоно, нвколико година пред своју смрт. Догаћало му се исто 
онако као и његовом претходнику Борштнику, који толико времена 
није доживео у Словенији заслужено признање док ниоу помрли еви 
његови савременици; сам то, дакако, није доживео јер је умро пре 
њих. Нису му могли опростити што је тако изванредно успео у За- 
гребу, где су га убрајали у најталентованије глумце тога времена, 
али врата љубљанског театра оетала су за њега више или мање 
затворена.

Уопеси Бојана Ступице у  тућини, у Будимиешти, Прагу, Москви, 
Базелу, Бечу и другде, у Словенији су му нанели више штете него 
користи. За Словенце је овако ко се афирмисао у тућини, већ уна- 
пред сумњив, па макар било у случају Бојана Ступице јасно да није 
ништа мање словеначки редитељ када, на пример, поставља на дае- 
ке у Бургтеатру „Браћу Карамазове" или на сцену Југословенског 
драмског позоришта „Краља Бетајнове."

После смрти Бојана Ступице се тај подмукли однос словеначке 
јавности према њему наставио. Позоришни лист из Тузле „Позориш- 
те" посветио му је поводом омрти посебан број. Југословеноко драм- 
ско позориште је о десетогодишњици омрти приредио семинар о ње- 
говом делу, па и овај заиие пишем на захтев београдске инетитуције. 
А у словенији се о Ступици тврдоглаво ћути. Један од ретких изузе- 
така је књига Душана Моравца „51оуепз|ко §1ес1аН5се ос! уојпе Јо

350



уојпе", у којој му је аутор наменио значајно поглавље под насловом 
„У знаку тражења Бојана Ступице” (1935— 1938). Треба поменути још  
два изузетка: нзложбу о Бојану Ступици неколико месеци после ње- 
гове емрти у организацији 81оуеп»ке§а §1ес1аН5)ке§а 1п Ш тзкеда 
т и ге ја  и чланак Душана Моравца „Бе1о Војапа бШрЈсе V  81оуеп- 
бкјћ §1е(1аН5с1ћ", објављен у Документима С Г Ф М  год. 1971. Се- 
минаре, фестивале, симпозије, награде и сличне спомен-свечаности 
повезане с именом тог великог уметника доживећемо вероватно у 
Словенији тек кроз педесет година, кад буду од његовог дела оста- 
ле само несигурне новинске оцене и  нешто пожутелих фотографија.

Почетком шездесетих година био сам асистент Бојана Ступице за 
два комада која је режирао у Љубљанској Драми, и то Р. Магсеаиа 
„Јаје” и комедију Р. ВигешпаИа „Ромулус Велики”. Тадашњи управ- 
ник централног словеначког театра, Бојан Штих, захтевао је 
да млади редитељи морају најмање једном асистирати старијем 
редитељу пре но што добију самосталну режију. Признајем да 
сам био слаб асистент. Додуше, Ступици није ни био потребан креа- 
тивни асистент, него само марљив сарадник који би обављао више 
административне него уметничке задатке. Вероватно се из сличних 
разлога Ступица никада није озбиљније бавио педагошким радом; 
свако проучавање било му је мроко. Комад „Јаје” први пут је поста- 
вио на сцену у Атељеу 212 о Минчићем у главној улози. Љубљанско 
извоћење било је, дакле, реприза београдском. Ко је видео обе пред- 
ставе, могао је већ после неколико минута закључити да се ради о 
два сасвим различита приступа. При томе, немам у виду само разли- 
ке што су их наметале различите димензије сценоких простора, нити 
пак, психо-физичке карактеристике чланова оба глумачка збора. Сту- 
пица није просто пресадио београдску представу на љубљанску сцану, 
разуме се с одговарајућим коректурама, него ју  је  такорећи наново 
поставио. На пробама, у непосредном додиру с глумцима, одмах је 
„месио” њихове ликове, прилагоћавао им мизансцену, непрестано из- 
мишљао нова редитељска решења, од прве до последње пробе догра- 
ћивао представу. Посебну је бригу посвећивао младоме Алију Ране- 
ру, који је као почетник добио главну улогу. За надареног глумца 
био је баш тај лик пресудан; никада касније није поновио успех који 
је постигао овом улогом. Ниједном редитељу не би ое учинило вред- 
ним уложити у рад с њим толико труда као што је то учинио Ступи- 
ца, који је знао стимулисати глумце.

Магсеаиоу текст није имао нарочитих литерарних квалитета, а 
упркос томе, Ступица је  оформио из њега сугестивну, домишљату 
представу. Једна од карактеристика великог редитеља била је напо- 
штовање литерарног предлошка. Свакој представи утиснуо је печат 
сопственог стила, који је скоро као по правилу еклектичан, подрећан 
сценокој ефикаоности. Можда се баш због тога Ступица није с посеб- 
ним задовољством прихватао класичних текстова. Већ у свом првом 
раздобљу измећу два рата највеће уопехе постизао је  извоћењима 
просечних комада, на пример, комедије Ш кваркина „Туће дете" и 
„Испит за живот”. А ако је режирао клаоична дела, он је најпре 
разбио ауторов свет да би на његовим рушевинама изградио овој, 
пун боја, набијен племенитом театралношћу, олујним чувствима и 
заразним страстима.
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Сарадња са Ступицом била је за  мене изузетно иекуство. Научио 
ме је, а да ме није иоучавао, више него ови педагози на Академији 
за драмске уметности. Открио ми је тајну позоришне режије; само 
што она није посао који се да приучити, него је однос према свету, 
етваралачки чин при коме је изузетак правило, чин који  се не може 
поновити.

Да поменем ситан догађај који  ми се утиснуо у сећарве са једне 
пробе за „Јаје", а чини ми се карактеристичним за Ступицу. Увежба- 
вали смо призор у коме су играли Штефанија Долчева и Али Ранер. 
Г1о мени, Магсеаи је себи замислио женски лик друкчије него што 
га је конципирао Ступица, који је захтевао од Долчеве да у  једном 
од уводних призора кокету ко ја  залуди Ранера из чисте лакомисле- 
ности. Упозорио сам редитеља на то. Потврдио ми је да имам право, 
али у истом даху је оправдао своју замисао тиме што је ефектнија, 
што више одговара позоришту него ауторова. Тада ме није убедио. 
Тек на премијери и бројним репризама које сам као асистент пратио, 
по одјеку у гледалишту дошао сам до сазнања да је Ступица био у 
праву. Био сам за још једно искуство богатији: реж ија сме мењати 
аутора ако су те промене аутору у корист. Чини ми ее да су биле 
све режије Бојана Ступице ауторима у корист, гледаоцима на радост, 
само критичари најчешће нису знали шта да почну с њим.

Оа словеначког превео 
Проф. др Димитрије Вученов
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Бојан Ступица са асистентом Давором Шошићем у ХНК-у, 1957.



Бојан Ступица са студентима београдске Позоршине академије, 1949.



I

Мирослав Крлежа: Господа 
Глембајееи, Будимпешта, МетгеН 

$ 7лпкаг, 1958.

Мирослав Крлежа: Господа Глембајеви, 
Пољска, Лоћ, Теа1г М ону, 1959.

Виљем Ш експир: Како хоћете, Праг, ГНуаШо 34, 1957.



Марин ДржиН: Дундо Мароје, Праг, Народни Дивадло, 1957. Бојан Ступица 
на проби с Ладиславом Пешеком (Помет) и Јирином Петровицком (Петруњела).

Бојан Ступица на проби Дунда Мароја у Москви, Театр Вахтангов, 1963.



А. П. Чехов: Вишњик, Базел, 8(ас111кеаГег, 1964.



Бојан Ступица у Прагу, 1957, на проби „Како хоНете".



Петер Вајс: Мага1/5аАе, ХНК, Сплит. Премијера 25. X I 1966. Богдан Буљал 
(Кокол), Бора Гласер (Полпош), Милош Трипковић (Мара), Тонка ШтетиН 

(Росињол) и Златко Фајт (Кукуруку).



Бојан Ступица, Мата М илошевик и Мирослав Беловић у ЈДП-у, 1949

Бојан Ступица са сарадницом Миром Глишић, сликарем костима, у ЈДП-уј /953



Ч.шнови оснивачи Југословенског дра.мског позоршита: Милан Ајваз, Сава
Северова, Бојан Ступица, М иливоје Ж ивановић, Божидар ДрниН, Ивица 

Танхофер, Т'омислав Танхснђер и Иво ЈакшкН, 1948.

Велибор ГлигориН, управник, Милан Дедииац, уметнички директор, Бојан 
Ступица редитељ и М иленко МисаиловиН> асистент, на проби „Ј1еде“, ЈДП, /953



Бојан и Мира Ступица у свом дому у Београду, 1964.



Бојан Ступица са мајком Марушом, 1947.



Бојан Ступица у Југову, крај Београда у време одмора, 1968



Бојаи Ступцца пред Југословенским драмскнм позоршитем,
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Факсимил Писма Бојана Ступице Велибору Глш орику, оставка 30. XI 1954



Љубиша Јованооик открива оисту Бојана Ступице, рад Антона Аупсгинчића 
V фоајеу Југословенског драмског позоришта. 1970.
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Мг К8ЕМ1ЈА бУ К ииЕ У 1С

Р020К 1бК 0 5ТУАКА1,А§ТУ0 
В О Ј А К А  б Т и И С Е  

1931—1970

МигЕЈ Р020К.15МЕ ТЈМЕТМОЗТ1 
Вео§гас1 1965.
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Рдаашкп зд^а&таш
К емје и Хи@о®1ашј1
Р.суЈЈе и тоб^гат&Ш!
бееп|0@гаЛ:је и Хи§об1ау1ј1
бсегш^гаИје и шобЂгааШуи
КобИЈоио^шКје и Хи§о$1ашј1
Ко-51ато@1'а1:1је и т о б 1;;гап51уи
1Ло§е и рогогјбш
БИтолд 1 и1о§е па Ш ти
РгеуокИ рохопбптћ 1екб1оуа
Те:кб1оаа: Војапа б1ирјсе (МШа^рпа&ја)
РгојекИ т а(1ар1ае1.је ро2апб1а 
Ре<1а»§о&кГ га<1
РгеЛбГауе па. ^аз^ о у ап јтга  и  кш51гао1б1уи 
РгескШ те п а  Ге&1ТуаИгпа и  Хи^озХауЈјт 1 и  јпо51гап51уи 
>Јаегас1е, осШОкхматја, р1аке11е
ВГНИо^гаБја кп)11(ка ш тартба о ргес1«!1атта и Ји§обЈа\'1ј1 
ВШИо г̂аШја кгаШса 1 иарГба о ргес1®1ауата. и т о б 1гао181уи 
ТкегаФиш. о Војапи б1ир1са





Р020К1§Ш АМСА2МАШ

1ЛЈВ1ЛАМА, Теа1аг&ка к отош а с1ш2та: 1. 9. 1931 — 28. 2. 1932.
МАК1ВОК., Магос1по ^ГесЈаШсе V Маођоги: 1. 3. 1932 — 31. 7. 1932.
5КОР1ЈЕ, Магос1по рогоп51е КгаЈј А1екбап(1аг I: 1. 8. 1932 — 31. 12. 1932.

8Р1ЛТ, 0  зј еспо-по уоб ас1б1к о  зр111 зко рогог1б1;е: 1. 1. 1933 — 31. 8. 1933.
МАМ'ВОК, Магос1по §1ес1аП5се V МагЉоги: 1. 9. 1934 — 31. 8. 1935.
1ЛЈВ1ЈАМА, Кашк^по §1ес1а115се V Циђ1јаш: 1. 9. 1935 — 31. 7. 1938.
ВЕООКАБ, Магос1по рогогШе и Вео§гас1и: 1. 8. 1938 — 31. 7. 1940.
2АСК.ЕВ, Нгуа1бко пагос1по кагаИ.51е: 1. 3. (1941 — 31. 7. 1941.
1ЛЈВЕЈАМА, ^агоЈпо §1ес1а115се V ЕјиМјапЈ: 1. 8. 1941 — 25. 8. 1942.
РКЕКШ И КАБИ 2В 0С  ШТЕКМАС1ЈЕ I ШСОКА: 25. 8. 1942 — 6. 7. 1943.
ЈЈПЈВЕЈАМА, МашсЈпо §1ес1аМ5се V ЕјиМјат: 6. 7. 1943 — 31. 7. 1944.
РКЕК1В V  КАОИ 2В 0С  ВОЕЕ5Т1: 1. 8. 1944 — 30. 4. 1945.
ОиВГЈАЈМА, 81оуеп5ко пагоЈпо §1ес1аН5се: 1. 5. 1945 — 31. 7. 1947.
ВЕОСКАБ, Ји§051оуеп&ко с1гатбко рогоиЛе: 1. 8. 1947 — 16. 2. 1955.
2АСКЕВ, Нгуа1бко пагосЈло кагаШ>1е и 2а§гек>и: 16. 2. 1955 — 31. 8. 1957.
ВЕОСКАБ, Ји§об1оуеп5ко с1гатбко рогоп51;е: 1. 9. 1957 — 31. 8. 1959.
ВЕОСКАО, МагосЈпо рогозл51;е и ВеодгасЈи: 1. 9. 1959 — 31. 12. 1965.
ВЕОСКАБ, К а т е т а  бсепа АТЕОЕ 212: 1. 9. 1959 — 13. 1. 1962.
ВЕОСКАБ, Ји§о51оуеп5ко с1гат.5ко рогоггбге: 
\Ј РЕМ21Ј1: ос1 1. 1. 1966.

29. 3. 1968 — 22. 5. 1970.
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К Е 2 1ЈЕ  V ЈХЈС08ЕАУ1Ј1 
1931—1970

иивишл
ТЕАТАК.5КА КОМОКИА БК.И2ША »ОВКА2М1КОУ«
1. Рат КаупсЛ: УОЈИА Ш М1К (СК.ОВ МЕШАМОС ЈОМАКА), (ЕЕ ТОМВЕАи 
бОТЈб Е’АКС БЕ ТК10МРНЕ). Тга§ес11ја и 1п бта . Ргеуос! Војап бШр1са, 
БгатаШгбка ргегас!а Војап бШр1са. Кенја Војап бШр1са. бсеподгаЛја 1 коз1лгт 
Војап бШрша. Ргетцега 21. Љ сетђга 1931. (па зс е т  Ореге б1оуеп5ко§ пагос!- 
по§ §1ес1аИ8са).

МАШВОК
бЈ-ОУЕМбКО МАКОБШ СЕЕБАЕ15СЕ
2. МИап Ве§о^1с: ВКЕ2 ТКЕТЈЕСА (ВЕ2 ТКЕСЕСА). Б гата и 3 <Јеј»1:уа. Ргеуео 
Рауе1 СоИја. Кеија Војап бШргса. Ргегтјега 23. аргИа 1932. (3 ргес!.).
3. К о к е п  81о1г: 12С11ВОЕМ1 УА1.СЕК (2МЕ1 НЕК2ЕМ 1М БКЕ1 У1ЕКТЕ1.- 
ТАКТ). Ореге1:а и 3 с1ејб1уа (8 бИка). ПђгеШ Р. Кпер1ег 1 Ј. М. ШеИеттбМ. 
Ргеуос! Р. Оађеуес. Кехгја У1ас11т1г бкгМпбек х Војап бШр1са. Ош^еп* К  Некгод. 
Ргетгјега 25. с1есетћга 1934. (13 ргес!.).
4. ОгогЛг ВегпагЛ бо (Сеог§е Вегпагс! бћаш): 2БКАУШК ИА КАбРБТЈИ
(ТНЕ ВОСТОК'б ОЊЕМА). КотесИја и 5 с!ејб1уа. Ргеуео О1оп 2ирапс1с. Ке21ја 
1 бсепо^гаНја Војап бШрГса. Ргетјјега 2. Јеђгиага 1935. (6 ргес!.).
5. УаГепИп Кагајеу: КУАБКАТИКА ККОСА (КУАБКАТУКА ККиСА). \ гебе1а 
1@га и 3 с1ејб1л'а. Ргеуео Јозхр У1с1таг. Ке/лја 1 5сепо§гаНја Војап бШргса. 
Ргегтјега 7. арп1а 1935. (4 рге<1.).
6. МГго51а^ КНега: V АСОШЈ1 (ТЈ АСОМ1Ј1). Б гата и 2 бта. Ргеуео ЈозГр 
У1с1таг. Кемја Војап бШр1са 1 У1асИт1Г бкгђтбек. бсепо§гаИја V. Не§ес1ибГс. 
КобИт! V. Не§ес1и81с. Ргетгјега 10. т а ја  1958. (8 рге<1.).

ЗК О Р П Е

МАКОБМО Р020К15ТЕ »ККАО АЕЕКбАМБАК I«

7. ЕАтопЛ С гго (Ес1топ<Ј Си1гаис1), ро Еауи То1б1;оји: АИА КАКЕИЈША. (АННА 
КАРЕНИНА). Ргеуео Б. Е. Вокјс. КесИ1е1ј 1 бсепо§гаЈ Војап бШр1са. Ргегтјега
20. зер1етћга 1932. (8. ри1а).
8. Сеог% ВИгпег (Сеогде Висћпег): БАМТОМОУА бМКТ (Бап1оп8 Тос1). Ас1ар- 
1ас1ја Каг1 Најпс М аНт. КесИ1е1ј 1 бсепо§гаЕ Војап бШр1са. Ргегтјега 11. 
окШћга 1932. (6 ргес!.).

8 Р П Т
КАКОБМО КА2АЕ15ТЕ 2А РКШОКбКИ ВАМОУШО — ОРСШбКО КА2АибТЕ

9. 1м\? УУгТсо/а/еуГс ТоШој: 21У1 ЕЕб (ЖИВОИ ТРУП). Б гата  и беб! стоуа  
1 12 бИка. Ргеуео б гибкод МаШп ћоугепсхс. КесИ1е1ј 1 бсепо§гаГ Војап бШр1са. 
Р гет 1јега 7. Геђгиага 1933. (2 ргес!.).
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10. Еа<И$Ш РоЛог: Р01Л1ЈВАС РКЕБ ОСиЕБАШМ (СбОК А ТИКОК ЕШТТ). 
1§га и 1п с!па 1 7 бНка. Ргеуео б та<Загбко§ 2агко Уа5ИјеУ1С. Кес1Г1;е1ј 1 зсепо- 
§гаЈ Војап бШрхса. Ргетјјега 1. шаг1а 1933. (8 ргес!.).

НКУАТбКО МАКОБМО КА2АШбТЕ 1Ј бРиТО

11. Ре1ег Уајз (Ре1ег ШеЈбб): РКОСАШАМЈЕ I ПВ1бТУО ЈЕАМ-РАИЕ МАКАТА 
КАКО 1Н РК1КА2ШЕ СШМАСКА ТКИРА БТЈбЕУМЕ В01Ш СЕ И СНАКЕМ- 
ТОМИ РОВ УОВбТУОМ СО бР001\тА СЕ бАОЕА (М Е  УЕКЕОШШ С ИКШ 
ЕКМООЕШИЖЈ ЈЕАМ РАИЕ МАКАТб БАКСЕбТЕШ Т Ш КСН Б1Е бСНАИ- 
бРШЕСКПРР БЕб НОбРГХЕб 21Ј СНАКЕМТОМ Ш ТЕК АМЕЕ1ТШС БЕб 
НЕККИ БЕ бАБЕ). Б гата и с!уа с1па. Ргеуео Багко биу!п. Мих1ка Нап&- 
-МагИп Мајешбк1. КесШе1ј 1 бсепо§га1: Војап бШр1са к. §. КобИтодгаЈ 1у1са 
Каип11§. Когео|§;гаЈ Ргапка На1хе Ки1ј1б. Миг1ско уос1&1уо сЗг УЈпко Ка1ас1с. 
Ргетцеш. 25. поуетђга 1966.

XIII бРЕ1ТбКЕ ЕЈЕТМЕ РК1КЕБВЕ

12. Ре*ег Уајз (Ре1ег Шехбб): РКОСАШАМЈЕ I ИВТбТУО ЈЕАМ-РАИЕ МАКАТЛ 
КАКО 1Н РК1КА2ШЕ СЕИМАСКА ТКИРА ВИбЕУМЕ В01ЈМ1СЕ V  СНАКЕ№ 
ТОИИ РОБ УОБбТУОМ СОбРОБ1МА БЕ бАБА (Б1Е УЕКРОЕСШС ИМБ 
ЕКМОКОиКтС ЈЕАМ РАИЕ МАКАТб ОАКСЕбТЕШТ ОИКСН Б1Е бСНАИ- 
бР1ЕЕСК1ЈРР РЕб НОбР12Еб 21Ј СНАКЕМТОМ Ш ТЕК А1МЕЕ1ТШС БЕб 
МЕККМ БЕ бАБЕ). Б гата и с1\га ст а . Ргеуео Багко биујп. Мигика Напз- 
-Маг1т Маје\узк1. КедкеЈј ,1 5сепо§гаГ Војап б!ирка. Ко81Гтогга)Г 1у1са Каип1§. 
Когео§гаЈР Егапка На1ге Ки1ј1§. Миг1ско уос!б1:уо сЗг У тко Ка1ас1с. Ргет1јега
8. ау§иб!а 1967. и Ме§1(гоу1сеуот каб!е1еШ.

Ш ЈВиШ А

БКАМА бЕОУЕМбКОС МАКОБМОС СЕЕБАЕ1бСА

13. бк^агкт  УазШј УазЦјеуГс: ТШЕ БЕТЕ. (ЧУЖОИ РЕБЕНОК) КотесНја 
и 3 с!ејб1уа (5 81.). Ргеу. О. Вегкорес. Кеија 1 бсеподгаНја Војап бШр1са. 
Ргетцега 5. ок!о1>аг 1935. (51 ргес!.).
14. 8 ћаш Сеог§е ВегпагЛ: КАКО 2АВОСАТ1б (Ш бЕ СОбРОБА бАКТОК1ИбА). 
(\УГООТЕК’б  НА1ЈбЕб). 1©га V 3 с1еј. Ргеу. Е. А1ђ,гећ1. Кехјја 1 бсепо-дгаИја 
Војап бШр1са. Ргетцега 9. поует!заг 1935. (8 ргес!.).
15. Зсћигек РаиХ г Заззтапп Напз: РЕбЕМ б СЕбТЕ. (бТКАббЕММ1Јб1К). 
1§га б ре1:јет 1 §оЉо V 3 с!еј. Ргеу. Војап бШр1са. Кег1ја 1 5сепо§гаНја Војап 
бШр1са. Ргет1јега 17. јапиаг 1936. (26 ргес!.).
16. М еф 1 Ргапг: Ј1ЈАКЕ2 1И МАКбШНЈАИ (Ј1ЈАКЕ2 ИМО МАХ1М1Е1АМ). 
2§ос1оутбка с1гата V 3 с!еј. (12 б1.). Ргеу. Ј. У1с1таг. Кехца 1 бсепо§гаНја 
Војап бШр1са. Ргет1јега 1. арп1 1936. (7 рге<1.).
17. Сапкаг IVап: 2А МАКОВОУ ВЕАСОК. КотесНја V 4 с1еј. Кегца 1 бсепо- 
дгаКја Војап бШр1са. Ргетцега 24. 5ер1ет1заг 1936. (10 ргес!.).
18. 1лМ сће Еи§епе: РШКЕМТШбК1 бЕАММ1К (ЕЕ СНАРЕАЏ БЕ РАЊЕЕ 
БТТАЕ1Е). КотесНја V 5 с1еј. Ргеу. М. бта1с. Кегца 1 5сепо§гаНја Војап 
бШр1са. Ргет1јега 7. окШћаг 1936. (9 ргес!.).
19. КаХаеу Уа1епНп Ре1гоуГс: КУАОЕАТИКА ККОСА (КУАБКАТИКА ККИСА) 
Уебе1о1§га V 3 с1еј. Ргеу. Ј. У И таг. Кеија 1 бсепо§гаГ1ја Војап бШр1са. Рге- 
т1јега 3. поуетђаг 1936. (9 ргес!.).
20. К аијт апп Сеог§е 5. г Регдег ЕЛпа: бШЕОМПА 1937. (БШИЕК АТ Е1СНТ). 
1§[га V 3 с!еј. Ргеу. Ј. УМтаг. Кегца 1 бсепо§гаШа Војап бШрка. Ргет1јега
11. Гећгиаг 1937. (12 ргес!.).



21. Вгпсгс 1у о :  МЕБ бТ1К.М1 5ТЕМАМ1. Б гата V 3 с!еј. Ке/лја 1 бсепо^гаЈјја 
Војап бШр1са. Ргет1јега 24. таг!; 1937. (6 рге<1).
22. АпАегзоп МахшеИ г 81аШп§5 1,аигепсе: К1УАЕА (КАКАбИА ЈЕ СЕМА 
5ЕАУЕ), (ШНАТ РК1СЕ СШКУ?). 1§га V 4 с1еј. Ргеу. Р. Ка1ап. Кеија 1 бсепо 
§гаОја Војап бШр1са. Ргетцега 29. арп1 1937. (6 ргес!.).
23. ВгесШ ВеПоШ I УЈет КиП: ВЕКАбКА ОРЕКА (БКЕШКОбСНЕМОРЕК). 
1§га г §ос1ђе V 10 з1. Ргеу. Р. АЉгећ1; 1 N. б^гИоЈ. КеИја 1 зсепо§гаКја Војап 
б1ир1са. Ргегшјега 30. бер!етћаг 1937. (14 ргес!.).
24. 8иНоуо-КоМ1т А1ек5апс1г Уа^Ијеугс: ТАКЕЕКШОУА бМКТ (СМЕРТБ ТА- 
РЕЈ1КИНА) 1§га V 4 б1. Ргеу. Ј. У1с1таг. Кег1ја 1 зсепо§гаГЈја Војап бШр1са. 
Ргет1јега 7. окшћаг 1937. (5 ргес!.).
25. КаЛеЊиг^ С ш Ш :  б1МКОУ1 (РАМ1Е1Е бСНШККЕ). Котесћја ,и 3 с!еј. 
Ргеу. Војап бШр1са. Кехца 1 зсепо^гаОја Војап бШрхса. РгетГјега 13. поуетћаг
1937. (16 ргес!.).
26. Воигд.е1 ЕАиагА: бУЕБКОУС1 (РК1С-РКАС). КотеЉ ја и 5 с1еј. Ргеу. С. 
К озтас. Кеија 1 5сепо§гаНја Војап бШр1са. Ргет1јега 22. с1есетђаг 1937. 
(7 ргес!.).
27. СеНоу А п1оп Рау1оугс: бМХЈВАС (СВАДББА). ба1а и 1 с!еј. Ргеу. I. Рпја1е1ј. 
Кехца 1 5сепо§гаПја Војап бШр1са. Ргет1јега 8. јатиаг 1938. (6 ргес!.).
28. 81пп<Њег% Аи§и51: СОбРОБ1СМА ЛЈБ1ЈА (РКОКЕМ ЛЈОЕ). Тга§еа1ја и 
1 <3еј. Ргеу. Р. АЊгећ!. Кегца 1 5сепо§гаНја Војап бШр1са. Ргетцега 8. јапиаг
1938. (6 ргес!.).
29. бкуагкт  УазШј VазИјеуГс: 1бР1Т 2А 21УБЈЕШЕ. Котесћја и 1п с1еј. (4
51.). Ргеу. Ј. УИ таг. Кехгја 1 5сепо§гаДја Војап бШр1са. Ргетцега 28. арп1
1938. (10 ргес!.).
30. Р1гапс1е11о Ш & :  ИОСОЈ ВОМО 1МРКОУ121КАЕ1 (ОиЕбТА бЕКА б1 КЕ- 
С1ТА А бОССЕТТО). Ргеу. б. батес . Кег1ја 1 5сепо§гаИја Војап бШр1са. Рге- 
гтјега 21. окшћаг 1941. (10 ргес!.).
31. В гп с  Магт: ВОТЕК АМБКАбН (БЈЈМБО МАКОЈЕ). Епа котесћја V 1гејћ 
акПћ. Ргеу. М. Кире1. Кеија 1 бсепоегаШа Војап бШр1са. Ргетцега 7. поуетћаг 
1941. (19 ргес!.).
32. ЕјПтш  УШог: СШУЕК, К1 ЈЕ УШЕБ бМКТ (ОМОБ САКЕ А УА21ЈТ 
МОАКЕТЕА). КотесЦја V 3 с!еј. Ргеу. Војап бШр1са. КегГј а 1 5сепо§гаОја Војап 
бШр1са. Ргет1јега 17. Јећгиаг 1942. (13 ргес!.).
33. СоИа Рауе1: Ј1ЈКСЕК. Уе5е1а ргауђЧса V 3 с1еј. (4 511.). Кеија 1 5сепо§гаИја 
Војап бШр1са. Ргепнјега 22. т а Н  1942. (8 ргес!.).
34. МоИеге: бОЕА 2А 2ЕМЕ (Б'ЕСОБЕ БЕб РЕММЕб). КотесИја V »Шпћ. 
Ргеу. Ј. УГс1таг. Кегца 1 5сепо§га1лја Војап бШрка. Ргегтјега 12. т а ј  1942. 
(21 ргес!.).
35. Уа зтј Уа5пјепб бкуагкт: ТШЕ БЕТЕ (ЧУЖОИ РЕБ6НОК). КотеЉ ја и
3 <1еј. (5 51.). Ргеуео с1г Ош Вегкорес. Ке<ћ1е1ј 1 5сепо§га{ Војап бШр!са. 
1Ј копб!: акс1је га 51Гота5пи с1еси. Рпа ри! 3. 5ер1етћга 1945. (36 ргес!.).
(Ргес151ауа т ј е  ипе1:а и гереПоаг као ргетпега, -јег је буесапо о^уогепте бИС-а 
ћПо 17. окШћга 1945.).
36. Сапкаг 1уап: 2А МАКОБОУ ВБАСОК. КотесПја V 4 с1еј. Кегца 1 бсепо- 
дгаКја Војап бШр1са. КобПтоегаЈ Ј. УШапоуа. Ргеатјега 17. окшћаг 1945. 
(25 ргес!.).
37. МоИеге: бОБА 2А 2ЕМЕ (Е'ЕСОБЕ БЕб РЕММЕб). Котесћја V аШић. 
Ргеу. Ј. УШтаг. Кег1ја, бееподгаИја 1 козПто^гаНја Војап бШрхса. Ргетцега
24. окшћаг 1945. (32 ргес!.).
38. 2ирап УИотИ: КОЈбТУО V МЕУ1НТ1. Бгатбка герог1ага и 3 с1еј. Кеија 
1 5сепо§гаДја Војап бШрГса. Ргегтјега 9. поуетћаг 1945. (23 ргесћ).
39. СоМот Саг1о: РКШОКбКЕ 2БКАНЕ (ЕЕ ВАКИРРЕ СН10220ТТЕ). К оте- 
сИја V 3 с1еј. Ргеу. М. Кире1. Кеија 1 5сепо§гаШа Војап бШр1са. Ргет1тега
4. јапиаг 1946. (34 ргесћ).
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40. КАега МГгоз1ау: V АСОШЈ1. Бгаша и 2 <±еј. Ргеуво Ј. У И таг. Ке/лја 
1 5сепо§га0ја Војап б1ир1са. РгетГјега 18. арп1 1946. (13 ргес!.).
41. С огШ оу В о п з 1,еоп1јеУГс: МЦШ05Т ОСЕТОУ (КШОСТ ОТЦОВ). 1дга и
10 з1. Ргеу. V. Вгпс1сеуа. Кег1ја 1 зсеподгаНја Војап б!ир1са. Ргетјјега 25. т а ј  
1946. (16 ргес!.).
42. К геј! Вга1ко: УЕ1ЈКА Р1ЈМТАК1ЈА. Бгатбка кготка \г 1. 1973. V 5 <1еј. 
Ке21ја 1 зсеподгаЈлја Војап бШрхса, кобпто^гаПја В. Касегјеу 1 Војап бШр1са. 
Ргет1јега 13. ок1ођаг 1946. (24 ргес!.).
43. Кг1е1а МГгоз1ау: СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1. Бгаша и 3 с!еј. 12 гМјепја
2а§геђбке ра1пс1Ј5ке с1гигте. Ргеу. Р. АЊгећ!. Кеија 1 5сепо§гаКја Војап 
бШрхса, ко51тто§;гаГ Ма-ја Јагсеуа. Ргетгјега 16. ок1ођаг 1946. (26 ргос1.).
44. ОзТгоузкг А1ек5ап(1ег М{ко1ае^1с: бЕ ТАК ОбЈАК бЕ МА2АБШЕ ТЈЈАМЕ 
(НА ВСЛКОГО МУДРЕЦА ДОВОЈЊНО ПРОСТОТБ1). Котес1гја V 5 с!еј. (6 §1.). 
Ргеу. V. ЕеузЈЈк. Кеггја 1 зсеподгаИја Војап бђир1са, козИто^гаНја М. Вађј- 
сеуа. Ргегтјега 23. т а П  1947. (28 ргес!.).
45. Уе§а СагрГо Боре РеНх: РЦЕМТЕОУЕЈИМА (ОУСЈ1 КАБ) (РИЕМТЕ ОУЕ- 
Ј1ЈМА). 1§га V 3 с1еј. Ргеу. Ј. Мос1ег. Кеија 1 бсепо^гаИја Војап бШр1са. 
козИтодгаНја М. СНб1сеуа 1 Б. Рау1о\асеуа. Ргегтјега 23. ок^ођаг 1951. (19 
рге<1.).
46. КЛега Мгго51аV: V АСОМ1Ј1 (1Ј АСОМ1Ј1). Б гата  и 2 с1еј. Ргеу. Ј. УМтаг. 
Кег1ја ро Војапи бШр1С1 ођгкто V. бкгђ1П8ек. КозИтодгаГ б. БеИеуоуа. 
Ргет1јега 19. јапиаг 1953. (15 ргес!.).
47. В иггепт аи ТпесМ сћ: КОМШДЈб УЕОК1 (КОМИШб БЕК СКОббЕ). Ие- 
2§ос1оУ1П5ка ћ 151опспа котесИја V 4 с1еј. Ргеу. М. Со1ос1оуа. Кепја, 5сепо§гаПја 
1 ко511то§га&ја Војап бШр1са. Ргетцега 23. {ећшаг 1962. (38 ргесЦ.
48. Магсеаи ГеИсгеп: ЈАЈСЕ (1УОЕ1ЈР). КотесНја V 2 с!еј. Ргеу. С. Кобтас. 
Кеија 1 бсепоегаСГја Војап бШр1са, кобИтоегаШа А. Е)о1епсеуа. Ргетпега  
13. т а Н  1962. (44 ргеск).
49. ААатоу АгЉиг: РОМ1ЈШ 71 (ЕЕ РКШТЕМРб 71). 1§га и 3 с1еј. Ргеу. С. 
К обтас. Ке21ја 1 5сепо§гаИја Војап бШр1са, ко51;1то§гаЈ1ја А. Во1епсеуа. 
Р гет 1.јега 9. ок1оћаг 1964. (26 ргес!.).
50. Сећоу Ап1оп РпуЊугс: 1УАМОУ (ИВАНОВ). Огата V сеИп с1еј. Ргеу. Ј. 
Мос1ег. КегЈпа, бсепоггаЈКја 1 ко51;атодгаГ1ја Војап бШрЈеа. Ргетопега 24. с1е- 
сетћ аг 1967. (38 рге<1.).

МЕбТИО СБЕБАОбСЕ 1Ј1ЈВ1ЈАМбКО

51. Каћтапоуа I .  Г 2. ЈиЛкеуГс: РОШ2АШ 1М КА22АТЈЕМ1 (УНИЖЕННБ1Е 
И ОСКОРБЈ1ЕННБ1Е). Пгата V 4 с1ејз1:уа. Ро готапи Рјос1ога М1ћа1ктса Боб1;о- 
јеубко§. Ргеуос! Ј. Мос1аг. КесН1;е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. Ко5Ито§гаГ М. 
Коћцеуа. Ргетцега 13. поуетћга 1964. (41 ргес!.).
52. Регепс К апМ ћу: ОВ КЕК1 (БШАКАМУАК). Ргеуос! Б. Тот§е. КесЈИеГј, 
5сепо§гаГ 1 кобИтодгаГ Војап бШр1са. Ргеттјега 25. (Јесетћга 1967. (1 ргес!.). 
Рпргет1јепо 5ато  га Те1еу121ји.
53. Регепс К апМ ћу: ВОбЕМБОКРЕК (ВОбЕМБОКРЕК). Ргеуос! Б. Тотбе. 
КесШ;е1ј, 5сепо§гаГ 1 ко5Ито§гаГ Војап бШрка. Ргетцега 14. Гећгиага 1968. 
(1 ргес!.). Рпргет1јепо 5ато  га Те1еу121ји.

ВЕОСКАВ

МАКОБЖ) Р020К1бТЕ

54. М1ћаИ Вт&ако^: М01ЛЈЕК (МОБ16КЕ). Б гата и 4 ст а , 8 зћка. Ргеуе1а 
Уега бШрс. КесН1;е1ј 1 бсепо§гаГ Војап бШр1са. Ргетцега 20. ок1;оћаг 1938. 
(1 ргес!.).
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55. 81ејап 2меГ§: КАБ МАРОГјЕОМ УО!Ј — бШОМАНОУО ЈАСМЈЕ (БА5 
ЕАММ БЕ5 АКМЕМ). Кошас! и 3 с т а , 9 бНка. Ргеуео 2 јуо јт  Ре1гоУ1с. К.о<ЈПе1ј 
1 бсеподгаГ Војап 51ир1са. Коб1Гто§гај; МШса ВаНГс. Ргегтјега 7. ГеНгиаг 1939. 
(10 рге5.).
56. А1јге<1 Сећп: Р05ЕЕ0Ш 1 5РКАТ (51ХШМЕ 6ТАОЕ). Котас! и 9 зИка. 
Ргеуео с1г Бибап МПасЈс. Кес111е1ј 1 бсепо§га1 Војап 5Шр1са. Ргетјјега 26. аргН
1939. (39 ргеа.).
57. Јога Кгапјс: Б1КЕКТОК САМРА. Котас! и 5 зПка. Ргеуео 21уојт Ре[го\'1с 
Кес1Ие1ј 1 зсеподгаГ Војап 51ир1са. Ргетхјега 22. бер!етћаг 1939. (10 ргес!.).
58. Рат Зсћигек: 1ЛЛСШ 5У1КАС1 (5ТКА55ЕММ1Ј51К). К ота^  и 3 сгпа 5 
ти гјк о т  1 реуапјет. Ргеуео УеНгтг 21уој1поујс. КесН1е1ј г бсеподгаГ Војап 
бШрГса. РгетГјега 27. ок!оНаг 1939. (75 рге<±).
59. Јеап СосГеаи: 5ТКАбШ КОБ1ТЕЕЈ1 (ЕЕ5 РАКЕИТб ТЕКК1ВЕЕ5). КотасЗ 
и 3 С1па. Ргеуео с!г Бибап МПас1с. КесН1е1ј ј бсепо§га1: Војат 81ир1са. Ргетјјега
2. јапиаг 1940. (1 ргес!.).
60. Ј у о  У о ј п о у г с : ЕКУШОСПО. Огата и 4 рпкака. КесИ1е1ј Ј бсеподгаГ Војап 
5Шр1са, кобИтодгаЈ МШса ВебеУ1с, ти /јк а  51ап1б1ау В1тск1. Ргет1јега 18. 
аргП 1940. (4 ргес!.).
61. МГго51ау Кг1ега: 1Ј АСОМ1Ј1. Б гата и 2 ст а . КесН1е1ј 1 бсеподгаЈ Војап 
51ир1са. КобИто§гаЈ МШса ВаШб Ргет1јега 30. поуетНга 1946. (94 ргес!.).
62. 1уап Сапкаг: 2А БОВКО КАКОБА. КотесПја и 4 ст а . Ргеуе1а Кокбаис1а 
Мје§и§. Кес1П;е1ј 1 бсепо§га{ Војап бШрша, к. §. Коб11то§гаГ М1ја Јагс, к. §. 
Ргетјјега 19. јапиаг 1947. (19 рге<1.).
63. М1гоз1аV Кг1ега: 1Ј АСОМ1Ј1. Б гата и 1п с1па. КесН1е1ј 1 бсепо§гаГ Војап 
51ир1са. КобИто^гаГ МШса ВаШс. Ргетцега 9. т а г ! 1959. (26 ргес!.).
64. Р. М. ИозГојеузкГ: Ш10Т (ИДИОТ) (ас1ар!ас1ја и 11 бНка, ас!ар1а!ог Б. I.. 
Та1јп1коу ро Р. М. Боб1ојеубкот). Ргеуео Рауао С1пс1г1с5. Ке<Ј11е1ј 1 бсеподга^
Војап 51ир1са. КобИто^га! Уега Вого§1с. Ми21ка Бга§и1т 5аут . Ргегтјега
6. поуетНга 1959. (61 ргес!.).
65. М. Кг1ет.а: АКЕТЕЈ. Рап1а21ја и 5 с1поуа. КесН1е1ј 1 зсеподгаЈ Војап 51ир1са. 
КобИто§гаЈ М1гоб1аЈуа-М1га СНб1с. Ргетцега 29. сЈесетНаг 1959. (23 ргес!.).
66. ШШет Зкакезреаге: бТО СОБ НОСЕТЕ (ВОСОЈАУОЕМбКА N 06)
(ТМЕЦТН М1СНТ, ОК ШНАТ У01Ј Ш ПЈ). КошесПја и 5 стоуа, 16 бНка. 
Ргеуео Пг 5уе1. 51е1апоу1с. Ке(П1е1ј 1 бсеподгаГ Војап 51ир1са. КобИто§гаГ 
Уега Вогоб1с. Миг1ка Ога§и1т баут . Ргетцега 28. поуетђаг 1960. (31 ргес!.).
67. О оасскт о КоззГт: 5ЕУЊЈ5К1 ВЕКВЕКШ (ВАКВ1ЕКЕ Ш 8ЕУ1С1ЛА). 
К о т 1спа орега и 2 ст а . 1лђге1о Сегага 51егН1тја ро Вотагбеи. Ргеуео УеИт1г 
21уој1поу1С. Кес1а1е1ј 1 бсепо§га? Војап 51ир1са. Б1Г. Ап§е1 бигеу, Коб1. Уега 
Вогобш. Ргетцега 31. III 1961. (132 ргеП.).
68. Еи§епе Јопезсо: ИОбОКОС (ИЕ К1М05ЕК05). КотесПја и 4 бНке. Ргеуе1а 
1уапка МагкоуГс. КесИ1е1ј, бсепо§га1 1 кобПто§гаЈ Војап 81ир1са. Ргетјјега
13. бер1ет1>аг 1961. (11 ргес!.).
69. УШ опеп ЗагЛои Г ЕтП Могеаи: МАБАМ 5АМ 2ЕМ (МАБАМЕ бАИб- 
-СЕМЕ). КотесНја и 4 с!па. Ргеуе1а 1уапка Магкоу1с. КесП1е1ј 1 бсепо§гаЈ Војап 
51ир1са. КобИтодга! Уега Вого§1с. Ргет1јега 24. поуетНаг 1961. (137 ргес!.).
70. Мггоз1ау Кг1ега: СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1. Б гата и 3 ст а . КесН1е1ј 1 зсепо- 
§гаЈ Војап 51ир1са. КобИто§гаЈ Уега Вогоб1с. Ргетцега 19. ок1оНаг 1962. (15 
ргес!.).
71. ВеПоШ Вгесћи  КАУКА5К1 ККиС ККЕБОМ (БЕК КАУБСА515СНЕ ККЕ1- 
БЕККЕ15). Б гата и 5 стоуа, за ргесН§гот (41 бНка.). Ргеуео Сиб1ау Кгк1ес. 
КесН1е1ј 1 бсепо§гаГ Војап 51ир1са. КобПто§гаЈ 1п§е КобИпсег. Мих1ка Бга- 
§и1т 5а у т . Ргет1јега 26. та г ! 1963. (16 ргеП.).
72. Сеог§е ВетагЛ 8 ћаш: МИЛОМАККА (ТНЕ МИХ10МА1КЕ55). КотесНја 
и 4 С1па. Ргеуе1а Мас1а Сигс1ја-Ргос1апоу1с. КесП1е1ј 1 бсепо§га1 Војап 51ир1са. 
КобНто§гаЈ Вогапа Јоуапоу1с, к. §. Ргегшјега 11. ГеНгиаг 1964. (43 ргес!.).
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73. 1ивотд. ^еопоу: ШРОУ (ВОР). (БгатаИгааја Вопб1ауа М1ћај1оу1ба-М1ћ12а). 
Ргеуе1а ЦјидтИа МШа1ктс. Б1ес111;е1ј 1 бсепо§гаГ Војап б!ир1са. Коб11то§гаЕ 
ЦјПјапа Вга§оу1с. РгетГјега 26. поуетћаг 1965. (20 ргед.).
74. Јоћп АгЛеп: АКМбТКОМСОУО РОбћЕБШЕ ^АКХЈ N 0 0  Ш ККАТАК КиКб 
12 Б1РШМАТ1ЈЕ (АКМбТКОИСб ЕАбТ СООБМ1СНТ). Ргеуео Агза Јоуаполас. 
Ргереу бИћоуа 2огап К1б1:апоу1с. КесИ1:е1ј 1 зсеподгаГ Војап бШр1са. КозИто- 
§гаГ ГЈи&ап КхзГш, ти?лка Уој&Јауа КобИса, когеодгаГ Вгапко Магкоу1с, <1ш- 
§еп1 Бга§от1г Касћуојеухс. Ргепијега 15. ок!х>ћаг 1967. >(19 ргес!.).

ЈУСОбШУЕМбКО БКАМбКО Р020К1бТЕ

75. 1\тп Сапкаг: ККАћЈ ВЕТАЈМОУЕ, с1гата и 3 С1па. Ргеуе1а КокзапсЈа Мје§и§. 
КесШеЈј 1 1бсепо§гаГ Војап бШр1са, кобИто§гаГ М1го51ауа-М1га СИ§1с. Ргет1јега
3. арп1 1948. (49 ргеск).
76. А. Р. Секоу: ИЈКА УАША (ДЛДЛ ВАНЛ), сЈгата и 4 б1па. Ргеуео К т 1  
ТагапоубИ. КесћГеЦ х бсеподгаГ Војап бШр1са. КозИтодгаГ М1гоб1ауа СН§1С. 
Ргетцега 6. арп1 1948. (37 ргеск).
77. СоМот Саг1о: К1ВАКЗКЕ бУАВЕ (ЕЕ ВАКИРРЕ СН10220ТТЕ). КотесНја 
и 3 ст а . Ргеуео 1уо Т1јагс1оУ1с. Кесћ1:е1ј 1 бсеподгаГ Војаш бШр1са, кобИто^гаГ 
М1гоб1ауа СИ§1с. Ргет1јега 10. арп1 1948. (105 рге<1.).
78. Коп$1апНп Тгет оу: 1ЛЈВОУ ЈАКОУАЈА (А10Б0ВБ ЛРОВАИ). Б гата и 4 
ст а . Ргеуео Сојко б!ојапоУ1с. КесИГе1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са, кобПтодгаГ 
Шго91ауа СН§1с. Ргет1јега 28. с!есетћаг 1948. (75 ргес!.).
79. М апп ВгЦс: Б1ШВО МАКОЈЕ, коте<И(ја (и 3 С1па. АсЈарГаГог с1г Магко 
РоГег. КесИГе1ј Војап бШр1са, 5сепо§гаГ МПепко бегћап, ко511то§гаГ Бапка 
Ра^ктс, тиглка Кге51т1г Вагапоу1с. Р гет 1јега 4. Гећгиаг 1949. (495 ргес!.).
80. А. N. ОзГгоузкг: ТА1ЛШТ1 I 0В02АУА0С1 (ТАЛАНТБ1 И ПОКЛОННИКИ). 
Б гата и 4 С1па. Ргеуео К1п1 Тагапоубкк КесИГеГј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. 
КобПто§гаГ Оапка Рау1оУ1С. Ргет1јега 5. поуетћаг 1949. (122 ргес!.).
81. 1оре РеИх СарНо Ле Уе§а: РиЕМТЕОУЕНИМА (РИЕМТЕ ОУЕЈИМА). Рого- 
п § т  котас! и 3 С1па. Ргеуео Ога§об1ау Шс. КесИ1е11 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са, 
ко51лто§гаГ Оапка Рау1олас 1 М1ГОб1ауа СН51С. Миг1ка Обкаг Бапоп. Ргет1јега
23. тагГ 1951. (62 ргеск).
82. Веп Јопзоп: УОЕРОИЕ (УОЕРОМЕ ОК ТНЕ РОХ). Метш1о5гс1па котесИја 
и 3 с т а  1 6 бНка. Ас1ар1:а1:ог бГеГап Суате, ргеуос! N. N. КесШ:е1ј 1 бсепоггаГ 
Војап бШр1са. КобПтодгаГ М1го51ауа СИбш, тиг1ка Обкаг Бапоп. Ргетцега
24. поуетћаг 1951. (59 рге<1.).
83. М ггозШу Кг1ега: ЈЈЕБА. КотесИта и 4 бта . Ке<И1е1ј 1 5сепо§гаГ Војап 
бШр1са, ко5Г1тодгаГ М1го51а^а-М1га СН§1С. Ргет1јега 11. арп1 1953. (75 ргес!.).
84. МоИеге: СКАВАНШ РЕЕМ1С (ЕЕ В0ИКСЕ01б СЕОТЊНОММЕ). К оте- 
сИја-ћаЈеГ и 5 стоуа. Ргеуео бпта МаГа^и1ј. КесИ1:е1ј1 Вопап б1ирјса 1 МЈго51ау 
Ве1оУ1с. бсепо§гаГ Војап б1ир1са, тиг1ка БгадиНп СобШ§кк когео§гаГ М1па 
К1г5апоуа, ко5Пто§гаГ М1гоб1ауа СН51С. Ргет1јега 12. јипа 1953. (39 ргеск).
85. Саг1о СоШот: М1КАМБОЕША Ц.А ШКА^БШКА). КотесИја и 3 бта . 
Ргеуео Во§о1јић КисоуГс. КесИ1:е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са, ко5Г1то§гаГ М1го- 
б1ауа СИ§16. Ргетлјега 28. поуетћаг 1953. (56 ргеск).
86. РеЛепсо СагсГа Еогса: ККУАУЕ бУАБВЕ (ВОБАб БЕ бАИСКЕ). Б гата  
и 3 С1п а. Ргеуос! КасИуоје ШкоНс. КесИ1:е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са, кобИто- 
§гаГ М1гоб1ауа С1151С. Ргет1јега 24. поуетћаг 1954. (28 ргеск).
87. ВгатзГау N 11516: СОбРОВА МШ1бТАККА. КотесИја и 3 ст а , КесИ1е1ј 1 
5сепо§гаГ Војап бШр1са, ко5Пто§гаГ М1га СН§1с. Ргетцега 11. арп1 1958. (32 
ргес!.).
88. РпеЛпсћ ОпггептаП: РОбЕТА бТАКЕ БАМЕ (БЕК ВЕбИСН БЕК АЕТЕМ 
ВАМЕ). Тга§1спа котесИја и 3 с1па. Ргеуео Бга§о51ау Апс1пс. Ке<И1е1ј 1 бсепо-
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§гаГ Вајап бШр1са, ко511шо§гаГ МЈгоб1ау|а С1Шс. РгешГјега 14. поуешТзаг 1958. 
(45 ргес!.).
89. ВеП ВгесШ ро Сеји: ОРЕКА 2А ТК1 СКОбА (Б1Е БКЕШКОбСНЕК1- 
ОРЕК). Кошас! и 3 с1па, 8 81. МигГка Киг1 Уај1. Ргеуос! Тос1ог Мапој1оу1с. 
Ке<Ш:©1ј, 5сепо§гаГ 1 ко5Ито§гаГ Војап бШр1са. Ргеш1јега 4. гаагГ 1959. (42 
ргес!.).
90. Ј^оре с1е Уе§а: М1ЈББ1А СИЈРАСА (ИА БАМА ВОВА). Ргеуос! б1:ап151ау VI- 
пауег. К.есШ:е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. Ко51лто§га[' Уега Вого51С. Мшлка 
Вој1ап Ас1ат1с. Когео§гаГ М1га бапјта. Ргет1јега 1. окГођаг 1968. (50 ргес!.).
91. Н ек1ог К т 1его: МАСКАБА (ЕЕ РКЕМГО РЕАСО). Ргеуео М1а<3а УебеНпоуш. 
К.есН{:е1ј 1 бсеподгаГ Војап бШр1са. Ко5Ито§гаГ б1аујса ЕаНск1. Мшдка Уе1јко 
Мапс. КогеодгаГ Вог15 Кас1ак. Ргетјјега 25. Геђшаг 1970. (36 ргес!.).

р о го м б Т Е  » в о б к о  вин д«
92. В. Вепезоуа: б1ЈбКЕТ. АЉрГаГог Р. Винјап. Ргеуос1 Ашка Кас1о5еУ1с. КесН- 
1е1ј, бсеподгаГ 1 коб1лто§гаГ Војап бшр1са. Мих1ка Бга§и1т ба^т. Ргегтјега
20. јапиаг 1959. (111 ргеск).
93. 8 Ш е у  Кт§$1еу: СОКбОКАК (БЕАБ ЕИО). Ргеуос! М1аЗа УебеНпоу1с. 
КесН1е1ј, 5сепо§гаГ 1 коб!:1то§гаГ Војап бШрГса. Ргет1јега 26. арп1 1960. (31 
ргес!.).
94. ВеПоШ ВгесМ: бШ УШ ЕШ Е бШОИЕ МАбАК (Б1Е СЕб1СНТЕ БЕК 
бШОИЕ МАСНАКБ). Ргеуео Вгипо Ве§оу1с. КесН1:е1ј, 5сепо§гаГ, ко511то§га! 
1 табке Во.јап бШр1са. Т/.ђог ти/лке Бибап МНго\ас. Ргет1јега 14. т а Н  1963. 
(9 ргес!.).

АТЕОЕ 212
95. РеПзГјеп Магзо: ЈАЈЕ (Е'ОЕ1ЈР). КотесНја и 2 с т а . Ргеуе1а Ка1:агта 
Атђго21с 1 1уапка Магкоу1с. КесШеГј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. Ко51:1то§га( 
Уега Вого51С. Ргеттјега 7. с1есетНаг 1959. 123 ргес!.).
96. Мах Рпзсћ: КБСЕУЕАбМ1К I РАиКИСЕ (В1ЕБЕКМАММ иИБ Б1Е
ВКАМВбТ1РТЕК). Роиспа 1§га Ђет. роике 5а ерНо§от. Ргеуео Вга§об1ау Апс1пс. 
КесН1:е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са, ко5Нто§гаГ Уега Вого51С. Ргет1јега 16. 
с!есетђаг 1959. (10 ргеск).
97. УаХепНп Ка1ејеу: КУАБКАТ1ЈКА ККБСА (КВАДРАТУРА КРУГА). Уос1уНј 
и 3 ст а . Ргеуос! Уик Е>га§оУ1с. КесН1е1ј, 5сепо§гаГ 1 ко5Нто§гаГ Војап бШрГса. 
Ргеш1јега 22. т а П  1961. (16 ргес!.).
98. Сеогџ Впсћпег: УОЈСЕК (\\ГОУ2ЕСК). Ргеуос! РеГаг ТебНс. КесН1:е1ј 1 бсепо- 
§гаГ Во)јап бШр1са, ко51:1то§гаГ Уега Вого51с. Ргеттјега 13. јапиаг 1962. (4 
ргес!.).
99. СКУЕМ1 СУЕТОУ1. бсепбка ас1ар1ас1ја роег1је. Ас1ар1ас1ја МНап Вокоуш. 
КесШеЈј Војап бШрЈса. Ргетјјега 21. т а Н  1961. ( ргес!.).

2АСКЕВ

НКУАТбКО МАКОБМО КА2АЕ1бТЕ
100. Рат Зсћигек: ШЛСШ РЈЕУАС1 (бТКАббЕММИбЖ). РгегасНо Напб ба5- 
бтапп. КотасГ и 1п с1па. Ргеуео Тот1б1ау ТапћоГег. КесИМј 1 5сепо§гаГ Војап 
бШр10а. Ргеппјега 18. Геђгиаг 1940. (Ма1о кагаНбГе). (64 ргес!.).
101. СиџИе1то СГаптт: РОМАНШТА1Л КОВ (Ш  бСНГАУО 1МРА221ТО). 
КотесНја и 1п с1па. Кес1ке1гј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. Ргет1јега 5. јипа 1941. 
(13 ргесЕ).
102. Сеог% Каијтапп I Ес1па РегЂег: УЕСЕКА И ОбАМ (ТНЕ ВШНЕК АТ 
Е1СНТ). 1§га и 1п с1па. Ргеуе1а И т а  Уауга (1941). Ке<Ше1ј 1 5сепо§гаГ Војап
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бшрјса. КобПто^гаГ 1п§а КозПпсег, когео§гаГ Мепас1 БоШа. Ргет1јега 5. 
Јећгиаг 1955. (28 рге<1.).
103. Сеог&е Вегпагс! 8 ћа\V: бУЕТА 1УАМА (бАШТ ЈОАИ). Бгатбка кготка  
и беб! бИка 5 реИодот. РгеуеИ б1ауко ВаШб^с 1 Ма1о Сгкоујс. Кеххја 1 зсепо- 
§гаГ1ја Војап бШрГса. КобПто§гаГ 1п§а Ко51тсег-Вге§отс. бсепзка тш гка  
Војап Ас1ат1с. Ргетјјега 29. окШНаг 1955. (27 ргес!.).
104. Капко Магткоугс: СШК1ЈА. М1гак1 и §е$1: бНка. КесИ1е1ј 1 5сепо§гаГ Војап 
бШр1са. КобИтозгаГ 1п§е Ко51тсег-Вге§оуа. бсепзка ти7лка Војап АсЈатГс. 
Ргетцега 29. <1есетИаг 1955. (51 ргес!.). ОИпоуа 24. јапиаг 1963. (ОИпоуш Бауог 
боб1с). (12 рге<1.), икирпо: (63 рге<1.).
105. Негт апп Шоик: РОВ1ША МА ВКОБИ »САШЕ« <ТНЕ САШЕ МИТШУ 
С01ЈКТ-МАКТ1АТ). Б гата и сћ̂ а с т а  {3 аНке). РгуеП б1еуап МПоухс 1 Вгапко 
Вгизаг. Кес1П:е1ј 1 бсепо§гаГ Војап бШр1са. Ргеппјега 27. јапиаг 1956. (32 ргес!.).
106. Јеап АпоиИћ: СОБОМВЕ (СОћОМВЕ), Котас! и с е 1 т  ст а . Ргеуео Ко&1а 
брајхс. бсепбка тихгка Војап Ас1ат1с. Кес1П:е1ј 1 бсеподга? Војап бШр1са. КозП- 
то§гаЈ 1п§а Коб1;1псег, когеоегаГ ОсШуго Ст1о1еб1. Ргет1јега 5. аргП 1956. 
(17 ргес!.).
107. Саг1о СоШот: КЊАКбКЕ бУАВЕ (1.Е ВАК1ЈРРЕ СН10220ТТЕ). Коте<Ија 
и 1п с т а  (6 зНка). РгеуоПЛокаНхасца: 1уо Т1јаг<1оу1с. Кес1П:е1ј 1 .зсепо^гаГ Војап 
бШрхса. КобПто^гаГ 1п§а Коб1тсег-Вгедоуас. бсешка т и 21ка 1уо Т1јагс1оу1с. 
Ргетхјега 22. поуетћаг 1956. (38 ргес!.).
108. ВеПоШ ВгесШ: КАУКАбК1 ККИС ККЕБОМ (БЕК КА1ЈКАб1бСНЕ ККЕ- 
1БЕ-ККЕ1б). 1§га и ре1 с1поуа б рго1о§от. бсеш ка тиг!ка Бга§и1т баујп. 
Ргеуео СизШу Кгк1ес. Кес1Ие1ј г зсеподгаЈ Војап бШр1са. Ко511то§гаГ 1п§а 
КобИпсег. Ргет1јега 13. јапиаг 1957. (35 ргес!.).
109. У зеуоШ  УИаЦеуГс УГшјеузкГ: ОРТ1М1бТ1СКА ТКАСЕБ1ЈА (ОПТИМИ- 
СТИЧЕСКАЛ ТРАГЕДИЛ). Кота<1 и 1п ст а . Ргеуео Вопб1ау Мгк§1с. бсепзка 
тш:1ка Бга§иПп ба у т . Ке<И1е1ј 1 бсепо§га? Војап бШр1са. Оргета кобПта 
1пда Коб1тсег-Вге§оуас, А. бикјс 1 Б. Мапп. Ргетцега 6. поуетћаг 1957. (рга- 
јгуеЉа). (18 ргес!.).
110. ШИап НеИпшпп: ЈЕбЕШ ! УКТ (ТНЕ АТЈТ1ЈММ САКОЕМ). Огата и Ил 
с т а  (сеПп бИке). Ргеуео Вопб1ау Мгкб1с. Ке<1П:е1ј 1 бсепо§гаЈ Војап бШрша. 
КобПтодгаЈ 1п§а Коб1т сег-Вге§оуас. Ргегтјега 19. поуетћаг 1957. (ји§об1о- 
уепбка ргетцега). (16 ргес!.).
111. РпеЛпсћ ОиггептаП: РОбЈЕТ бТАКЕ БАМЕ (БЕК ВЕбИСН БЕК АЕТЕМ 
ВАМЕ). Тга§1коте<И)ја и 1п с1па. Ргеуео 1уо Јипза. бсепбка тихГка Бга^иПп 
балап. КесИМј 1 бсепо§гаГ Војап бШр1са. Ко511то§гаЈР 1п§;а КобПпсег. Ргегт- 
јега 18. аргП 1959. (19 ргес!.).
112. М г г о з Шу  Кг1ега: ЕЕБА. КотесИја једпе катеу>а1аке ооа! и сеПга с1па. КесИ1:е1ј 
1 бсеподгаГ Војап бШр1са. КобПтодга! 1п§а КоаЉсег. Ргетцега 4. о>к1оћга 1962. 
(26 ргес!.).
113. А1ек5апс1аг N гко1ајеуГс 05(гоу5кГ: б1ЈМА (Ј1ЕС). КотесИја и ре! стоуа. 
Ргеуео Ма1о СГкошс. КесИ1е1|ј 1 5сепо§гаГ Војап бШр1са. Коб(11то§га1 1п§а Коб1т- 
сег. Ргетјјега 10. поуетћга 1962. (9 ргес!.).

Т1ТОУО 1Ј21СЕ — ТКС РАКТ12АМА

114. Озкпг ПауГсо: РОЕМА О ВОКС1Ј (РОЕМА 2КЕШ АМШ ). Ас1ар1ас1.ја, гес1Не!ј 
1 бсепо§гаГ Војап бШрИса. К отрогН ог 1 сИг1§еп1 ОгадиИт б а у т . ХЈ саз! сћ'ас1е- 
5е1о§осИбпј1се иа1апка 'пагосЈа Ји§051аујје. К а т е ш а  бсепа А1е1је 212, МЈгозЈау 
Сап§а1оуЈс, к. §. ;1 бШс1епИ Акас1ет1је га ро2ог1б1е Ш т  1 1е1е^шји. Р г е т 1јега
7. ји1а 1961.
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115. ВеПоШ ВгеШ: ОРЕКА 2А ТК1 ОКОбА (ВКЕ10К.05СНЕМОРЕК). Миххка 
Киг1; Уеј1. Котас! и 1г1 ст а . Ргеуео То-с1ог МапојЈоуЈс. Кехјја, тзсепасјја 1 
кобптј Војап 51ир1са. Кеа1кас1ја БјиНотхг 1>га5к1с. Шг1§еп{. 2е1јко МНег. Когео- 
§га! Аг§епе бау1п. РгетГјега 15. ^еђгиаг 1962.

^АКОИМО КА2.А1Л&ТЕ 051ЈЕК

ТК8 Т  — 5ТАГМ0 БШУЕМбКО СЕЕВАибСЕ V  ТК5Т1Ј

116. Ап1оп Р п у 1о у 1с  Секоу: ТК1 5Е5ТКЕ (ТРИ СЕСТРБ1). Б гата и 5 с 1поуа. 
Ргеуео А. Рјгјауес. КесДаФе1ј 1 »сеподга! Војап бШрдса. КозИто^гаЈ А. Бо1епс. 
Ргет1јега 19. окшђга 1968. (33 ргес!.).

КЕ21ЈЕ Г 1ХОбТКАХбТУ1Ј 
1957—1968

СЕНОЗШУАСКА, Рга§

МАКОБШ 01УА0Ш  (МАКОБМО Р020К1бТЕ)

1. М апп ВгЦс: Б1ЈМОО МАКОЈЕ. КотесНја и Ђга с т а . Вгата1иг5к1 ођгакНо 
сЈг Магко Ро1е2. Рт1а§осНо ЈагобЈау ТЈгћап. Ргеуео ЈТГ21 Ко1аг. КесН1;е1ј 1 5сепо§га! 
Војат 51ир1са. КобПтоетаГ Мтга ОП51С. М гтка Кгемтгг Вагапоу1с. Ргетајега
22. таг!а  1957. (60 ргес!.).

ТЕАТАК Б 34 (ТЕАТАК ЕМЊА Р. В1ЈК1ЈАМА)

2. УШГат Зћакезреаге: СОКОН1 СНСЕТЕ (ТШЕБРТН МЈСНТ ог ШНАТ У01Ј 
Т Т Б ). КотесНја и ре1: с1(П‘Оуа. КесН1е1з 1 5сепо§га1 Војап бГирЈса. Ко5!1зт1о§гаГ 
1гепа МууНоуа. Мабке КисЈоН Киге1. Миика Е. Р. Вигајап — УЈасНтт Рткаб. 
Ргетјјега 11. јииа 1957.

МАВАК8 КА, ВшИтрезГа

МЕМ2ЕТ1 52Ш НА2 (МАКОБМО Р020К1бТЕ)

3. Кг1егза МггозШ: А СЕЕМВАУ ЕТБ (СОбРОВА ОЈ.ЕМВАЈЕУ1). О гата и 1п 
с 1па. Ргеуео Ви<1а5 Ка1тап. КесН1е1ј 1 5сепо@га1: Војап 51ир1са. КобТттодга! 
Ртшбка Еаб,2коу1сћ. Ргета)јега 29. јапиага 1958.
4. М апп ОггзГсз: В1ШВО ЈМАКОЈЕ. КотесН|ја и 1г1 ст а . Ас1ар1а1ог <1г Магко 
Ро1ег. РгеУО|с1 2о11ап Схика. КедкеЈј, 5сепо§гаГ 1 ко5/1шш§га! Војап 51ир1са. 
МигЛка Кгебјтлг ВагапоуЈс. Ргет1јега 25. т а г !  1966. МаЗагбка ргегас!а Ве25о 
МевгоЈу.

МАБАСН 52Ш НА2 (Р020К1бТЕ МАОАС)

5. КЛегва МпозГау: АСОША (1Ј АСОМ1Ј1). Огата и с1уа с т а . Ргеуео 2о11ап 
Сбика 1 51ојап Уиј1с1!с. КесН1е1ј, 5сепо§га1 1 ко511!то§га1 Војап 51ир1са. Ргет1јега
29. т а ја  1964.

КАТОМА Ј025ЕР 52Ш НА2 (Р020К1бТЕ Ј02ЕР КАТОВД

6. К г1е џ а  МГгоз1аV: иШ А (ЕЕБА). КотеЉ ја јеЉ е катеуа1&ке по<51 и беИп 
С1(па. Ргеуео Ка1тап БисЈаб. КесН1е1ј а бсеподгаГ Војап 51ир:са. Ко511то§га-1 
Тегег Ма§уај1ау. РгетУега 29. јалшага 1965.
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РОЈЈЗКА, 1о<2

РАЈ^бТЖЖУ ТЕАТК ШШУ (И0У1 ТЕАТАК)

7. МГгозШ КгХет: ВАИК СЕЕМВАУ ЕТБ. (СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1). Бгаша 
и 1г1 сжга. Ргеуво 2у§тгш1 б1оћег»к1. Кес1х1е1ј а 5сепо§га1 Војал б!ирјса. КозИто- 
§гаГ Војап бШрша. Ргетајега 12. берГетђга 1959. (22 ргес!.).

5552?, М озкуа

АКАДЕМИЧЕСКИИ ТЕАТР ИМЕНИ ЕВГЕНИИ ВАХТАНГОВА

8. М апп ИггГс: БХЈМБО МАКОЈЕ. КотесИја и 1г1 С1та. А<1ар1агао дг Магко Ро1е2. 
Ргеуе1а 1гапа Ј. Ре1гоуа. Кес111е1ј, бсеподгаГ а ко511агоо§гаГ Војап 51ир1са. Ргет1- 
јега 21. јипа 1963.

&УАЈСАК8 КА, Ваге1

бТАБТТНЕАТЕК (СКАВбКО Р020К1бТЕ)

9. А п1оп Рау1о\\?'и5ск Т5скеско\м: БЕК К1КСНСАКТЕМ (УГбИЛК). Б гата и 
с е ! т  стпа. Ргеуео Јоћаотеб уоп Сиеп1ћег. КесШе!ј, бсеподга! 1 кобИто^гаГ Војап 
б1ироса. Ргеппјега 2. аргМа 1964. (13 ргес!.).
10. М апп ПгЦс: УАТЕК МАКОЈЕб Б1ЈКАТЕМ (ВиМОО МАКОЈЕ). КошесИја 
и 1г1 с т а . Ас1ар1а1ог с!г Магко Ео1ег. Ргеуео Егес! А11еп. КесШе1ј, асеподгаГ а 
ко&ИтодгаГ Војап б1ираеа. МигИка КгебЈтм: Вагатоуас. Ргеттјега 8. арп1а 1965. 
(10 ргес!.).
11. Сеог§е5 8 скекаАе: БЕК АТЈбШАМБЕКЕК /(Е'6М1СКЕ ОЕ ВК1бВАМЕ). 
1>гата и 1п ст а . РгеуеИ: Ууоппе шк1 Негћег! Меаег. КесИ1е1ј, 5сепо§гаГ 1 коб11то- 
§гаГ Вајап бШргса. Ргетгјега 17. т а ја  1966. (10 ргес!.).
12. А1ек5ап(1ег МГко1аје\мИ5ск 05Ггсп\?5кГј: ТАИЕМТЕ 1ЈЖ) УЕКЕНКЕК (ТАЕЕМ- 
Т1 I ОВ02АУАОС1). Огаша и се1ш б та . Ргеуео Аг1ћиг ИиШег. Кесћ1е1 ј , 5сепо§га!' 
1 ко511то§гаГ Војап б1ир1са. МигЈка Уе1јко Маг1с. РгетГјега 23. таг1а 1967. 
(11 ргес!.).
13. 1\мап 8 ег%еје\\>И5ск Тиг§епјеу: ЕШ МОИАТ АТЈР БЕМ ЕАМБЕ (МЕбЕС 
БАМА ИА бЕИ!!). Б гата и 1ре1 стоуа. Ргеуео Ргес! А11еп. КесШе1ј, 5сепо§гаГ 1 
к0б1ш10§гаГ Војап б1ир1са. Ргетцега 19. аргИа 1968. (15 ргес!.).

АЈЈ8 ТШЈА, Вес

ВиКСТНЕАТЕК (СКАБбКО Р020К1бТЕ)
14. РеоАог МгскаИо\\>И5ск Во51оје\\?5кГј: Б1Е ВКХЈБЕК КАКАМА20\У (ВКАСА 
КАКАМА20У1). Огата11га1ог \Уа11ег Е1ећ1ет. Кес111е1ј 1 5сепо§гаГ Војап бШраса. 
Коб1л:то§гаГ МЈга СН§а<5. МихЈка Уе1јко Мапс. Ргетцега 17. јипа 1965. (33 ргес!.).

8СЕХОСКАР1ЈЕ Г  Ј1ЈС081.АУШ

и и ви А М А
КОМОКИА БК1Ј2ША »ОВКА2М1КОУ«

1. Раи1 Каупа1: УОЈИА Ш М1К (1ЈЕ ТОМВЕАО бОИб Е'АКС ВЕ  ТК10МРНЕ).
Ргеашјега 21. (Јесетћга 1931. (па бсепа Ореге бИС).



МАШВОК

БКАМА бШУЕМбКОО МАКОБМОО СЕЕБАибСА
2. МИап Ве§оуГс: ВЕ2 ТКЕТЈЕОА (ВЕ2 ТКЕСЕСА). Ргетгјега 23. аргИа 1932.
3. 5/шш Сеог§е ВетагЛ: 2БКАУШК ИА КАбРОТЈИ <ТНЕ ООСТОК'б ВЊЕМ- 
МА). Ргетвјега 2. Геђшага 1935.
4. Уа1епНп Ка(ајеу: КУАБКАТ1ЈКА КК1ЈСА. Ргетјјега 7. арп1а 1935.

ОРЕКА бШУЕМбКОС МАКОБМОС СЕЕБАЕ1бСА
5. УГкГог Рагта: Ш Н , СКОР СЕОбК1 (ТЕНАКбКГ РЕЕМ1С1). Ргешцега 1. 
с1есетђга 1934.

8 КОРШЕ

МАКОВМО Р020К1бТЕ »ККА1ЈА АЕЕКбАМБКА I«

6. ЕЛтопЛ С гго (Ес1топс1 Си1гаис1); ро ТоМоји: АИА КАКЕМЈША. Ргетхјега
20. берГетћга 1932.
7. Сеог% ВГћпег (Сеогде Висћпег): ОАМТОМОУА бМКТ (БАМТОМ’б ТОБ). 
Ргетцега 11. окГоћга 1932.

8 Р П Т

МАКООЖ) КА2АибТЕ 2А РКШОКбКИ В А Ж Ш Ш

8. 1м.у МГкоГајегГс То1$1ој: 21У1 ЕЕб (ЖИВОИ ТРУП). Ргетцега 7. јроћшаг 1933.
9. 1мИз1а^ Рос1ог: РООШАС РКЕБ ОСЕЕВАШМ (СбОК А Т1ЈКОК ЕШ ТТ). 
Ргетцега 1. таг1а 1933.
10. Ре1ег МеГзз: РКОСАШАШЕ I ШГбТУО ЈЕАШРАИЕ МАКАТА КАКО 1Н 
РК1КА2ШЕ СШМАСКА ТКИРА Б1ЈбЕУМЕ ВОћМ1СЕ V  СНАКЕМТОМИ РОВ 
УОБбТУОМ СОбРОБША БЕ бАБЕА (ШЕ УЕКРОШМС Ш Б  ЕКМОКО^МС 
ЈЕАИ РА1ЈЕ МАКАТб ОАКСЕбТЕЕШИС ИИКСН Б1Е бСНАибРШЕСКИРР ОЕб 
НОбР12Еб 2И СНАКЕМТОМ ПМТЕК АМЕЕ1ТОМС БЕб НЕККИ БЕ бАВЕ). 
Ргепвјега: 25. ооуетћаг 1966.

XIII. бРПТбКЕ ОЕТМЕ РК1КЕБВЕ

11. Регег ЖеГзз: РКОСАШАШЕ I ИВ1бТУО ЈЕАМ-РАШ. МАКАТА. . .  Ргетпега  
8. VIII 1967.

ихЈвилм А
ВКАМА бШУЕМбКОС МАКООМОС СиШАИбСА

12. Зкуагкш  УазШј УазИјеуГс: ТШЕ ПЕТЕ (ЧУЖОИ РЕБеНОК). РгетЈјега 5. 
ок1оћаг 1935.
13. Зћаш Сеог§е ВегпагЛ: КАКО 2АВ0САТ1б (Н1бЕ СОбРОБА бАКТОКШбА) 
(ШШОУЕК’б НАТЈбЕб). Ргетхјега 9. поуетћаг 1935.
14. Бсћигек Раи1 г Захзтапп Напз: РЕбЕМ б  СЕбТЕ (бТКАббЕММИбЖ). Рге- 
тјјега 17. јатиаг 1936.
15. М1егје1 Ргапг: ЛЈАКЕ2 Ш МАКбШПЛЈАМ (Ј1ЈАКЕ2 Ш Б  МАХ1М1Е1АМ). 
Ргетуега 1. аргИ 1936.
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16. Сапкаг 1уап: 2А МАК.ОБОУ ВЛАООК. Ргешајега 24. зерГетђаг 1936.
17. ЕадГске Еи§епе: РШКЕМТШ5К1 5ЕАММ1К (ЕЕ СНАРЕАИ ОЕ РА1ШЕ 
БТТАОЕ). Ргегшјега 7. окШћаг 1936.
18. К а1аеу УаГепПп Ре1гох>Гс: КУАБКАТИКА ККООА (КВАДРАТУРА КРУГА).
Ргегшјега 3. поуетђаг 1936.
19. Каијт апп Сеог$е 8 . I Регћег Е<1па: 51МРОШЈА 1937. (ОШМЕК АТ Е1СНТ). 
РгетаЈЈега 11. Геђгиаг 1937.
20. ВтсГд 1уо: МЕБ бТ1КМ1 5ТЕМАМ1. Ргетајега 24. т а П  1937.
21. АпАегзоп МахшеИ I 8 ШНп§з Еаигепсе: К1УА1А (КАКАбИА ЈЕ СЕИА 51АУЕ) 
(ШНАТ РК1СЕ СШКУ?). Ргетџега 29. аргН 1937.
22. ВгесШ ВеПоШ Г М1ет КиП: ВЕКАбКА ОРЕКА (0КЕ10К05СНЕМ0РЕК). 
Ргегтјега 30. бер1етђаг 1937.
23. Зићоуо-КођуИп А Ш заМ г УазИјеугд: ТАКЕПСШОУА 5МКТ (СМЕРТБ ТА- 
РЕЈ1КИНА). РгетЈјега 7. ок1ођаг 1937.
24.^КаАеЊиг& С изШ : б1МКОУ1 (РАМЊ1Е 5СН1ЕККЕ). Ргетјјега 13. поуетћаг

25. Воигс1е1 ЕЛиагА: 5УЕОКОУС1 ((РК1С-РКАС). Ргетијега 22. с1есет1)аг 1937.
26. Сећоу А п1оп Ра\>1о\пс: 5М1ЈВАС (СВАДБА). Ргегтјега 8. јапиаг 1938.
27. 81ппМ ег§ Аи§из1: С05Р0Б1СМА ЛЈОЈА (РКОКЕМ Ј1ЈЕ1Е). Ргетхјега 8. 
јапиаг 1938.
28. Зкуагкт  У азт ј УазИјеугс: 15Р1Т 2А 21УОЕМЈЕ. Ргет1јега 28. аргИ 1938.
29. РггапЛеПо Ш§Г: М)СОЈ ВОМО 1МРКОУ121КАЕ1 (01ЈЕ5ТКА 5ЕК.4 51 
КЕС1ТА А бОООЕТТО). Ргеттјега 21. оЈиоћаг 1941.
30. В гџ с  М апп: ВОТЕК АМБКАбН (011М00 МАКОЈЕ). Ргегтјега 7. поуетђаг  
1941.
31. ЕјП т ш  УШог: СШУЕК, К1 ЈЕ УШЕЕ 5МКТ (ОМУЕ САКЕ А УА21ЈТ 
МОАКЕТЕА). РгетЈјега 17. Геђгиаг 1942.
32. СоИа Рауе1: Ј1ЈКСЕК. Ргегтјега 22. тагГ 1942.
33. МоИеге: бОЈА 2А 2ЕМЕ (Е’ЕСОЕЕ ОЕ5 РЕММЕ5). РгетГјега 12. т а ј  1942.
34. Њ зеп Н еппк: ОКАОВЕМ1К 501ШЕ5 (ВиОМЕбТЕК 50ЕМЕ55). Ргет1јега 
12. поуеггЉаг 1942.
35. $куагкт  УазШј УазИјеуГс: ТШЕ БЕТЕ (ЧУЖОИ РЕБЕНОК). Ргетцега
3. &ер1етђаг 1945.
36. Сапкаг IVап: 2А МАКОБОУ В1АООК. Ргехтјега 17. ок1ођаг 1945.
37. МоИеге: бОГА 2А 2ЕИЕ (Е’ЕСОЕЕ БЕ5 РЕММЕ5). Ргетјјега 24. окГођаг 
1945.
38. 2ирап УпотИ: КОЈ5ТУО V МЕУ1НТ1. Ргетајега 9. поуетђаг 1945.
39. МГћеИбеуа М иа: 5УЕТ ВЕ2 50УКАбТУА. Ргетгјега 21. <3есетђаг 1945.
40. СоШот СаЛо: РК1МОК5КЕ 20КАНЕ (ЕЕ ВАКОРРЕ СН10220ТТЕ). Ргетј- 
јега 4. јатиаг 1946.
41. 8 ћакезреаге М/ПИат: 21М5КА РКАУЕЛСА (ТНЕ ШШТЕК'5 ТАЕЕ). Ргет! 
јега 8. тагГ 1946.
42. Кг1ега М ггозШу: V АСОШЛ. Ргегтјега 18. аргН 1946.
43. СогЂа1оV В опз 1,еоп1јеу1с: М1АБ05Т ОСЕТОУ (К)НОСТ ОТЦОВ). Ргегшјега
25. т а ј  1946.
44. Кгеј! Вга1ко: УЕОКА РИМТАК1ЈА. Ргегтјега 13. окГођаг 1946.
45. Кг1е1а МггозШу: С05Р0БА СЕЕМВАЈЕУ1. РгетЈјега 16. окГођаг 1946.
46. Оз1го\;зк1 А1екзапс1г МГко1аеуГд: бЕ ТАК ОЗЈАК 5Е \А2АЕММЈЕ ШАМЕ 
(ИА У5ЈАКОСО МИБКЕСА ШУООМО РК05Т0Т1). Ргетцега 23. т а Л  1947. 
(НА ВСШШГО МУДРЕЦА ДОВОЛБНО ПРОСТОТБ1).
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47. РХЈззеаи АгпаиЛ I Сом Јатез: ОШВОКО 5 0  КОКЕМШЕ (ОЕЕР АКЕ ТНЕ 
КООТб). Ргет1јега 6. с1есешђаг 1947.
48. М т ег АПћиг: Уб1 МОЈ1 бШОУ1 (А1Х МУ бОИб). Ргешцега 9. јапиаг 1950.
49. Уееа СагрГо Боре РеИх: РТЈЕМТЕОУЕЈТЈКА (ОУСЈ1 КАЕ) (РЛЕМТЕ ОУЕ- 
Ј1ЖА). РгешЈјега 23. ок1оћаг 1951.
50. Кг1ега М1го$1ау V АСОШЈ1 (1Ј АСОМ1Ј1). РгешГјега 19. јапиаг 1953.
51. Ппггепт аи РНеЛпсћ: КОМШЛЈб УЕЕ1К1 (КОМИШб БЕК ОКОббЕ). РгешГ- 
јега 23. Мжшаг 1962.
52. Магсеаи РеИсгеп: ЈАЈСЕ (Е’ОЕ1ЈР). Ргвгахјега 13. таг1 1962.
53. АЛато^ АПћиг: РОМ1ЈШ 71. (ЕЕ РКШТЕМРб) 1.). Ргегшјега 9. окЉоћаг 1964.
54. Сећоу Ап1оп Ра\?1о\п.с: 1УАМОУ (ИВАНОВ). Ргешпјега 14. с!есетђаг 1967.

МЕбТЖ) СЕЕБАибСЕ иПВЕЈАМбКО

55. Каћтапо^а г ЈиЛкеуГс 2.: РОМ12АМ1 Ш КА2:2АОЕШ (УНИЖЕННБ1Е 
И ОСКОРБЈ1ЕННБ1Е). Ргегшјега 13. поуетђаг 1964.
56. Регепс КагШ ћу: ОВ КЕК1 (Б1ЈМАКАМУАК). Ргеттјега 25. <1есетђаг 1967.
57. Регепс КаппГћу: ВОбЕМВОКРЕК. РгетГјега 14. Гећшаг 1968.

ТК8 Т

бШУЕИбКО СЕЕБАибСЕ \Ј ТКбТИ
58. 8 сћигек Раи1 I 8 аз$тапп Н ат : РЕбЕМ б СЕбТЕ (5ТКАббЕММ1Јб1К). 
Ргетгјега 19. Геђгиаг 1946.
59. Се/гоу Ап1оп Рпу1оугс: ТК1 бЕбТКЕ (ТРИ СЕСТРБ1). Ргетјјега 19. ок1ођаг 
1968.

ВЕОСКАИ

КАКООЈЛО Р020К1бТЕ
60. МГћаИ Ви1&акоV: МОБ1ЈЕК (М ОиЕКЕ). РгетГјега 20. окШђаг 1938.
61. 81ејап 2шеГ§: КАВ МАРОЕЕОМ УОБ1 (81КОМАНОУО ЈАСШЕ) <БАб БАММ 
ВЕб АКМЕМ). Ргетцега 7. Геђгиаг 1939.
62.' Аф-ес1 Сећп: РОбБЕБМЛ бРКАТ (б1Х1ЕМЕ ЕТАСЕ). РгетГјега 26. аргИ 
1939.
63. Јога Кгапјс: Б1КЕКТОК САМРА. Ргетјјега 22. берГетђаг 1939.
64. Рат 8 сћигек: ТЈБ1СШ бУ1КАС1 .(бТКАббЕШПЈбЖ). Ргвппјега 27. окшђаг 
1939.
65. Јеап Сос1еаи: бТКАбШ КОБИЕЕЛ (БЕб РАКЕИТб ТЕКК1ВЕЕ). Ргелпјега 
2. јапиаг 1940.
66. /уо Уојпоупс: ЕКУШОС1ЈО. Ргегшјега 18. арп1 1940.
67. МГгоз1ау Кг1е%а: 1Ј АСОМ1Ј1. Ргештјега 30. поуетђаг 1946.
68. 1\>ап Сапкаг: 2А БОВКО МАКОБА. Ргетајега 19. јапиаг 1947.
69. МГгозГа^ КАега: 1Ј АСОШЈ1. Ргегшјјега 9. таг1: 1959.
70. Р. М. Иоз^ојеузкГ: ГО10Т. Ргетхјега 6. поуетђаг 1959.
71. МГго$1ау Кг1е1а: АКЕТЕЈ. Ргетајега 29. <1есетђаг 1959.
72. ШШет 8 ћакезреаге: бТО СОБ НОСЕТЕ (ВОСОЈАУБЈЕМбКА N 0 0 ) (ТШЕ- 
ЕРТН М1СНТ, ог \УНАТ У01Ј \У1БЕ). Ргешајега 28. по^ешђаг 1960.
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73. Стасскто КоззтГ: бЕУНЈ5К1 ВЕКВЕК.Ш -(ВАК.В1ЕК.Е Б1 51У1СиА). 
Ргет1ј€!га 31. шаг! 1961.
74. Еи§епе Јопезсо: N 0 5 0 ^ 0 0  (БЕ КШОбЕКОб). Ргетајега 13. бер1етђаг 1961.
75. УШ опеп 8агс1оих I ЕтИ Могеаи: МАБАМ бАИ 2ЕМ (МАБАМЕ бАМб-СЕМЕ). 
Ргетајега 24. поуеггЉаг 1961.
76. МГгоз1ау Кг1ега: СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1. Ргетуега 19. оМођаг 1962.
77. ВеПоШ ВгесШ: КАУКАбК1 Ш С  ККЕБОМ (ИЕК КАОКАб1бСНЕ ККЕШЕ- 
ККЕ1б). Ргетјјега 26. таг1 1963.
78. Сеог§е Ветагс! 8 ћа\\>: МЊ10МАККА (ТНЕ М1ШОМА1КЕбб). Ргетхјега
11. Гећплаг 1964.
79. Ееопт Ееопоч: ШРОУ (ВОР). Ргегтјега 26. поуетћга 1965.
80. Јоћп АгАеп: АКМбТКОМСОУО РОбЕЕОШЕ 1АК1Ј N 00  Ш ККАТАК КОКб 
12 ШРШМАТ1ЈЕ (АКМбТКОМС’б БАбТ СООБ М1СНТ). Ргетцега 15. окшћга
1967.

ЈУСОбШУЕМбКО БКАМбКО Р020К1бТЕ
81. 1уап Сапкаг: ККА1Ј ВЕТАЈМОУЕ. РгетГјега 3. арп1 1948.
82. А. Р. Сећоу: ШКА УАША (ДЛДЛ ВАНЛ). Ргетагјега 6. аргНа 1948.
83. Саг1о СоШот: К1ВАК5КЕ бУАВЕ (ЕЕ ВАКТЈЕЕЕ СН10220ТТЕ). РгетГјега
10. арпН 1948.
84. КопзГапНп Тгепјоу: 1ЛЈВАУ ЈАКОУАЈА (ЈНОБОВБ ЛРОВАЛ). Ргет1јега 28. 
сЈееетваг 1948.
85. Агпаиб. Б Т ззеа и  г Јатез Сош: БиВОК1 бИ КОКЕМ1 (ОЕЕР АКЕ ТНЕ 
КООТб). Ргетуега 12. таП; 1949.
86. А  ЈУ. Оз{гоу5кГ: ТАЕЕМТ1 I 0В02АУА0С1 (ТАЛАНТБ1 Н ПОКЛОННИКИ). 
РгетАјега 5. поуетБаг 1949.
87. Еоре РШх Сарпо Ле Уе%а: Е1ЈЕМТЕ0УЕНША (РИЕМТЕ ОУЕЈИМА). Ргетх- 
јега 23. т а Н  1951.
88. Веп Јопзоп: УОиЧЖЕ (УОБРОМЕ ог ТНЕ ЕОХ). Ргет1јега 24. поуетђаг  
1951.
89. МггозШ̂  Кг1ега: БЕБА. Ргетцега 11. арп1 1953.
90. МоИеге: СКАВАИШ РБЕМ1С (БЕ ВОЏКСЕОТб СЕШЊНОММЕ), Ргетцега
12. јип 1953.
91 Саг1о СоШот: М1КАМШБША (БА ШКАМБ1ЕКА). Ргегшјега 28. поуетђаг  
1953.
92. Рес1епсо Сагсш Еогса: ККУАУЕ бУАБВЕ (ВОБАб ВЕ бАМСКЕ). Ргеппјега
24. поуетђаг 1954.
93. ВгапШ ау МиШ: СОбРОВА МШГбТАККА. РгетГјега 11. арп1 1958.
94. РпеЛ псћ Ппггептаи: РОбЕТА бТАКЕ БАМЕ (БЕК ВЕбТЈСН БЕК АБТЕМ 
ОАМЕ). РгетГјега 14. поуетђаг 1958.
95. ВеП Вгесћг ро Ш. Сеји: ОРЕКА 2А ТК1 СКОбА (01Е ВКЕГСКОбСНЕМ- 
ОРЕК). Ргепнјега 4. т а П  1959.
96. 1,0ре с1е Уе§а: МТЈВКА СШРАСА (БА БАМА ВОВА). Ргетђега 1. окСођаг 
1968.
97. Некгог КШ его: МАСКАОА (Њ  РКЕМ10 ЕБАСО). РгетГјега 25. Гећгиаг 1970.

Р020К1бТЕ »ВОбКО ВПНА«
98. В. Вепезоуа: бХЈбКЕТ. Ргетцега 20. јапиаг 1959.
99. 8 Шпеу Кт%$1еу: СОКбОКАК (БЕАБ ЕМБ). Ргетајега 26. арп1 1960.
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100. ВеПоШ ВгесМ: 5МОУГОЕШЕ 51МОМЕ МАбАК. (ИШ СЕб1СНТЕ БЕК 
бГМОМЕ МАСНАКБ). РгешЈјога 14. т а П  1963.

Р020К1бТЕ »АТЕОЕ 212«

101. Вга§о51аV Роро\пс: бТКАН. Ргеггајега 5. а|рп1 1961.
102. РеИсГеп Магсеаи: ЈАЈЕ (1/ОЕ1ЈР). РгетЈјега 7. <1есетћаг 1959.
103. Мах Рпзсћ: КИСЕУЕАбШК I РА икиС Е (В1ЕОЕКМАММ иМБ Б1Е 
ВКАМОбТГРТЕК). Ргетјјега 16. с!есетђаг 1959.
104. АЊеП Сатиз: МЕбРОКАгБМ (МА1ЈЕМТАМШЕ). Ргетцега 10. окШђаг 1960.
105. Уа1епИп Ка1ејеу: КУАБКАТ1ЈКА ККИСА (КВАДРАТУРА КРУГО). Ргетјјега
22. таг1; 1961.
106. Сеог% Впсћпег: УОЈСЕК (ШОУ2ЕСК). РгетЈјега 13. јапиаг 1962.

2АСКЕВ

НКУАТбКО МАКОБМО КА2АибТЕ

107. Рат Зсћигек: 1ЛЈСШ РЈЕУАС1 (бТКАббЕММИб1К). Ргетхјега 18. Геђгиаг 
1940.
108. С иф еШ о СГаптт: Р0МАНШТА1Л КОВ (Ш  бСШ АШ  1МРА221ТО). Рге- 
тхјега 5. јипа 1941.
109. Сеог^ Каијтап Г Е&па Регкег: УЕСЕКА V  ОбАМ (ТНЕ БШМЕК АТ 
Е1СНТ). Ргегшјега 5. Геђгиаг 1955.
110. Сеог§ ВетагА 8 ћа\и: бУЕТА 1УАМА (бАШТ ЈОАИ). Ргетајега 29. ок!ођаг 
1955.
111. Капко МагткоуГс: СЕОК1ЈА. Ргетгјега 24. јапиаг 1963.
112. Негтапп Шоик: РОВБМА МА ВКОБИ »САШЕ« (ТНЕ САШЕ М1ЈТШУ 
С01ЈКТ-МАКТ1АЕ). Ргетајега 27. јапиаг 1956.
113. Јеап АпоиИћ: СОЕОМВЕ (СОЕОМВЕ). Ргетпјега 5. арп1 1956.
114. Сапо СоШот: МВАКбКЕ бУАВЕ (ћЕ ВАК1ЈРРЕ СН10220ТТЕ). Ргетцега  
22. поуетћаг 1956.
115. ВеПоШ ВгесШ: КАУКАбКГ ККТЈС ККЕБОМ (ВЕК КАиКАб1бСНЕ ККЕГОЕ- 
-ККЕ1б). Ргегшјега 13. јапиаг 1957.
116. У зеуоШ  УШ је^Гс УГзпјеузкГ: ОРТ1М1бТ1СКА ТКАСЕБ1ЈА (ОПТИМИСТИ- 
ЧЕСКАН ТРАГЕДИЛ). Ргетјјега 6. тоуепЉаг 1957.
117. ПШап НеИтапп: ЈЕбЕШ1 УКТ (ТНЕ АИТИММ САКВЕМ). Ргеппјега 19. 
поуетђаг 1957.
118. РпеЛпсћ ВпггептаП: РОбЈЕТ бТАКЕ БАМЕ (БЕК ВЕбПСН БЕК АЕТЕМ 
БАМЕ). Ргетјјега 18. ари1 1959.
119. /гггт 8 ћаш — Јеап Ргегге АитоШ: 1ЛЈб1 ККАТЈМ (ШСУ СКО\УМ). Ргетцега  
6. зерГетћаг 1959.
120. МГгоз1ау Кг1ега: 1ЈГОА. Ргетгј ега 4. окГоћаг 1962.
121. А1ек5ап(1аг М1ко1ајеуГс Оз^гоузкг: бТЈМА (ЛЕС). Ргет1јега 10. поуепЛаг 1962.
122. Сппгћег УЈеГвепЂот: ВАЕАБА О Т1Ш ОЈЕЕМбРШЕШ (ВА1ЈГОЕ УОМ 
ЕХЈЕЕМбРШСЕЕ УОМ РЕВЕКЕЕ Ш Б  УОМ БЕК И1СКЕМ РОМРАМЕ). Ргепп- 
јега 25. јапиаг 1959.
123. ХЈткеПо СГогЛапо I ПИса: АМБКЕ СНЕМ1ЕК (АМВКЕА СНЕМ1ЕК).
Ргеппјега 23. <1есетђаг 1958.
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Т1ТОУО ЈЈ21СЕ 

ТКС РАКТ12АМА

124. Озкаг ОауГсо: РОЕМА О ВОКСИ (2КЕШАМШ). Ргепидега 7. ји1а 1961. 

ТК8 Т

5ТАШО 5ШУЕМ5КО СЕЕБАПбСЕ V  ТК5Т1Ј

125. А п1оп Рау1о^1с СеНоу: ТК1 5Е5ТКЕ (ТРИ СЕСТРБ1). Ргешпега 19. ок1оћга 
1968.

бСЕ]>ГОСКАР1ЈЕ ВОЈАХА бТ1ЈР1СЕ V РКЕБЗТАУАМА БШЈСШ КЕВ1ТЕОА

игЈВПАМА
5ШУЕМ5КО МАКООМО СЕЕБАибСЕ

1. Н еппк  Љ геп: СКАОВЕМ1К бОИМЕб. Ке<1т1;е1ј Магјја Уега. Ргешуега 12. 
поуетћга 1942.
2. М1га МГћеИсеуа: 5УЕТ ВЕ2 бОУКАбТУА. Ке<И1е1ј 51ауко Јап. Ргетцега  
21. по\'етђаг 1945.
3. УПјет бекзрГг: 21М5КА РКАУ01СА, Ке<Ше1ј 51ауко Јап. Ргетјјега 8. т а г !  
1946.
4. А. 1)750 г Бг. Сои: Б1ЈВ0К1 51Ј К0КЕМ1. КесМ1е1ј ВгапЈко Сауе1а. Ргетцега  
6. с1есетђга 1948.
5. А г1иг МИег: 5У1 М0Ј1 5Ш 0У1. Кес1л1е1ј Јоге Ттгат. Ргетјјега 9. јапиаг 1950. 

ТК8 Т

5ТА1ШО 5ШУЕМ5КО СЕЕБАЕГбСЕ V ТК5Т1Ј

6. Раи1 §игек I Напз 8 а$тап: РЕ5ЕМ 5 СЕ5ТЕ. Кес1Ме1ј МИап КозЈс. Ргетрјега 
19. Геђгиага 1946.

ВЕОСКАЈО)

ЈХЈС05ШУЕМ5К0 ВКАМ5КО Р020К1бТЕ

7. А. 1)750 г Бг. Сои: Б1ЈВ0К1 51Ј КОКЕМ1. КесИГеЦ МаГа МПозеуЈс. Ргетјјега 
12. т а П  1949.

КАМЕКМА 5СЕМА АТЕОЕ 212

8. Ога§оз1ау РороуГс: 5ТКАН. КесПГе1ј 2огап ШзГагктс. Ргеттјега 3. аргИа 1961.
9. АЉег КатГ: МЕ5Р0КА21ЈМ. КекИ|1е1ј Мка Тгаа'1оу1с. Ргеттјега 10. окГоћаг 19о0.

ИОУР 8 'ХТ)'4 ^ '

5КР5К0 1МАКООМО Р020К15ТЕ

10. 81а^ко Сгит: ООСАВАЈ 1Ј МЕ5Т1Ј СОС1. Кес1ке1ј Агза Јоуапоше. Ргетјјега 
30. окГоћаг 1955.

375



2АСКЕВ

НКУАТЗКО МАКООИО КА2АОбТЕ

11. ЈЈтћег1о ВогсГапо: АИОКЕ бЕМИЕ. К.<хН1е1ј Мапск> Које. Ргетајега 23. с!е- 
еетђга 1958.
12. С т 1ег УајгепЂот: ВА1АОА О ТЊИ 0ЈЕЕМ&Р1СЕЕ1Ј. КесН1е1ј Тко б!гос1. 
Ргет1јега 25. јапиага 1959.
13. 2ап Рјег Отоп: Е1Ј51 ККА1ЈМ. КесН1е1ј Оа^ог бозГс. Ргегшјега 6. бер1;ет1>га 
1959.

8СЕХОСКАР1ЈЕ V ШОбТКА№ТУ1Ј

СЕНОЗШУАСКА, Рга§

\АКООМ1 Б1УАОЕО (МАКОБМО Р020К1бТЕ)

1. М апп ВгЦс: ОХЈМОО МАКОЈЕ. Ргегш/јега 22. аргЛа 1957.

ТЕАТАК Б 34

2. ШШат Зћакезреаге: КАКО НОСЕТЕ (ВОСОЈАУОЕМбКА N 00) (ТШЕЕЕТН 
ИШНТ — ШНАТ УОИ т ш -  Ргетцега 19. бер1етђга 1957.

МАВАК8 КА, ВшИтрез1а

МЕМ2ЕТ1 б2Ш НА2 (ИАКООМО Р020К1бТЕ)

3. МГгоз1ау Кг1ега: А СЕЕМВАУ ЕТБ (СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1). Ргетхјега
29. јапиага 1958.
4. М апп ВгтХс: В1ШОО МАКОЈЕ. Ргегшјега 25. т а г !а  1966.

МАБАСН б2Ш НА2 (Р020К1бТЕ МАБАС)

5. МГгоз1ау Кг1е1а: АСОША (1Ј АС0М1Ј1). Ргетцега 29. т а ја  1964.

КАТОМА Ј052ЕР 52Ш НА2 (Р020К1бТЕ Ј02ЕЕ КАТОМА)

6. МГгоз1ау Кг1ет,а: ПЕОА. Ргетјјега 29. јапиага 1965.

Р0Ш 8КА, 1лс1

РАИ5ТШ0ШУ ТЕАТК ШШУ (Ш УО Р020К1бТЕ)

7. МГгоз1ау КЛега: ВАЈМК СЕЕМВАУ БТБ (СОбРООА СЕЕМВАЈЕУ1). Ргет1јега
12. бер!етђга 1959.

555/?, Мозкуа 

ТЕАТАК УАНТАМСОУ

8. Магиг Вгтјсс: Б1ЈМОО МАКОЈЕ. Ргеашјега 21. јипа 1963.
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бУАЈСАКЗКА, Ват.е1

бТАБТТНЕАТЕК (СКАВ5К0 Р020К1бТЕ)

9. АпХоп РауГо^Гс Сећоу: ВЕК К1К5СНСАКТЕМ (У1бШ1К). РгетЈјога 2. аргНа 
1964.
10. Магт ВгЦб: УАТЕК МАКОЈЕб Б1ЈКАТЕМ (01ЈМ00 МАКОЈЕ. Ргепијега
8. арггХа 1965.
11. Сеог§ез 8сћећас1е: ОЕК А1Јб\УАМОЕКЕК (Е'ЕМ1СКЕ ОЕ ВК15ВАМЕ). Рге- 
шгјега 17. т а ја  1966.
12. А1екзагк1ег Ш Ш ајепб  ОзГго^зкп ТАЕЕИТЕ ИМБ УЕКЕНКЕК (ТАЕЕМТ1 I 
ОВ02АУА0С1). РгешГјега 23. таП а  1967.
13. 1гап 8 ег§еје^Гс Тиг§епјеу: ЕШ МОМАТ АПР ВЕМ БАМВЕ (МЕбЕС ВАИА 
ИА бЕЕХЈ). Ргеашјега 19. аргИа 1968.

А1Ј8ТШЈА, Вес

ВТЈКСТНЕАТЕК (СКАОбКО Р020К1бТЕ)

14. ТјоДог МГћајШГд ИозГојеузкГ: Б1Е ВШ БЕК КАКАМА20У1 (ВКАСА КАКА- 
МА20У1). Ргетхјега 17. јипа 1965.

КОЗТ1МОСКАР1ЈЕ 1Ј ЛЈС051.АУШ

и у в и А И А
ТЕАТАКбКА КОМОЈША ВК1Ј2ША ОВКА2МIКОV

1. Рат Каупа.1: МОШ к Ш М1К (ЕЕ ТОМВЕАИ бОПб Е’АКС ТК10МРНЕ).
Ргегтјега 21. (Јесетђга 1931.

бШУЕМбКО МАКОБШ СЕЕБАЕ1бСЕ
2. МоИјег: бКОИЛ 2А 2ЕМЕ (Е’ЕСОЕЕ БЕб РЕММЕб). Ргетгјега 24. ок!оћга 
1945.
3. Вга{ко КгејГ: УЕЕ1КА РТЈМТАК1ЈА. Ргетдјега 13. ок1оћга 1946.
4. РпеЛпсћ ВпгептаИ: КОМШЛЈб УЕЕ1К1 (КОМТЈПЈб БЕК СК055Е). Ргетг- 
јега 23. Гећшага 1962.
5. А п1оп Рау1о\?1с Сећоу: 1УАЖ)У (ИВАНОВ). Ргетцега 14. с1есет1>га 1967.

МЕбТИО СЕЕБАЕ1бСЕ ГЛЈВШАМбКО
6. К агШ ћу Регепс: ОВ КЕК1 '(Б1ЈМАКАМУАК). Ргетуега 25. Лесетћга 1967.
7. КагтХћу Регепс: ВОбЕМООКРЕК (ВОбЕМБОКРЕК). Ргехтјега 14. Гећгиага 
1968.
(Оће ргесЈзШуе рг!ргет1јепе аато  га ТУ ЕјићЈјапа).
1968. (Оће ргесЈбТауе ргаргетЈјепе за т о  га ТУ ЕјићТјапа).

ВЕОСКАЛ

ЈЦСОбШУЕМбКО БКАМбКО Р020К1бТЕ
8. В ег1оП В гесћи  ОРЕКА 2А ТК1 СКОбА (Б1Е БКЕГСКОбСНЕМОРЕК). Ргепн- 
јега 4. та П а  1959.
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МАКОБШ Р020К13ТЕ

9. Еи%еп Јопезсо: N 0501100 (ћЕ К Ш 05ЕК 05). Ргегагјега 13. берЈешћга 1961. 

Р020К1бТЕ »ВОбКО ВИНА«

10. Вогепа Вепезоуа: 5ТЈ5КЕТ (УЕКА ШЈКАбОУА). Ргет1јега 20. дапиага 1959.
11. 8 тпеу Кт§з1еу: С0К50КАК (БЕАО ЕМБ). Ргетуега 26. арпЈа 1960.
12. ВеПоИ Вгесћи  5МОУ1ВЕШЕ бШОИЕ МАбАК (Б1Е СЕ5СН1СНТЕ БЕК 
51МОМЕ МАСНАКБ). Ргетајега 14. таг!а  1963.

КАМЕККА бСЕИА АТЕОЕ 212

13. УсЛепИп КаШјеу: КУАВКАТБКА ККИСА (КВАДРАТУРА КРУГА). Ргегтјега
22. таг!а  1961.

КОбТ1МООКАР1ЈЕ V  ШОбТКАХбТУГ
р о и з к л ,  Јл>а

РАМ5ТЖЖУ ТЕАТК ИОШУ:
1. МггозШ  Кг1ега: ВАИК СЕЕМВАУ ЕГО (СОбРОВА СЕЕМВАЈЕУ1). Ргетцега
12. 5ер1етђга 1959.

555Д, Мо&куа 

ТЕАТК УАНТАМСОУ:
2. М апп ВггХс: ВХЈМБО МАКОЈЕ. Ргетцега 21. јипа 1963.

МАВАК8 КА, ВисИтрез1а

МАБАСН 52Ш НА2 (Р020К1бТЕ МАБАС)

3. МГгоз1ау КЛега: АСОША (1Ј АСОМ1Ј1). Ргеттјега 29. т а ја  1964.

МЕМ2ЕТ1 52Ш НА2 (МАКОВШ Р020К1бТЕ)

4. М апп БггГс: Б1ЈМВО МАКОЈЕ. Ргетјјега 25. таг1а 1966.

5УАЈСАК8КА, Ваге1 
5ТАОТТНЕАТЕК:

5. Ап1оп РаАот15сН Т5сћесћо\»: БЕК К1К5СНСАКТЕМ (У1бМЈ1К). Ргегтјега
2. аргИа 1964.
6. М апп Пгпс: УАТЕК МАКОЈЕ5 БХЈКАТЕК (ОШ БО МАКОЈЕ). РгегоГјега
8. аргПа 1965.
7. Сеог§е5 8сћећас1е: БЕК АПбШАМБЕКЕК (1 ’ЕМ1СКЕ БЕ ВК15ВАМЕ). Ргет1 
јега 17. т а ја  1966.
8. А1ек5агк1ег М Ш ајет {5сћ  051го\»5кГј: ТА1ЛШТЕ ХЈМБ УЕКЕНКЕК (ТАЕЕМТ1
I 0В02АУА0С1). Ргетцега 23. таг1а 1967.
9. /шап 8 ег% еје\Т5сћ Тиг§епје\\>: ЕШ МОКАТ А1ЈР БЕМ ћАМОЕ (МЕ5ЕС БАМА 
ИА 5ЕИЈ). Ргетгјега 19. аргМа 1968.
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1ЈШСЕ V Р020К1бТ1Ј

и и в и А И А
ТЕАТАК.5КА КОМОКМА ВБШ2ША ОВКА2М1КОУ
1. УОЈАК, Раи1 Каупа1: \ О Ж к  Ш М1К (БЕ ТОМВЕАИ 5 0 ^ 8  Е'АКС БЕ 
ТК10МРНЕ), 21. <1есеш1заг 1931.

8КОР1ЈЕ
МАКОБМО Р020К1бТЕ »ККАОА АЕЕКбАМОКА I«

2. КЈОУШ, Ес1топс1 СииаисI, ро Б. ТоМоји: АИА КАКЕМЈША, 20. 5ер1ет1>аг 
1932.
3. БКПС1 ИОУШАК, ВгапШаг’ МиМс: М1бТЕК ВОЕАК, 1. ок1оћат 1932. 

М АМ ВОК

БКАМА бШУЕМбКОС МАКОБМОС СЕЕВАЕ1бСА
4. ВиВЕБАТ, Сеог§е 8 ћаи’: 2БКАУМ1К хЧА КАбРОТЈИ (ТНЕ БОСТОК’б БЊЕМ- 
МА), 2. Мзгиаг 1935.
5. КОМбОМОЕ\С, Уа1еп1т К а1а]еу: КУАВКАТ1ЈКА ККОСА, 7. аргИ 1935. 

и Х ЈВ и А И А
БКАМА бШУЕМбКОС МАКОВМОС СЦШАЈЛбСА
6. БОМ 21ЈАМ, А1ек5апс1аг Ризкт: КАМЕМ1 СОбТ, 1. ок1о'1заг 1935.
7. 1УАМ КК12АЈ, Јоге Кгапјс: В1КЕКТОК САМРА, 2. ок!оћаг 1935.
8. ЈАКОУ, Vа1еп11п бкуагкт : ТТЈВЕ ОЕТЕ, 5. окМВаг 1935.
9. МАТ1ЈА, Егпз! Каираск: МБШАК Ш ШЕСОУА НС1 '(БЕК М1ЛЈЕК 
бЕШ  КЈМЕ)), 1. поуетђаг 1935.
10. ЕКАМС, АШоп НатГк, ро Р. Козе§§егч1: УЕбЕЕА В02ЈА РОТ (В1Е Ш бТШ Е  
ШАЕБРАНКТ), 28. пол/етђаг 1935.
11. САУ НЕККГМСНАМ, Јоћп Са1змоПћу: ВШ21МбК1 ОСЕ (РАМЊУ МЕМ),
26. Је^гиаг 1936.
12. ЕЕОМАКВО МАКС1ЈЕ2, Ргапг ЛМегје!: ЈИАКЕ2 Ш МАКбШНЈАМ (ЈИАКЕ2 
СМБ МАХШНЈАШ, 4. аргИ 1936.
13. МАК1АЖ) ЕбСОВЕВО, Ргапг М1егје1: Ј1ЈАКЕ2 Ш МАКбШНЈАМ, 16. арп1
1936.
14. ТНОМАб К А тЕ ЈС Н , РпесЈпсћ 8сћгеууо%е1: РКУА ЕЕС1ЈА, 25. аргИ 1936.
15. АЕРКЕВ, Кис1о1рћ Ве${ег: Т1КАИ (ЕЕ1бАВЕТН ВКОШМШС), 20. т а ј  1936.
16. ОТО КоМЕК, VI’1ће1т Н сћ 1епЂег%: МЕАШ СОбРОБ бЕР, 23. т а ј  1936.
17. УОЈУОВА АЕВАМбК1, МЈИИат 8 ћакезреаге: ККАЕЈ Б1К (К1МС ЕЕАК),
27. 5ер1етђаг 1936.
18. АВКАМ, Уа1епНп Ка1ајеу: КУАБКАТТЈКА ККХЈСА, 3. поуетђат 1936.
19. Ј02А ККЕМЕМ, Н ет псћ 2,егкаи1еп: КОКАЈ2А УЕБЈА, 6. <ЗесепЛаг 1936
20. СНАМбОМШК, С. Каијт апп  — Е. РегЂег: бШРОШЈА 1937 (БШ КЕК А± 
ЕЈСНТ), 11. Мхгиаг 1937.
21. РКАМТА С1КАМ, М/Иет Шегпег: ИА ЕЕВЕМ1 РШбС1 (О ВЕ МА ККЕ),
14. Гећгиаг 1937.
22. К1СС1, С. Каијтапп  — Е. РегЂег: бШРОШЈА 1937 (ВШМЕК АТ Е1СНТ),
21. Ге1>гиаг 1937.
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23. АМБКЕЈ, / у о  Втбгс: МЕБ бТ1К1М1 5ТЕМАМ1, 24. т а П  1937.
24. С1ШШЖјНАМ, А. МахшеИ — Е. 8ш1Ип%з: К1УАЕА (ШНАТ РК1СЕ СШК.У), 
29. аргП 1937.
25. КАБЕТ, Е&топд. ЈЊозШп: СУКАМО ВЕ ВЕКОЕКАС, 1. јш1 1937.
26. АМОКЕЈ, N. Мах —  К  Мах: Т150САК V ТЕШУШК1Ј ((НиМВЕКТЕК 1М 
\УЕбТЕШАбСНЕ), 19. јип 1937.
27. МАК1ЈЕ, УЈИИат 8 ћакезреаге: ЈТЈПЈЕ СЕ2АК (ЛЈОЈ СЕ2АК), 25. бврЂатђаг 
1937.
28. МАСНЕАТН, Вег1оИ ВгесШ — КиП УЈеШ: ВЕКАбКА ОРЕКА (БКЕ1СК0- 
5СНЕМОРЕК), 30. бер1епЉаг 1937.
29. 1УАМ ШМОУ, А. Р. Сећоу: 5М1ЈВАС (СВАДББА), 8. јапиаг 1938.
30. АМТОИ 5ТКАНОУ, Уазт ј бккагНп: Ј5Р1Т 2А 21УОЕШ Е, 28. аргП 1938.
31. ЕЕАКТ '(ак.), МИНат 8 ћакезреаге: НАМЕЕТ, 5. ок1ођаг 1941.
32. МЕБЕ5Н, М апп ИгЦс: ВОТЕК АИВКАб (БТЈМОО МАКОЈЕ), 7. поуетђаг 
1941.
33. РОбТАК, Јога УотЂег%аг: УОБА, 16. јапиаг 1942.
34. СККУ5АШЕ, МоНеге: бО!А 2А 2ЕМЕ (к’ЕСОкЕ БЕб ЕЕММЕ5), 12. т а ј  1942.
35. КесНасце Р. Рге$егпа: С1ша, 5Ма бр от та , 2§осИ зе уса^јћ, 6. Гсђгиаг 1946.
36. АИТОикиб, ШШат 8 ћакезреаге: 2ЈМ5КА РКАУ1Ј1СА (ТНЕ ШМТЕК'5 
ТАЕЕ), 8. тагГ 1946.
37. РКГРОУЕБАЕЕС, В оп з СогШсп?: М1АБ05Т ОСЕТОУ, 25. т а ј  1946.

Р11.МОУ1 I ЈЈШСЕ \ТА РЊМБ

ХЈШСЕ:
1. И РкАМШАМА ЛЈС05ЕАУ1ЈЕ. РгоЈкуосЈпја »МобШгп«, 555К. КехЈја Ађгаћат 
К оот. С1аупе и1о§е: боујегзкј §1итс1 1 па§1, Војап 8 ШрГса и1ода Ге1с1тагба1а 
Коте1а. 1946.
2. РК1СА О РАВК1С1. Ргокуосђгја »2уегс1а Шт«. 5се<паг1о 1 гег1ја У1асћгтг 
Ро§асЈс. С1а\пе и1о§е Маг1ја Стођога, 51;гаћтја РеГгсшс, кдиђтба Јоуапоухб, 
Тко бГихжи, ВгапЈко Р1сба, МаГа МПозеуЈс, Војап 81ир1са и и1ои1 и51абко§ рикоу- 
шка. Оск>ђгепо га ргГкаххуапје 13. <Јесетђга 1949.
3. СКУЕШ СУЕТ. Ргохгуоскаја »2уегс1а Шт«. Рхзас зсепапја, ро готапи О1о
ВЈћа1ј1 — Могта »ЕЈоуМепја и окГоћги«, О1о В1ћа1ј1 — Ме1г1п а 5гта  Кагао§1а- 
п о у јс . Кехјја СизГау Сауг1т. С1аупе и1о§е: Ога§отјг Ре1ђа, МШуоје 21уапоу1(5, 
Јоуап МШсеу1с, Војап 81ирГса и Шогп пвта6ко§ котапЛаМа гагођ 1 јет1ско§
1о§ога. Ос1ођгепо ха ргГкагхуапје 8. ау§из!а 1950.
4. 51В1К5КА кЕБ1 МАКВЕТ. РгогауоЉја »Ауа1а Шт«. Р1бас бсвпагца, ро поуеП 
М:ко1аја кјебкоуа »ћесИ Ма§ђеГ Мсвпбко® окш§а«, 5уе1а ћикхс. Кенуа АпсГхеј 
УајПа. С1аупе и1о§е: ОМгуега Магкоу1с, Цјиђа ТаШс, Војап ЗШргса и Шои Ка1а- 
гш1ПО§ буекга. ОЛођгепо га рпкаггуапје 22. јапиага 1962.
5. ЈАКА С05Р0БА. РгокуосЈпј а »Тп§1ау Шт«. Р1бас бсепапја ро (1б1о:т1епот
готапи Јапка Кегбш1ка: Војап 8 ШрГса. Кеггја Војап бГираса. С1а\те и1о§е:
Мћа бГираса, бГате беуег, У1асШтг бкгђтбек, Војап 81ир1са и икш с!г А<пс1геј 
Угђапој. Ос1ођгепо га ргПсакгуапје 18. т а ја  1953.

К Е П ЈЕ  I  8 СЕИАМЈА:
1. ЈАКА СОбРОБА. Рткуос1пја »Тг1§1ау Шт«. Р1бас бсепапја ро готапи Јапка 
Кегбп1ка »Јага §обро<1а«, Војап б1ир1са. Кегца Војап бГир1са. С1а\те и1о§е: 
М1га бГираса, бГапе беуог, У1ас1жп1г бкгђтбок, Војап б1ир1са 1 ск'. Ос1ођгепо 
ха ршкагауапје 18. т а ја  1953.
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2. 1Ј МКЕ21. РгокуоЉја »Боусеп Ш т«. РГзас ^стагЈЈЈа У1ас11т1г Ко1аг. Ке&ја 
Војап б1:ир1са. 5сепо§гаГ Војап бШраса а Ат1ип БикаФеН. 01ааппе и1о§е: М1га 
б1ирГса, Јипса Бцакктс, ВеП; боИаг, Оиђгаука Оа1 а с!г. Ос1ођгепо ха рггкаг^уапје
24. с1есетђга 1956.

ВО.ЈАМ 8ТЈЈР1СА I  ТУ
1. Регепс К а п п 1ћу: ОВ КЕК1 (ОТЖАКАМУАК). Ргеуос! Б. Т отзе. КесН1е1ј, 
бсепо^гаГ а коз1тк>§гаГ Војап бШрЈса. Ргјргет1јепо за ап затђ1от Мез1по@ 
§1ес1аН§ба 1јиђ1јапз1ко§, 25. с1есетђга 1967.
2. Регепс КагШ ћу: ВОбЕМБОКРЕК (ВОбЕМООКРЕК). Ргеуос! Б. Т отзе. КесН- 
1е1ј, зсепо§гаГ 1 ЈаозИто^гаГ Војап б1ир1са. Рг1ргет1јепо 5 апзатђ1от Мез1по§ 
§1ес1а1кса 1јиђ1јапзкод, 14. Геђгиага 1968.

ВОЈАИ 8Т1ЈР1СА I  КАМ О
1. РеАепко СагзГја 1мгка: ККУАУЕ бУАВВЕ (ВООАб ОЕ бАМОКЕ). КесН1е1ј 
Војап б!ир1са. бпмпа!е1ј МНап Как1с. ГхуоДас!: Мпга бКирГса, 2х>гап К1з1апош{5, 
Иеуепка ШкиНс, №ко1а Ророуас, МНап Ајуаг. Михока па §Иаг1 Јоуап Ј оу1с1с. 
Иоуетђга 1953.

РКЕУОБ1 Р020К1§Х1Н ТЕКбТОУА

иџ ви ЈШ А
ТЕАТАКбКА КОМОК1МА ВКИ2ША ОВКА2М1КОУ
1. Рат Каупа1: УОЈИА Ш МГК (БЕ ТОМВЕАи бОиб Е’АКС ОЕ ТК10МРНЕ).
Ргетјјега 21. с1есетђга 1931.

БКАМА бЕОУЕМбКОО МАКООМОО ОЕЕБАЕГбСА

2. Раи1 Зсћигек I Напз Зазтапп: РЕбЕМ б СЕбТЕ (бТКАббЕММИбГК). Рге- 
гтпјега 17. јапиага 1936.
3. \МШу 8 от т : АТЕМТАТ (АТЕМТАТ). Ргегшјега 19. <1есетђга 1936.
4. Си$1а^ КаЛеЊиг^: бГМКОУ1 (РАМ 10Е бСН1ЕККЕ). Ргеоттега 12. поуетђга
1937.
5. У1с1ог ЕјИтГи: СШУЕК К1 ЈЕ УШЕЕ бМКТ (ОМШ. САКЕ А УА21ЈТ 
МОАКТЕА). Ргетцега 17. Геђгиага 1942.
6. Н еп п к  Њзеп: ОКАБВЕМ1К бОЈШЕб (ВУОМЕбТЕК бОЕИЕб). Ргет1јега
12. поуетђга 1952.

МАК1ВОК

БКАМА бШУЕМбКЕО МАКОБШО ОЕЕБАПбСА

7. Раи1 8 сћигек I Напз Зазтапп: РЕбЕМ б СЕбТЕ (бТКАббЕИМиб1К). Рге- 
т јјега  14. поуетђга 1937.

СЕ1ЈЕ

бШ УЕИбКО иИ БбК О  С1Л1ФА1ЛбСЕ V СЕОИ

8. IVШу 8 от т : АТЕМТАТ (АТЕИТАТ). Ргетцега 10. јипа 1953.
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РТШ

ОККАШО СИШАГЈбСЕ V РТШИ
9. УШ ог ЕјПтт: СШУЕК К1 ЈЕ УГОЕГ, бМКТ (ОМИЕ САК.Е А УА21ЈТ 
МОАК.ТЕА). Ргет1јега 11. јипа 1957.

К К Ш Ј

РКЕбЕКИОУО СЕЕБАибСЕ
10. Рат Зсћигек Г Напз Зазтапп: РЕ5ЕМ б СЕ5ТЕ (5ТКА55ЕММ1Ј51К). Рге- 
Ш1јега 18. шаја 1946.

КОРАК

С1ЛГОА1ЛбСЕ 5ШУЕМ5КЕСА РК1МОКЈА
11. Раи1 Зсћигек г Напз Зазтапп: РЕ5ЕМ 5 СЕ5ТЕ (5ТКА55ЕММ1Ј51К). Рге- 
гшјега 12. шаја 1951.
12. УШ ог ЕјНтш: СШУЕК К1 ЈЕ УГОЕ1. 5МКТ (ОМУЕ САКЕ А УА21ЈТ 
МОАКТЕА). Ргешцега 13. <1есеш1)га 1956.

ТЕКбТОУ1 ВОЈАХА бТ1ЈР1СЕ (В1ВИОСЕАР1ЈА)

— Уојпа т  гтг. Р'го§гат ргешјјеге кошас1а »Уојпа т  тј)г« (1.е 1отђеаи боиб 
Е’ Агс с!е гпотрће) Раи1а Каупа1а. Теа!ег»ка когоота с1гиг1па ОћготГкоу, 23. XII 
1931. ћјиМјапа, &1г. (1—6).
— О »Иуот 1е$и« (ћ. ТоМоја) — »КагаН&т Иа!«, брШ, 26. I 1933, ћг. 10.
— »ЈЈИст рјеуасГ«. Рго§гат ргетјјеге »ХЈИбп! рјеуас!« Раи1а бсћигека 1 Напба 
бабзтаппа. Нгуа1бко пагосЈпо кагаПбШ и 2-адгећи, 18. II 1940. &1г. <1—3).
— Мекај тгбН оћ геггј 1 МоНегоуе »бо1е 2а хепе« — »С1ес1аН§к1 НбИ Маго(1пс§а 
§1е<ЈаШса V ћјић1:јап1, 1)гата, 1941/42, ћг. 16/17, &1г. 125—137.
— »Буоје ћ! гасН арохпаИ: с1ић 1п теећшо 50ује1бке§а бк>\*ека« (Соуог агсћ. 
Војапа 51ир1се па обп1уа6кот гћоги Вгиб*уа га киНигпе уехе 51оуеп1је а 5оу- 
је1ако§ бауеха) — »51оуепак1 1рогосеуа1ес«, ћјић1јапа, VI, 1945. ћг. 54, 22. VI.
— О с1гатб|кот герегШагји 51оуепзке§а пагос1пе§а §1ес1аНбса — »С1ес1аП5к1 ко1еп- 
с!агсек«, Ејић1јапа, 1945/46. ћг. 35—37. 1 ћг. 40—41.
— 1г изротепа па росе!ак гас1а Ји§оа1оуеп51ко§ с1гатбко§ ро2ог!б1а. Ји§об1о- 
уепзко (Јгатзко рогогј|§1:е. Ре1 досНпа гас!а 3. арш'1 1948 — 3. аргП 1953. Вео§гас1, 
1953. 51г. 5. р. (8—9).
— 1г гесЈкеЦбкЈћ паротепа Војапа 5Шр1се. РпгесНо с1г Кгебоагаг 5Мог. Рго§гат  
ргетјјеге котасЈа »буе1а 1уата« Бг. В. боа. Нгуа^&ко пагосћвд кагаПб^е и 
2а§гећи, 29. X 1955.
— Кес1а1:е1ј о (Јје1и (»Роћипа па ћгос1и Сате«). Рго§гат ргетцеге котас1а 
»Роћипа па ћгос1и Сате«. Негтапа Шоика. Нгуа15;ко пагосЈпо кагаНб^е и 2а§геђи,
27. I 1956.
— Војап 51ир1са о с1је1и (»С1ог1ја«). Ргодгат ргетЈјеге котас1а »С1опја« Капка 
Магткоујеа. Нгуа1бко пашЉо кагаПб^е и 2а§гећи, 29. XII 1955.
— МекоНко тМ 1 иг паби ,т1егрге1:асјји »Со1отће«. Ргета ге<Јке1Ј5к1т ири1ата 
Војапа 51:иртсе КгебЈшГг 5Мог. Рго§гат ргетјјеге котас!а »СоЈотће« 2апа 
Апија. НгуаИбко пагос1по кагаИбТе и 2а§гећи, 5. IV 1956.
— Р15тпо {Јгидоујта којј 5и ћШ окирЈјеш ргШкот обиЈуапја Ји§о;51оуеп5ко§ 
с1гатбко§ рогопбга. РићПкасца: Ве5е1 §осПпа га<1а Ји§051оуеп5ко§ <Јгат5ко§ 
рогогЈбШ 3. аргПа 1948 — 3. аргМа 1958. Веоагас!, 1958. зТг. 5. р. (1).
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— Кегузег Војап бшрјса о зшојеј ргасу пас! кошесЛа »1)и(Пс1о Магоје«. Ргодгат 
ШгаоУ1 — Рогпап — Уих>с1ау, т а ј  1959. (Ргодгат §об1оуапја Ји§051ауеп&к0§ с!гат- 
5ко§ рохогг51а и Ро1јбкој) Вео§гас1, 1959, 51г. 15.
— О т о т  п асти  гас1а — Рогоп&п! 2ауо{, Вео§гас1, III, 1957, ђг. 5, 18,
+  бсепа, N014 ба(1, 1977, 1>г. 2, &1г. 37—39.
— С1обе иг геггји котесИје »б1о §ос1 ћосе1е«. Р ш §гат ргетгјеге котесћје »51о 
§ос1 ћосе1е« УИјета бекбрка. МагоЛпо ро2х>гх§1;е и Вео§гас1и, 28. XI 1960.
— Кес1ке1ј о котесИјј »Виос1о Магоје«. Рго§гат ргесЈбХауе »Випс1о Магоје« 
М агта Бггхса. Ји§051оуепбко ИгатбЈко рогогаб^е, Вео§гас1, 1961. + бсепа, Коуј 
бас1, 1977, ћг. 2, 51г. 39.
— Ргес! ргетцегбкј ротепек 2 ге215егјет 1п§ агсћ. В ојапот бШргсо. Рго§гат  
ргеттјеге котас1а »Коти1иб УеИкк РпНгаћа В1гепта1а. б1оуеп5ко пагос1по §1ес1а- 
Нзсе V ћјиМјаш, 23. II 1962. »ОЈеНаШка НбИ«, В гата , бегопа 1961/62. §1. 6, бГг. 5. р.
— Вгапко СауеИа — » Р о г о т т  2 гуо1 «, Вео§гас1, 1962, ћг. 17, 51г. 19—21.
— К.есШе1Ј5,ке а5осгјас1је. Рго§гат ргегтјеге с!гате »кес1а« МЈгобЈауа Кг1еге. 
НгуаЕбко пагос1по кагаШ1;е и 2а§гећи, 4. X 1952.
— МмН иг т о је  геггје и МагоИпот рогоп&Ш. ЈеИап уек МагосМо^ рогоп51а 
и Вео§гас1и (1868—1968). Веа§га<3, МагоНпо роеопб^е, 1968, 51г. 401—402.
— ТЛдбоГ 12 т1ас1о5{,1. РићНкасца Р020п»1:е Вобко Вића 1950—1970. Буас1е5е1; 
§осИпа гас1а. Вео§гас1, Рогоп51;е Вобко Вића, 1970, 51г. 5.р.
— Ргоб1о је 5е511 §осИпа. РићНкасгја Ји§051оуеп5ко Нгатбко рогоп&Ђе В\ас1е.5е1 
ре1: §оИта гас1а 1948—1973. Вео§га<3, Ји§051оуепзко Игатбко ро2оп51е, 1973. 
5 1г. 82—83.

ВЕОСВЈШ  
А*е1је 212, 1964.
Молгс 1еа*аг (Теа1аг »Војап бШрка«), 1969.

АБАРТАС1ЈЕ:
и т Ј в и ш л
б1оуепб.ко паго<1по §1е(1аН5се, 1945. (НеНгтспо).

ВЕОСКАБ
Ји§051оуеп5ко Јгатбко рогоп§1е, Мапег (и 5агас1пЈ1 5 агћ. Ве1оћгкот), 1947. 
К а т е т а  5сепа А1е1је 212 (и 2§гаИ1 Вогће), 1959.

АКАБЕМ1ЈА 2А 1СКАБбКО БМЕТМОбТ V 1Ј1ЈВ1ЈАШ, 1945/46, 1946/47. 

РгеАтеГ: ОбпоУ1 §1ите 1 гегце

Ргес1ауапје 5и 51и5аИ 51ис1еп11 §1ите 1 5Шс1еп1л геггје

РКОЈЕКТ1 I АБАРТАСПЕ Р02:0К1§ТА

РЕБАСОбК! КАБ

Огатзка г§га — 2. зетезШг 5. Ргапс Ргебе1тк
1. Бете1;ег ВИепс
2. Бга§о Макис
3. Апа М1акаг
4. Не1епа Вгјауес

6. МајИа РоШкаг
7. ћекја Кећаг
8. А1епка буе1;е1
9. МИепа бик!је
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Огатзка 1§га — 3. зетезГаг:
1. Бга§а Аћабхс
2. Јапех АШгећ!
3. Макб Вајс
4. Ве<1ек М1га
5. Мапјап С1§ој
6. Уега Бе1;в1а
7. 51аука С1аута
8. У1ка Сп1
9. МПа Ко§1г-Каб1с

10. Котап Еаугаб
11. КИо Мауег
12. Гуапка Мегап
13. Вгапко М1ка1аус
14. Рауе1 Оћ1ак
15. Биба Роскај
16. Јапех Коћабек
17. А1ћеН-ВеП 8о11аг
18. 81ап1б1ау б1аге§1т с
19. Вгапко б 1апс
20. Бибап бкесИ

ЦиЛзкГ оДег — 1. зетез^аг
1. Јо2е Агећ
2. Јапко Носеуаг

ЦидзкГ о&ег — 2. зетезШг:
1 . Мас1а Воис
2. У1асћб1ау Се§паг
3. Топска Бгоћшс
4. Уојка Јегтап
5. Ога§1са КпеГас
6. У1аШт1г Моуак
7. А1оЈ21Ј бГгпас!
8. Ас1а бкег1
9. б1атб1ауа 2а1окаг

бКОБбКА СОБША 1945/46 
ЈЈргзат вШАепИ:
1. Бга§1са Аћас1с
2. Јапег А1ћгећ1
3. Макз Вајс
4. Ва1ћ1па Вагапоу1с
5. М1га Ведепк
6. Мћја Ве1епс
7. Мапјап С1дој
8. Уега Бе1;е1а
9. б1аука С1аута

10. У1ка Сп1
11. М1го Сгоћ1ег
12. Ргапсе Ј а т т к

13. бауо К1етеп61с
14. МПа Кас1с — Ко§1г
15. Во§отЈг КгИпаг
16. К отап Еаугас
17. Бга§о Макис
18. КИо Мауаг
19. 1уапка Мегап
20. Вгапко М1к1аус
21. У1к1ог Мо1ка
22. Рауе1 ОћЈак
23. Ет1 Огагет
24. ћеороИ Раубтк
25. Оиба Роскај
26. ЕеороШ Ро1епс
27. 1уап Кес1еп§вк
28. ћекја Кећаг
29. Јапег Коћасек
30. Масе б1топс1с
31. №ас1а б1т1к
32. А1ћег1 боИаг
33. б1атб1ау б 1аге§1т б
34. Вгапко б1апс
35. А1епка буе1е1
36. Бибап бкес11
37. Бга§о беда
38. бауо УНабтк

II 1оки 1е1а гзШрт:

1. б1а\'ка Вгапко
2. Уе1епа Ве§1ег-2ас1ткаг
3. Ргапс Воћапс
4. М1гоб1ау В гајтк
5. С1п1 Вгегоуес
6. б1атб1ау Себп1к
7. 811уо Б от1к
8. АпсЈгеј Н1еп§
9. УМа 1еуб1;ек

10. М1гко Маћп1с
11. ВИјапа Маппкоу1с
12. Бибап Могауес
13. Вопб Мобкоп
14. Вогепа Об1егтап
15. 1уап Ро1и§ек
16. 1§ог РгеШаг
17. Мапја Рибко
18. Уега Кетес-Рос1§гај§ек
19. ЕеопИпа бкгћтзек
20. Апиза бо<1п1к
21. Мкја багаћоп
22. Јапег бепк
23. 1уо б1тке1ј
24. Та1јјапа буага
25. МПепа Торо1оуес
26. 21§оп б1еуо

Р020К1бМА АКАБЕМ1ЈА, ВЕОСКАБ, 1948/49 

К1аза геЦје ргоГезога Војапа б1ир1се А

1. Тос1огка Копс1оуа
2. Во§ко Уист1с
3. МИепко Мапс1с

МИепко М15аИоУ1с 
О тИ п је  ОбтапИ 
Јоб1р  Ее§1С 
1уап Ро§1 
Кас1ојко Јеис
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9. Мопс Бапоп
10. Ап1е Уико
11. Бгадтза ВгаипоУ1С
12. 1уап Ваг1ег
13. бауа Мгшак
14. М1ас1еп Ретап
15. У1асИтЈг УикгтгоуГс
16. Мтс1га§ Сај1с
17. МИо Викапоу1с
18. М1ко1а Уау1с
19. Бејап Козапоујс

Аб151;еп1: б!еуо 2ј§оп 
К1а$а §1ите

1. б1ојап АгапЗе1оуЈс
2. Е т  ВеНо1асГ

3. Бга&иПп В1агекоу1с
4. Ма1а§а СегпјеубМ
5. ИлсИја ВеђагНјеуа
6. б1ојап В есегт 1с
7. 2огка Б октс
8. Уе1јко ВогЗеУ1С
9. К а д т И а  Со1иђоуЈс

10. КаскпПа Си1е§а
11. Би§ап Јакбк:
12. Бји1)от1г Је1с1с
13. 2Јуогтг Јокоу1с
14. Сог(1апа Коуасеу1с
15. Бјиђотгг КоуасеуГс
16. Вгатз1ау Кгау1јапас
17. У1асИ81ау Ма11С
18. Та1;јапа №к1с

АКАБЕМ1ЈА 2А К А 2А О бШ  ЈЈМЈЕТШбТ, 2АСКЕВ, 1955/56, 1956/57.
РгоЈебог агћ. Војап ЗШргса, ргедауао 51ис1еп11та к1азе ге21је 1 к1азе §1ите
К.1аза 51ис1епа1а ге&је 1955/56, 1956/57

1. ВохМаг УтНс
2. Сеог§1ј Рего
3. Бауог бо§1С
4. 1уап беђеИс
5. Мот1г Еик§1с
6. 1 уо  Киг1оу1с
7. В1а§оје БатеубкГ
8. 1 уо бкгађа1о
9. №ко1а У опста

10. ЕјисЈеуЦ Е1пког
11. Бота§ај б 1 т е !т
12. Ујекоб1ау УхсЈобеуЈс
13. Са1 Иепас!
14. У1асИтЈг Раукш<5
15. Багко ТаПб
16. Бгагеп Сппуа!

К1аза з!и(1епа1а §1ите: 1955/56.

IV досИпа:

ГбрИпа ргес!51ауа »Вауо1оу ибетк« 
С. В. 8 ћаж-а, а5151еп1 Вопв1ау Мгк§1<5. 
Ргетцега 18. II 1956. па АкасЈетцЧ

1. М аИ т Ваћипес
2. У1пко Веукоу1с
3. Уапја Бгаћ

4. 2ига Ег§епу
5. 21а1ко Нгћасек
6. Тот1б1ау ЈеИс1с
7. Маг1ја Коћп
8. бап<Да Еап§егћо12
9. Вгапко Бопсаг

10. 21а1ко Мас1ип1с
11. Г уо  Ко§и1ја
12. Кгипо Уа1еп11с
13. Бјићша \Уа§пег
14. Кге51т1г 21с1апс

К1аза $Ш(1епа1а §1ите 1956/57.
IV §осИпа:

1. Рау1е Во§с1агктс
2. 2уо тт1 г  Јипс
3. ЕјићотЈг Карог
4. Јоуап Ос1па
5. Уебпа К ајт
6. Иеуа Ко51С.
7. б етк а  боко1оу1с
8. Јуо бегс1аг
9. Раћ1јап боуадоут

10. буе11б1ау 2атигоу1с

бргетаН ргес151ауи Е1ек1га и сгт т  
ЈисШпа 0 ’№1а.

РКЕОбТАУЕ ХА СОбТОУАШГМА V ШОбТКАХбТУХЈ 1945—1969.

М агт  ВгЦс: Б1Ј№30 МАКОЈЕ, Ји§об1оуеп5ко сЈгатзко рогоп§1е, Вео§гас1. 
РКАМС1Ј8КА: Рапг, ТЕАТАК бАКА ВЕКМАК, 22—24. јип 1954.

555Д : Мозкуа, РЊИАБА МНАТ-а, 21. т а ј  1956; СОКК1, 31. т а ј  1956; ЕЕШШ- 
СКАБ, ТЕАТАК б. А. Р1ЈбКША, 7Гјип 1956; К1ЈЕУ, 14. јип 1956.
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АЈЈ8 ТШЈА: Вес, В тС Т Е А Т А К /23; јип 1956. х
МАВАК8 КА: В Ш т р еШ ^& Ш О р Ц О  Р020К1бТЕ, 26. јид 1956. °Ј: И
РОиЗКА: УагзаМ, 9. шај/ 1959; РОШАШ, 13. шај 1959; УКОСЕАУ, >17. т а ј
1959. 6*г ,Г,;,ГЈ ( , д  Л Л
1ТАПЈА: УепесГја, 18—19. бер{етђа^г 1969. • ; Ј •/ ‘ ; ! ј
РеИзГјеп Магзо: Ј,АЈЕ, бЈоуепвко пагос1по §1ес1аИбсе, Ејиђ1јапа '.) ' . 1
Р01Ј8КА: Уагзауа, 1. десетђаг 19631 ' ^ , 0 . , ' " 1;  М

> • [ • ‘ I Ч ■' 5 ' ' гРеИзгјеп Магзо: ЈАЈЕ, Р6гоп§1:е А1е1је 212, Веодгас! ; . • г ' Л'«
В1ЈСАК8КА: 8 оЦја, 20. т а ј  1963;? Ј I х , \  с м “ ^
Каг1о СоШот: К.1ВАК.8КЕ 8УАВЕ, Нгуа1бко пагос!по кагаИ§1е, 2а§геђ.
1ТАШ А: УепесЦа, 7. ји1 1957. ју д ј , : /  ■ г
Вогепа Вепезоуа: 81ЈбКЕТ (УЕКА ШКАбОУА), Рогоп§1;е »Возко Вића« В ео  
§га<1.
СЕН08Ш УАСКА: Р?а$  27. арп1 1965. ( /  ( ( ^ >г { ч у ^, , .  , (

ог ’ ' р..\А \ ' Ј  а  /г ' ; с>- /, -ос'- ; /. л- 1 \с»$ .г*г ч •
РКЕБбТАУЕ ХА РОХОК1бХ1М РЕбТ1УАиМ А ^

V Л’ј’Ј'1 .1 Г.ХиХ Ч'>, | Л
V Ј1ЈС081АУ1Ј1: >' '■ с-:Л 'Ч .? < '• 1л > */-> -г

>'ЛЛ '/Л •• >'! 1'.у:Л ј Л
ЈИСОбШУЕМбКЕ Р020К1бМЕ 1СКЕ »8ТЕК1ЈШО Р020КЈЕ«, Ш У1 бАБ 11 ! ' У- С<Г-• Н Г|. Т !•••• ■ /;
1. Капко Магткотс: СШК1ЈА, Нгуа1бко пагоЈпо кагаН§1е, 2аегеђ, 17. арп!
1956. ••''■•’ * оПг/Ч Ј  > ј С* Л

I 'И • л (.л  л г <■’ : г; г. ] л
2. Мио51ау Кг1ега: ЛЈ АСОИГЛ, Магос1по рогоп§1:е, Вео§гас1, Д6. т а ј  1959. *
3. М иозШ  Кг1е1а; АКЕТЕЈ Г1Д1 бМЖМБА О 8УЕТОЈ РТ1С1 АМСЈО, ШгсхНјр
ро2оп§1е, Вео5гад,15. т а ј  1960.л ‘ " .. ; . 'Ј’ Л ’ •;;

'» . мЛ Л) 5* V V,  >ОлО- V . ?
4. МГгоз1аг Кпега: ЕЕБА, Нг^а1бко пагосНк) кагаН§1е, 2а§геђ, 116. т а ј  1963.

М  с " и ' $,? • 'V. I Л-.- л  1 ■■•' А 1 \ , У уП  V  ];•,€.’ /  Ј  !
.. ■■ о')<1 с->1 - I .?!

• ! [ , ,  Л  ) г ' Л< !
БТЈВКОУАСКЕ 1.ЕТШЕ 1СКЕ, ВиВКОУМ1К

См" /  и- ■ •!:.'.: .) 'Ј<Л Ј ‘ 71. 'X Л

1. Магт ИгЦс: БТЈМОО МАКОЈЕ, Ји§об1оуепбко сЈгатбко р020Пб!е, Вео§гас1,
8, 9. 1 10. бер1етђаг 1950; $ .1  9. Ј|и1,1955; 20. 21. ји1 1956; 29, 30. ! 31. ау§иб1 1958.
2. Каг1о СоШот: К1ВАК8КЕ бУАВЕ, Нгуа1бко пагос1по ка2аИ§1е, 2а§геђ, 20,
22, 24. 1 25. ау§иб! 1957. * л г Л ' Л
3. УПјет бекзри: бТО СОБ НОСЕТЕ (ВОСОЈАУиЕМбКА N 00), МагоЈпо
р 0 2 0 П 8 1 е ,  Вео§гас1, 20, 21. 1 23. а \ г § и б 1а  1961; ’ ; \ < Л' ] ! V • / , ,

4. МиозГау КгХега: АКЕТЕЈ, ИагосЈпо рогопб1е, Вео§гас1, 18. 1 19. аудиб! 1960.
5. М апп ОгЦс: БХЈМБО МАКОЈЕ, 1Магос1т БхуасНо, Ргад, 6. 1 7. ау§иб1 1958.

.гЈ У. ( )  г ■ ' ч:ч I  г - л З  [.{[ "•/ Ј

РЕ8Т1УАЕ МАОН I ЕК8РЕК1МЕКТАЕМ1Н бСЕИА ЈОСОбЕАУИЕ, бАКАЈЕУО

1. Ре1шјеп Маг$о: ЈАЈЕ; Ро2опб1е А1е1је 212, Вео§гас1, 4, аргД 1960.
2. Вогепа Вепезоуа: бТЈбКЕТ (УЕКА ШКАбОУА), Р020Г1б1е »Вобко Вића«, Вео
§гкс1, 24. таН: 1960. ' < . , / . .  >о̂ гјТ ,т<10А^М ОО Ил_Пј \ :•
3. 8 т<Н Кт^зИ-Ј СОКбОКАК,' Ро2оп§1е »Вобко Вића«, Вео§га<1, 2.>арп1 1961.
4. Уа1еџНц Ка1ајеу:, К\АОКАТ1ЈКА |СКТЈСА, Ро2оп§1е 41е1је 212, Вео§гас1, 27.
т а п  1961'. 1 ; V  Г дл; Н > ';■>;! г ’ 1\ ЛН .Л ,0 /Ј  )
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ШАЈЕУЕ БЕСЈЕ 1СКЕ, ВЕСЕЈ
1. Вогепа Вепе§оуа: ЗТЈЗК.ЕТ (УЕЕА ЕТЈКАбОУА), РогогШе »Во§ко Вића«, 
Вео@гас1, 10 шај 1965.

XIII ЗРОТЗКЕ ОЕТМЕ РКШЕБВЕ (ЗРОТЗКО ОЕТО), ЗРЕ1Т
1. РеХег Уајз: РКОСАМЈАШЕ I ИВ13ТУО ЈЕАКГ-РАШ. МАКАТА КАКО 1Н 
РК1КА2ШЕ СШМАСКА ТКИРА БТЈбЕУМЕ ВОЕМ1СЕ И СНАКАМТОШ РОО 
УОБЗТУОМ СОЗРООША БЕ ЗАБЕА, Нгуа1ако паго^по кагаИб1е и ЗрНШ, 9. 
ау§из1а 1967.

V Ш ОЗТКАИЗТУи:

I. МЕВШАКОБШ ТЕАТАКЗК1 РЕЗТ1УАЕ, РАК12
1. М апп ИггГс: БТЈМБО МАКОЈЕ, Ји§об1оуеп8ко с1гатбко рохопбГе, Вео§гас1, 
22—24. јипа 1954.

XVI. УЕМЕС1ЈАМЗК1 ТЕАТАКЗК1 В1ЕМАЕЕ, УЕМЕС1ЈА
1. Каг1о СоШот: К1ВАК5КЕ ЗУАВЕ, Нгуа1бко пагосЈпо кагаП§1е, 2а§гећ, 7. 
ји1 1957.

ХАСКАБЕ, О01ЛКОУАША, РЕАКЕТЕ

Мадга<1а Матб1агб1уа ргобуеШ 31о^еплје га ге/лјзко с1е!о 1946.
Ма§га<1а Котке1а га к и ћ и т  1 итеШоб! у1ас1е РМКЈ ха геијбко с!е1о ро об1оћо-
сХепји, 1947.
Ма§гас1а МЈпЈбГагзГуа га к и к и т  1 итеШ Об! у1ас1е РККЈ ха гегјји ргесЈ«1ауе 
»^е 1ак Нбјак зе пајгас^пје ијате« (I 1акау зе Нбае па кгаји /икт:) А. N. 
Об1гоубко§ и 31оуепбкот пагосћгот §1ес1аН'5би и 1_јић1јат 1947.
^а§гас!а КотЈ 1е1а га ки11ит 1 итеШоб! у1ас1е Р^КЈ, 1948.
бауегпа па§гас1а у1а<1е 1ШКЈ га гегуи ргес!б1ауе »Випс1о Магоје« М агта Ог/лса 
и Ји§об 1оуепбкот с1гатбкот рохоглбШ и Вео§гас1и, 1949.
Моусапа па:§гас1а Мтлб1агб11уа га паики 1 ки11ит РИКЈ о<1 7.500 сНпага га
ргес!б1ат »ТаХепИ 1 оћо^ауаосј« А. N. Об1гоузко§ и Ји§об1оуепбкот сНатбкот
рогопбШ и Вео§гас1и, 1949.
Ма§гас1а §гас1а 2а§гећа га гегци ргес1б1ауе »5уе1а 1уапа« Ветагс1а боа и Нгуа1- 
бкот пагосклот кагаИбШ и 2а§гећи, 1955.
На§гас1а §гас1а 2а§гећа га геглји ргес1б1ауе »Ка\'ка&к1 кги§ кгесЈот« Вег1оМа 
Вгећ1а и Нгуа1бкот ллагос1пот кагаНбШ и 2а§гећи, 1957.
21а1ап 1оуого\г уепас РебЦ|уа1а таИћ 1 екбрегЈтеп1а1пгћ бсета Ји@Об1ау]-је и 
Загајеуи га геији ргес1б1ауе »Јаје« РеНблјеала Магбоа« и А1е!јеи 212 и Веоггас1и,
1960.'
21а1па тазк а  »обЈоћосХепја« га ргес1б1ауи »Јаје« ЕеИблјепа Магбоа и А1е1јеи 212 
и Вео§гас1и, 1960.
5ес1тоји1зка па§гас1а га гјуоШо с1е1о, 1965.
Ргебетоуа та§гас1а га §1ес1а1л!9ко гегјјбко с!е1о, 1968.

О Б1 Л К О У А ^ Ј А
Огс1еп габ1и§а га пагос! III ге<1а, 1946.
Огс1еп гас1а I гес!а, 1949.
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Р К Л /Ш А М ЈА

Ровећпо рпгпалје Мћпб&га ха рговуеШ шггоЉзе гериђПке б1оуетје с1г Јохе 
Ро1гса ха рокпаГо 1 изре&по с1е1о га сИхадје г гагуој 51оуепбке ротопбпе ите1- 
ПО&11, 1949. Роуоскш1 301§ос1г8пј1се Б гате б1оуепбко§ оа(гос1по§ §1ес1аИ§са.
Хпаска »Еу§еп1ја Уаћ1ап§оуа«, Мозкуа, 1963.
Робећпо рпгпаћје б!зепјто§ рогогја ха ргес1апи вагаЉји и б Г еп јт о т  рскгогј и, 
1970. Роб1ћитпо.
Рго§1а5впје Водапа б1ир1се га с1апа — озпјуаса б1епјто§ рохогја, ро^ос1от 
25-§осН5пј 1се б1ег1ј 1по§ рогогја, 1981. Ро»1ћитпо.

Р Е А К Е Т Е

брош етса 5о11<1ато8Ц 1)гш1;уепе Гопс1ас1је бК. бгћце, Веодгас!, 1967.
Р1аке1а за ћгош апјт Икот Војапа б1ир1се бшЛићеаГег-а 12 Ваге1а, 1968.
бротеп  р1аке!а 1 ВЈр1ота §гасЈа Вео§гас1а и гпа1к рпгпапја га гас! 1 2а1а§апје 
па гагуоји Вео§гас1а и репос!и о<1 1944—-1969.
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В1В1ЛОСКАР1ЈА КК1Т1КА I ХАР18А О РКЕОВТАVАМА ЈЈ Ј1ЈСОб1АШЈ1
1931— 1970.

и гЈви л м А
ТЕАТЕКбКА КОМОКМА ВКИ21МА ОВКА2М1КОУ

Раи1 Каупа.1: УОЈИА Ш  М1К (ЦЕ ТОМВЕАИ бОШ  V  АКС ВЕ ТК10МРНЕ) 
Ргетгјега: 21. с!есот.5га 1931.

— К(оМ аг), Р(гапсе): С1ес1аН§к1 уесег. »Ођгахпакоу« V 1јиђ1јапбк1 ореп. »б!о- 
\&пес«, Ејиђ1)јапа, У Х , 1931, ђг. 291, бЉг. 4.
— Рг. С. (Соуекаг Рап): бепхасГје и пабет §1ес1аН5си. Ј§га1зка бтхИпа. бббК  — 
»81оуепакл пагос!«, ЕјиМјапа, XIV, 1931, ђг. 201, 24. XII.
— Сзро.п АЛјот,: Рге§1ес1. А ргороз »Ођгагпјкоу« — »Ји1го«, XIX, 1931, 27. XII.

УазШј УазПјеуГс бкгагкт : ТШЕ ВЕТЕ (ЧУЖОИ РЕБЕНОК)
Ргетјјеш: 5. окСоћга 1935.

— С (о^екаг Рг(ап): 12гес1по и«ре1а ги»ка котесНја бкуагкашоуо »Тије с1е1е« — 
»5кууепб1а пагос1«, БјиМјапа, БХУ1Х, 1935, ђг. 229, »1г. 4.
—  ВтсГб / у о :  »Тије с1е1е« —  »ЕјиМјапзМ 2у о п « ,  БјићЈјапа, ЕУ, 1935. ђг. 11— 12, 
51г. 597—599.
— Сгаћог 01§а: В гата. »Тије с1е!е« Мара*5а1 бкуагткт. — »Хеп&к! 5^е1«, ЕјиђНапа, 
XIV, 1936, ћг. 1, 81г. 20—22.
— Тејап: »Тије с!е1е« V 1јиђ1јап»М скат! — »Акас1ет5к! §1а5«, ЦјиМјапа 19. X
1935.
— Апотпг: »Тије с!е1е« (К @о&1оуапји ЈјиђЈјагаЖе сНаше 24. 1. т .  V се1Ј5кет 
§1ес1а!Нбси) — »коуа скЉа, XVIII, 1936, ђг. 13, б1г. 3.
— Мгге1 Џ исШ к): Ро ргетаеп Тије@а с!е1е1а — »Ји1го«, ЕјиМјапа, XVI, 1935, 
ђг. 235, б!г. 7.
— Сгаћог 1уо: Језепзкј с1е1 V 1јиђ1јатк1 сђгатј. V. бкуагкт: »Тије с1е1е« »Бјић- 
1јапЗка гуоп«, Ш , 1935, ђг. 10—11, 581.

Сеог%е Ветагс! 8 ћа\\к КАКО 2АВОСАТ1б? .(Ш1ВОШЕК'б НОНЗЕб)
РгетЈјега: 9. поуетђга 1935.

— М(гге1) Ц исШ к): КотесИја «еп1е1теп5*уа т  ђо§а!«1уа. Ођ иргЈгогИУ! бћа\уа. 
»Како 2ађо@а1а«« V 1јиђ1јап8кј с!гат1 — »Ји1го«, Нјиђ1јапа, XVI, 1935, ђг. 263, 
&1г. 7.
— К(оШаг) 8 (гапсе): ЕјиђХјапзко д]ес1аН8се: В. бћа\у: Како 2аћо§аИб? »б1о- 
уепес«, Ејиђ1јапа, ЕХШ , 1935, ђг. 260, з!г. 5.
— Ке.: ЈУгагпа. Како 2ађо§а115 — »Акас1ет5к1 §1а5«, Ејиђ1јапа, 29. XI 1935.
— С(оуекаг) Р(гап): В. бћа\у: Како гаћодаИб. — »б1оуеп8(кг пагос!«, Ејиђ1јапа, 
ЕХУШ, 1935, ћг. 257, в1г. 4.
— јгс.: С. В. бћаш: »Како гаћо^аПб« — »С1аб пагос1а«, Вјић1јаоа, I, 1935, ђг. 194, 
ћг. 5.
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— гр.: »Како зе гаћо§аШ« — »Мо^а с!ођа«, Се1је, XVIII, 1936, ђг. 7, »1;г. 3.
— А(Њег1) Р(гап): С. В. бћал^: »Како 2ађо§а11з«. (Е>гат»к1 ргуепес) — »01ес1а- 
МбкГ Нб1« Машсћгеда §1ес1аПбса V Ејиђ1јап1, В гата, 1935/36, ћг. 7, 81д\ 41—43.

Раи1 Зсћигек I Н ат  Заззтапп: РЕбЕМ б  СЕбТЕ (бТКАббЕММ1Јб1К)
Ргет1јега: 17. јапиага 1936.

— К(оМаг) Р(гапс): ЕјићЈјашка <1гата. ЈиђПој Јоз. Вапеба: Рехет 5 себ1е —
»б!о\'епес«, Цјиђ1јапа, ЕХ1У, 1936, ћг. 16, 7, 21. I.
— С(омекаг) Р(гап): бсћигокоуа »Резот г  сез1е« — »б1оуепб1к1 пагос!«, ЕјиМјапа, 
ЕХ1Х, 1936, ћг. 16, »Сг. 4.
— Мгге1 1>(иЛхпк): »Резет г  себ1е« V 1јић1јап5к1 с1гатГ — »Ји1го«, Ејић1јапа,
XVII, 1936, ћг. 17, «1зг. 7. 22. I.
— Апотт: Рауе1 боћигек: »Резет г  себ1е« (К дозЂоуапји 1јић1јап5ке с1гате
4. Гећтагја V Се1ји) — »Иоуа (Зоћа«, Се1је, XVIII, 1936, ћг. 5, 51г. 3—4. (ргхкаг 
с!е1а).
— гр.: »Резет г  се51е« — »Мо^а с1оћа«, Се1је, XVIII, 1936, ћг. 6, «1г. 3. (ргМ-сах 
ргедбЈауе).
— Уићпаг Ј(о5Гр): Ра\>е1 Зсћигек: »Резгт 5 се»1е« — »С1ес1аП5-к1 Нз!« Маго<1пе§а 
§1ес1а!Н5са V Цјић1јап1 (О гата), 1935/36, ћг. 11, &1г. 71—72.
— Ра\>5Гс У1а<1ип1г: В гатзке о о т М е  т  гегуе. Р. бсћигек — Н. баббтапп: 
»Резет г сез1е« —  »ЕјићЈјапзкГ х у о п « ,  ЕУ1, 1936, ћг. 3— 4, з1г. 178— 184.

Ргапг \Мегје1: Ј1ЈАКЕ2 Ш МАКбЊИиАК (ЈОАКЕ2 Ш О  МАХ1МЊ1АМ) 
Ргеттјега: 1. аргМа 1936.

— Апоптг. МопагЈнја аИ герићНка? Ргеттега »Јиагек тп МакзттИјап« — »С1аз 
патс1а«, ЕјићЈјапа, 4. IV 1936.
— К(оМаг) Р(гапсе): 1-,јић1јап&ка с!гата: Јиагог т  МакзттИјап. (Ргеттјега 1. 
аргИа 1936) — »бк тт ес« , Ејић1јапа, ЕХ1У, 1936, ћг. 81, з^г. 7. IV.
— Мгге1 !-.(гт^Гк): \Л/егГе1оу »Јиагег т  МакзЈтМјап« — »Јићго«, ЕјићЦапа, XVII, 
1936, ћг. 85, »1г. 7.
— Ра\’$Гс У1а<ЛтГг: Егапс ШегГе!: МакзттШап тп Јиагех — »ЕјиМјапзк! 2уоп«, ип, 1936, ћг. 5—6, З1г. 287—288.
— 5. V.: Магос1по §1ес1аНзсе V Ејић1јап1 — »М1асНпа«, Ц]ић1јапа, XVII, ћг. 6, 
з1г. 235—236.
— У Т т аг Ј(оз1р): Рг. ШегГећ Јиагог шп МакзттНјап — »ОкЉИзк! Нз1«, Маго<1- 
по§ §1ос1а1гбса лг Ејић1јап1 (Б гата), 1935/36. ћг. 16, з1г. 81—83.
— Апотт: Мопагћј ја аН герићНка? Ргеттјога »Јиагех ап МакзГтИјап« — »01аз 
пагос1а«, II, 1936, ћг. 78, з1г. 4—5.

1\>ап Сапкаг: 2А МАКОБОУ ВЕАСОК 
Ргвт1јега: 24. зерЈетћга 1936.

— К(оћ1аг) Р(гапсе): 2а пагоМоу ћ1а§ог. (ргуа ргос1з1ауа 24. 5ер1етћга 1936) — 
»б1о\гепсс«, ЕјиМјапа, ЕХ1У, 1936, ћг. 221, з1г. 7. 26. IX.
— М. З-оуа. (31а^ес Маза): 1уап Сапкаг: 2а паго<3оу ћ1а§ог — »бкзуепзкј пагос!«, 
ЦјиМјапа, ЕХ1Х, 1936, ћг. 217, з1г. 4.
— М (пе1) 14иЛуИс): 2,а паго(Зоу ћ1а§ог. Ро о^уогМу! (Згатзке зехопе V Цјић1јат
— »Ји1лх>, ЦјиМјапа, XVII, 1936, ћг. 225, з1зг. 3, 29. IX.
— Ра\’51с У1а(Ит1г: 1уап Сапкаг: 2а пагосЗоу ћ1а§ог — »Ејић1јапзк1 жуоп«, ЕУ1, 
1936, ћг. 11—12, »1г. 597—599.
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— А п о т т :  Цјић1јап&ка (1гата. »2а пагоскл/ Мааог« '-Ј - »51оуеП5кј <Јот«, I . Т936.
ћг. 219, 51г. 2. ЛШ  . . .*<: : /
— Уттаг Ј(о5Г.р): I. Сапкаг: 2а пагос!оу ћ1а§ог. Ргетјјега 24. бор^стћга 1936.
— »СЈесЗаћбкГ Иб!« Магос1пе§а §1е<1аИзса V Ц иМ јат (В гата), -1936/37, ћг. Ц
б !г ? 1— 5. ^  . , _  . , ; ........ Гј ■ , . ' [ /м  , , 3' а  V < ’ о ' > "
— Т(гдт а) 8 (И\?а): ћјић1јапзко §1ес1а1т«се. Огата. 1уад Сапкаг: 2а паго.сЈоу 
ћ1адог — »2еп51к1 5\*е1:«, ^јиМјата, XV, 1937, ћг. 2, 51г. 44—45.1ц1« - ; ! ;. »« 1 * • / [ л ■ ’> ■ '> , ■ И ' :

.Г г ,Н , гЈ ЛШ  П17Х ! 
Еи§еп ГлћЈсће: РШКЕМТШ5К1 бЦАМШК.(ЕЕ СНАРЕАИ БЕ РАНХЕ Б' 1ТА1ЛЕ) 
Ргетлјега: 7. окШћга 1936.
— К(оМаг) Р(гапсе): Цјић1јаоа5ка с1гата: ИогеШтбк! «1атп1‘к (Ргуа рге4»*ауа
7. окшћга 1936) — »51оуепес«, ћјић1јапа, ЕХГУ, 1936,/ ћг; 226,{ 5Фг. ' 7, 9. X- ; {
—- Т (гт па) 8 (Иуа); ГјиШјап&ко §1ес1аћ5&. Огата. Еи§епе 1лћЈсће: »Р1огеп1Т5к1 
§1ашшк« — »2еп51к1 буе!«, ЕјићЈјапа, ХУ,Ј1937Л ћг. ,2. [»ђп 44—45. < ' 1 ; • <
— АпопгтП: ТјићЈјапзка Љ ата: Р1огеп1:т&кј $1аттк  — »51оуеп5к1 <Зот«, ^јић-
1јата, I, ћг. 226, з1г. 2, 9. X. <: ,■ ) . :■ Ј Д?И ,11
УаХсппп РеГгоуГс КаГајеу: КУАБКАТиКА ККОСА (КУАБКАТиКД ККБСА) 
Ргетцега: 3. поуетћга 1936. с ,ј?
— К(оМ аг) р (гапс) :; ЕјићЈјапака с1гата: Куа<1га1ига кго§а — »51оуепес«, Цић-
1јапа, ООУ, 1936, ћг. 255, з1г. 7. . : ; : : ' М V г
— С(оуекаг) Р(гап): Уа1епђт Ка1ајеу: КуасЗхаШга кго§а -г  »51оуегп)зк1 пагос!«,
Бјићјјапа, XXIX, Ш 6, ћг. 254, '»№»'4. ( / . '
— М (гге1) Е(иЛугк): ТЈбрећ поуе »КуасНаШге кго§а« — »Ји1го«, ЕјиМјапа, XVII,
1936, ћг. 258, зЉг. 7. 6. XI.
— $р.: »Куас1га1цга кго§а«. Тјић1јап5ка с1гата — »51оуеп5'к1 <Зот«, ћјић1јапа,
I, 1 9 3 6 /® 2 5 3 , //> г* !\ \ •. .■ . ; \ * ;'Х ■
— М. 5.: ТЈбре1е ргетцеге и 1-,јић1јап5ко1т §1ес1аН§6и — »С1ита6ка гес«, В§с1,
II, Д936, ћг. 22, $1г. 3—4. г . . ,  Т . . , , , г .. ■■ . . . > *.-Гс ' ■ >пА \\;)/.п1А Л<! ■. , ! - , ' ■ ,П I I ■>: : 1 Л -
— У т т аг Ј(озГр): V. Ка1ајеу: Куа<1га1ига кгода. Ргегтјега Зз поуетћга 1936;
»С1ес1аИ»к1 Ијз 1« Магос1пе§а §1ес1аП5са V Ејић1јаЈПГ |(Огата), 1936/37, ћг. 6, 5гг. 
Ч Г _ 1 !4  I ! ' . . .  . Г« 1 гУГЈТ« • .. Ј ; ■ О Ш  ОЈ ) .{ У)ЛЛ I ■">•■.■. V;

.7 .1 ? ,10> С2 -Ј  / Ј  1 -  • и— М. 8 -еуа. (Маза 81а^ес): Ка^ајеу: »К\ас1га1ига кго§а«. Ргетгјега ћо (Згеу! 
Ке2П1ја је V гокаћ т е .  агћ. В. 51ир1се — »51оуоп5:кј тапгос!«, ЕјиШјапа, &Х1Х.
1936, ћг. 252. 3. XI. •'/..! л /01  ..:•! ЛЧ9Г Ј)17Х

- л т  Н 1с'.гЗ /л  вјс}Г1110 1*1 ..еклЛ :^пЈ!1в!г т  попЉпк М  -Л-.\1го)1 ч?>г.'Ч7 -
Ссгхез Кагфпапп Г Ес1па РбгЂег: 51МРОМ1ЈА 19371 (ВШМЕК АТ Е1СНТ) ' Ј 
Ргетјјега: 11. Јећгиага 1937.
— М(гге1) Цидугк): Тга§есћја бос1оћпе Атег1ке. Ро ргу1 герпза »51тЈошје 1937«
V ^гааш , ггг) »ЈрЦах)«;,- 1>јцћ1јата, ;Х\^Ц1ј, 1937,*, ћг. .41, 7.  ̂ \ . \ ■ \
— р${.: Ејић1јап5ка сЗгата. »бЈтГотја 1937« — »51оуепзк1 скжп«, II, 1937, ћг. 351
81г. 3.
— Какосеугс М(Иап): баугетепа А тепка па 1јић1јах1акој рогошаск В гата, когји 
рићМ1ка пе гагите — »Ргаус1а«, Вео§гас1, XXXIII, 1937, ћг. 11625, 51г. 5. ч- --
— Т (гт па) 8 (Цуа): ЕјиШјатбЗго §1ес1аИ§се. Пгата. »бтт^ошја 1937« — »2ег1бк1
буе1«, Ејић1јата, XV, 1937, )ћг. 5, «1г. 122—’123.; ! ’ I ■■ ■ !. ■■1 * А С \ $ V {_ у( /  [ .'г- ј • ('г; » [ , : - *
— У (т т аг) Ј(о5Гр): Сеог§еб Каићпап т  ЕсЗта Регћег: 51стГотја 1937. Ргет1јега
11. 1ећгиагја 193/. »С1е<3а1г5к1 И51:« МагсжЗпееа МекЗаИбса V 1јић1јат, Вгата,
Т936/37. ћг. 12. всг. 101—,104 ' ' . ; ' Л И .^ Т Л ^  Г Л / !
— С(оуекаг) Рг,(ап): бЈтЕотја 1937. V убећ ро5атегпо.5;11ћ т а о т а  рге<351ауа је

ићЦг

1936/37. ћг. 12, &1г. 101—-103.
-ј— С(оуекаг) Рг(ап): 5Јт&
М а  т о с а т  ибрећ — »51оуеп5к1 таго<3«, Бјић1јата, 1937, ћг. 29, »1г. 7, 15. Н!
*— К(оМ аг) Р(гапсе): Хјић1јапзка сЗгата: бмтЈотуа 1937 — »51оуетес«, Ејић1јата, 
Ц О /, 1937, згг. 7. 23. III ЈП 7Х  • • !/' М :о«.< • ■ П  >
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ВтсГс: МББ бТ1ММ1 5ТЕМАМ1 
Вгвгауега: 24. гааг1а 1937.

— К(оМаг) Р(гапсе): ТјиМјапбка сЈгаша: Ме<1 б1штх 51епат1 — »51оуепес«, 
Ци1)1јапа, 1.ХУ, 1937, ђг. 97, «1г. 7.
— С(оуекаг) Рг(ап): Иоуа јгујота <1гата — »бГоуепзк! пагос!«, ГЈиМјапа, ЕХХ, 
1937, ђг. 71, 81г. 4. 30. III.
•— §и.: Иоуа <1о(та6а с1гата. 1уо Вшс1с: »Мвс! 51гг1!т1 б1епат1« — »Ји1го«, Гјиђ- 
Јјјапа, XVIII, 1937, ћг. 84, 7.
—- М(а$а) 8(1ауес): Втс1сеуа Љгата »Мес1 зЦ-гкп! 51епат1« — »Ји1го«, Бјиђ1јапа, 
XVIII, 1937, ђг. 69, бИг. 3.
— М(аза) 8 -еуа. (81а^ес): В гата »Мес! бвхпт! зГвпата« — »б1оуепбкј пагоск, 
ЦиЈМјапа, ћХХ, 1937, ћг. 66, 81г. 4.
— РаузГс У1а<ИтГг: 2архЗк1 ођ ргехшегаћ. 1уо В ш бс: »Мес1 зЦгЈтх аГепатЈ« — 
ЛјиМјапбкх гуоп«, 1А/11, 1937, ђг. 3—4, бХг. 158—163.
— рз{.: ЦјиЈМјапака сЗгата. »Мес1 »ИгЈтх »Јвпатх« — »б1оуеп9кх с!от«, ЦјиђПапа. 
II, 1937, ћг. 69, бЦ. 2.
— М. К.: /уо В гпсгс: »Ме(1 Гктгћт бГепатГ« — »М1ас1та«, ћјић1јапа, I, 1937, ћг. 6, 
51г. 2.
— Т(гсНпа) 8 (Ига): ЦјићЦапзко §1е<ЈаШ»се. Огата. 1уо Втсхс: »Мес1 Ш пгт  
$1епат1« — »^епзкх 5\ге[«, ЦићЦапа, XV, 1937, ћг. 9, бИг. 204—205.
— В гпсгс 1уо: 1уо Втс1с: »Мес! §1жкт бХепатх«. Ргетхјвга 24. тагса  1937. — 
»ОкЛаИбкх ИзГ«, Кагоскхеаа §1ес1аН§са V ииМјапх {Огата), 1936/37. ћг. 15, &1г. 
125—129.

Махи>е11 АпАегзоп Г Еаигепсе 8{а1Ип§з: К^АЕА (ШНАТ РК.1СЕ 01ј0КУ?) 
Ргетхјега: 29. аргИа 1937.

— К(оМ аг) Р(гапсе): Кдуа1а. 1>гата Мах\ге11а Апс1ег50па — »б1о^епес«, ГХУ,
1937, ћг. 99, в*г. 8. 1. V.
— С(оуекаг) Рг(ап): Сх«1о тобка ећата: »Кхуа1а« — »б1оуепб(кх п атд«, Цјиб- 
1јапа, ГХХ, 1937, ћг. 99, »1г. 5. 1. V.
— М (пе1) ЦиАуГк): Атегх&ка »Шт/аЈа« V 1јић1јап5к1 с!гатх — »Ји1т«, 1јић1јапа,
XVIII, 1937, ћг. 103, &Иг. 7. 1. V.
— Уттаг Ј(озГр): М. Апс1ег5оп тп б1а1Нп§5: Шуа1а. Ргетхјвга 29. аргНа 1937. — 
»С1ес1аНбкх 1x51«, Матс1пе§а §1ес1аИ&са V ИјиМјапх (Б гата), 1936/37, ћг. 17, 51г. 
141—143.

ВеПоШ ВгесШ Г КиП М/еШ: ВЕКАбКА ОРЕКА (ВКЕ10К0бСНЕМ0РЕК) 
Ргетхјега: 30. 5ер1втћга 1937.

— Апотт: »Вегабка орега« V <1гатх — »б1оувпбкх сЈот«, Цјић1јапа, II, 1937, 1. X. 
а*г. 2.
— С(оуекаг) Рг(ап): Ргетхјега »Вегазке ораге« V с1гагш. Јггесћхо ог1§Ј1ха1па, 
сТићоуаЉа хп хаћаупа х§га 5 реГјет т  §ос1ћо је ге1а ргоћојеп ибрећ — »б1оуеп5кх 
пагос!«, Гјић1јапа, ћХХ, 1937, ог. 254, &1г. 4, 1. X.
— РауШ  У1а<ИтГг: Вегабка арега хгх Таге1ктоуа 5тг1 — »ЕјиМјапзкх хуоп«, 
1ЛШ, 1937, ћг. 11—12, бЦ. 553—556.
— К(оМаг) Р(гапс): ћјиМјапбка с1гата: »Вегабка орега« — »б1оуепес«, ћјић- 
1јапа, \Ж \ ,  1937, ћг. 230, 5Ц. 7. 7. X.
— М(гге1) Е(и&угк): Вегазка орега т  Таге1к1ххоуа атП . Вуе 1егро ибреН ргатхен
V ЏићЦапбМ 1с1гатх — »ЈиЦо«, ЕјиМјапа, XVIII, 1937, ћг. 237, бИг. 3.
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— Т(гЛта) 8(Иуа): МагосЗшо §1ес1а115се V Ц иМ јат. Бгата. Јоћп Оау — ВеП 
Вгесћ!;: Вегаака орега. 11§1а2ћЈ1 Киг1 \Уех11 — »2впбк1 5уе1«, ћјић1јапа, XV, 1937, 
ћг. 12, »1г. 302—303.
— У т т аг Ј(о 5Гр): Јоћп Сау: Вегазка орега. Ргетајега 30. 5ер1ет1ћга 1937. — 
»С1ес1аИ5-к1 Ц«1« Магос1пе§а §1ес1а115са V ћјић1јат (О гата), 1937/38, ћг. 3, 51г.

А 1ек5апс1аг УазПјемб 8 ићоуоКоЂШп: ТАКЕћКШОУА 8МКТ (ЗМЕКТ ТАКЕЕ- 
КША)
Ргегшјега: 7. оМоћга 1937.

— К(оМ аг) Р(гапсе): ћјиМјапбка <1гата: ТагеШхтоуа 5тг1; — »81оуепес«, ћјић- 
1јапа, 1.ХУ, 1937, ћг. 234, ®1г. 7. 12. X.
— М(гге1) ЦиЛуГк): Вегазка орега т  ТагеХктоуа зтг!;. ЈУус 1еро шреИ ргетлеп
V 1јић1јап5-к1 с!гата — »ЈиГго«, ћјић1јапа, XVIII, 1937, ћг. 237, 51г. 3.
— С(очекаг) Рг(ап): »Таге1ктоуа 5тг1« <па пабет ос1ги. ОкгиШа Гагба о гизкј 
роИс1ј1 сагбке с1оће — »81оуепакГ папх!«, Ејић1јата, ћХХ, 1937, ћг. 262, б!г. 5, 9. X.
— У т т аг Ј (05Гр): А1екбапс1ег бићоуо-КоћШт: ТагеИнтоуа атг!. Ргетцега 7. 
окГођга 1937. »С1е<1аН5к1 Мб1 Магос1пе§а §1ес1аИ5са V Ејић1јап1 (Б гата), 1937/38, 
ћг. 4, 51г. 33—35.
—  РаузГс У1асИтГг: »Таге1ктоуа 5тг1« ат »Вегабка орега« —  »Ејић1јат5к1 хуоп«, 
1ЛЧ1, 1937, ћг. 11—12, б№. 553—556.

Си51а\> КаЛеЊиг5: б1МКОУ1 (ЕАМЊ1Е бСНШККЕ)
Ргетгјега: 13. тоуетћга 1937.

— М (пе1) ЦиЛуГк): »бгткоух V скат!« — »Ји1го«, Ејић1јата, XVIII, 1937, ћг. 
276, 5*г. 3, 17. XI.
— С(оуекаг) Р(гап): СибГауа Нас1е1ћиг§а »биткоу1«. б1ага котесНја је оћст»1уо 
12УГб1по гаћауа1а — »бкзуепбка тагос!«, ИјићЈјата, ИХХ, 1937, ћг. 300, 5(јг. 5, 16. XI.
— Т(гШпа) 8 (Иуа): Ијић1јат5(ко §1ес!аН§6е. Б гата. Сиб1ау Кас1е1ћиг§: биткоух
— »2етбк1 5Уе1«, Цјић1јапа, XVI, 1938, ћг. 2, б1г. 43—44.

ЕЛоиагЛ Воигб.е1: бУЕБКОУС1 (ЕК1С-ЕКАС)
Ргетцега: 22. с!есетћга 1937.

— М (гге1) Ц иЖ пк): »буесНоуа« V 1јић1{јатбк1 с1гат! — »Ји1го«, ћјић1јапа, XVIII,
1937, ћг. 300, 51г. 7.
— К(оЂ1аг) Р(гапсе): ћјић1јат5ка с1гата: буес1гоус1 — »б1оуепес«, Ејић1јапа, 
ЦСУ1, 1938, ћг. 9, 51г. 7.
— Т(гШпа) 8(пуа): ЕјиМјапзко §1ес1аН5се. Огата. Воигс1е1;: Зуес1гоус1 — »2еп5к1 
5уе1«, Ејић1јата, XVI, 1938, ћг. 4, 51г. 45.
— УШтаг Ј(озГр): Ес1оиагс1 Воигс1е1;: буес1гоус1. Ргетлјега 22. с!есетћга 1937. 
»С1ес1аНбк1 Нб1« Магос1те§а §1ес1аИ5са V Ејић1јат1, 1937/38, ћг. 9, 51г. 65—68.
— С(оуекаг) Рг(ап): 1§га ж гМ јетја рапбке бос1ге. Урпгогкеу Ес1. Воигс1е1олчћ 
»буес1гоусеу« V таз! <1гат1 — »б1оует5:к1 таго<1«, ћјићЈјата, ИХХ, 1937, ћг. 331, 
б1г. 4.

А п1оп Рау1оуГс Сећоу: бМ1ЈВАС (СВАДББА)
Ргетцега: 8. јатиага 1938.

— К(оМ аг) Р(гапсе): Ијић1јат5ка с1гата: буес1гоусЈ, СозросИста ЈиНја, бтићас
— »б1оуетес«, Бјић1јата, БХУ1, 1938, ћг. 9, 51г. 7.
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— Т(гсИпа) 8 (Цуа): БјиМјапбко §1ес1аИбсе. Вгатпа — »2ешк1 буе1«, Бјиђ1јапа,
XVI, 1938, ћг. 4.
— Утпгаг Ј(озГр): Аи§и&1 5-1гтс1ђег§: Оо&росИспа ЈиНја, Ап1оп Рау1оу1с Сећо^: 
бпићас. Ргетцега 8. јапиага 1938. »С1ес1аНбк1 И&1« Магос1пе§а §1ес1аИ5са V Ијић- 
1јапј, 1937/38, ћг. 10, 51г. 73—76,
— МггеI ЦгмЈугк): 2ар1бкГ. б!гтс!ћег§ т  Сећоу V 1ј|ић1јапбк1 с1гат1 — »Ји1го«, 
Нјић1јапа, XIX, 1938, ћг. 7, б!г. 7, 12. I.

Аи%из1 8 (ппМ ег§: ООбРОШСИА Ј1ЈИ1ЈА (РРОКЕМ ЛЈЕ1Е)
Ргет1јега: 8. јапиага 1938.

— С(оуекаг) Рг(ап): б!гтс1ћег§оуа »СобросИспа ЈиПја« — »бкууемзкј пагос!«, 
ИјићЈјапа, ИХХ1, 1938, ћг. 6, б!г. 3.
— К(оМаг) Р(гапсе): ИјићЦапбка с1гата: буе<Јгоус1. ОобросНспа ЈиНја, бпићас
— »б1оуепес«, Ејић1јапа, ИХУ!, 1938, ћг. 9, &1г. 7.
— М(гт.е1) Ци&угк): б1гтсЊег§ т  Сећоу V сЈгатГ — »Ји1го«, Ејић1јапа, XIX,
1938, ћг. 7, б!г. 7, 12. I.
— Уттаг Ј(о$гр): Аи§и&1 б1гтс!ћег§: Ообро(11спа ЈиИја. Ап1оп Рау1стс Сећоу: 
бпићас. РгетГјега 8. јапиагја 1938 — »01ес1аНбкЈ Иб1« Магос1пе§а §1ес1аПбса V 
ЕјиМјат 1937/38, ћг. 10, б1г. 73—76.

УазШј бкгагкт : 1бР1Т 2А 21УЕЈЕШЕ 
РгетГјега: 28. арп1 1938.

— К(оЂ1аг) Р(гапсе): ЕјиМјапзка с1гата: »1зрк га 2Ј\4јепје« — »б1оуепес«, 
Уић1јапа, ИХУ1, 1938, ћг. 9, з1г. 7.
— М (пе1) ЦисЈ^гк): бкуагкгпоу »1брк га хМјепје« — »Ји1го«, БјићЦапа, XIX,
1938, ћг. 99, з1г. 7.
— Уттаг Ј(оз1р): V. бкуагкт: 1бјрИ га гшЏепје. Ргетцега 25. аргНа 1938. — 
»01ес1аНбк1 Нб1«, Магос1пе§а §1ес1аИзса V Ејић1јап1 (В гата), 1937/38, ћг. 17, з1г. 
129—130.
— Апотт: V. бкуагкт: ЈзрИ га ггу1јепје. »б1оуепзк1 с!от«, ЕјиђНапа, III, 1938, 
ћг. 96, з1г. 3, 29. IV.

Ш § г РГгапАеПо: МОСОЈ ВОМО 1МРКОУ12тАИ (ОиЕбТА бЕКА б1 К.ЕС1ТА А 
бООСЕТТО)
Ргетјјега: 21. ак!оћга 1941.

— С(сп>екаг) Рг(ап): Еш§1 Р1гапс1е11о: Иосој ћ о т о  ЈптргоутгаИ — »б1оуепзк1 
пагос!«, ЦјиМјапа, ИХХ1У, 1941, ћг. 249, згбг. 3.
— Уос1тк Ргапсе: Цјић1јапзка сЈгата: »Мосој ћ о т о  ттргоуЈгЈгаН« / — »б1оуепес«, 
Ејић1јапа, БХ1Х, 1941, ћг. 258 а, з1г. 5.
— Маза 81. (81ауес): »N0001 ћ о т о  ЈЈтргоукггаН« — »Ји1го«, ЕјићЈјапа XXII,
1941, ћг. 247, з!г. 4.
— А пот т : Иш§г Р1гапс1е11о: »Иосој ћ о т о  ЈтргоуГгггаН« — »б1оуепбк1 с1от«, 
ЕјићЈјапа, VI, 1941, з1г. 2, 22. X.

Магт ВгЦс: ВОТЕК АМОКАбН (О Ш Ш  МАКОЈЕ)
РгетГјега: 7. поуетћга 1941.

— УосЈтк Ргапсе: 1јић1јап5ка сНата: Мапп БггЈЈс: »Во1ег Ас1га1« — б1оуепес«, 
Ејић1јапа, ИХ1Х, 1941, ћг. 264 а, »Јг. 5.

394



— Маза 81(ауес): Ве1о скЉгоУ'П1§ке§а р1ба1е1ја па пабеш ос1ш. Мапп Огас: 
»Во1ег АгкЗгах« (ЕКшкЗо Магоје) — »Ји1го«, БјиМјапа, XXII, 1941. 1>г. 261, »1г. 3.
— (Вогко ВоЦЛаг): »Во1ег АпЛгах V 1јиђ1јапзкој Вгаша — »Ји1го«, Ејиђ1јапа,
XXII, *>г. 263, в1г. 3. -■ -1
— Апот т : ХЈзрећ »Во1ег АпсЈгага« V па§1 Вгагш — »б1оуеп8к1 с!от«, ЕјићЈјапа,
VI, 1941, ћг. 258, б!г. 3.
— Ут т аг Ј(озГр): БипсЈо Магоје: Во1ег Апдгабћ. Ргетајега 7. XI 1941. »С1ес1аНбкЈ 
Н»1« Магос1пе§а §1ес1аН!бса V БјиЈМјат, В гата, 1941/42, ћг. 5, в1г. 37—39.
— Кире1 МГгко: Випс1о Магоје: Во1ег АгкЈгаг — »С1ес1аН1§к1 Нб*« МагосМе§а §1есЗа- 
Н§са V 1/јић1јат (О гата), 1941/42. ћг. 5- а1г. 38—41.

УГсШ ЕјНтт: СШУЕК К1 ЈЕ МШШ, бМКТ (ОМПЕ САК.Е А УА21ЈТ МОАКТЕА) 
Ргегајјега: 17. Гећшага 1942.
— УоАтк Ргапсе: ЕјићЈјапзка с1гаша: »01оллек М је уМе1 5тг1« — »б1оуепес«, 
ЦјићЈјапа, БХХ, 1942) ћг. 61, б!г. 3.
— (Вогко Вогтаг): С1оуек к! је уМе1 з т П  — »Ји^го«, Ејић1јјапа, XXIII, 1942, 
ћг. 40, 51г. 4—5.
— Ут т аг Ј(озГр): С1оуек к1 је уМе1 бтг1. Ргетцега 17. II 1941. — »С1е<ЗаН5кЈ 
Н»1« Магос!пе§а §1ес1аН5са V Ејић1јап1, 1941/42, ћг. 12, 51г. 93—95.
— С(оуекаг) Р(гап): ЕШтги: С1оуек, М је уМе1 5тг1. Ро габ1и§1 Јапа, Сезагја 
т  VI. бкгћтбка гаесап изрећ гапгтгуе котесНје — »б1оуеп&к1 паголЈ«, Ејић1јапа, 
[.XXV, 1942, ћг. 42, 5,Гг. 3, 21. II.

Рауе1 СоИа: ЈИКСЕК 
Ргетјјега: 22. тагГа 1942.
— Апотт: СоНоу »Јигсек« — «Ји1го«, ЕјиШјапа, XXIII, 1942, ћг. 67, &1г. 4.
— УоЛтк Ргапсе: ЦиМјапбка (Згата: Р. СоНа: »Јигсек« — »б1оуепес«, ЕјићЈјапа, 
ЕХХ, 1942, ћг. 83, б1г. 3.
— С(огекаг) Рг(ап): Р. СоНеуа ргау1ј1са »Јигсек« — »б1оуеп5к1 пагос!«, 1,ХХУ, 
1942, ћг. 68, &1г. 3.

МоИеге: 501А  2А 2ЕМЕ (1/ЕСОПЕ БЕб ЕЕММЕб)
Р гет11!јега: 12. т а ја  1942.
— Маза 81(ауес): Моу МоНеге V па&1 (ЗгатЈ: »бо1а га гепе« — »Ји1го«, XXIII,
1942, ћг. 107, 511Г. 4.
— (Вогко ВоЦАаг): МоНегоуа »бо1а га гепе« — »Ји1го«, 1Јић1јапа, XXIII, 1942, 
ћг. 110, 5Гг. 4—5.
—- 8шр1са Војап: Макај т1&Н оћ гегу 1 МоНегоуе »бо1е 2а гепе« — »С1ес1аН5к1 
НбИ« Магос1пе§а §1ес1аН5са V Ејић1јаш', Вгата, 1941/42, ћг. 16/17, 51г. 125—137.

1уап Сапкаг: 2А МАКОБО^ В1ЛСОК 
Ргетцега: 17. окшћга 1945.
— Апотт: б1оуепако пагосћго §1ес1аИ5се. (Мајауа рге<151:ауе »2а пагос1оу ћ1адог« 
и ге21јј В. бГиргсе к ојот  &е о!уага ргуа ро51ега1;па бегопа о у о §  р020Г151а, 1945/46)
— »Еји<3бка ргаујса«, Ејић1јапа, VI, 1945, ћг. 148—150, 13—15. X.
— Апотт: ОГуог&еу Магос1пе§а §1е<ЗаН&са (Ве1е5ка <3а је рогооб^е оГуогепо 
рге<Зз1а\7о т  »2а пагосЗоу ћ1а§ог«) — »ћјисЈбка ргау!са«, ЕјићИапа, VI, 1945, ћг. 
153, 51г . 19. X.
— Могауес Пизап: »2а пагосЗоу ћ1а§ог« (за бНкот) — »бкууеПбМ рогосеуа1ес«, 
ЦјићЈјапа, VI, 1945, ћг. 156, 51г. 6, 19. X.
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— Ро^астк МИап: 1уап Саикаг: »2а пагос1оу ђ1а§ог« — (Ођ о!л/оп1:ует ргес!- 
51аУ1 1јиђ1јап&ке Б гате) — »ЦиЛака ргау1са«, Циђ1јапа, VI, 1945, 5г. 171, &1г.
11, 10. XI.
— Ро§астк МИап: »2а пагосЈо^ 1з1а§ог« (оћ о 1уоп1уеп1 ргес!б1аУ1 ЈјиђПапзке 
Пгате) — »М1асМпа«, III, 1945, ћг. 26, 26. X.
— ГШр Ка1ап (КитЂаЊухс): О «Ши и %п т  гегЈја. (Ро ргуЉ ргес!б1:ау V 1јић- 
1јапбк1 Огата) — »Еји<1бка ргауГса«, ЕјиМјата, VI, 1945, 1>г. 162, бЂг. 6, 30. X.
— ОсуГгк Ап(оп: бЈоуепзко пагоЈпо §1ес1а1Мбе. Рге§1ес1 ргу.1ћ иргжогкеу V 1јиђ- 
1јап8к1 Вгат!) (»2а пагсх1оу ћ1а§ог«, »МгбИја тг&1ег Регктза« 1 »бо1а га хепе«)
— »б1оуепбМ рогосеуа1ес«, ЦићЏапа, VI, 1945, ћг. 192, 5ђг. 6, 2. XII.

МоИег: б01Л 2А 2ЕМЕ 
Ргетцега: 23. окГоћга 1945.
— Апотт: \т Магодпост §1ес1аИ§ба. Г)гата. Ргет1ега МоШегоуе котесИје »бо1а 
ха гепе« (Ве1е§ка о ргетЈЈЈегГ ба рос1асгта о иусхЗасЈта) — »бЧоуепзк! рогосс- 
уа1ес«, ЕјиМјапа, VI, 1945, ћг. 159, бЂг. 6. 23. X.
— Апотт: Ргагтега V Огапи: МоШешуа костес1тја »бо1а га гепе« (Ве1е§ка о 
рге<151:ауј) — »Цјис б̂ка ргаугса«, БјиШјапа, VI, 1945, ћг. 155 а 156, б1г. 6, 22—23. X.
*— РШр Ка1ап (КитЂа(оуГс): О &Ши V 1"п 1п гехјјј. (Ро ргулћ ргесЈаГаугћ V 
1јић1јап5к1 Огата) — »ЕјисЈбка ргауша«, Ејић1јапа, VI, 1945, ћг. 162, 51јг. 6, 30. X.
— ОсуГгк А п1оп: бк>уепкко тагос1по §1ес1аН'5се. Рге§1ас1 ргујћ ирпгогкеу V 1јић- 
1јапбк1 Б гат!) — »б1оуепбк1 рогобеуа1ес«, ЕјиМјата, VI, 1945, ћг. 215, з1г. 6,

УИотИ 2ирап: КОЈбГУО V МЕУ1НТ1 
Ргет1јега: 9. поуетћга 1945.
— Апотт: Е)гата. ^ПотП 2ирап »Кој51уо V пеуШП« (Ве1е§ка о ргесЈбГојесој 
ргет1јеп) — »ЦјиЉка рга^гса«, Ејић1јапа, VI, 1945, ћг. 167—168, &1г. 6, 6—7. XI.
— Апотт: Бапаб ћо ирпгогНа Огата »Кој51уо V пеу1ћ1:1« УкотН а 2ирапа. 
(Ве1е5ка о ргеттјеп) — »б1оуепбк1 рогосеуа1ес«, ЕјићЈјапа, VI, 1945, ћг. 173, 
81г. 9, 9. XI.
— Апотт: Огата. ВгатаГбка гереНага Ш1отИа 2ирапа »Којб1уо V пеуШП« 
(Ве1е§ка <1а је ргетајега ос1г/.апа) — »бкпгепбк! рогобеуа1ес«, Ејић1јапа, VI, 
1945, ћг. 176, бЉг. 6, 13. XI.

СагХо СоШот: РКШОКбКЕ 2БКАНЕ (ЕА ВАКИРРЕ СН10220ТГЕ)
Ргегшјега: 4. јапиага 1946.
— Апотт: ЈМоуа ргетцега V Вгагт (»Рптогбке хсЈгаће«) — »БјисЈбка ргаујса«, 
Ејић1јата, VII, 1946, ћг. 2, 51г. 6, 3. I.
— О суик Ап(оп: б1оуетбко пагосЈто §1ес1аН§се. Рге§1ес1 ирпхогНуа V 1јић1јап5к1 
БгапП. МНа Рисоуа: буе! ће2 боугахб^уа 1 Каг1о ОоМоп1: Рптогзке гдгаће) — 
»б1оует5к1 рогосеуаЈес«, Ејић1јапа, VII, 1946, ћг. 22, б1г. 6, 27. I.

Миоз1ау Кг1е1а: V АСОШЈ1 (И АООМ1Ј1)
Ргет1|јега: 16. аргНа 1946.
— Кгаи(а 1м.(Из1ау: Магоб1ау Кг1еха: »V а§отј1« — »бЈоуепбк! рогосеуа1ес«, 
Ејић1јапа, VII, 1946, ћг. 106. 8. V.

В оп з ЕеопНе^Гс Согћа(оу: МЕАБОбТ ОСЕТО^
Ргетјјега: 25. т а ја  1946.
— КГаи(а ЕасНз1ау: Вопв Оогћа1оу: »М1ас1о51 осе1оу«. — »б1оует5к1 рогосеуа1ес«, 
^јић1јата, VII, 1946, ћг. 132, 8. VI.
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— Апотт: 51ауоб1па ргетцега V Бгатх (ВеЈеака о ргес1з1;ау1 »М1а<1о51 осе(х>у«)
— »ЦјшЈбка ргаухса«, ЦиМјапа, VII, 1946, ђг. 119, &1г. 6, 24. V.

ВгсИко К геј1: УЕОКА Р1ЈМТАК1ЈА 
Ргетхјега: 13. окШћга 1946.
— Ро1гс IVап: 01з иргхтогкух КгеГ1оуе »Уе1хке рип1агхје« — »ЕјисЈ&ка ргаухса«, 
ЕјиМјапа, VII, 1946, ћг. 242, 15. X.
— КГаШа ТаДШау: Вга1ко КгеП: »УеНка рип1агхја« — »бГоуепзкх рогосеуа1ес«, 
ЕјиН1јапа, VII, 1946, ћг. 242, 16. X.

МГгозЈау КЛега: ООбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1
Ргегтјега: 16. окГоћга 1946.

— КГаи1а ЕасИзШ^: О гата С1етђајеухћ — »б1оуапбкх рогосеуа1ес«, ћјићХјапа,
VII, 1946, ћг. 247, 22. X.

АЈекзапЛаг МГко1ајеу1с 051го\>5кг: бЕ ТАК ГЛбЈАК бЕ МА2АВШЕ ШАМЕ 
Ргетјјега: 23. тагГа 1947.

— Апотт: А1ек5ап(1аг N. 051гоузкг: (Ргес! ргетхјеги »бе >1ак Нбјак зе пагасЗпје 
ијате«) — »81оуепзкх рогобеуа1ес«, Цјић1јапа, VIII, 1947, ћг. 70. 23. III.
— Ига&о §е§а: КотесНја Об1гоу5ке§а V 1јић1јап5)кет <1гат»кет §1ес1аН5би — 
»ћјискка ргау1са«, Ејић1јапа, VI, 1947, ћг. 128, 3. VI.
— 1е (Ракт В о п 5): »бе Хак Пајак 5е такаЉје ијате«. Оћ ргетхегх V пабет  
<1гат5кст §1ес1аП5си — »б1оуепзкх рогосеуа1ес«, ]1јић1јапа, VIII, 1947, ћг. 93,
20. IV.

бИОУЕМбКО МАКОБМО СћЕОАЕ1бСЕ У ћЈ1ЈВ1ЈГАШ

РеИк5 1оре К арпо Ле Уе%а: /^ТЈЕМТЕОУЕЛЈЈМА (ОУСЈ1 КАИ)
Ргетхјега: 23. оМоћга 1951.
—  Ргап АЉгећ1: УеИкх 1еаЈаг. Оћ оГуогПуепх ргедбГаух поуе бегопе V Бгатх —  
»ћјидбка рга^хса«, ћјићЈјапа, 10. X 1951.
— Ргапсе Јат т к: »Риеп 1еоуејипа«. 1г 2арх&пхкоу о <1е1и Војаиха б1ирхсе — »ћјис!- 
бка ргаухса«, Ејић1јапа, 20. X 1951.
— Апотт: ћоре с!е ^е§а: »РиепГеоуејипа« — »ћјиЈбка ргаухса«, ЕјићЈјата,
25. X 1951.

МГгоз1аV КЛега: V АСОМ1Ј1 (V  АСОШЈ1)
Ргетхјега: 19. јапиага 1953. (оћпоуа)

— Апотт: 1Ј адопхјх V 1јић1јап5кој Вгат! (Ве1е§ка о осЗггапој ргесЗбГаух 5а 
бухт рос1асхта о исебпхсхта) — »б1оуеп5к1 рогосеуа1ес«, ЕјићЈјапа, 20. I 1953.
— Уа5ја Ргес1ап: I2 1јић1јап5ке В гате »V а§ошр«. Оћ 5е»<1е5е1;1е1;пхсх МхгозЈауа 
Кг1ехе — »ћјисЈбка ргаухса«, Ејић1јапа, 14. II 1953.

РпеЉпсћ ВиггептаИ: КОМИЕТЈб УЕ1ЛК1 (КОМ1ЈЕ1Јб БЕК. СКОббЕ) 
Ргетхјега: 23. Гећгиага 1962.

— В. Ро§астк: Војап бШрка 2 К оти1от V 1јић1јап51кх Бгахт — »Ое1о«, Мић- 
1јата, 18. II 1962.
— Апотт: Котикхб ^еНкх V дгатх бМС. (Ве1е»ка ,ро о^гхапој р г ет 11егх) — 
»Бе1о«, ИјићЈјапа, 24. II 1962.
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— Јозгр УМтаг: БигепшаИ: »КошиЈиз УеМкј« — »Бе1о«, ЦиђЦапа, 2. III 1962. 
(кгкхка).
— С. Иокес: 1бкгеш р1јебак Војаши 51ир1с1 — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 2. III 1962. 
(кгШка).

РеНсГеп Магсеаи: ЈАЈЕ (Е’ОЕ1ЈР)
РгешИјега: 13. шаг1а 1962.
— Јозгр Уттаг: Е. Магсеаи: ЈАЈСЕ — »Бе1о«, ЕјиМјапа, 17. III 1962. (кгШка).
— Бика Рау1оуГс: УеНка 1§га. РгкМ!ћ БГгепша!: »Коши1иб УеМк1, геИја Војап 
51;цр1са. (Оо51оуапје б1оуепбко§ пагоЉо® §1ес1а1Ј51а к  ЕјиМјапе) — »Об1оћо- 
Зепје«, багајеуо, 15. XI 1962. (кгШка).

СОбТОУАШЕ V УАКбАУ1, РООбКА, 1. (Јесешћга 1963.
— Апотт: »Јаје« Р. Магбоа. Со51оуапје бМС Ејић1јапа — »Кипег ро1'5к1«, 
Шагзгаша, 2. ХН 1963, ћг. 282.
— Јеггу 2,а§огзкГ: 1хђог б1оуепаса — »Тгућгта 1лк1и«, Магбгаша, 2. XII 1963, 
ђг. 332.
— Котап 8т.ус11о^51а: 11 ггахепји 151те — »2ус1е Шаг&гашу«, Шагбхаша, 5. XII 
1963, ћг. 289.
— КагоИпа ВеуИп: Рогоп51е \г ЕјиМјапе — »Ни51гошапу кипег ро1бкк, \Уаг52а\уа,
8. XII 1963. ћг. 290.
— Аи%из1 СгоЛтлскГ: СобИ и. Ји§о51ауИје — »б1ошо рошбгесћпе«, \Уаг52а\уа, 9. 
XII 1963, ћг. 294.

А п ћ и г АЛатоу: РОМЦШ 71 (ЕЕ РКШТЕМРб 71)
Ргегшјега: 9. ок!оћга 1964.
— Апотт: Ргегшјега V Вгашх бМС. (Ве1ебка о ргешуеп ба рос1ас1та 4 ба 
1о1обот ргес1б1ауе) — »Бек)«, ЕјиШјапа, 9. X 1964.
— ЈозГр Угс1таг: А. Ас!атоу: »РотаЈас! 71«. 01уогкуепа ргетјега бегопе V 1јић- 
1јапбМ Огатј — »1>е1о«, Ејић1јапа, 14. X 1964. (кгШка).
— Уазја РгеЛап: В гата бИС Ејић1јапа. АгШиг Адатоу: »Рот1ас1 71« — »Мам 
Ка2§1есћ«, Ејић1јапа 24. X 1964. (кгШка) +  КгШсагвУО ро2оп§1е, б1еп јто  
рохогје, 1\1оу1 бас1, 1983, б1г. 174—176.

А пгоп Р пу1оугс С ећо у .  1УАЖ)У 
РгетГјега: 14. <1есетћга 1967.
— Апотт: »1уапо\7« А. Р. Сећоу ји1п V 1јић1јап5кој Б гатј — »ЦиМјапбМ 
<1пеушк«, Ејић1јапа, 13. XII 1967.
— Апотт: Бгеу! V Вгата бИС ћјиМјапа: Јуапоу — »Ве1о«, Ејић1јапа, 14. 
XII 1967.
— У а з ја  Ргес1ап: А. Р. Сећоу: 1уапоу — »Ејић1јапбк1 с1пеупј)к«, 1Лић1јапа, 15. 
XII 1967.
— Јозгр УШтаг: А. Р. Сећогу: 1уапоу. Црп20г11еу V Ејић1јапбкој Вгаш1, — »ВеЈо«, 
ЕјиМјапа, 17. XII 1967.

МЕбТИО СЕЕБАибСЕ иИВћЈАМбКО
I. Каћтапоуа I 2. Јис1кеуГс: РОМ12АМ1 Ш КА22АИЈЕМ1 
Ргетјјега: 13. поуетћга 1964.
— Апотт: Ргес1 ирп20п 1угЈ0 »Ропкапаћ т  гаг2а1јешћ« (Мајауа ргеш1јеге ба 
рос1ас1та) — »Бе1о«, ћјић1јапа, 8. XI 1964.
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— Магјап Јауогтк: Бгатзка уеггца Боб1ојеу5ко§. »Ропкепј ап га22а1јеп1« V 
1јић1јап8кет МезШет §1ес1аИбси — »Е)е1о«, БјиМјапа, 17. XI 1964. (кгШка).
— АпЛгеј 1пкге{: Ме&Шо :§1ес1а1ксе 1јиђ1јап®ко: Р. М. Ек>51ојеу5к1: »Ропажеп! т  
га22а1јепј« (<1гата1Ј2асЈ1а Б. Каћтапоу 1x1 2. Јис1кеУ11с) — »N^51 КагаДесИ«, Цјић- 
1јапа, 21. XI 1964.
— Апот т : 2ап1ттеа герпга о х т о т а  ргет1ега — »Ве1о«, ћјић1јапа, 21. XI 1964. 
(Керпга и с!ги§ај §1итаској рос1еН).

МАВЈВОК
МАКОБИО СБЕОАЈЈбСЕ V МАК1В0КИ
МИап Ве§оугс: ВКЕ2 ТКЕТЈЕСА (ВЕ2 ТКЕСЕСА)
Ргетцега: 23. арп1а 1932.
— Апот т : Мапћогеко §1еЛаН5се. РгобЈауа 25. 1е1п1се кпјкете^а сЈе1а МПапа 
Ве§оу1са. Ргет1јега »Вгег 1ге1;'је§а« ММап Ведошса. Ко1 ге215ег с1ећШга В. б 1ир1са
— »ЈиФго«, Цјић1јапа, XIII, 1932, ћг. 93—94, 22—23. IV.
— У(1а<ИтГг) К(га1ј): МИап Ве§ошс: »Вгег 1ге1је§а« V тап ћ огбк ет  §1ес1аМси 
—1 |»Ји1го«, ЦјиМјапа, XIII, 1932, ћг. 98, &1г. 3, 28. IV.
— г.: »Вгег 1ге1је§а« (Ргегтјега Ве§оу1сеуе П-гате) — »МапћогбОа уесеш1к 
'ЈиФга'«, VI, 1932, ћг. 93, »1г. 3.
— Уа1оуес Ргапс): »Вгег 1ге1је§а« V тап ћ огбк ет  §1ес1аИ5си — »б1оуепес«, ИХ, 
1932, ћг. 95, 51г. 4.
— (РегиггГ Јуо): МИап Ве§оу1с: »Вгег 1ге1је§а« — »Рпја1е1ј«, ћјић1јапа, VI,
1932, ћг. 2, »1г. 45—47.
— Ка1ап РШр (К ит ђа1оугс): Рос1оћа т1ас1е§а котесНјап1а — »бодоћпоб!«, IV, 
1936, ћг. 7/8, 51г. 338—346.

Со51оуапје и 2а§гећи 13. јипа 1932.
— Н. ( 1 у о  Нег§езгс): Магос1по кагаЈШе, МИап Ве§о\1с: »Вег 1гесе§а«. Соб.1оуапје 
бауе беуегоуе-бегћапоуе, У1асНт1га бкгћтбека 1 Војапа б1ир1се — »Оћгог«, 
2а§гећ, 14. VI 1932. (кгШка).
— В. М. (Вгапко МазГс): Со51оуапје таићогбкјћ §1итаса и Ве§оуЈк5еуај с1гат1 
»Вег 1гесе§а« — »N0^01511«, 2а§гећ, 15. VI 1932. (кгИИса).
— (а. г.) (Ап{е Којт с): Ма1о кагаПбШ, Со51оуап-је <61апоуа тапћогбке с1гате. 
МИап Ве§оу1с: »Вег г1гесе§а« — »Ји1ашј! 1Ј51«, 16. VI 1932. (кгШка).
— И%а НГгзсШег: 2а§гећаско ргато. Иабко с!отасе поуке1е — Со51оуалје т а п -  
ћогбкЈћ 1§га1сеу — »Ји11го«, Ејић1јапа, 17. VI 1932. ((кгШка).
— Р. V. Р. (Ре{аг уоп РгегаЛоућзсћ): Са515р1е1 Мапћогег бсћаи5р1е1ег. Ве§оу1с: 
»Оћпе с!еп ОпИеп« 111 <1ег Ке§1е В. б1ир1са5. — »Мог§епћ1а11«, 15. VI 1932.

К оћеп  8{о1г: 12СивиЕМ 1 ^АЕСЕК (2ШЕ1 НЕК2ЕМ 1М ОКЕ1 ^ЊКТЕЦТАКТ) 
Ргетгјега: 25. десетћга 1934.
— (Вгаутсаг М апја): КоћеП б1о1г: »1и§ић1јеп1 уа1сек« — »С1ес1аН5к1 11.51« 1Магос1- 
пе§а /§1ес1аНбса V 1јић1јат (Орега), 1934/35, ћг. 5, &1г. 33—34.
— г. (Кећаг КасИуој): »12§ић1јеш уа1сек« па пабет оИги. Маг§1паНје V ЈспИкоуа 
кготк! — »Мапћогак! уесвгшк 'Ји1га'«, 1935, ћг. 4, 51г. 3.

Сеог§е ВегпагЛ 8 ћаш: 2ВКАУШК МА КАбРОТЈЦ (ТНЕ БОСТОК'б БЊЕМА) 
Ргетгјега: 2. 1ећшага 1935.
— г. (Кећаг КасИуој): 2с1гаутк па га5ро1ји. Коте<Нја V ,ре11ћ с1ејаој1ћ. Марјба! 
Вешагс! бћаш, рге1огИ 01оп 2ирапс1с. 2гег1га1 1(п т5сеп1га1 1л§. агћ. Војап 
б1ир1са — »Мапћог5к1 уесегшк 'Ји1га'«, IX, 1935, ћг. 30, 51г. 4.
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— с.: Ки1Шгт рге§1ес1. МагЉогбко киПито рјато. (»2с1гауп1к па габро1;ји«) — 
»ЈиФго«, БјиМјапа, 5. II 1935.

УаХепИп КаГајеу: КУАВКАТША ККООА (КУАОКАТШ1А КШ СА)
Ргет1\јега: 7. арп1а 1935.

— С.: Ка1ајеуа »Куас1га1ига кго§а« — »МагЉог&к1 уесетлк ’Ји1га’«, МагЉог, IX, 
1935, ђг. 78, 51г. 3.
— г. (Кећаг КасИ^ој): Куа<3га1ига кго§а. Уе8е1оЈ§га V 1гећ ЛејагијШ. бр!5а1 Уа1еп1т 
Ка1ајеу, ргеуе1 ЈозЈр УМ таг — »МагШогакГ уееегшк 'Ји1га'«, IX, 1935, 5г. 83, 
б!г. 3.

б1оуеп5ко пагос!по §1ес1аШсе МагЉог

М1гоз1ау Кг1ега: ТЈ АСОМ1Ј1 
Ргетхјега: 10. т а ја  1958.

— Ки.(1о1ј, Вгапко: Кг1еха V тагШогбк! ВгатГ. — »б1оуепбк1 рогосеуа1ес«, Цји1> 
1јапа, 13. V 1958. (кгШка о »1Ј а§оп1ј1« и о ћ ж т  б1ир1с1те гехгје ос1 &1;гапе У1асИ- 
тага бкгђтзека).
— М. 5.: Вгегкћо^поб!; т  оћир. Ргетгега Кг1егеуе <1гате V бИС V Маггћот. — 
»Уесег«, Мапћог, 15. V 1958. (КгШка па ргес!б'1ауи »1Ј а§опгјг« ро геггјг Војапа 
бШрке о<3 &1;гапе V. бкгћтбека).

8 КОРШЕ

МАКОБМО Р020К1бТЕ »ККАО АЕЕКбАМБАК I«

Е(1топс1 С гго (ро Еат/и То1б1;оји): АМА КАКЕШША 
Ргегшјега: 20. 5ер1етћга 1932.

— М. (Ре1аг МИгорап): Апа Кагепјта — »Јигт рге§1ес1«, бкор1је, VII, 1932, ћг. 
8—9 (ау§и51—бер!;етћаг), 51г. 368—369.
— УеИтгг РагИс: Апа Кагепјта — »УапЗаг«, бкор1је, I, 1932, ћг. 22, б!г. 11, 25. IX.
— К. 8 . Р.: БуаскзеГ ргетгјега 5)кор5ко§ 1еа1;га — »Угете«, Вео§гас1, 10. I 1933. 
(г о »Ап1 Кагепјтој« 1 »ВапГопоуој зтгГг« и гегца В. бШргсе).
— Апотт: Маг. ро2оп51;е. Апа Кагепјта. Вгата^јкастја готата  I,. То1&1;оја и 
5е<3ат бНка. КесШ;е1ј §. В. б1иргса — »бкорбкг §1а5.пгк«, 4. X 1932, бГг. 4.
—  КгзШ 81ејапоу$к1: БејпобГ па 5кор51кго1; 1еа1аг у о  репосЗо!; 1928— 1933 (»Апа 
Кагепјта«, 1932) — »Теа^агбкг §1абпгк«, бкорје, 1983, ћг. 23, 51г. 98—99.

Сеог§ ВГћпег: ОАМТОШУА бМКТ 
Ргетцега: 11. ок!оћга 1932.

— М. (РеГаг МНгорап): »БаШопоуа зтг1« — »Јихпг рге§1ес1«, бкорИе, VII, 1932, 
ћг. 10 (окГоћаг), 51г. 423.
— УеИтгг РагИс: »Бап1;опоуа 5тг1« — »Уагс1аг«, бкор1ое, I, 1932, ћг. 25, 51т. 7.
— К. 8 . Р.: Вуас1е5е1 ргетгјега 5кор5ко§ 1еа1га — ч»^гете«, Вео§га<3, 10. I 1933. 
(1 о »Ап1 Кагепјтој« г »Г)ап1опоуој шгИ« и геггја В. б!иргсе).
— КГ51а 81ејапоу5кГ: Бејпоб! па 5кор51кк>1 1еа1аг уо репосЗо! 1928—1933 (»Бап1о- 
поуа 5тг1«, 1932) — »Теа1аг5к1 §1а5пгк«, бкор1је, 1983, ћг. 23, 5>1г. 99.
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8РПТ

МАКОБМО КА2АБ1бТЕ 7А РКГМОКбКИ ВАМОУШТЈ — б Р и Т , ОРС1М5КО 
КА2АибТЕ

т Ш ајеуГс ТоШ ој: 21У1 ћЕб (ЖИВОИ ТРУП)
Ргатцега: 7. Јеђгиага 1933.

—• В (ојап) 81(иргса): Кегазег о »21уотп 1еаи« — »КагаПзт Пб1«, брШ, Пг. 10,
7. II 1933.
— Апот т : КерегШаг Магсх1по§ кагаН&а. 1е§« — »Иоуо с1ођа«, 5рИ1, 7.
ГеНгиаг 1933. (Маја^а ргетајеге).
— Апот т : Корег1оаг Магос1по;§ кагаШ^а. »21у1 1еб« — »ЈасНгатзка ро51а«, бр!к,
7. II 1933.
— 8А1.Р (8 ГШје А1јггеу1с): Иау N. То1б1;ој: »2ау1 1е§«. бсепо§гаГ 1 гехкег Војап 
бШраса, к. §. Впе 7. II 1933. и О р стзк от  КагаПбђи — »Моуо с1оНа«, брШ, 8. II
1933. (кгШка).
— Апот т : »2га 1еб« с!гата ос! Иауа М1ко1ајеу1са То1&1оја — »ЈаЛгапзка ро51а«, 
брН1, 8. II 1933. (кгШка).
— МШса КозНс-8е1ет: Буа рохопзпа р ћ т а  ж брШа (II) — »2гуо1 1 гас1«, 
Вео§гас1, §ос1. VI, кпј. XIV, бу. 85. 1. III 1933. <0 ргетајеп »2гуо§ 1е§а«, кгШка).

1а<Из1ау РоЛог: РОИЛЈВАС РКЕО ОСЕЕВАЕОМ (СбОК А ТСКОК ЕИОТТ) 
Ргегтјега: 1. таг1а 1933.

— Апот т : б1а зе аргета? »Ро1диђас ргес! о§1ес1а1от« — »КагаН&ш Нз1«, брШ,
23. II 1933. (Мајауа ргетГјеге).
— Апот т : Керег1оаг Магос1по§ Ка2аП§1а. »Ро1јиПас рг©с! о§1ес!а1от« •— »Моуо 
с1оНа«, брШ, 1. III 1933.
— Апот т : КереНоаг Кагос1под КагаНз^а. »Ро1јићас ргес! о§1ес!а1от« — »Јадгап- 
бка роз1а«, брШ, 1. III 1933.
— 8А1.Р (8 ГШје АЦГгеуГс): И. Рос1ог: »РоЈјиПас ргес! о§1ес1а1от«. бсеподга! 1 
гесШе1ј: § . В. б1ирјса, к. § .  1>пе 1. таг1а 1933. и ОрсЈП5-кот КагаИзШ —  »М о у о  
<1оНа«, брН1, 2. III 1933. (кпИка).
— Апот т : »Ро1јиђас ргес! о§1ес1а1от«, 1§га и 1п с1та о<1 ЕасП51ауа Рос1ога — 
»ЈасНапбка ро§1а«, брШ, 2. III 1933. (кгШка).
— МШса Козпс-8е1ет: Рогопбпо рхзто 1г брШа — »21уо1 1 гас1«, Вео@гас1, §ос1. 
VI, кпј. XV, 5У. 87. 1. IV 1933. (кгкака ргес1б1ауе »Ро1јиПас ргес! о§1ес1а1от).

Ре1ег М/еГзз: РКОСАМЈАМЈЕ I 1ЈВ13ТУО РОИ МАКА КАКО Ш  РК1КА2ШЕ 
СЕТЈМАСКА ТК1ЈРА 01ЈбЕ^МЕ ВОИМ1СЕ \Ј СНАКЕОТОШ РОБ ^ООЗГУОМ 
СОбРОБША БЕ бАБА (В1Е ^ЕКРОШТЈМС ИМБ ЕКМОКВИМС ЈЕАМ РАШ. 
МАКАТб ВАКСЕбТЕИЕТ БУКСН ОШ бСНАИбРШШКиРРЕ БЕб НОбР12Еб 
7ЛЈ СНАКЕШХЖ ^МТЕК АШЕ1Т1ЈМС ВЕб НЕККМ ВЕ  бАОЕ)
Ргет1јега: 26. поуетНга 1966.

<— У (ојко) Млгкоугс: Орзехт р1апоу1 а и Бгат1 г и Орега. Кесклта бегопа 
р о стје  29. б1и<1епо§ ргепНјегот Ше1550Уе сНате »Мага-бас1е« и ге21Ј1 Војапа 
б1ир1се — »б1ођос!па 1)а1тасЈја«, брИ1, 18. X 1966.
— Апот т : МтцаШге — »Моу1 П&1«, Кцека, 19 X 1966.
•— Апотт: брШ: §05110Уапје ђео^гасЈбкоћ геггбегјеу — »Е)е1о«, Ејиђ1јапа, 19. X
1966.
— М(гго) Ј(ајсат п): Рогоп§1е и брШи бе агеДије. Кпге у1§е п ета . Роб1е тпо§Ш  
рокибаја 1 гагпгћ 1ггау1са, арШбко ро2ога§1е р остје  8 п огта 1п т 1 га<1от — 
»РоННка«, Вео§;гас1, 28. X 1966. (пајауа 1 »Мага-бас!«).
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— Јого РиЦГге^Гс: ШбН 1г адошје? (КахаИзГе и 5р1Ни Гга/Л буој по\1 ри!) — 
»51исНо«, 2а§геђ, 29. X 1966.
— У(јеко$1ау) Кгзтк: ТЈ§1ес1т §051:1 5рП1бко§ 1еа!га. 8рН1бке ргетајеге рпрге- 
т а ји  Врјап бШргса, с!г Магко РоСег, Ма1а МИобеугс, с1г Ниео К1а]п 1 <1ги§1 — 
»УјебпИс«, 2. XI 1966.
— Р(е1аг) ЗатагАЦја: СобИ па§е§ §гас!а. Росео за т  и брШи — »51о1>о<1па 
1)а1тас1ја«, 8рМ1, 3. XI 1966. (гагдоуог иос! ргетјјеге за В. 81ир1еот).
— У(ојко) М(икоуГс): »Мага1-бас1е« па врШбкој ®сепј — »51оПос1па ОаХтасЈја«, 
бр1к, 10. XI 1966.
— Во§с1ап Втјап: КопГПк! тпсЈтНиаИгта 1 ге\го1ис1је. Ре1ег \Уег55 о  5\тојој 
с1гат1 о Јеапи-РаиГи Мага!и. брП15(ка ргетхјега 1е Игате и ре1ак 25. 51ис1епо§а
— »б1оНос1па Ба1тас1ја«, Зр1И, 23. XI 1966.
— У(ојко) Микоухс: 1л1ега1ига — пасг! га ргес151ауи. Каг§оуог 5 Војапот  
бГиргсот, гесН1е1јет ргегтјеге \\^е!550Уе <1гате »Мага/с1е бас1е« рге<1 уееегабпји 
ргетјјеги и брПГбкот 1еа1ги — »б1о1х><1па Ба1)тас1ја«, 8рН1, 25. XI 1966.
—• Апомт : »Мага/Не бас!е« и бЉетки? — »51о1>ос1па Ва1тас1ја«, 8рН1, 1. XII 
1966. (пајауа §0510уапја).
— Мат Со1о\>ас: Теа1аг роујеаП и бтјеГи с1ибе\'пе По1п1се — »Те1е§гат«, 2а§геђ, 
2. XII 1966. (КгМка).
— Ргапо Вагаз: Уа1готе1 гег1је 1 ко1ек11\ше §1ите. Ргетјјјега <1гате »Мага-5ас1е« 
Ре1ега \Уег&5а и (ге21Ј1 Војапа 51иргсе па 5сепг зрНикод Магос1по§ кага1г51а — 
»51о1>ос1т1а Ва1тас1ја«, 5рИ1, 3. XII 1966. (кп1гка).
— Јого Ри1ј1геу1с: Вгаушх>гпг — ро1ет11ск1 1етро. В. 51јир1са ргерогосПо брИГбки 
с1гати. Теа1ег \Уе155: »Рго§апјапје 1 иђ1»1уо 'Јеап-Раи1а Мага1а' како Ш рпкагије 
§1итабка 1гира с1изеупе Ђокнсе и 'СћагепГопи' рос! уос151уот §о5рсхПпа с1е басЈеа«
— »Ујебпгк«, 2а§геП, 3. XII 1966. (кгШка).
— Апотт: Војап б1ир1са, р о х о т т  гесН1е1'ј, роз1г§ао је јо§ јес1ап уеНк1 изрећ
— »РоШгка екбргез«, Вео§гас1, 4. Иесетћга 1966.
— М(гго) Јајсапт: брН1: ТЈзрјећ Игатзкод апзатШа — »РоНИка«, Вео§гас1, 
6. XII 1966.
— Апотт: Кепебапза — »бГисИо«, 2а§гећ, 17. XII 1966. (озуг1 па рге<151ауи).

XIII. бРПТбКЕ ОЕТМЕ РК1К.ЕОВЕ

Регег ШвГ55: РКООАШАШЕ I ИВ1бТУ0 2АМ РОИ МАКА КАКО 1Н РК1КА2и ГЕ 
ОћИМАСКА ТКТЈРА БТЈбЕУМЕ В0ЕМ1СЕ И СНАКЕМТОМН РОБ УОБбТУОМ 
ООбРОБША Ш  бАВА (ШЕ УЕКЕОћОИМС Ш О  ЕКМОКОШО ЈЕАИ РА1ЈЕ 
МАКАТб ВАКОЕбТЕЕћТ ВиКСН 01Е бСНАИбРШШКБРРЕ БЕб НОбР12Еб 
2И СНАКЕМТОМ Ш ТЕК АМИЕ1Т1ЈМО ОЕб НЕККМ БЕ бАБЕ)
РгетЈјјега: 9. ау§иб1а 1967.

— Апоптг: XIII. зрШзке ЦеГпе рг1гес1ће. Војап б!иргса геггга и брШи. — 
»б1оћо<±па Ва1тасгја«, брИ1, 2. VIII 1967.
— У(ојко) МикоуГс: XIII. зрШбке 1је1пе рпгес1ће. »Мага!-бас1е« и Каз1е1е1и. 
Каг§оуог 5 Војапот б1ир1сот, гес!а1е1јет \\Ге1550Уе с!гате ргес! ргетгјеги па 
оГуогепот зсепзкот рго51оги — »б1оћо<1па Ба1тас1ја«, 8рН1, 8. VIII 1967.
— Р(гапо) Вагаз: XIII. брШбке 1је1пе рггге<1ће. Хзкизепје о1уогепе 5сепе. Ргет!- 
јега ^егбзоуеа Мага1-бас1е и Ме51гоу1сеуи каз1е1е1и — »81оћо<1па Оа1тасЈја«, 
брШ, 11. VIII 1967. (кгШка).
— 81о1>о(1ап 8е1етс: б!ир1са и 5Уот е1етеп1и. Ре1ег Уајб: Мага-ба<1, ргет!јега  
В гате Маго<1по§ кагаНз1а и  брИ1а па о1уогепој рогогпгс1 Ка51е1е1а. КесШе1ј 
Војап б1иргса — »Вогћа«, Вео§гас1, 12. VIII 1967. (кпИка).
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— Т(отШ ау) ТаИп: О ктјепа ргес1б1а\га гћо§ зеође. 12\'ес1ђа скатое Ма1’а{-бас1е 
Решга Шеазза и МебГгоуГееуи ка§1е1е1и — геггја Војап б1ирјса — »Ујебтк«, 
2а@геђ, 17. VIII 1967. (кгШка).
— У(ојко) М( 1гксп>Гс): Мо§испобН сЈгате — »б1о1зо'с1па БаЗтасЈја«, брИ1, 9. IX
1967.

ВЕОСКАВ

МАКОВМО Р 020М бТ Е

МГкаИ В и ^а ко у:  МОЕ1ЈЕК 
Ргеатјега: 20. ок!ођга 1938.

— Апопгт: Ргегтјега »МоНега« — »Угете«, XVIII, 1938, ђг. 6015, &1г. 11, 18. 
X. (Иајауа) — ђг. 6016—6017, &1г. 11, 19. 1 20. X.
— Апотт: Ргетгјега »МоИега« (и Магос1пот росгогКШ кос! Кпеге^од бротепгка 
(Ш јалт) — »Рга\'с1а«, XXXIV, 1938, ћг. 12189, &1г. 20, 19. X — ђг. 12190, б!г.
19, 20. X.
— Апотт: ИесИ1е1ј §. б1ир1са о с1е!и { буојој ргуој геИј 1 и Вео§гас1и. Ргес! 
ргеагпјеги »МоПега« ос1 Ви1§акоуа. — »Ргаус1а«, XXXIV, 1938, ђг. 12189, &1г. 6,
19. X.
— 2(Гуојт) V (икасЊгоуГб): МШаИ Ви1§акоу »МоИег«. Ргекбтоспа ргетгјега и 
Магос1пот рогопбШ — »РоНИка«, XXXV, 1938, ђг. 10920, б1г. 7, 22. X.
— А^апазГјеугд К (опз1апНп): МгћаП Ви1§акоу; »МоИег« — >Л/гете«, XVIII, 1938, 
ђг. 6019, б*г. 10, 22. X.
— Кгитб Визап: М. Ви1§акоу; »МоИег« — »Ргау><1а«, XXXIV, 1938, ђг. 12191, 
51г . 5, 22. X.
— 8ауксп>1с МИоз: МоИјег ос1 М. Ви1§ако\'а — »бгрбк! кпјие-шх §1абпгк«, N. б.
I.V, 1938, ђг. 5, б!г. 273—278, 1. IX.
— РороуГс Јоуап: Вј§пи1а га^е&а рогопбпе бегопе (МоИјег) — »2.ј\'о1 ј гас1«,
XI кпј. XXVII, 1938, поуетђаг—с^есетђаг, бУ. 14 1 15, б1г. 247—250.
— Есцгс А/.: »МоИјег« Ви1§акоуа, »Иа 1еШта јега« ос1 Јакоу1је\пса % »2ес« ос1. 
Мјабп1ско§ — »Ма§а хет1ја, II, 1938, ђг. 8, б1г. 10.
— Ма1ко\пс М апјап: Вгата1игбкг брш, 2а§геђ, МаНса Нгуа1бка, 1949, б!г. 
389—390.

81ејап Суај^: КАБ НАРОЕЕОМ \ 7ОЕ1 (бШОМАНО^О ЈАСШЕ)
Ргетхјега: 7. Геђгиага 1939.

— Апотт: Ргеотјега »Кас1 Маро1еоп уоИ« — »Ргаус1а«, XXXV, 1939, ђг. 12296— 
—12300, б1г. 19, оЛ 3—6. II.
— Апотт: Ргетјјега Суај§оуе с!гате »Кас1 МароЈеоп уоИ« — »Ргаус1а«, XXXV, 
1939, ђг. 12298, б1г. 8, 5. II. (Ве1е§ка о ргегтјеп).
— Апотт: Уесегаб бе с1аје С\гај§о\г »Маро1еоп« — »РоИПка«, XXXVI, 1939, ђг. 
11025, б1г. 14, 7. II.
— 2 (м о јт ) У(иксиИпоугб): б1еГап Суај§: »Ка<1 ^арокот уоИ«. Ргекбтоспа ргет!- 
јега и Шгосккмп рогогг§1и »РоП1Гка«, XXXVI, 1939, ћг. 11027, 9. II.
— А 1апазгје\;Гс К(оп51апНп): б1еГап Суај§: »Кас! Маро1еоп уоП« — »\'гете«,
XIX, 1939, ђг. 6121, б!г. 8, 9. II.
— Кгитб ЈУизап: б. С\'ај§: »Кас! ^аро1еоп уоИ« — »Ргаус1а«, XXXV, 1939, ђг. 
12302, б!г. 6, 9. II.



— РороуГс Јоуап: Рхклпкоуо в̂ гасЗагије, МароЈеопоуа ауапШга 1 рос1л/шд С1итаске 
бко1е — »2јуо1; 1 га<1«, XII, кпј. XXVIII. 1939, јаииаг—т а г!, б1г. 16—18, б1г. 
107—111.
— 8 аџкотс МИоз: Кас! Маро1еоп у о Н ос! б ^ а п а  Оуај§а — »бгрзк1 кпјјгеуп! 
§1аш1к«, N. б. 1ЛТ, 1939, Нг. 5, з!г. 387—389, 1. III.

А1јгеЛ 2ег(: РОбБЕОШ1 бРКАТ 
Ргешџега: 26. арп1а 1939.

— Апопгт: Ргетгјега котас1а »Роб1е(1пЈ1 врга!« — »РгалМа«, XXXV, 1939, Нг. 
12371—12378, з1г. 8, 9, 10, ос! 19—26. IV. (пајалга).
— Апотт: Ргегтјега котасЈа »Роб1ес!пј1 5рга1« — »^гате«, XIX, 1939, 1>г. 6195, 
6197 ј 6199, згг. 9, 6 1 9, ос1 22, 24 1 26. IV.
— Апотт: К гајет тебеса с!аје 5е р г ет 1јега »^а ро51еЉијет зргаШ« — »РоН- 
Пка«, XXXVI, 1939, Нг. 11054, »Иг. 8, 21. III.
— АгапазГјелпс К(опзШпИп): ХЈарећ »Ро»1ес1пје§ &рга1а« ос! АИге<1а 2апја — 
»^гете«, XIX, 1939, ћг. 6200, б1г. 5, 28. IV.
— Кгит с Пизап: А. 2ап: »Ма робЈеЛгијет 5ргаШ« — »Ргаус1а«, XXXV, 1939, ћг. 
12380, 5*г. 9, 28. IV.
— 2,(жојт) V(ика&тоуГс): АНтес1 2еп: »Иа ро51ес!п1ет зргаГи«. Ргек51поспа 
ргегтуега и Магоскгот роиопбШ — »РоИМка«, XXVI, 1939, ћг. 11102, 51г. 12, 28. IV.
— За^коуГс МПоз: Роб1ес1пН 5рга1 ос! А. 2апја — »бгрзк! кпј јгеуп! §1азп1к«, 
N. б. 1Л/Т1, 1939, ћг. 1, »1г. 59—61, 1. V.
— Ророугс Јслгап: КиГта, §аћ1оп! 1 т1ас1о51; — »21уо1; 1 га<1«, XII, кпј. XXVIII, 
1939, арп!—т а ј, 5у. 19—21, б!г. 237—243.
— Апотт: Кас1 је<1ап ге<1Не1ј паргау1 ос! огкеа№а ћ ти . Иапаб 6е  рогопбпа 
рићНка и раг1еги (ЗоггуеИ с!а §1итс1 вдгаји а рос! пјеп1т подата — »Угете«, 
XXX, 1939, ћг. 12379, »1г. 9, 26. IV. (Орбкта тГогтасоЈЈа 5а ®кгсот с1екога 1 
ро!;рг5от Војапа б1ир1се).
— СИ§опс УеИЂог: »Ро51есћгј 1 5рга1;« АМгес! 2еп. »ТЈтеШоб!; г кгИгка«, Вео@гас1, 
1939. +  В1се ро2оп§1;а, ВгћНоГека б1епјто§ рогогја, ВгатаШгбкг 5ркг IX, 
N0^1 ба<1, 1977, 51г. 197—199.

Јоге Кгапјс: Б1РЕКТОК САМРА 
Ргет1јега: 22. 5ер1;етћга 1939.

— Апотт: Б отаса ргетгјега и 2§гасИ па ^гасаги: »БггекШг Сатра« о<1 Јоге 
Кгапјса (Мајауа и гереН оат) — »^гете«, XIX, 1939, ћг. 6340—6345, 5*г. 10,
9, 8, о<1 17—22. IX.
— Апотт: 1Ј гсНкп ре1ак рггкагасе ее ргуг ри1 »Оггек1ог Сатра« ос! Кгапјса 
(^ајауа и гереНоаги) — »Ргау<1а«, XXXV, 1939, ћг. 12523, 51г. 4, 17. IX.
— 1. V. (И уо јт  УикасИпоугс): Јога Кгапјс: »Бггек1:ог Сатра« — »РоН1;гка«, 
XXXVI, 1939, ћг. 11248, »1г. 19, 24. IX.
— Кгипгс Иизап: Јоге Кгапјс: БЈгекШг Сатра. Ргегтјега — »РгаусЗа«, XXXV, 
1939, ћг. 12530, 51г. 4, 24. IX (1)ги§о 12<1апје).
— УИеггса Утко 6.г: »Бггек1;ог Сатра« котас! и ре! бНка, паргбао Јога Кгапјс
— »^гете«, XIX, 1939, ћг. 6347, &1г. 10, 24. IX.
—• 8 аукоуГс МИоз: Б1гек1ог Сатра о<1 Ј. Кгапјса — »бгр5(к1 кпј1геуп1 к1а&пгк«, 
N. б. Ш Н , 1939, ћг. 3, 51г. 166—169, 1. X.
— Ророугс Јоуап: Теа1га1па 5ос1Ја1по51;, 5ос1Ја1па 1еа1га1по51 1 ите1птбкг 1еа1аг
— »2т>1 1 га<1«, XII, 1939, кпј. XXIX, јиН—ок1оћаг, 5У. 22—25, 51г. 145—152.
— Апотт: ^ебИ гг па§Ш рохоп§1а и ВеоггасЗи. (о »БггекШги Сатр1« — »VI 
1 Мк, II, 1939, ћг. 10, 51г. 2.
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•— СИ§опс УеИЂог: »Шгек1:аг Сатра«, Јога Кгапјс — »ТЈте1поб1; 1 кгаИка«, 
Веоегас!, 1939. + Ва̂ се роиог1'§1а, В1|ђНо1ека б1ег1јто§ роиогја, Вгата1иг§.кГ зрш  
IX, Коу! бас1, 1977, б!г. 199—202. ■

Рат  бигек: ИиСМ1 бУ1КАС1 
Ргетцега: 27. ок*1о1>га 1939.

— АпопГпг: РгетИега »Ре&та за иИсе« (Маја^а и герег1оаги) — »Угете«, XIX,
1939, ћг. 6375—6376, 6379—6380, &1г. 9, 11, ос1 2 2 -2 1  а 26—27. X.
— Кгитс Иизап: Раи1 бигек: »ХЈИст 5у1гасЈ«. РгетГјега — »Ргаус1а«, XXXV,
1939, 1>г. 12565, б!г. 5, 29. X (II 1гс1апје).
— 5.: ТЈНспг бл^гасх — »РоНИка«, XXXVI, 1939, 1>г. 11283, &1г. 14, 29. X.
— Упеггса Ут ко <1г: »ТЈНст &ухгаох о<1 Раи1а бигека — »Угете«, XIX, 1939, 
ђг. 6382, 51г. 9, 29. X.
— 5 аукоугс МИо$: »1ЈН:ст бујгасх« ос1 Р. бигека — »бхрбкх кпјкеуш  §1а»пхк«, 
N. б. Ш П , 1939, 1>г. 6, з!г, 364—367, 16. XI.

2ап Кок1о: бТЕАбМ1 К.ОШТЕ1Ј1 
Ргетцега: 2. јапиага 1940.

— Апот т : »б1газт госИ1е1јх« — »Угете«, XIX, 1939, 1>г. 6444, &1г. 11, 30. XII. 
>— »Угете«, XX, 1940, Нг. 6446, $!г. 9, 1. II — 1>г. 6447, &1г. 11, 2. I. (хЧајауа 
ргетхјеге и ИР).
— Апот т : Ргес! ргетхјеги <1гате »б!габт госН1е1јх« о<1 2апа Кок1оа. Охгек1ог 
Б га те  с1г МИасЈс о рх»си 1 с1е1и — »Рга\ч:1а«, XXXVI, 1940, ђг. 12631, з1г. 4,
2. I (II ЈгЛапје).
— Апот т : Ргес! ргетхјеги »б.1га§гић го<Н1е1ја« — »РоПИка«, XXXVII, 1939, ћг. 
11348, 8 1 г .  10, 2. I.
— А пот т : »б г̂абпх- госН1е1ј1« 2апа Кок1оа па ђео§;гас1бкој роготхсх — »бсепа«,
V, 1940, 1>г. 9, 51г. 2, 3. I.
— Кгитс Бизап: »б1габп1 госН1е1јх« — »РгаусЈа«, XXXVI, 1940, ђг. 12633, 51г. 6,
4. I.
— УИеггса Ут ко с1г: »б1га§т госН1е1јх« ос1 2апа Кок1оа — »Угете«, XX, 1940, 
1>г. 6449, 51г. 7, 4. I.
-— 2. V. (И у о јт  УикасНпо^Гс): »б1га§т госИ1е1јх«. Ргакбјпос и Магос1пот ршо- 
гхб1и кос! б р о т е т к а  — »РоНИка«, XXXVII, 1940, Иг. 11350, 51г. 11, 4. I.

/уо УојпоуГс: ЕКУШОСПО 
Ргетхјега: 18. аргх! 1940.

— Апот т : Ргет1јега »Еклппосхја« (Мајауа и герег1оаги) — »РоНИка«, XXXVII,
1940, 1>г. 11447—11450, 51г. 33, 20, 22, ос! 13—18. IV.
— Апот т : Ргетхјега »Екутосца« (Мајауа) — »Угете«, XX, 1940, 1>г. 6546—6551, 
51г. 13, 19, 10, 13, 13, 17, ос1 13—18. IV.
— Апот т : »21а хепа« и ХЈтеШ ткот 1 »ЕкуЈпосхјо« и Магос1пот рохогхИи 
(Ве1ебка роуос1от сЈуе.ји ргетхјега) — »Ргаус1а«, XXXVI, 1940, 1>г. 12738, 51г. 8,
18. IV.
— Апот т : Ш о§от 1\’а и »Екухпосхји« рго51аухо је §. Мх1огас1 Оибапоујс с1уас1е5е1- 
ре1о§осНб1хЈ1си и т е 1шско2 гас!а — »Ргаус1а«, XXXVI, 1940, ћг. 12740, 51г. 7, 20. 
IV. (II тЗапје).
— Ут а^ег б1апГ51а\г О!>по\’а »Екутосхја« ос1 1уе Уојпо\аса — »Угете«, XX,
1940, 1>г. 6553, »Кг. 12, 20. IV.
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— 2. V. (Иуојиг Уикас1то\пс): 1уо Уојгктс: »Бкутос1јо«. Ргекбтос и Магодпот 
рогогШи ко<1 бротеп1ка — »Ро1ћп1ка«, XXXVII, 1940, ћг. 11454, &1г. 13, 20. IV.
— 5ау’коуГс МИов: Еку1пос1јо ос1 I. Уојпоујса — »бгрзкх кпј1ге\Т11 §1а5п1к«. 
N. б. 1Л, 1940, 1>г. 3, »1г. 218—220, 1. VI.

НАКОБЖ) Р020К.15ТЕ
1\>ап Сапкаг: 7А  ООВК.О МАКОБА 
РгетГјега: 9. јапиага 1947.
— Во§с1апоу1с МИап: 1уап Сапкаг: »2а <1о1>го пагос1а« — »С1аб«, Всо§гас1, 21. I
1947. &1г. 6. »б1ап 1 пола«, кпј. IV. Ргозуега, 1952. 51г. 212—218.
— Ророхчс Јоуап: Сапкаг: »2а <1о1>го пагос1а« — »Вогђа«, Вео;§га<1, 19. I. 1947.
+  Рсхгогхбпе кгШке, б1епјто рогопје, N0^1 бас1, 1974, 51г. 183—188.
— МШс 1огап: 1уап Сапкаг: »2а с1оћго пагос1а« — »М1а<1о51«, Веоега<1, III 1947,
ђг. 1—2, «1г. 121—124.
—- Ргпсг ЕИ: 1уап Сапкаг: »2а с1оого паго<1а« — »У1бе 1 тап је  о<1 г1уо1а«, Вео§-гас1, 
Рго5уе1а, кпј. I, 1955, 51г. 65—71.
— Апот т : Сапкаг: »2а с1ођго паго<1а« — »0и§а«, 1947, 1>г. 77, 51г. 10—11. 25. I.
— Ма1коуГс М апјап: Вгата1иг§к1 ебеј!, 2а§ге1>, Мапса Нг\а15ка, 1949, б!г.
389—390.

М иозкт Кг1е1а: 1Ј АСОНШ 
Ргегшјега: 30. поуетђга 1946.
— ВесИпас МИап: Кг1егта <1гата »1Ј а§ошјГ« и ге21Ј1 Војапа б1ир!се. — »РоН- 
Пка«, XXIV, 1947, ђг. 12497, &1г. 7. 23. I 1947. +  Рогопбпе ћгоп1ке, Рго5Уе1а, 
Вео§га<1, 1950. 51)г. 45—51.
— Ртсг ЕИ: М1го51ау Кг1ега: »1Ј а§отЈ1«. — »Иа§а кпј1геупо51«, II, 1947, ћг. 1, 
51г. 71—76. »У15е 1 та п је  ос! 21^о1а«, кпј. I, Вео§га<1, Рго5Уе1а, 1955. &1г. 99—108.
— А: »Уо а§оп1 ја« па 5сепа1а уо па§1о1 1еа1аг. Ро рол̂ ос! §081иуап)је10 па ргуеп- 
сће па Ве1§га<15ко1о пагос1по рогопз1е. — »М1ас1 ћогес«, (бкорје), 1954, ћг. 10, 
51г. 8.
— ВиШоуГс Вого: »ТЈ а§отј4«. Соб1оуапје рогпаПћ <1гат51к1ћ итје1п1ка 12 Вео- 
§гас1а 1 Ејић1јапе па СеГтји. — »б1уагапје« (СеПпје), IX, 1954, ћг. 6, з1г. 402—403.
— СЈшс Вога: Кг1ега: »1Ј а§отјк , — »^Ж«, VI, 1956, ћг. 266, з!;г. 7. Ргес181а\га 
и Вео§гас15кот пагос1пот рогогГзШ.
— Регс Вгапко: Ргес151ауа бауе беуегоуе 1 Во21<1ага Ош1са. Ро\7ос1от Кг1егте 
с1гате »1Ј аеопИј1« па 5сепј Веоега<1зко§ пагоЛпое ро2оп51а. — »Укћсј«, IV,
1956, ћг. 22—23, з1г. 21.
—• Вогогап, Вга$1ау: Ор§1а 5сеп5ка а1тоз1:ега 1 озпоуш 1оп и сгИизи »С1етћа- 
је\гЈћ«. О зат каће1езк1. — »Мо§испо51Ј«, III 1956, ћг. 7, збг. 513—523. (5. »1Ј 
а§ош1Ј1«).
— МаппкоуГс Ј.: МкобЈау Кг1ега: »1Ј а@отЈ1«. — »М1ас1о51«, I, 1956. ћг. 1, з1г. 
43-44.
— В(о%с1ап) В(и1јап): КгЈегта сћатзка М1о§1ја о С 1етћајеујта па зсепј
№1гос1по§ рогонз1а и брШи. 1Ј§1ес1ап р1зас — и§1ес1т §05(11. Соз1оуапје гз1акпи1;1ћ 
ји§оз1оуепзкгћ кагаНзпШ итјеШгка — »б1оћос!ла БаИпасца«, брШ, 15. III 1957.
— М(Ијепко) 8 (т оје): ЈЈг Кг1егт 1јес1ап. Ооћгос^озП §оз11 — »б1оћос1па Оа1та- 
С1ја«, бр1Н, 28. III 1957.

М1го51аV Кг1ега: 1Ј АСОШЈ1 «
Ргетуега: 9. таП а 1959.
— Раукслпс МотсИо: Рге<1 р гегт јет  1гесе§ с т а  к гате »1Ј а§ошј1«. Се1уг1 уека 
и и1о21 ћаиге 1 Кгкоуеса. — »Уебетје поуозН«, VI, 1959, ћг. 1690, 51г. 4, 14. II.
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— Апопгт: Ргуо 12УО<Зепје Кг1ег1пе <3гате »ХЈ а§опгј1« ба 1гесЈт с т о т  — »РоН- 
гјка«, 1X1, 1959, ћг. 16416, &1г. 8, 9. III.
— Апотт: Уебегаз ргегшјега сЈоугбепе »Адотје«. Кг1е2а пе <1аје 1гјауе, аН 
гесН;1е1ј бГиргса §оуоп о 1гес5ет бти  — »Уебешје поуо51г«, VI, 1959, ћг. 1685, 
з1г. 4, ‘9. III.
— МакзГтоуГс Јоуап: №зуо гзпабепје б1аго§ 1екб1а. »И а§оп1Ј1« М1гоб1а\'а Кг1ехе 
и гегцг Војапа бШр!се. — »У ебетје псш>з11«, VI, 1959, ћг. 1697, б1г. 6, 11. III.
— Са^гИоугс 2огап: М1гоб1ау Кг1ега: »ТЈ адотј!« — »Вогћа«, XXIV, 1959, ћг. 
69, бШ. 5, 17. III.
— Во§с1апсп>Гс МИап: Тгеб1 6 т  »Аеопуе« — »Ро1Мка«, ТУ1, 1959, ђг. 16461, б!г.
17, 12. III.
— РтсГ ЕИ: Моуа уеггхја Кг1егте »Адошје«. Ргес151ауа ћео§га<1бко§ Маго<1по§ 
ро2ог1б1а — »Ро1Шка«, 1,У1, 1959, ћг. 16474, б!г. 6, 12. III +  »^1бе 1 тап је  оЗ 
гЈ\'о1а«, кпј. II, РгобуеГа, 1961, з!г. 86—88.
— СШгс Вога: ^гасапје ипагас! јес1пе с1гате (III с т  Кг1е21пе »А§оп1је« — »Ш№<, 
IX, 1959, ћг. 431, 22. III.
— 81атепксп>Гс У1асИгтг: Тга§гбпа зугћа и Кг1егтој с1гагт — »Кпјагелте поуте«, 
27. III 1959.
— УИо^ас Ј (оуап): М. Кг1ега: »1Ј а§отј.г« — »Бпеупгк«, бас1, 23. IV.
— Апотт: РгесЗзесћик Т11о па ргес1б1ауг Кг1егше сЈгаше »1Ј аеошЈ1« — »Ро1Шка«, 
НЈ1, 1959, ћг. 16488, 30. IV.
— Мо^акоугс О.: МггозЈау Кг1ега: »1Ј а§опц1« — »Маза бсепа«, 1959, ћг. 141.
— МГгкомгс МИозау: Је1ка Абгб као Иаига ћепћаћ — »Вогћа«, XXVI, 1961, ћг. 
346, 12. XII. (СобШуапје Ј. АбЈс 12 Магос1по§ рогопбГа и бићо1ас1).
— Апотт: б !е п јт о  рогогје робгпје ба Кг1е2от (»ТЈ а§ошј1«) — »Уебегпје 
поуобН«, 9. V 1959.
— V. К.: буесапо о1уогепо беГуНо »бхепјто рогогје«. Рез11уа1 је робео ргес1- 
б!а\'от Кг1е2те сЈгате »ТЈ аеошЈ1« који је 12уео ап&атћ1 Магос1по§ рогог1б1а 
12 Вео§гас1а — »Вогћа«, 17. V 1959.
— КијипАЦс М1ос1га§: »1Ј а§отјг« М1гоб1ауа КгЈеге — »Бпелтгк«, Моу1 бас1,
18. V 1959.
— Апотт: ^еНко т1егебоуапје га 12Уес1ћи сћате »ТЈ а§оп1Јг« (б!епј1по рогогје)
— »С1аз бЈауошје«, Озгјек, 18. V 1959.
— МакзГтоуГс Јоуап: 2а1 га »р1језкот« (бГепјто рогогге) — »^ебетје поуоб11«,
18. V 1959.

Р. М. Ооз^ојеузкГ: Ш10Т 
Ргегшјега: 6. поуетћга 1959.

— О. В.: »ГсНо!« о<1 Е>оз1ојеузко§ — »Ро1Шка«, 1Л/Т, 1959, ћг. 16620, з1г. 9, 6. XI.
— 8е1етс 81оЂо(1ап: ВгатагЈ2ас1ја »1сНо1а«. бтоспа ргетгјега и Магос1пот рого- 
пбШ. — »Вогћа«, XX, ћг. 265, з!г. 7. 7. XI.
— МакзгтоуГс Ј(оуап): »1сНо1« и геггр Војапа бШргсе. бгпоспа ргетгјега 
сћатаИгасгје готапа 1)об1ојеубко§ зрас1а и гпасајтја па§а рогопзпа с1об11§писа.
— »^ебегпје поуоз11«, VI, 1959, ћг. 1954, &1г. 5, 7. XI.
— РтсГ ЕИ: Во51ојеузк1: 1сНо1. Ас1ар1ас1ја Р. ћ. Та1јпГко\та, гегхја Војапа бШр1се
— »Ро1Шка«, ћХУ1, 1959, ћг. 16622, б1г. 9, 8. XI. »^хбе х та п је  о<Ј 2ХУо1а«, кпј.
IV, Вео§га<1, Ргоз^е1а, 1965. б1г. 139—141.
— СШгс Вога: »ћеро1а је 2а§опе1ка«. — »ИШ«, IX, 1959, ћг. 463, 15. XI.
— 81атепкоу1с У1а<Иппг: »1сИо1« — »Кпјхгеупе поухпе«, X, ћг. 106, 20. XI.
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— Вигб.е^1с V: УеПкЈ с1сшу1јај »М1о!:« Р. М. Бо51ојеу5ко§ и гегјј 1 Војапа б1:ир1се. 
Магос1по ро2опб!е па бсепх Б о та  киИиге и Уа1јеуи. — »Маргес!«, Уа1јеуо, 15. IV

— Рпу1оугс Еика: Буа зпагпа (1о2Ју1јаја. Ооб1оуапје Магос1по§ ро2оп з1:а и бага- 
јеуи. — »О51ођо(3епје«, багајеуо, XVII, 1960, 8. V.
— М. К. (КијипЛЦс Мгос1га§): ВеИгшспо ххрипјепа осек1Уапја. »1сИо1« Р. М. 
Ек>51:ојеУ5|ко§ и гегцј Војапа бШрке. — »Бпеутк«, Моуг бас1, 27. XI 1961.
— Мп: Буа §об1:оуапја — »бЉепбкГ Нб1«, бЉешк, 5. IV 1961. '(»Мхо!«).

МГгозГа^ Кг1е1а: АК.ЕТЕЈ 1Е1 иЕСЕМБА О б^ЕТОЈ АМСЊ1 
Ргетцега: 29. <1есетИга 1959.

— Апотт: К[оуа Кг1е2та с!гата »Аге1еј« и Магос1пот рогоггбШ и Вео§гас1и.
— »Вогђа«, 1959, Иг. 241, 51г. 7, 13. X 1959.
— Оћгас1оу1с М (Иогас!): »Рокизао 5а т  <1а паргау1т т о п и т а т а к ш  ргес151ауи«
— Војап б1ир1са о ргес151ојесој р гетц еп  Кг1егто§ »Аге1еја«. — »Об1о1>снЗепје« 
(багајеуо), 11. XII, 1959.
— Апотт: Ргес1зјес1тк Т[1о рп5и&1уоуао ргетгјегј Кг1егте сЈгате »Аге1еј Ш 
Ее§епс1а о 5уе1ој АпсШ« — »Моу: Нб1«, Кцека, 31. XII 1959.
— ОћгаАоуГс МИогас!: ^еИка ргес1б1ауа уеИко§ с!је1а. »Аге1еј« и Вео§гас1и. — 
»ОбЈођоЗепје«, (багајеуо), XVI, 1959, 1>г. 4215, 51г. 5.
— 8е1етс 81ођоЛап: Тгајпа рашка соуесапб1уа — »Вогђа«, XXIV, 1959, ћг. 306, 
51г. 7, 30. XII 1959.
— ПпсГ ЕИ: Ргегшјега и Магос1пот р020И51и. РПогоГ^ка с1гатбка §а!ка. Мхго- 
б1ау КгГега: »Аге1еј -Ш Ее§епс1а о &уе1ој АпсШ« и ге21Ј1 Војапа б!иргсе. — 
»РојИИка«, 1ЛТ, 1959, 1>г. 16666, 51г. 9, 31. XII. »^1бе 1 т а п је  ос1 ито1а«, II, 
Вео§гас1, Рш5Уе1а, 1963, 51г. 88—93. »Роз1е ргес1б1ауе«, Моуг ба<3, б1еп јто  рогогје, 
1978, 51г. 111—114.
— Регугс Мићагет: Кг1ега и МагосЈпот рогопбШ и Вео§гас1и. Аге1еј 1 пје§оуа 
р1ка. — »М1ас1о51«, V, 1960, Иг. 169, 51г. 6. 6. I.
— 81атепкоу1с У1аЛтпг: Б гата 1п5рт5апа 151опјот. М1го51ау Кг1ега: »Аге1еј 
Ш Ее§епс1а о 5Уе1ој АпсШ« и Магобпот рогогШи. — »Кпјкеупе поуте«, Х1/1960, 
1>г. 10, 51г. 6, 15. I.
— Вгог Рауао: Б гата 5а 1егот. МекоПко гес1 роуос1от Кг1егто§ »Аге1еја« — 
»Котишб!«, XVII1/1960, Пг. 147, 51г. 9.
— Во^ЛапоуГс МИап: РоуосЈот Кг1е2то§ Аге1еја. Те51атеп1агпа рогика уеНко§ 
рјзса. — »РоННка«, ЕХ^Н, 1960, Пг. 16685, 51г. 13, 24. I.
— МакзгтоуГс Јоуап: Кг1ега 1 б1ир1са и Магос1пот ро2ог151и и Вео§гас1и. — 
»Ш№<, Х/1960, ћг. 477, 5№. 8—9.
— ОппИпје^гс V.: ТЈг Кг1егто§ »Аге1еја«. 1п1е1ек1иа1сеуа 1га§е(Ија — »б1ис1еп1«, 
ХХШ1960, ћг. 12, 5 1 г. 7.
— С1шс Вога: б1асе га кгкаки Кг1е21а1о§ »Аге1еја«. — »МШ«, Х/1960, Нг. 470, 
б̂ г. 9.
— КеЦо ТотгзГау: Аге1еј 1 сП1иу1јит око оје§а. — »Ро1ја« (N0 VI бас1), ^1/1960, 
Иг. 44, 51г. 1— 3. Ро1ет1ск1 о кпИката: ЕП Р т с 1 (»РоП11ка«), Вога СМ1с (»Ш№<)
1 Јоуап МакбЈтолас (»КШ«).
— Јегеппс Ога&ап М: Кгесе 5е Ш пе кгесе. М1гоб1ау Кг1ега: »Аге1еј Ш Ее§епс1а
о 5уе1ој АпсШ« — ргес151ауа и Маго<1пот ро2огј51и и Вео§га<Зи и ге21Ј1 Војапа 
б1ир1се. — »баугететк«, ^1/1960, 1>г. 2, &1г. 224—228.
— Саг В т ко:  Ро<1 бујегкп б о ј т о т  рге<151ауа. Макоп ђео§га<15ке 1 га§геђаске 
ргегтјеге пајпоугје с!гате МНо51ауа Кг1еге. — »Кпргеупа 1гИ>та«, 2а§ге0, 
Н/1960, ђг. 18—19, 51г. 11. О <1уета ргетгјегата »Аге1еја«.
— Ва1уапоуГс У1ас1о: Згш5ао рошке. (1Јуос1 и ргјкаг Кг1е21по§ »Аге1еја« — 
»бујје!«, Загајеуо, 3. V 1960.



— N оуако^Гс ОИуег: »Аге1еј« М1гоб1ауа Кг1еге па з с е т  Магос1по§ рогапзХа и 
Вео§гас1и. — »Маза бсепа«, XIV, 1960, 1>г. 149, «1г. 3—4. 25. I 1960.
— КијипЛЦс МГос1га%: бГепјто рогогје. Вех АгБ]'ас1пто§ копса. »Аге1еј Мгго- 
б1ауа Кг1е2е и јхуоЗепји с1гат5ко§ ап8ат!з1а Магос1по§ ротопбГа ш Вео§гас1а.
— »Бпеупгк«, 7. V 1960.
— КтјеуГс Уик: М1гоб1ау Кг1ега: »Аге1еЈ«, Магос1по рогопб1е — Вео§гас1. — 
»1гга2«, IV, 1960, ђг. 7—8, &1г. 109—110.
— РпуЊугс Еика: Буа зпагпа с!о21у1јаја. СобШуапје Кагос1по§ рогопвГа и бага- 
јсуи. (О ргес1б1:ауата »1сИо1:« 1 »Аге1еј« — »ОбЈођоДепје«, багајеуо, XVII, 8.
V. 1960.
— Ц (егка) КгеИјиз: КозИс г Кг1ега па ЉзЦуаккој бсеш. 1гуес1е!па с1је1а: »Рега 
бедесИпас« х »Аге1еј« — »Ујезтк«, 2а§геИ, 17. V 1960.
— Магоу 1уап: Ре1о »б1епјгпо рогогје«. Ке 1>Ме И рос^оИго? (»Аге1еј«) — »Моуа 
Македошја«, бкорје, 17. V 1960.
— МШп Ц идоппг: 2а с1е1о ро1геНпо је угете. б1а п а т  је с!опе1а ргуа пес!е1ја
— КгЈегт Аге1еј Иег ргетса? (V б !е п јт о  рогогје) — »К.а&«, Вео§гас1, 21. V 1960.
— Резгс Вивап: Ре1о б1еп јто  рогогје. 1дге Иег г к т а  — »М1ас1о51«, 25. V 1960.
— 1уапоуГс А1екза: Ји^озЈоуепзке рогогхбпе 1§ге з1а§п1гаји — »МагосИга агтјја«, 
Вео§гас1, 27. V 1960.
— МакзппоуГс Јоуап: Ма§гаДеп Кг1егт »Аге1еј« — »^ есетје  поуоз!:«, 27. V 1960.
— Апотт: Ма§гас1е па б 1 е п јт о т  рогогји. Кг1е21п »Аге1еј« с1оИ1о г1а1пи гпаски
— »Ујебтк«, 2а§геђ, 28. V 1960.
—• К1ајп Ни§о: Озуг1 па ђеодгаЉки рогопбпи бегопи 1959/60. (»Аге1еј« 1 с1г.)
— »1ггаг«, IV, 1960, ђг. 9, &1г. 235—236.

УПјет бекзрГг: §ТО СОО НОСЕТЕ (ВОСОЈАУОЕМбКА N 0 0 )
Ргетајега: 28. поуетђга 1960.
— МакзппоуГс Јоуап: бекзрЈг — 1 б1ир1са. Р гет 1јега и Магос1пот рогогШи.
— »^есегпје поуозИ«, VII, 1960, ђг. 2246, 1. XII.
— Р гпсг ЕИ: УПјет бек&рк: Во§ојау1јешка пос. КегГја Војап б1ир1са. — »РоП- 
Ика«, ИХУП, ђг. 16952, »^гзе 1 т а п је  ос! 2ћго1а«, III, Веоагас!, Рго5Уе1а, 1963, 
51г. 125—127.
— 8е1етс 81оЂос1ап: бекхргг: »б!о §ос! Иосе1е«. Ргетгјега Магос1по§ ро2оп§1а 
и Вео§гас1и. — »Вогђа«, XXV, 1960, ђг. 287. 3. XII.
— СИШ Вога: 2арг5 о 1п ргетгјеге. бек»ргг: »б1о еос! Иосе1е«. — »ИШ«, X,
1960, ђг. 517, 51г. 10, 4. XII.
— 81атепкоуГс У1асНтГг: бтеИ  рго1кап 1и§от, баИгот г готапИ кот. »Кпјг- 
гетпе поуте«, XI, ђг. 134, 16. XII.

Воакт о К озт и  бЕ^ЊЈбК1 ВЕКВЕКШ  
Ргетгјега: 31. таг1а 1961.
— Апопгт: Јо§ с1уе ргет1јеге и Вео§гас1и. »ЗеуПјбкг ђегђегт« и Магос1пот 
ро2огг51и г »Вуогас и буес1бкој« и баугетеп от  ро2оп51и. — »РоИИка«, ИУШ,
1961, ђг. 17050, 30. III.
— МПшИолпс МГос1га§: М1асИ ап5атђ1 па 5сеп1. Ргетгјега »беуИјзкод ђегђеппа« 
и Маго-Ипот ро2оггз1и и Вео§гас1и — »М1аск>51«, Веодгас!, 5. IV 1961.
— Вип6-К1ајп 81апа: М1асП и »беуПјбкот ђегђеппи«. Ко51шјеуо с!е1о и Вео- 
§гас1бкој ореп. — »РоН11ка«, ИVIII, 1961, ђг. 17057, 6. IV.

Е1еп Јопезко: МОбОКОС 
Ргетгјега: 13. 8ар1етђга 1961.
— Апотт: Јопезјкоу »Мобого§« па 5сепг Магос1по§ рогоп51а. — »РоП11ка«,
1ЛаИ, 1961, ђг. 17216, 12. IX.
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— Ртсг ЕИ: Сго1ебкпа рагаћоЈа. »Мо&ото§« Е/епа Јопебка и гегјј! Војапа 
бШрЈее. — »Ро1к1ка«, ТУШ, 1961, ћг. 17219, 15. IX. »Уабе 1 шапје ос! 21Уо1а«, 
кпј. III, Веодгас!, :Ргобуе1а, 1963. «1г. 210—212.
— 8е1етс 81оЂос1ап: Јопебко: »Мо&ого§«. Ргеш1јега и Маго^пош рохогМШ. — 
»Вогћа«, XXVI, 1961, ћг. 239, 15. IX.
— КгеИиз Ц егка: Јопе&коу »Мобого§« и Вео§га<Зи. Ргуа с1гагп8ка ргешгјега
Иа 5сеп1 Магос1по§ рохоп§1а. — »Ујезшк«, 2а§те)ћ, 15. IX 1961.
— МШс МИиНп: 1Јб1;ира)к, рп1а§о<1ауапје Ш еуо1ис!ја? — »51ис1еп1«, XXV, ћг. 19.
— \ То\?акоу1с 81оЂо(1ап: Јопебко: ».Мо8ого§«. — »М1ас1об1;«, Вео§га<3, 20. IX 1961.
— Оз1ојГс Каг1о: Теа1агбкј апШеа1аг. — »ИШ«, XI, 1961, 24. IX.
I— Вигко\'1с Иејап: 1Јш га шогеш а &тг(; га уга1от. — »Бапаз«, Вео§га<3, I,
1961, 27. IX.
— 81атепкоуГс У1асИт1г: Јопезкоу пеиарећ Ш рогоп^е ћег |рое21Је. Ргет1јега 
»Мо8ого§а« и МагоЛпот рогопбШ. — »Ктјјгеупе поуте«, XII, 1961, ћг. 155, 6. X.
— МГгколпс МИозау: »Мо5ого§« Е. Јопебка и геггја Војапа б1ирјсе. — »Вео§га<3- 
бка пес1е1ја«, 8. X 1961.
— ГиШс Мггјапа: Ропоуо о »Ко&ого§и«. — »б1ис1еп1«, XXV, 1961, ћг. 40, 10. X.

УГкгопјеп 8 гаЛи: МАОАМ бАМ 2ЛШ 
Ргетјјега: 24. по\7отћга 1961.

— Апопгт: »Мас1ат бап 2еп« и Магос1пот рогопбШ — »Ро1Шка«, 1ЛШ1, 1961, 
ћг. 17287, б1г. 9, 22. XI.
— М1гкоу1б МПобау: V. багс1и: »Мас1ат бап 2еп«, гег1ја Војап б1ир1са. — 
»Вогћа«, XXVI, 1961, ћг. 311, 26. XI.
— Уисо Уик: бап 2еп пасЗта&Иа РЈегипјеГи. ^еИка кгеас1ја М1ге б1ир1се и 
багс1ио\го ј »Мас1ат бап 2еп« и гег11'1 Војапа б1ир1се. — »^есегпје поуоб11«,
VIII, 1961, 27. XI.
— РтсГ ЕИ: 1б1опјбко — уос1у11јбка рапогата. »Мадат бап 2еп« У1к1опјепа 
багс!иа \ ЕтПа Могоа и ге21Ј1 Војапа бШрше. — »РоПГгка«, ЕУШ, 1961, ћг. 
17293, 28. XI.
— 81атепко\пс У1асИти: 2аб1о багс!и? Ргетгјега »Мас1ат бап 2еп« и Магос1пот 
рогогШи — »ИШ«.
— Рикгс УеИтгг: Ма<1ат бап 2еп и МагоПпот рогоп&Ш. — »Кпјјгеупе поуте«, 
XII, 1961, ћг. 159, 3. XII.
— К. Т.: Тајпа габргос1апе ргес!б1ауе. — »бу1)је1«, багајеуо, 13. IV 1962.
— МГгкоугс МИозау: РоуоПош се1гс1ебе1е ргес1б1а\ге »Мас1аш бап 2еп«. — »Вео- 
егас1бка пескПја«, 1. VII 1962.

М1го51аV КЛега: ООбРОБА С1.ЕМВАЈЕУ1
Ргеш1јега: 19. ок!оћга 1962.

— О. В.: Ргеш1јега Кг1егте Љ ате »СоброПа С1етћајеу1«. буесапа ргес1б1ауа 
роуосЈот §осПбпј1се об1оћо<3епја Вео§га<За. — »РоНИка«, Е1Х, 17620, 19. X.
— 8е1етс 81оћо<1ап: »Собро<За С1етћајеуг«. буесапа рге<3б1а\-а и ћео§га<Збкот 
КТагос1пот рогогкШ роуос1от §осН&пј1ее об1оћоДепја Вео§гас1а. — »Вогћа«, 
XXVII, 1962, ћг. 291, б1г. 9, 21. X.
— РтсГ ЕН: Ротапјкапје бпа§а. »Собро<За С1етћајелп« М:гоб1а\'а Кг1еге и ге21Ј1 
Војапа б1ир1се. — »РоПИка«, И Х , 1962, ћг. 17617, &1г. 9, 22. X. +  ^јбе 1 тап је  
ос! 21уо1а, кпј. V, Ргобуе1а, Вео§гасЗ, 1977, б1г. 53—54. +  УМе 1 та п је  о<3 г1уо1а, 
кпј. V, Вео§га<3, РгобУе1а, 1977, б1г. 53—54.
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— МакзтгогГс Ј(оуап): »СГегпћајеу!« — и 51агош бШи. Огаши Мш>б1ауа КгЦге 
( 1ге61 ри1 ша гзгој 5сеп1) бас!а је гегхгао Војап бшрјса. — »Уебегпје поуозП«,
IX, 1962, 22. X.
— МпкоуГс МИозау: С1етђајеуј ћег бјаја. — »Вео§тс15ка пес1е1ја«, 28. X 1962.
— Унбо Уик: МеигоПхггапје С1ет1>ајеуб1те. РгетЈјега »Со»рос1е С1етђајеу1ћ« 
Мтоб1ауа Кг1е2е и Магос1пот рогоггбШ. — »Кпјкеупе поуте«, XIII, 1962, ћг. 
183, 51г. 7, 2. XI.
— С п ђ  П(га^о51а\>): Рп1о§ К гЈегтот јићНеји. — »Те1е§гат«, 2аегећ, 2. XI 1962.

ВеПоШ ВгеШ: КАУКАбК1 ККБС ККЕВОМ 
Ргет1јега: 26. таН а 1963.

— Апотпг: »Каукабк! кги§ кгес1от«. Уесегабпја ргет1јега и Магос1пот рого  
гМШ̂  — »Ро1Шка«, ЕХ, 1963, ћг. 1769, 26. III.
— Р гпсг ЕИ: УеНк1 5рек1:ак1. Вгећ1оу »Каукабкх кгид кгес!от« и гегГјГ Војапа 
бШрасе. — »Ро1Шка«, БХ, 1963, ћг. 17771, 28. III.
— Зе1епГс 81оЂо(1ап: »КауказкГ кги§ кгес1от«. Ргетјјега котас!а ВеНоШа Вгећ1а 
и Магос1пот рогопбШ и Вео§гас1и, гесН1е1ј Војап бШрЈса. — »Вогћа«, XXVIII, 
1963, ћг. 85, 29. III.
—- МакзГтоухб Ј(о^ап): биухзе §1абп1 Вгећ!:. »КаукабМ кги§ кгес!от« и гехјј! 
Војапа бШргсе па 5сеп1 Магос1по§ рохопб^а. — »У есетје поуобИ«, X, 1963,
29. III.
— 51атепкоугс У1асИтгг: Роуга1ак с1сЉго§ §1итса. Ргетцега Вгећ1оуо§ »Кау- 
кабко§ кги§а кгес1от« и Кагос1пот рогопбШ. — »МШ«, XIII, 1963, ћг. 638,
31. III.
— Микохчс М(Иозау): Мејес1пак1 ер5к1 1еа-1:аг. Вег1о1с1 Вгећ1: »Каука5к1 кги§ 
кгес!от« — ргетцега и МагскЗпот рогопбШ. — »Вео§гас1&ка пес1е1ја«, III, 1963, 
ћг. 80, 31. III.
— Шо// Ета: Вгесћ! V бШрГсеУ1 1п1:егрге1:ас1Ј1. — »Бе1о«, ЦјиМјапа, 31. III 1963.
•—■ Ме(1е1јкоу1с МИе: Тај Вгећ!:.. .  — »бШс1еп1:«, XXVII, 1963, 2. IV.
— Уидо, Уик: Ш апсат 1еа1:аг. »Каука5(к1 кги§ кгес!от Вег1:а Вгећ1а и гегф  
Војапа бШр!се. — »Кпјгхеупе поуте«, XV, 1963, ћг. 194, 5. IV.
— Л' оукоугс 81оЂос1ап: ВеПоИ Вгећ!: »Каукабк! кги§ кгескхт«, — »М1ас1о51:«,
24. IV 1963.

В ет аМ  5о: МЊ10МАККА 
Ргетјјега: 1. {ећгиага 1964.

— Апотт: »МШопагка« Вегпагс1а боа. биГгабпја ргет1јега и МагосИгот рого- 
ггбШ — »РоИПка«, ИХ1, 1964, ћг. 18075, 31. I.
— Р г п с г  ЕИ: бјај 1 ћесЈа тШопега. »МШопагка« БгогсЗга Ветагс1а боа и ге21Ј1 
Војапа бШрасе. — »РоППка«, ЕХ1, 1964, ћг. 18078, 3. II. +  б1ап 1 поуг, кпј. V, 
Ргобуе1а, Вео§гас1, 1977, 51г. 127—130.
— ВигЗе^Гс ВогАе: 1§гаггја — аП какуа? Ргетгјега »МШопагке« ВетагсЈа боа.
— »У есетје поуо51:г«, XI, 1964, 3. II.
— Уисо Уик: ТЈтебШ рпкага. — »РоНика екбргеб«, III, 1964, 3. II.
— 8е1етс 51оћос1ап: Вегпагс! бо: »МШопагка«. Ргетгјега и МагосНгот рогоп§Ш 
и Вео§гас1и. КесП1:е1ј г бсеподгаЈ Војап бГирхса. 1Ј па51оупој и1охг Мгга бШргса.
— »Вогћа«, XXIX, 1964, 4. II.
— Везе^Гс 1уапка: МШопегка ћег МШопа — »Пибћгоуапа роН1гка«, 1964, 4. II.
— РогогГ5т 5ауе{ Магос1по§ рогоп5{а: МебуакМа&пја кггИка Ш пеибрео угс? 
Ргбто бауе1:а Магос1поо' рогогг51а роб1е ггуоЗепј а »МШопагке« — »РоНШса 
екбргеб«, III, 1964, 5. II.
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— Уисо Уик: б!а з а т  ге1ео 1 ћ!ео? — ».РоИШса екаргез«, III, 1964, 5. II.
— МггкоуГс М (Иозау): ЈМоуа го1а М1ге 51ир1се. Ргетајега поуе »М1Иопагке« 
и МагоЉот рогопзШ. — »Веодга<15ка пес1е1ја«, 1964, 9. II.
— 81атепкоу1с У1а(Ит1г: баИга па котегс!ја1ап паст. Ргетцега »МШопагке« 
и М а т Љ о т  рогопзШ. — »Ш№<, XIV, 1964, 1>г. 683, 9. II.
— 1дк1се^16 О^пјеп: бћаш ђег у1а5Шо§ бјаја. С. В. бћа\у: »МаНопагка« и геггр 
Војапа б!ир1се. — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 1964, 14. II 1964. +  Мега га теги , 2а§гећ, 
Аи§иб(; Сезагес, 1975, з1г. 27—29.
— МеЛе1јкоуГс МИе: М1го1јић1је ћа5поб1оу1ја. БхогсИ Ветагс! бо: »МШопагка«, 
ргетцега и КагоЛпот рогопбШ. •— »бШс1еп1«, XXVIII, 1964, 18. II.
— Уо1к Ре1аг: Оћтапе ргебаћПћ Пихјја. Буоит1јепја Војапа бШрше. бооуа 
»МШопагка« па зсеш Магос1по§ рогопб^а и Вео§гас1и — »Кпјагеупе поуте«,
XVI, 1964, 21. II.
— РгоНс Мшс1га§: ТЈ гпаки котесИје — »Кпј12еупо51«, XIX, 1964, кпј. XXXVIII, 
5У. 4, 51г. 338—340.

/еопгЈ Беопоу: ИОРОУ 
РгетГјега: 26. поуетћга 1965.

— В. О.: »ћороу« ћеошс!а ћеопоуа ргуг ри! па 5сеп1. Ргетгјега с1гате Магос1п.о§ 
рсжоггзЈа — »РоНика«, ЕХП, 1965, ћг. 18729, 25. XI.
— МИеИс 8 .: Оо51л, а с1отас1 — »Уесешје поуо^И«, XII, 1965, 25. XI.
— ЈогапоуГс 2.агко: Мосш 1огго. Ргетхјега »Иорол̂ а« Иеошс1а Иеопоуа (сЈгата- 
Игасца В. МШЈга) и ге21Ј1 Војапа б1иргсе. — »У есетје поуобИ«, XII, 1965, 27. XI.
— ВигкоуГс Бејап: Ш1уо51гие1 Ш об1;ау1. »1_х)роу« ћеоп1с1а Иеопоуа и Магос1пот 
р 0 2 0 П51:и. — »РоН11ка екаргеб«, IV, 1965, 1. XII.
— РтсГ ЕН: Та1о§ геуо1ис1је. »1х>роу« Иеоп1с1а ћеопоуа и с1гата1;г2ас1ј1 Вопб1ауа 
МШај1оу1са-М'Ип2а 1 геиј 1 Војапа б1;ир1се — »РоНпка«, ИХП, 1965, ћг. 18736,
2. XII. +  У1бе 1 та п је  о<1 2т > 1а«, кпј. V, Рго5уе1а, Вео@гас1, 1977, 51г. 158—161.
— МггкоуГс МИозау: »ћороу« — како 1о 5сеп5.к1 2уис1? Ргетхјега и МагосШот 
ро2опб1и. — »ВеодгаЛбка пес1е1ја«, 5. XII. 1965.
— Уо1к Ре1аг: 1гагоу. Ргетцега: »ћороу« Иеошс1а ћеопоуа. — »КпјИгеупе поујпе«,
XVII, 1965, ћг. 264, 11. XII.
— 8е1етс 81ођос1ап: Рпу1аспо51 те1ос1гате. — »Вогћа«, XXX, 1965, ћг. 327,
27. XI.
— РгоНс Мшс1га%: Ос1 Пгате с1о Веке1;а. Иеопоу 1 01е§а. — »КпјИеутоб!«, XXI, 
1965, кпј. Х 0 1 , 5У. 2, 51г. 162—167.
— Шс М1о<1га§: Атћ1сце 1 о51уагепја. »ћоролг« ро51епШ патега. — »бсепа«, 
N0^1 ба<1, II, 1966, ћг. 1, 51г. 80—82.
— БакГсеуГс 0§пјеп: ћеопоу — МШ12 — б1ирјса. ћеоп1с1 Иеопоу: »Иороу« Огата- 
112ас1ја Воп51ау Мгћај 1 оу1с-Мјћ 1га. Кегца Војапа б1ир1се. Магос1по ро2оп51е, 
1965. »Те1е§гат«, 2а§гећ, 10. XII 1965. +  Мега га т е т ,  2аггећ, Ашшб! Сезагес, 
1975, »1г. 137—140.

В1оп Агс1еп: АКМбТКОМООУО РОбћЕПМЈЕ ћАКЦ N 0 0  1П КК.АТАК КЦКб 
12 П1РШМАТ1ЈЕ 
Ргетцега: 15. ок1оћга 1%7.

— Сајег И(га&ап): Јолап 5ргета ЈгпетаЗепје. — »РоНИка екбргеб«, VI, 14. X 1967.
— МГгкоуМ МИозау: ТЈ 5ко15кот к т § и  кгесЈот. Пгоп Агс1еп: »Агт51гоп§оуо 
ро51ес1пје 1аки пос«, ге<И1е1ј 1 5сепо§га{ Војап бШргса — »РоНИка ек5рге5«,
VI, 1967, 17. X 1967.
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— Реп>Г6 Микагет: КоИко 1јисН, 1оНко сисН. Ргешјјега и МагоЉош рогогШи: 
Ш. АгсЈеп »Апп51гоп§оуо роб1ес1пје 1аки пос«, гехца Војапа 51ир1се — »РоНпка«, 
БХ1У, 1967, 18. X.
— Јоуапо^гб 2агко: (МБгатИ 5е ос1 зиујбпод. Р гет 1јега котас!а »Агтб1гоп§оуо 
роб1ес!пје 1аки пос« Охопа Агс1епа и Маго<1пот рогогМШ. — »У есетје п о у о з П « ,
XIV, 1967, 18. X.
— 8е1етс 81ок>ос1ап: 1гтеЗи ге1ја 1 то§испо5И. — »ВогНа«, XXXII, 1967, 21. X.
— Уо1к Ре1аг: б1гр1јепје. Ргетјјеге: »Агтз{:гоп§оуо ро51ес1пје 1аки пос« Б^опа 
Агс1епа. — »КпјКеупе поу!пе«, XX, 1967, 11. XI.
— РгоНб МГос1га§: ТЈгобеуо 1 Агт51:го§оуо ро51ес!пје 1аки пос. — »КпјИеупоб!:«,
XXII, 1967, бу. 11—12, кпј. XIV, 51г. 708—709.

ЛЈСОбИОУЕМбКО ВКАМбКО Р020К1бТЕ

1уап Сапкаг: ККА1ЈГ ВЕТАЈМОУЕ 
Ргетјјега: 3. арп1а 1948.
— Апопгт: буебапот рге<151:ауот Сапкагеуе <1гате »Кга1ј Ве1ајпоуе« бто с  је 
росе1о гас! Ји§об1оуеп5ко <1гат5ко ро2оп51:е — »Вогћа«, Вео§гас1, 4. IV 1948, 
51г. 2.
— Апотт: Росе1ак гас1а Ји§об1оуеп5ко§ с1гат5ко§ рогопб^а (а о »КгаЈји Ве1ај- 
тоМе«) — »Кпјнеупе поуте«, Вео§гас1, I, 1948, Нг. 8, б1г. 3, 6. IV.
— Во&(1апоуГс МИап: Ји§об1оуеп5ко сНатбко ро2ог1§1:е — »РоИИка«, Вео§гас1,
8. IV 1948.
— ИесИпас МИап: Тп ге/лје Војапа бШрке. 1уап Сапкаг: »Кга1ј ВеШјпоуе«,
А. Р. Сећоу: »ТЈјка Уапја« 1 К. СоМош: »КЉагбке буаЗе« — »Кпјгаеупоб!:«,
Вео§га<1, III, 1948, ђг. 7—8. 51г. 126—135. +  Рогопбпе ћготке, Вео§гас1, Ргобуе1а,
1950, 5Ш. 130—133.
— РороуГс Јоуап, Во§с1апоуГс МИап, СИ§опс УеИђог, Ки1епо\пс 8кепс1ег, ЕИ 
РтсГ Г с1г.: Шбкизца роуос1от Фп ргес1б1:ауе Ји§о51оуеп5ко§ с1гат5ко§ рогопб^а
— »Кпјкеупе потапе«, Вео§га<1, I, 1948, ћг. 22, 51г. 3, 13. VII.
— Во§(1апоуГс МИап: О Војапи бШр1с1 — б1ап 1 поу1, кпј. IV, Вео§га<1, Рго-
5уе1а, 1952. 51г. 325—329.
— Р гпсг ЕП: Тп гегце Војапа бШр1се (»Кга1ј Ве1ајпоуе«, »Лјка Уапја« »К1ћаг- 
5ке буаЉ«) — VI5е 1 тап је  о<1 21Уо1:а, кпј. I, Вео§га<1, Рго5Уе1а, 1955, 51г. 259—264.
— Ророугс Јоуап: БгбЈкибјја роуос1от 1г: ргесШауе Ји§о51оуеп5ко§ с1гатбко§ 
рогоп§1а — Рогопбпе кгШке, К о у ј  бас1, В1ћИо1:ека б !еп јт о §  рогогја, Бгата- 
1игбк1 5р151, 1974, 51г. 199—202.
— КокзапсИс В (изко): Со51оуапје Ји §051оуеп5ко§ с1гатбко§ рагонб^а. Роуо<1от 
121уес1ће »Кга1ја Ве1ајпоуе« 1уапа Сапкага — »Маго<1п1 Нб!«, 2а§гећ, 9. VI 1949.
— Апот т : 2ауг§епо §о51оуапје Ји§о51оуеп5ко§ <1гат5ко§ рогоггбШ и 2а§гећи 
(озуП па рпкагапе рге<1б1ауе) — »V]е5тк«, 2а§гећ, 11. VI 1949.
— Ре1гогГс 8 .: Со&1оуапје Ји§051оуап5ко§ с!гат5ко§ ро2оп51а и 2а§гећи. (КпПка 
рпкагатћ ргес151ауа) — »Марг1је<1«, 2а§гећ, 17. VI 1949.
— Апот т : РгесЈбГауе Ји§051оуеп5ко§ с1гат5ко§ р020г1»1а §1ес1а1о ргеко обат  
ћИјас1а 2а§гећсапа — »Ујебшк«, 2а§гећ, 18. VI 1949.
— 5 ата Вог&е: ТЈг ГгуесЊи Ји§об1оуеп5ко§ <1гат5ко§ рогоп51а: »Кга1ј Ве1ај- 
п о у с «  1 »Випс1о Магоје« — »бш<1еп15к1 1151«, 2а§гећ, 18. VI 1949.
— бт ко Е г у г п : Роуоскхт §о»1оуапја Ји§о51оуеп5ко§ <1гат5ко§ ро2оп§1а и 2а- 
§г>е)ћи — »КерићНка«, 2а§гећ, V, 1949, ћг. 7/8, б1г. 616—625.
— Ма1коуГс М апјап: ПгатаШгбк: ебејј, 2а§гећ, МаПса Нгуа15ка, 1949, 51г. 457.
— јО. М. Оћ §051оуапји Ји§051о\'епбко§ <1гат5ко§ §1ес1а11бба — »б1оуеп5к1 рогосе- 
уа1ес«, ЕјићЦапа, X, 1949, ћг. 146, 24. VI.
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— Апотт: Ш §о81оуапје Ји§оз1оуепзко§ с1гатбко§ рогоп§1а и пабој оћЈазИ — 
»б1о!зос1па Ва1тас1ја«, бр1к, 9, 12—13, 15. ј 20. VI 1949.
— К геј1 Вга1ко: Ји§об1оуепбко Љ атзко §1ес1аН§се. Оћ пје§о\те т  ргует §0810- 
уапји V Цјић1јат. — »ћјидзка ргаујса«, Гјић1јапа, X, 1949, ћг. 137, бГг. 6, 12. VI.
— а. (Меу1ја Визап): Ји§081оуеп§ко с1гат$ко §1ес1аП'бсе ж Вео§гас1а §05Шје и 
МагЉоги — »Уеб1т>к Мапћог5ке§а окгигја«, V, 1949, ћг. 143, 20. VI.
— К.: СобШуапје Ји§о51оуеп5ке§а <1гатзке§а §1ес1аНбса хг Вео§га<1а — »Ое1аУ5ка 
епоШоб!«, Нјиђ1јапа, V, 1949, ћг. 25. 24. VI.
— КгаЦ УГаЛптг: Со51оуапје Ји§об 1 оуеп5ко§ Лгат5ко§ рогоп51а. 1уап Сапкаг: 
»Кга1ј па Ве1ајпола« — »N0^1 5уе1«, ћјиђ1јапа, IV, 1949, ћг. 7—8, б1г. 800—804.

Ап1оп Ра^1о\пс Сећоу: 1ЈЈКА УАМЈА 
Ргегтјега: 6. арп1а 1948.

— Во%(1апо\п6 МИап: Ји§об1оуеп5ко сЈгатзко рогог!51е — »РоНИка«, Вео§гас1,
1948, ћг. 12892, в!г. 3, 8. IV.

— Оетпас МИап: Тп геије Војала б1ир!се. 1уап Сапкаг: Кга1ј Ве1ајпоуе, А. Р. 
Сећоу: Цјка ^апја 1 К. СоМот: Клћагбке 5уа<1е. — »Кпјхгеуопоз!«, Вео§гас1,
III, 1948, ћг. 7—8. б1г. 126—135. +  Рохопбпа ћш тка, Вео§гас1, N0111, 1950, з1г. 
134—139.
— Ророшд Јоуап, Во%с1апоу1с МИап, Р гпсг ЕИ, СИ%опс УеИћог, Ки1епо\пс Зкеп- 
с!ег I с!г: ТбкибГја роуосЗот 1п ргес151ауе Ји§051оуеп5ко§ с1гат5ко§ ро2опб1а
— »Кпјкеупе по^те«, I, 1948, ћг. 22, 51г. 3. 13. VII.
-— Во&АапоуГс МИап: О Војапи бШрга, б1ап ј поу1, кпј. IV, Вео§гас1, Рго5уе1а, 
1952, з1г. 325—329.
— Ртсг ЕИ: Тп гег1је Војапа бШрше (»Кга1ј ВеГајпоуе«, »ХЈјка Уапја«, »Шћаг- 
зке 5уа<3е«) +  Угзе 1 таи је  ос1 2гш1а, Вео§гас1, Рго5уе1а, 1955. кпј. I, з1г, 
259—264.
— РороуГс Јспгап: Бхзкибјја роуос!от 1п ргес151ауе Ји§051оуеп5ко§ (Згатзко§ 
ро2опз1а. — »Рохопзпе ћготке«, N0^1 ба<1, б1егГј1по рогогје, ОгатаШгбкГ зр151
VII, 1974, з!г. 199—202.

КагЊ СоШот: КЈВАКбКЕ бУАВЕ 
Ргегтјега: 10. аргНа 1948.

— Ророугс, Во%с1апоу1с, РтсГ: Шзкизца роуос1от 1п ргес1з1ауе Ји§обк>уеп5ко§ 
<1^атбко§ ро2опб1а — »Кпргеупе по^те«, I, 1948, ћг. 22, б1г. 3, 13. VII.
— ИесИпас МИап: Тп геглје Војапа бШрке — Кпјјгеупоб!, III, 1948, ћг. 7—8. 
51г. 126—135. +  Рогопзпе ћгоп1ке, Вео§гас1, Ргобуе1а, 1950, 51г. 140—142.
|— РтсГ ЕИ: Тп геглје Војапа бШрГсе +  ^15е 1 т а п је  о<3 21Уо1а, Вео§га<1, 
Ргозуе1а, 1955, з!г. 259—264.
— МггкоуГс МИозау: Војапоуо 5гес1о2ет1је — »РоННка«, Вео§га<1, 24. XII 1951.
— Апопгт: б1о1а рге<1з1ауа »КгћагзкШ зуаЗа« — »Ро1г11ка«, Х1Л/1Н, 1951, 24.
XII 1951.

А1екзапс1аг Мгко1ајеуГс Оз1гоу5кп  ТАПШТ1 I 0В02А^А0С1 
Ргетхјега: 5. поуетћга 1949.

— Коз Е пћ: Оз1гоузк1 па 5сеп1 Ји§051оуепзко§ сћатзко® р020п з 1а — »КпјХгеупе 
поуте«, Вео§га<1, III, 1950, ћг. 3, з1г. 3, 17. I.
— МГзаИоугс Мпепко: »Та1епИ 1 оћо2ауаос1« па бсеп1 Ји§оз1оуепзко§ <Јгатзко§ 
ро2огМ1а — »Ро1е1«, Вео§гас1, II, 1950, ћг. 1—2, з1г. 55—62.
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— ВозИјка РауГс-РајсНс: Со»1оуапје Ји§об1оуепбко§ с1гат5ко§ рохоггбТа и 2а- 
дгеђи — »Магос1п1 Пз!«, 2а§геН, 1. V 1953.
— Ве%о^гс Вгипо: »Та1еп1;ј 1 ођохауаос!« Оз1гоуз1ко§. (СозШуапје Ји§05кпгеп&к0§ 
с1гатзко§ рогоггМа и 2аегеПи) — »МагосЈт Пб1«, 2а§геП, 8. V 1953.
'— М.: »ТаЈепИ а оПогауаосх« 1 »Иеаг«. — »Маројес!«, 2а§геП, 8. V 1953.
— Ма1еИс 21а1ко: УеИка кгеасца Ји§оз1оуепзко§ с1гатзко§' рогопбГа. (Соб1о- 
уапје и 2а§геИи) — »УјезпЈк«, 2а§геН, 10. V 1953.
— Р.: 1Ј8рје1о §0510уапје Ји§об1оуеп5ко§ с1гатбко§ рогоп&1а и 2а§геђи. (»Та1еп1;1 
1 ођогауаос!« 1 с1г.) — »Марпјес!«, 2а§геђ, 15. V 1953.
— Веро1о Ј.: ТгштГ и 2а§геђи Ји§об 1оуеп5ко§ <Јгатбко§ ро2ог1§1;а. (»Та1епН
1 ођогауаос!« 1 с1г. ргесЈбШуе) — »Келаја«, Вео§гас1, 16. V 1953.

К опз1апНп Тгепјоу: 1_Ј1ЈВАУ ЈАК.ОУАЈА 
Ргетцега: 28. <Јесетћга 1948.

— К(аЛтИа) В(ипизеуас): Цјиђау Јагоуаја ос! К. Тгепјоуа — »РоНИка«, Вео- 
§гас1, X IX ,  1948, 27. XII.
— Во%с1апо\пс МИап: »Ијиђау Јагол/аја« па пабој бсепј — »Кпј јхеупе поуше«, 
Вео§гас1, II, 1949, ђг. 5. 1. II. +  51ап 1 п о у х , кпј. I, Вео§га<1, Рго5уе1а, 1952, 
51г. 311—317.
— Ртс1 ЕИ: Коп51ап11п Тгепјоу; Тјиђау Јагоуаја — »Кпјггелтоб!«, Вео§гас1, IV,
1949, ђг. 1, 81;г. 85—98. +  Ујбе 1 та п је  ос! 2т>*а, ктј. I, Вео§гас1, Рго5уе(;а, 
1955, бИг. 187—199.
— Ре1гоуГс 8 .: Со51оуапје Ји§об 1оуеп5ко§ <1гатзко§ рогопзГа и 2а§геђи — »Ма- 
рпјесЈ«, 2а§геђ, 17. VI 1949.
— Зт ко Егут : СобЈол/апје Ји§о51оуепбко§ с1гатбко§ рогоп§1а и 2а§геђи — 
»КерићИка«, 2а§геђ, V, 1949, ђг. 7—8, 51г. 616—625.
— Ма1ко\пс М апјап: Вгата1иг5к1 ебејх, 2а§геђ, МаИса Нп/аЈзка, 1949, &1г. 
457—458.
— В. М. Ођ §об!оуапји Ји§об 1оуепбко§ с1гатбко§ §1ес1аШса — »51оуепбк1 рогосе- 
уа1ес«, ИјиМјапа, X, 1949, ђг. 146, 24. VI.
— К.: Соб1оуапје Ји§об1оуепбко§ с1гатбко§ §1ес1аН5са 12 Вео§гас1а — »Ве1аубка 
епо1поб1«, Тјиђ1јапа, V, 1949, ђг. 25, 24. VI.
— К геј1 Вга1ко: Ји§об1оуепб1ко с^гатзко §1ес1аН§се. Оћ пје§оует р гует  §об!о- 
уапји V ТјиМјап! — »ИјисЈбка ргау1са«, Пјиђ1јапа, X, 1949, ђг. 137, б!г. 6, 12. VI.
— Апотт: Соб1оуапје Ји§об1ол7епбко§ с1гатбко§ рогогШа и багајелт — »Об1о 
ђоДепје«, багајеуо, 20. VI 1950.
— Апотт: »Тјиђау Јагоуаја«. Соб1оуапје Ји§об1оуепбко§ с!гатзко§ рогог1§1а
12 Вео§га<1а — »Об1ођос1епје«, багајеуо, 21. VI 1950.

М апп ВггГс: ВШ«ГОО МАКОЈЕ 
Ргегшјега: 4. Геђгиага 1949.

— Ј. Р.: М агт Вг21С 1 пје§олг »Вшк1о Магоје«. Ргес! ргетц еш  и Ји§о51оуеп5кот 
сЈгатзкот рогоггбШ — »С1аб«, Вео§га<1, 2. II 1949.
— 2. V.: Ролчхкжп ргегшјеге »Бипс1о Магоје« и Ји§об1оуепбкот сНатбкот  
р020П§1и — »20. ок1ођаг«, VI, 11. II 1949.
— Роро\>Гс Јоуап: Бга§осепоб1 пазе§ ки11ито§ паб1еЗа. Роуо<1от 12Уо<Зепја
»БипЛа Магоја« и Ји§об 1оуепбкот сН атбкот рогопб1и — »Вогђа«, XIV, 1949, 
ђг. 35, 21. II. +  Рогопбпе кпИке, 51еп јто  рогогје, 1\кт 5ас1, 1974. б1г. 213—218.
— Випизе^ас КаЛтИа: Мапп Вг21с: »БипсЈо Магоје« — »РоНИка«, ХХЛГГ, 27.
II 1949.
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— Во&(1апо\чс МИап: Мапп Вгггс: »БшкЈо Магоје« — »Кпјјгеупе поуте«, II, 
ђг. 10, з1;г. 3, 8. III. 1949. б!ап 1 поу1, кпј. IV, Вео§гас1, Рго5уе1а, 1952, 51г. 
185—193.
— Ртс1 ЕИ: М агт Бг/ас: »Бгтс1о Магоје« — »Којјхеупоз!;«, Вео§гас1, IV, 1949, 
1>г. 7—8, 51г. 112—117. +  Угзе 1 тап је  ос! 21Уо1а, кпј. I, Веодгас1, РгобУеГа, 1955, 
5Гг. 21—30.
— Ма1коуГс М апјап: БгатаГигбк! е5еј1, МаИса НгуаГбка, 2а§ге1з, 1949, 51г.
455—456.
— Ј. V.: Мапп Ђг2\с \ пједоу »Бипс1о Машје« — »С1а5«, III, 2. II 1949.
— Ре^гоуГс 8 .: СобШуапје Ји§051оуеп5код с1гатзко§ рогопбЈа и 2а§геђи — 
»,\арпјес1«, 17. VI 1949.
— Е гугп 5тко: Со51оуапје Јидо51оуеп5ко§ с1гатзко§ рогопзГа и 2а§геђи — 
»КериђИка«, 2а§ге1), V, 1949, ћг. 7—8, 51г. 616—625.
— МаЈкоуГс М апјап: Вгата1иг5к1 ебеј1, 2а§гећ, МаИса Нг\га15ка, 1949. 5Гг.
456—457.
— ШзтопЛо РГего: II »Б га тта  ји§оз1ауо« а Р ш те — »Еа уосе с1е1 роро1о«, 
1ис1По 1949.
— Апотт: ВпПапГе аиссеббо с!е1 »Б гатта  ји§об1ауо« а Ро1а — »ка уосе с!е1 
роро1о«, 9. VII 1949.
— Апотт: ^еПМ изрећ Ји§об1оуеп5ко§ сЈгатбко® рогопбГа 5 Бгггсеуот коте-  
сПјот »Випс1о Магоје« — »^језтк«, 2а§геђ, 9. VI 1949.
— I). М. 01) §о51оуапји Ји§о51оуеп5ко§ <1гатако§ §1ес1аН§са — »б1оуеп5к1 рого- 
беуа1ес«, ЕјиМјапа, X, 1949, Нг. 146, 24. VI.
— К геј1 ВгаТко: Ји§051оуеп5ко Јгатзко §1едаН§се. Ођ пје§оует ргуот §0510 
уапји V ЦјиМјат — »НјиЛбка ргаугса«, кјиђ1јапа, X, 1949. 1>г. 137, б1г. 6, 12. VI.
— а. (Меу1ја Оизап): Ји§о51оуепзко дгатбко §1ес1аН§се §о»1ије V МагЉоги — 
»^ез1тк МагИзогбке^а окгигја«, Мапћог, V, 1949, Нг. 143, 20. VI.
— К.: Со51оуапје Ји§об1оуепбке§а с1гатзке§а §1ес1аП5са 112 Вео§гас1а — »Бе1аузка 
епо1поз1«, ЕјиН1јапа, V, 1949, 1>г. 25, 24. VI.
— Кга1ј У1аЛГтГг: Соз1оуапје ји§оз1оуеп5ко§ с1гат5ко§ §1ес1аН5са. Мапп Бгас: 
»Випс1о Магоје« — »]Моу1 зуе1«, ЦиМјапа, IV, 1949, 1>г. 7—8, б1г. 800—804.
— Апотт: М агт Бгаб: »ЕћикЗо Магоје«. Со51оуапје Ји§оз1 оуепбко§ с1гат5ко§ 
ро2ог1§1а уо бкорје — »Иоуа Макес1опјја«, бкор1је, 14. VII 1951.
— АпопГт: б1о редезе! ргес1»1ауа »Бипда Магоја« и Ји§оз1оуепзкот с1гатзкот 
рк)20П51и — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 24—25. 1 27. IX 1951.
— Апотт: Соз1оуапје Ји§051оуепбко§ <1гатзко§ р020п з 1а и брН1и — »б1оПос1па 
Ва1тас1ја«, брШ, 9—20. VI 1949.
— Аппа Катепоуа: Ес1еп сез V Ве1§гас1 — »1л1ега1игеп Ггоп1«, бкор1је, 3. IV 1953.
— Кокзаптс И(изко): Б^језШЈа Г2УесН>а »ОигкЗа Магоја« па ргоз1аУ1 5. §осП- 
зпјјсе Ји§051оуеп,5ко§ с1гат5ко§ ро2оп§1а — »^језшк«, 2а§геП, 5. IV 1953.
— Јоуппоугс А. 81ођос1ап: Ре1 §осНпа гас1а Ји§051оуепзко§ с1гатзко§ рогопб1а. 
200-1а ргес1з1ауа »ВипсЈа Машја« — »Кеујја«, Вео§гас1, 7. IV 1953.
— Н. А.: 200-1а ргес!51ауа »1Хт<1а Магоја« — »КериННка«, 7. IV 1953.
— РезГс В.: Ргес1з1ауа који је тајз1огзк1 гегтао Војап б1ирша — »Вогћа«, 
Вео§га<1, 27. VI 1954.
— Апотт: РогпаИ рапзк1 кгШсаг 2ап 2ак Со;1је о ргес!51аУ1 »Випс1о Магоје«
— »Маза зсепа«, Вео§гас1, 1. X 1954.
— К. В.: бто1га с1гатзке итеШоаИ. Разто 12 Раг1га — »РоНИка«, Вео§гас1,
18. VI 1954.
— ВикГс К.: УеНк! изрјећ Ји§оз1оуепзко§ <Јгатзко§ ро2ог1-§1а и Раг1ги. РапЗка 
&1атра пагосПо ГзИсе §1итса Јоги Еаигепоса 1 М11Ш б1ир!си — »РоНИка«. 
Вео§гас1, 25. VI 1954.
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— С1о%сп;ас 8 .: РебЦуа! (Зташбке итјеШобИ и Рапхи ■— »Ујебгпк«, 2а§гећ, 20.
VI 1954.
— Апотт: Јиообкттзко <Згатбко рогопб1:е §обк>уасе и Рапги (ба ргес1б1ауот 
»Випс1о Магоје«) — »Вогђа«, XIX, 1954, 8. V.
— В(ауог) $(оШ ): »ВипсЗо Магоје« и рапакот кагаНбШ — »Ујебтк«, 8. V. 1954.
— 81ејгс В1: »БипсЗо Магоје« и Рагки. Ји§об1оуепбко <1гатбко р020Пб!е Јлсе 
§об! рапаке орбппе — »Вео§гас1бке поуте«, 18. V 1954.
— Апотт: Оп1 би уМеП Рапх. »БипсЗо Магоје« па бсеп! рапбкод рогопб1а 
»бага Вегпаг« — »Ви§а«, 27. V 1954.
— ПесегтГс В (ос1а): »БишЗо Магоје« па р п /о т  теДипагоскхот рогоп§пот  
1ебила1и. АПгтасгја ји§051оуепбко§ ро2опб1а и Рапги — »У есетје поуоб!г«,
II, 1954, 29. VI.
— А.: В1ебкау ибрећ па Ји§об 1 оуепбко1о <1гатбко рогоп§1е уо Рапг — »ЈМоуа 
Макес1ошја«, бкорје, 11. VII 1954.
— М. !>.: Ргапсггбка геууа о »ВишЗи Магоји« (»ка поиуе11е ге^ие 1гапса1бе« — 
тбегИ 12 кп 1г1ке) — »б!оћос1па ПаПпасгја«, 31. VIII 1954.
— К. В.: 2ауеба је бриб1епа. Роб1е уеПке теДипагскЗпе бто1ге (Згатбке ите1- 
побИ и РагЈги — »РоПИка«, Вео§гас1, 30. ји1 1954.
(Сг1а1г 12 кгПгке АшЗге-Ро1 АШоапа о Бгггсеуот »БгтсЗи Магоји).
— В г А. 5.: МесЗипагосЈггг гагкЗез-уоиб сЗгат&кШ кагаИб^а — »Моуј Иб1«, Кгјека,
19. VIII 1954.
— 81огу М1ас1еп: »Вип<1о Магоје« па СипсЗиНсеуој ро1јапг — »Ујебшк«, 2а§гећ,
14. VII 1955. (IX. Бићгоуаске 1је1пе ,г§ге).
— Ко1ег КисИтгг: »БипсЗо Магоје« па роготгсг ргес1 о1уогепгт п ећ от —
»РоИИка«, Вео§гас1, 24. VII 1955.
— ВаћоуГс В.: Бићгоуаска 1и§а [ га<Зоб1. Тп (Зићгоуаске с1гате па герег1оаги 
Вићгоуаскгћ 1е1пјгћ г§ага. — »РоПИка«, Вео§гасЗ, 31. VII 1955.
— 8е1етс 81ођос1ап: Тп б1о1те ри1а. РоуосЗош јићПеја Бгггсеуо^ »БипсЈа 
Магоја« — »Вогћа«, Вео§га<3, 22. IX 1957.
— б. М.: Тпб1о1а ргес1б1ауа »БипсЗа Магоја« — »^есегпје поуобИ«, Веоггас!,
22. IX 1957.
— (V. V . ) : 300. ргеаб1ауа »БипсЗа Магоја«. Кагдоуог б Мггот 1 В ојапот б1иргсот
— >Л/есегпјг ујебшк«, 2а§гећ, 25. IX 1957.
— 81 В.: Уееегаб 300 ри1а Р оте! 1 Ре1гитје1а — »^есегпје поуоб!г«, Вео§га<3,
25. IX 1957.
— 8е1етс 81оћос1ап: РгеЉ еатк Тг1о па 1пб1о1ој ргесЗб1а\а »ВипсЗа Магоја« — 
»Вогћа«, 26. IX 1957.
— Апот т : Ргес1бе(3шк ТПо ба бирги§от Јоуапкот па 1ггб1о1ој ргес1б1ауг »БишЗа 
Магоја« — »Ро1г1гка«, Вео§га<3, 26. IX 1957.
— 5. В.: Кас1обПг 1геписг. 1гте<3и <1т§о§ г 1гесе§ сгпа »Бип<3а Магоја« (Тг1о 
робе1го §1итсе и раигг сгпоуа) — »У есетје поуоб1г«, Вео§гас1, 27. IX 1957.
— Веро1о Меб.а: СебШато 1 гаћуа1јијето. Тп б1о1те ргесЗб1ауа Бгггсеуод 
»ВигкЗа Магоја« — »Кпјггеупе поуте«, Вео§гас1, 14. X 1957.
— 81. В.: Ма рИапје кода се1е бе пајугбе бесаИ и Ји§об 1оуепбкот <Згатбкот 
Р020гг'б1и — »Е>ипс1о Магоје« <3оћго пајугбе §1абоуа — »^есегпје поуобИ«, Вео- 
§га<3, 4. IV 1958.
— Ре1п с  У1ас1птг: Ропау1јапје б1уага1аб1уа — »Кпјггеупоб!«, Вео§гас1, XII, 1957, 
ћг. 11, б1г. 470—474.
— ВоггскоуГс 01 %а: М1ас1об1 је<3пе рге<3б1ауе (Бићгоуаске 1е1пје гдге) — »РоИ- 
Ика«, Вео§га<3, 28. VIII 1958.
— $аи1а ВогЛе: Вгггс 5 оуе 1 б опе б:1гапе ЈасЗгапа. Бујје геаНгасуе Вгггсеуа 
с1је1а па 1је1шт г§гата и Вићгоупгки — »МагсхЗш Иб1;«, 2а§гећ, 2. IX 1954!



— Апотт: б1а се гес1 уесегаз М1ја А1екб1с као Роше!. Оћпоу1јепа рге(3з!а\'л 
»ВипсЈо Магоје« и Ји§051оуеп5кот с1гатбкот рогоп-бШ — »Уесегахе поуозП«, 
Вео§гас1, 27. IV 1959.
— Апотт: Торао р п је т  »ВипсЗа Магоја и Уагзау!. Со51оуапје ЈидозЈоуепбко" 
с1гат5ко§ рохоггбШ и ВоЦбкој — »Вогђа«, Веодгас!, 11. V 1959.
— Апотт: »БипсЈо Магоје« и Уаг5а\а. РићПка је па§гасП1а пабе итеШГке бпа- 
хпГт 1 <3и§гт арЈаигот. — ОггекШг ^еНко§ ро1јбко§ 1еа1га ВаНск1 пахуао 
пабе §1итсе »таЈ51опта бсепе еугор5ко§ гап§а«' — »РоППка«, Вео§га(3, 11.

СОбТОУАМЈЕ БТЈМВА МАКОЈА МА РКУОМ МЕВиМАКОБМОМ РОгОШбМОМ 
РЕбТ1УАН1Ј — Рап2, 22—24. јип 1954. §осНпе

— Апотт: Ие 1ћеа1ге Уои§051алге а Рапб јоие »Вип<Зо Магоје« — »Егапсе 
ТггаШеиг«, Рапб, 24. VI 1954.
— Сеог§е5 БегтШег: »Опс1е Магоје« раг Ие Тћеа1ге сНатаИдие Уои§об1ау с!е 
Ве1§га(3е — »Рапбхеп«, Рап5, 24. VI 1954.
— Сеог&ез БегтШег: А ргороз <3е »Випс1о Магоје« — »РапбГеп Нћеге«, Раг15,
24. VI 1954. Иг. 3042.
— Јеап Јасциев СаиНег: Ие 1ћеа1ге с1гата1Гдие уои§об1ауе сЗе Ве1§га<3е ргебеп1е 
»ВипсЗо Магоје« — »ће Р1§аго«, Рап5, 24. VI 1954.
— Јеап П егге БепоГг: Рапб РебИуа! — »брес!а1ог«, ЈошЗоп, 30. VII 1954.
— Јеап Вж7Г%паиб.: »БшкЗо Магоје«. Се5 сотесНепб Уои§об1ауе. — »Ее поиуеП 
геуие ГгапсаГбе«, Ранб, ћг. 8. 1954.
— С. 5.: ТЈпе 1гоире Уои§об1ауе аи Тћеа1ге багаћ ВегпагсЗ! — »Ее топсЗе«, 
Раг15, 26. VI 1954.
— С. Јо1у: Е'опс1е Магоје сЗе М агт Бгас — »Еаигоге«, Рапб, 26. VI 1954.
— Магсе11е Согоп: Еез Уои§051ауе5 ауек »Опс1е Магоје« — »Сотћа!«, Раг15,
30. VI 1954.
— Ј. N. В.: Есћап§еб — »Ргапсе ор5егуа1еиг«, Раг:5, 1. VII 1954.

СОбТС^АШЕ ТЈ бббК-и: МОбКУА, СОКК1. ЕЕМЛМСКАБ, К П Е ^ 21. т а ја  
сЗо 14. јипа 1956. §осНпе

— Апотт: Со51оуапје ји§05к>уеп5коИ и т е 1п 1ка и Мо5|кУ1 — »Ргаус1а«, Мо5клга,
22. V 1956.
— В. 2аћагоуа: МагоЛпа катесНја (»ЕНтсЗо Магоје«) — »12Уе5Нја«, Мобкуа,
23. V 1956.
— N. Согсакоу: »БишЗо Магоје« — »РгаусЈа«, Мобкуа, 23. V 1956.
—• I,. ЗуегсШп: КасЗобпа итеШоб! ( »БитЗо Магоје«) — »^есешја Мобкуа«, 23.
V 1956.
— Ј (и п ј)  2ауас15кГ: Р1зто §05Ита — »1л1ега1итаја §аге1а«, Моакуа, 24. V 1956.
— N. СогЂипоуа: Ргес151ауа ото!пе га(Зо511 (»ВипсЗо Магоје«) — »боује1бка 
киНига«, Мобкуа, 24. V 1956.
— N. 8 игко\>а: Ји§о51оуеп5ко (Згатбко рогогјб 1е и Мо5кУ1 (»Вип<Зо Магоје«) — 
»ТгисЗ«, Мо5куа, 25. V 1956.
— Ј. 8о1о\/јоуа: Рпп 5ибге1 (»ОипсЗо Магоје«) — »КотботоТбкаја ргаус1а«, 
Мобкуа, 25. V 1956.
— В. С1гко\>: ХЈгћисНј 1Уе рге(3б1ауе — »Кгаблаја гуегсЗа«, Моб|куа, 26. V 1956.
— Апотт: Боћго рога1оуа1! б1л§ао и Еепјјп§гас1 ко1ек11У Ји§о51о\-еп5ко§ <3гат- 
5ко§ 1еа1га — »^есегпр Иепјт§гас1«, 6. VI 1956.
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— С. ТоузШпо^о^: РпуЈаспа ргес!51а^а (»БипЛо Магоје«) — »ћепј т§гас15ка
ргаус1а«, Еепјт§гас1, 10. VI 1956.
— Ј. Еечазоу: »Бипск) Магоје« — »У есетј! Еепјт§га<1«, 11. VI 1956.
— А1ек5апАг Бел>ас1а: ВНб1ауа ргесМауа ,(»1>ипс1о Магоје«) — »Уесегпјј К1тегг«, 
К1|јеу, 15. VI 1956.
— V. 8 агпаскГј: »Випс1о Магоје«. Со51оуапје Ји§об1оуеа15код (Згатзко^ 1еа1.га 
и Кхјеуи — »Ргаус1а 1Јкгајт1«, Кцеу, 15. VI 1956.
— 01. РоИогаскг: Соб1оуапје Ји§051оуеп8ко§ с1гатбкое 1еа1га •— »КаЗатка
киИига«, Кцеу, 17. VI 1956.

СОбТОУАМЈЕ Ц МАВАКбКОЈ ВИ01МРЕбТ1, 26. јипа 1956.
— (МТ1): »М1 15 ћогхајаги1ипк а ји§обг1ау е5 а та§уаг пер ћага1ба§алак
е1те1у11езеће2«. А Ји§0521ау Вгата1 бгтћаг па§у51кет ћети!а1 когаба ВиЛа- 
ре51еп — »бгаћас! Меа«, Вис1аре51, 27. VI 1956. ћг. 178.
— Сзика 2оИап: А БипсЈо Магоје Вис1аре51:еп. Ји§05г1ау тиле52уепс1епетк 
еШаЛаза а МетгеИ бгтћаићап — Вис1аре51, 28. VI 1956. 51г. 4.
— 8 еЂе$Неп С гог§ :  »Бипс1о Магоје« — »Ма§уаг Метге!«, ВисЈареб!, 28. VI 1956.
— Оете1ег 1тге: Аг е1е1огот тиуебгек А. Ји§о5х1ау Вгата1 521пћаг: уепс!е§ја- 
1еке. (1Јте1пдс1 21Уо1пе гадобИ. Ји§об1оуеп5ко с!гат5ко р020П51е ргес1»1ау1ја)
— »бгтћаг е5 М021«, Вис1аре51, 29. VI 1956.
— 87x1^031 Га]оз: Кбгбп^еЈме&гез уо11 а ја1екик — »бгаћасЗбае«, Вис!аре&1, 3.
VII 1956.

СОбТОУАШЕ 1Ј В1ЈКСТЕАТК11Ј V ВЕСИ 23. јипа 1956.
М апп ОггГс: ВХЈМБО МАКОЈЕ ,(Опке1 Магоје5 Оика1еп) 23. јгта 1956.
— РпеЛпсН ТогЂег^: Е т  гтуегћо-Кег СоМ5сћа12. »Опке1 Магојеб Вика1еп« — 
»Меиег Кипег«, 25. VI 1956.
— С. О.: Уег§пи§1е5 Тћеа1ег, §еНе!ег1 аи5 Ве1§гас1. — »ШеНргеббе«, Ш1еп, 25.
VI 1956.
— Озкаг Маигиз Роп1апа: Ба1та11Т115сћег боттегпасћ151гаит. »Опке1 Махојез 
Вика1еп« — Ји§051аш15сће5 Са515р1е1 1т Виг§1ћеа1ег. — »В1е Ргеббе«, Ш1еп, 26.
VI 1956.
— О. В.: Ји§051аш\у 15сће5 Са515р1е1: »Опке1 Магојеб Вика1еп«. — »Меиез Оз1ег- 
гекћ«, ШЈеп, 26. VI 1956.
— Е(1\тп КоИеН: Еагћепћип1е К.епа155апсекотосНе. М агт Вг21с: »0пке1 Магојеб 
Вика1еп«, §е5р1е11 у о т  Ји§о51а\У15сћеп Огата1х5сћеп Тћеа1ег — »ШЈепег 2екш1§«, 
М еп, 26. VI 1956.
— I. О.: Баз Ји§051а\У15сће Ма110па11ћеа1ег т  Ш1еп. — »Агће11ег 2е11ип§«, Ш1еп,
26. VI 1956.
— Н. К.: »Опке! Магојеб Бика1еп« — е т  бсћа1г. Ег§б1гНсће5 Саз! 5р1е1 с1ез 
Ји§051аУ15сћеп Тћеа1ег5 ш с1ег Виг§. — »051егге1сћ15сће пеие Та§е52е11ип§«, 
ШЈеп, 26. VI 1956.
— Каиег: 0пке1 Магојеб Вика1еп — »051егге1сћ15сће Уо1к5511тте«, \У1еп, 26.
VI 1956.
— Раи1 ВХаПа: б1гећ1ег 1апс1 ји§051а\У15сће МасМо1§ег. Е т  Аћепс! ћеггНсћ51ег 
бсћаи5р1е1кип51: Саб1е аиб Ве1§гас1 1т  Виг§1ћеа1ег. — »ВНс11е1е§гарћ«, Ш1еп,
26. VI 1956.
— Пг. Ј.: Ва1таИпг5сће СоттесНа с1е1Г аг1е. — »Ба5 к1ете Уо1к5ћ1а11«, \Шгп,
27. VI 1956.
— Каг1о Ргес: Со51о^апје ји§051ауеп5к0§а кагаНбса и Веси — бјајап ибрјећ. — 
»N^5 1јес1тк, пеоу 15111 §1а5тк СгасШсапзкШ Нг\?а1оу«, Вес, Х/1956, 27, 4, 7. VII.
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ООбТОУАШЕ V  РООбКОЈ: УАКбАУА, Р02МАШ, УКОСБАУ 1959.

— 2у§тип{ 8 {ођегзкГ: 5иксез §обсгш1усћ \уу&1еро\у. Ји§о81о\у1ап5к1е§о Теа1ги 
Бгата^убгпедо \л/ Ро1зсе — »Г)21еш11к 1л1с1о\\гу«, Шагзхоуа, V 1959. ћг. 119.
— УЈојсГесћ Ма{ап5оп: Собс1е Ји§об1о\лаап5су — »Теа1г«, Шагзгоуа, XIV, 1959. 
ћг. 12, б1;г. 12—13.
— 2у§тип{ 8 {оЂегзки Вгаб, Мизгс 1 Кг1ега па ро1јбк1ш зсепата — »бсепа«, 
Моу1 15а<1, II, 1966. кпј. I, ћг. 3, 51г. 298—303. (Оо»1оуапје ЈБР-а, 1959).

Со81оуапје и УагбауГ:

— Котап 8гусИо\^зк1: Бићпумшска котесИа па тлгагбгалмбИеј 5сеп1е — »Тгућипа 
1_ис1и«, Шагбхаша, 11. V 1959. ћг. 126.

Еоре с1е Уе§а: РИЕМТБОУЕНиМА 
Ргегтјега: 23. таг!а  1951.

— Апотт: »БиеШеоуећипа« ос1 Боре с!е Уеде — 5и1га5пја ргет1јега и Јидо- 
&1оуеп5кот с1гатакот рогопбш — »Ро1Шка«, ХћУШ , 1951, ћг. 13817, 51г. 4,
22. III.
•— Е : »РиеШеоуећипа« — »КерићНка«, III, 1951, ћг. 282, 27. III.
— Випизеуас КаЛтИа: ћоре 4е Уееа: »Риеп1еоуећипа« — »Ро1Шка«, ХћУШ ,
1951, ћг. 13824, 51г. 4, 29. III.
— С1Шс Вога: Иоре с!е Уе§а: »РиеШеоуећипа« — »МШ«, I, 1951, ћг. 13, 1. IV.
— СИзгс Вога: ћоре с1е Уе§а: »РиепГеоуећипа« — »КШ«, I, 1951, ћг. 14, 8. IV.
— В. 2.: ћоре с!е Уе§а: »РиеШеоуећипа« — »Моуа МакесЈотја«, 1951, 10. VII.
— С1изсеуГс 1огап: »РиеШеоуећипа« — »М1а<Јо51;«, II, 1951, ћг. 3—4, 51г. 298—306.
— 01о-ВГћа1ј1 Нг,а: »Риеп1;еоуећипа« па бсеп1 Ји§о51оуеп5ко§ с!гашбко§ рого- 
П51а и Вео"гас1и — »2епа с1апа5«, ћг. 83, 1951.
— В-.У "  Еоре с!е Уеда: »РиеШеоуећипа«. Соб1оуапје Ји§о51оуеп5ко§ с1гатбко§ 
ро2опз1а уо бкорје — »Моуа МакесЈопуа«, 5кор1је, 10. VII 1951.

Веп Вгопзоп: УОЦЧЖЕ 
Ргетјјега: 24. поуетћга 1951.

— Апотт: »Уо1рапе« ос! Вепа Бхопбопа — »Ро1Шка«, ХБУШ, 1951, ћг. 14031,
24. XI.
— Е :  Веп Бхопбоп: »Уо1ропе«. Ргет1јега и Ји§051оуепбкот с1гат&кот рого- 
п§1и — »КерићНка«, 1951, ћг. 317, 27. XI.
— Випизеуас КаАтИа: В. О/опбоп — 5. Суај§: »Уо1ропе« и ге21Ј1 1 апзсепасШ 
Војапа бШрке — »Ро1Шка«, Х1ЛШ1, 1951, ћг. 14034, 28. XI.
— МГзаИоуГс МИепко: »Уо1ропе« котесНја Вепа Бгопбопа па 5сеп1 Ји§о51оуеп- 
зко§ скатакод ро2ог151а — »Ш№<, I, 1951, ћг. 48, 2. XII.
— СоИс МИиНп: »УоГропе« — »20. ок1оћаг«, VIII, 1951, ћг. 605, 5Гг. 5. XII.
— Во^ЛапоУГс МИап: »^оЈропе« и Ји§о51 о\'еп5к о т  сГгатбкот рогопбШ — »КпЈ1- 
геупе поуте«, IV, 1951, ћг. 45, 8. XII. 1 »51;ап 1 поу1«, кпј. IV, Вео§га<1, РгобуеШ, 
1952, 51г. 252—261.
— РГгз. Е.: В. 02ОП5ОП 1 В. бо па 5сеп1 Ј. 0 . Р. — »11и51пгаш уцезтк«, 2а§гећ,
1952, ћг. 337, 16. II.
— Р. В. (Ра^ао Вгог): »^оЈропе« о<1 Вепа Огопбопа — »Вогћа«, XVI, 1951,
15. XI.
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М1го$1ау Кг1ега: ГЕБА 
Ргетјјега: 17. агргИа 1953.

— А1. I). МГИај1оугс: Рес1езе*а Кг1егта »ћесЈа« — »Вогђа«, Веодгад, 12. II 1956.
— Апот т : Уееегаз оћпоуЈјепа Кг1егта »Еес1а« па бсет  и 2а§геђи 1 ргетГјега
и! Вео§гас1и — »Вогђа«, 2а§геђ, XVIII, 1953, ђг. 97, з1г. 6. 17. IV.
— Апотт: РгесЈзескпк КериђПке Јобхр Вгог Тх1о па ргет1јегх »ИесЈе« »Ро1Шка«, 
Ц  1953, ђг. 14483, б!г. 6, 16. IV.
— Вгог Р(ауао): УеПка гес па бсепх. Иа јес1пој ргођх Кг1егхпе »1,ес1е« — »Вогђа«,
1953, 24. III.
— 0 . В. (01%а ВоЦбко\п6) : »ИесЈа« Мхгоз1ауа Кг1еге. Уесегазпја ргегшјега и 
Ји§оз1оуеп5кот с1гатбкот рогогхбШ — »РоИ1хка«, И, 1953, ђг. 14478, б!г. 6, 11. IV.
— 0 . В. (01%а Во&скоугс): »Иес1а« Мхгоб1ауа Кг1еге па зсепх Ји§об1оуепбко§ 
с1гатбко§ рогогхбГа. ЧЈтезХо ргхкага: гесП1е1ј х §1итсх о &уојхт обГуагепјхта — 
»Ро1кхка«, Ц  1953, ђг. 14486, 51г. 6, 19. IV.
— С1Ш6 Вога: М. Кг1ега — В. бШрхса. Ргетхјега »Еес1е« и Ји§Об1оуеп5кот 
с1гатбкот рогопбГи — »ЈМШ«, III, 1953, ђг. 120, 51г. 8, 19. IV.
— Јоуапо\пс 81 (оЂос1ап) А: Ргегтјега »ИесЈе« — »КериђПка«, XX, 1953, ћг. 390.
21. IV.
— СггИоу Јоуап: »ИесЈа«. Кг1ега, бГирхса х тх, риђНка. — »ЈМагосИт з!ис1еп1«, 
IV, 1953, ђг. 9, б1г. 5, 22. IV.
— Вга^оугс 2).: Кг1е2хјап5ка кагаеуаЈбка пос и Ји§об1оуепзкот с1гатбкот рого- 
гхбГи — »Вео^гасЗбке поухпе«, II 1953, ђг. 34, 22. IV.
— Вагчс1оу Вт ко: Војап бШрхса: гегхја КгЈегте »Иес1е« — »^кПсх«, I, 1953, 
ђг. 5, зГг. 7, 25. IV.
— К1ајп Ни§о: »ИесЈа« Мхгоб1ауа Кг1еге — »Кеухја«, 1953, 51г. 10, 1. V. х »2хуо1 
с1уоса5оуп1«, Вео§гас1, N01x1;, 1957, б!г. 437—442.
— Во&с1апоу1с МИап: Мкоб1ау Кг1ега: »Иеда« (Ји§оз1оуепбко скшпбко рогопб1е)
— »Вогђа«, XVIII, 1953, ђг. 119, &1г. 6, 7. V.
— Е гугп $т ко: Мхгоб1ау Кг1ега: »Ие^а«. Ехгхка и котесНјх јесЈпе капхеуа1бке 
посх — »Вогђа«, XVIII, 1953, ђг. 104, б!г. 7, 19. IV.

МоНјег: СКАВАХШ РЕЕМ1С 
Ргетуега: 12. јилха 1953.

— Апотт: МоНјешу »СгаДапт р1етхс« — »Вогђа«, XVIII, 1953, ђг. 149, 11. VI.
— К ш с Сес1о — Рауао Вгог: МоНјег: »СгаЗаихп р1етхс«. Ргл/а и1хзсх ба ргекхх- 
поспе ргетјјеге и Ји§об1оуепбкот с!гатбкот рогоггбШ — »Вогђа«, XVIII, 1953, 
ђг. 152, 14. VI.
— 81ојкоу16 А.: »СгасЈапхп р1етхс«. Роуос1от роб1есПхје ргетхјеге и Ји§оз1оуеп- 
бкот сЈгатбкот рогогх§1и — »Вео§гас1бке поукхе«, II, 1953, ђг. 42, 18. VI.
— Ваџс 81апШаV: Јтрго^гасхде па МоНјегоуи 1ети |(Ргетхјега »Сгас1апта 
р1еххх!са« и Ји§об1оуепбкот сЈгатбкот рогогх§1и) — »РоНпка«, И, 1953, ђг. 14536,
19. VI.
— С1Ш6 Вога: I — МоИјег? »СгаЗапхп р1етхс« па зсепх Ји§оз!оуепзкод с1гат-
&ко§ рогопб1а. —- »МШ«, III, 1953, ђг. 129, 21. VI.
— Вт.аА&Г6 Ре 1аг: МоПјегоу »СгасЈатп р1етхс« па бсеп1 Ји§об1оуеп&ко§ <1гат-
бкот рогогШа — »Кеухја«, II, 1953, 1. VII.
— ЈоуапоуГб А. 81(оћоч1ап): МоПјегоу »СгаЛатп р1ет1с« — ».КериђПка«, II, 1953,
7. VII.
— ВапсНс МИоз: МоНјегоу »СгаДапхп р1ет1с« и Ји§озЈоуепбкот сЈгатзкот рого- 
пбШ — »КпјГгеуххоб!«, VIII, 1953, кпј. XVII, з у .  9, з1г. 237—239.
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Каг1о СоШот: М1КАЖ>01ЛМЛ 
Ргегп1јсга: 28. ооуегађга 1953.
ВШИодгаГЈје ЈОР.
М1КАМЕ)ОиМА
—• 2. М.: СеНп поуе ргетлјеге ђсодгаЈбкЈИ рохопб^а — »КадпГк«, Вео§гас1,
12. XI 1953.
—• Оесеггтб В.: Уесегаб рна ри! »М[гапс1оПпа« — »Уесешје поуобИ«, I, 1953,
28. XI.
— Ст1оу Јолнт: М1га б1ир1са — М1гапс1о1та — »Магос1т 51ис1еп1«, XVI, 1953,
2. XII.
— Вгог Рауао: Каг1о СоМопк »М1гапс1оНпа« (Ји§об1оуепбко с1гатзко рогоп51е)
— »Вогђа«, XVIII, 1953, 5. XII.
— Ртс1 ЕИ: К. СоМопг: »М1гапс1о1та«. Ргетјјега и Ји§об1оуепзкот сЈгатзкош 
ро2оп§1и — »РоНИка«, к, 1953, ђг. 14682, 6. XII. +  ^1§е г тап је  ос1 2П’о 1а, кпј. I, 
Рго8уе1а, Веодгас1, 1955, 51г. 147—150.
— С1шс Вога: Ре1 ђео§гас18к1ћ ргетајега: М1е1аск1 1г§оуас — М1гапс1оНпа, — 
ОсНзеја Копјопа Бгопза — Кгуауе зуасИђе — VI 1т копјгс. — »МШ«, III, 1953, 
ђг. 153, 6. XII.
'— Апотт: »>МЈ,гапс1оНпа« — »Ои§а«, IX, ђг. 419, &1г. 1—2, 13. XII 1953.
— Јошпоугс А. 81(оћоАап): »МггапсЈоИпа« — Ји§об1оуепбко <1гатбко рогопб^е
— »КериђНка«, II, 1953, 22. XII.
— боШ  Вауог: »МггатМоНпа« па 5сеп1 Јидоб1оуеп5ко§ сјгатбкод ро7оп§1а — 
»Маргцес!«, 2а§геђ, 1. I 1954.

Сагзца Еогка: КК^А^Е бУАБВЕ 
Ргешцега: 24. поуетђга 1954.
— 5.: Сагбјја 1х>гка: »Кгуауе 5Уас1ђе«. Ргуа оуа§осНбпја ргеппјега и Ји§о&1о- 
уепбкот Лгатбкот рохопхШ — »^ есет је  поуо511«, II, 1954, 7. XI.
— Апотт: И бгес1и ргетгјега »Кгуаувћ буаЛђк — »Уесегпје поуозИ«, II, 1954,
21. XI.
— 8 {ејгс В1: »Кгуаие 5уас1ђе« Рес1епка Саг51је Иогке — »Вео§гас15ке поуте«,
III, 1954, 24. XI.
— Апотт: »Кгуауе 5^ас1ђе«. Уесегаапја ргет1јега и Ји§051оуепбкот с1гат5кот 
рогопбШ — »Вогђа«, XIX, 1954, ђг. 280, 24. XI.
— Ртсг ЕИ: бВШја кгу1 1 па§опа. »Кгуауе 5уас1ђе« и Ји§051оуеп5,кот сЈгашбкот 
ро2оп51и — »РоН1гка«, 1Л, 1954, ђг. 14991, 28. XI.
— К1ајп Ни§о: 1х>гкте »Кгуауе буаЉе« и гегјј 1 Војапа бШргсе. РгетГјега и
Ји§051оуеп5кот скагшкот роготШ  — »Вогђа«, XIX, 1954, 'ђг. 293, 7. XII. 1
»2Иуо1 дуосабоуш«, Вео§га<1, N0111, 1957, 51г. 402—408.
— 8е1етс 81о1>о4ап: »Кгуауе &уас!ђе« ос1 С. Иогке и Ји§051оуеп5кот с1гатбкот 
рогопбш — »бШс!еп1«, XIX, 1954, ђг. 24, 8. XII.
— С1шс Вога: »Кгуауе 5уас1ђе« и Ји§051оуеп5кот дгатбк от  рогопзШ — »ИШ«,
IV, 1954, ђг. 206, 12. XII.
— Апоппп: КагаН5П1 и11бс1 5 јес1по§ ри1оуапја (»Кгуауе 5Уас1ђе«) — »б1ођо<1па 
ВаХтасца«, бр1к, 22. I 1955.
— Зозгс Вауог: Ма1е§пи1! Нкоу1 Еогкте роегце. »Вос1аб с!е 5ап§ге« па га§ге- 
ђаској 1 ђео§га<151кој бсеш. — »МагоскН Нб1«, 2а§геђ, 29. I 1955.
— А1. I). М1ћај1оу1с: С е1т 1гер1аја. »Кгуауе 5уас1ђе« бШр1сто§ 1х»гке. Ји§о- 
бЈоуепбко (Јгатхко рогоп51е — »^Мкп«, 1954, ђг. 10.
— МГћај1о\пс I). А1: Сап 1гер1аја. »Кгуауе 5Уас1ђе« бШр1с1по§ Иогке — »УМкл«, 
1955.

422



ВгапШ ж МизГс: С05Р0ВА МШ15ТАККА 
Ргетцвга 11. арг11а 1958.

— Апот т : Ргетлјега »СобрсмЗе Мт!б1;агке« о<1г2асе зе &и!га и Ји§об1оуеп5кот 
сИат&кот рохоггбш — »Вогћа«, XXIII, 1958, ђг. 99, 10. IV.
— 5. М.: ТЈосј ргет!јеге »Собро<Зе тт1б1;агке« и Ји§о&1 оуепзкот с^гатбкот 
рохопбШ. Војап бШрЈса: »0&1ајет ^егап Мибши«. К.е<111е1ј 1 §1итс1 о буој 1т  
гас1ас1та — »^ебегаје поуозИ«, VI, 1958, 10. IV.
— РШп1к Јоуап: Ми^побИ 1 о1б1ирапја. Вгап1б1ау Ми&1с: »СоброДа тт1б1агка« 
и ге!г1ј1 Војапа 51ир1се — >Л^есетје поуобИ«, VI, 1958, !ђг. 1430, 13. IV.
— 8е1епГб 81окос1ап: МшИс 12а 51ир1се — »Вогђа«, XXXII, 1958, ђг. 102, 14. IV.
— Ртс1 ЕИ: Вгапхб1ау ЈМибгс: »СоброЗа тт!б1агка« — »РоПИка«, 1958, Пг. 
16140, 17. IV. +  ^х§е 1 тап јс ос1 21УО!а, кпј. IV, Ргобуе1а, Вео§гас1, 1965, 
б1г. 30—34.
— МИогаЛо\пс МГгко: Ба И је Војап б1ир1са 12пеуепо МибЈса? »СоброЗа т ! т -  
б1агка« и Ји§об1оуепбкот с!гатбкот р020Пб1и — »б1ис1еп1«, XXIII, 1958, 1. V.
— 81атепкоуГс У1аттГг: 12пеуегет Ми§1с, »СоарсмЗа гтп1з1агка« и гегхјх Војапа 
51ир1се — »Кпјггеупе полппе«, XI, 1958, 9. V.
— ТпП пг Озја: БоПго р020Пб1е које пе рпу1ас1 гшуи риђНки — »Вогћа«,
XXIII, 1958, 11. V.
— Апот т : Ројауе поуо§ бсепбко§ рго&1ога (о »СозроШ т1111б1агк1«) — »С1аб 
51ауошје«, 16. V 1958.

Рп& пк ОГгептаI: РОбЕТА бТАКЕ БАМЕ 
Ргетајега: 14. поуетђга 1958.

— Апот т : 1Ј розеИ »б1агој Латј« — »^есегпје поуоб1л«, VI, 1958, 24. X.
— В. Р.: Ргес! »Робе1и б1аге с!ате« — » ^ есет је  поуозН«, VI, 1958, 7. XI.
— Апот т : »Робе1а б!аге с1ате« — »Вогђа«, XXIII, 1958, Нг. 320, 12. XI.
*— Апопгт: |К1ага 2аћапаб1јап угаШа бе и Си1еп — »1>и§а«, X, 1958, 20. XI.
—„ 81атепкоу1с У1асИгтг: Тга§есПја §гас1а С11епа, РгИгхћ ТУхгепта!: »Робе1а 
б1аге с!ате« — »КпЈ12еупе поуте«, IX, 1958, ћг. 80, 21. XI.
— Ртсг ЕИ: Јес1па тос1ета  рагаћо1а, Рпс1пћ Б1гепта1: Робе1а б1аге с1ате — 
»РоННка«, ЕУ, 1958, ћг. 16331, 27. XI. +  ^ 1&е 1 т а п је  ос1 21Уо1а, кпј. IV, Ргобуе1а, 
Вео§га<3, 1965, б!г. 209—213.
— 81ет Рота: Како бе и г п е т т о  Сх1еп. Робе1а б1аге §о&рос1е и Ји§об1оуепзкот 
с1гатбкот рогопбШ — »М1ас1о&1«, III, 1958, ћг. 112, 3. XII.
— Ри1т к Јоуап: Ти§а, ћитог, §пеу. Рпс1пћ В 1гепта 1 : »Робе1а &1аге с1ате«. 
Р гетуега и Ји§об1оуепбкот с1гат&кот р020п1&1и. Ргеуос! Вга^обкг^а Ап(1пса. 
КесП1е1ј х &сепо§гаГ Војап б1ир1са. Ко«1хт1 Мхге СНбГс. Миг1ка Вга§отхга 
баута . Мабке Каг1а ВиНса. 1Ј §1ауп1т и!о§ата В1а2епка Ка1аНтс, б1ауко бхт1с, 
Каг1о ВиНс, Јога КиИс. — »Вогћа«, XXIII, 1958, 5. XII.

ВеПоШ В геки  ОРЕКА 2А ТК1 СКОбА 
Ргетхјега: 4. таг!а  1959.

— Апот т : »Орега га 1п §го§а (Иајауа о росе1ки ргоћа) — »^ есетје  по\-об1к,
VI, 1958, 21. XI.
— Апот т : ТЈбкого »Орега га 1п §го&а« — ^есегпје поуо&1х«, VII, 1959, 4. II.
— Апот т : »Орега га 1п §го&а« 4. таг1а — »^ есет је  поуобИ«, VII, 1959, 25. II.
— Апот т : 5и1га — »Орега 2а 1п §го§а« — »^есегпје поуо&1ј«, VII, 1959, 3. III.
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— Апотт: »Орега га 1г1 §го§а« па бсеп! Ји§об1оуеп»код дгат&код; рогоггз^а 
«и1га — »ВогТза«, XXIV, 1959, 3. III.
— В. 0. (ВоискоуГс 01§а): Вгећ1оуа »Орега /а  1п дт.ча« — »Ро1Шкл«, ТЛ/Т, 
1959, ђг. 16409, 4. III.
—■ МакптоуГс Ј(оуап): Опај ргаУ1 1;еа1;аг. Ргет1јега и Ји§об1оуепбкот с1гат- 
»кот рогопбШ. Вгећ1о\га »Орега га 1п §гоза« и геггјГ Војапа б!ир1се — 
»^есегоје поуобИ«, VII, 1959, 8. III.
— СаугИо^Гс 7,огап: Ргетпега ВгећГоуе »Ореге га 1п §го§а« — »Вогћа«, XXIV,
1959, 9. III.
— С1шс В(ога): В. Вгећ! — В. б!ир1са. Орега га 1п @го§а и Ји§об1оуепбкот 
с!(гатбкот 1р020Пб1и — »ДОШ«, IX, 1959, ћг. 428, 15. III.
— Р г п с г  ЕИ: Вгећ1оу буе! роегце. »Орега га 1п §го&а« и гег!ј 1 Војапа бГирше
— »РоИИка«, 1ЛТ, 1959, ћг. 16428, 23. III. 1 ^ 1§е 1 т а о је  ос1 21Уо1а, кпј. III, Вео- 
§гас1, Ргобуе1а, 1963, 51г. 189—191.
— 81атепкоу1с У1асИтГг: ВгеИ1оуа »Орега га 1п §го§а« и Ји§об1оуепбкот
дгатбк от рогопбШ — »Кпј 12еупе поуте«, XII, ћг. 91, 25. IV.
— МагјапоуГс Ре1аг: Оуе ргегтјеге Вгећ1оу1ћ <1е1а и ћео§гас!бк1т рогопбПта
— »Маба бсепа«, XIII, 1959, ћг. 141, б1г. 6—7.
— Апотт: РЈзапа ћега&ка реоИја. Вег! Вгесћ!: »Орега га 1п §го§а«. Ооб1оуапје 
Ји§об1оуапбко§а с!гатбке§а §1ес1аН&са — »Ијић1јапбк1 с1пеуо1к«, 20. VI 1959.
*— АЊгећГ Ргап: ВИбс т  згјај »Вегабке ореге« — »Ве1о«, 21. VI 1959.
— МаЛаге^Гс У1ас1о: Соб1оуапје Ји§Об1оуеобко§ с!гатбко§ р020Пб1а. Рпогег 
риске ореге. ТЈг [гуесЈћи »Ореге га 1јп §гоза — »Магос1т Иб1«, 2а§гећ, 23. VI 1959.
— Ргкоугс Та1јапа: Р оета  о рго1а2поб11. ТЈг агуесЈћи »Ореге га 1п §го§а«. Соб1о- 
уапје Ји§об1оуеоб1ко§ сНатбко§ рогопб1а и Кгјесј — »Моу1 Нб1«, Шјека, 27.
VI ‘1959.

Јлре (1е Уе§а: МООКА ОШРАСА 
Ргетхјега: 1. ок1оћга 1%8.
— Апопип: Ргеопјега ооуо§ 1а1аба (№ајауа ргетјјеге »Ми<1га §1ираса«) —
>Л/есегпје поуоб1Ј«, XVI, 1968, 1. X.
— Сајег О(га^ап): б т е ћ  с1и§ 1п ба!а. »Мидга §1ираса« Иоре с1е ^е§а и геир  
Војапа бшргсе, а ва О агот Са1ео1с 1 б1еуот 21§опот и §1а^оЈт и1о§ата — 
»РоНИка екбргез«, VI, 1968, 1. X.
— Апоппп: РгепПјега »Мис1ге §1ирасе« — »Уебегпје поуо51к, XVI, 1968, 2. X.
— М. А. (Мијстоугс АуЛо): ТЈ Ји§об1оуеобкот с1гатбкот о1кас1 1ергбау1је. 
Рогес! ргуака оуо§ рогоп‘51а и рге5б1а^1 »МисНа §1цраса« исеб!уије 1 <Је\ге1, 
1ек »ребеп1И«, §1итаса — »РоН11ка екбргеб«, VI, 1968, 3. X.
— Јоуапоу1с 2агко: Сагоћојак бе гоуе Шоауег. Ргегшјега »Мис1ге §1ирасе« Иоре 
с1е Уе§а и Ји§о51оуео&кот с^гатбкот рогопб1и — »Уосетхе поуобИ«, XVI,
1968, 3. X.
— Р е т с  Мићагет: ТЈ ро1гаг1 га б т е ћ о т  — »РоНИка«, ИХУ, 1968, 4. X.
— МГгкоуГс МИозоу: б1еуа реуа, Вага бага . . .  Иоре с!е ^е§а: »Ми<Јга §1ираса«, 
гесН1е1ј 1 5сепо§га{ Војао б1ирка — »Ро1Шка екбргеб«, VI, 1968, 14. X.
— Уо1к Ре1аг: Шаг. ТЈг ргет1јеш  »Мис1ге §1ирасе« ћоре с1е Уе§а — »КојЛеуое 
поујое«, 1968, 26. X.

НекШг К т 1его: 1МАОКАОА 
Ргет1јега: 25. Гећгиага 1970.
— Апотт: Уебегаб и Ји§об1оуеобкот <1гатбкот рогопбШ Кт1егоуа »Ма§гас1а« 
1 јоз оеУ1с!еоа Мта б!ир1са — »РоНИка«, ИХУП, 1970, 25. II.
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— Рог У(а1епја): Сејетг с!оћго1е па Сл?е1пош 1г§и. »Ма§гас1и« т!ас1о§ киђап5ко§ 
р1бса Нек1ога Кт1ега гегхга Војап б1црјса. Уос1есе и1о§е 1§гаји М1га б1ир1еа 
1 №ко1а МШс. Керпга је зи1га иуесе — »РоМИка екзргеб«, VIII, 1970. 25. II.
— Апогат: ОзуеИјепа П и ттада . М1га бШрка па§гасШа рићНки — »Ро1Шка 
екзргез«, VIII, 1968, 26. II.
— 81атс 81еуап: О р гегт јето ј риННсЈ. »Ма§гас1а« Н. Кт1егоа и Ји§;о51оуеп-
б.кот с!гатбкот рохоНбШ — »Вогђа«, XXXV, 1970, 27. II.
— МГгкоугс МИоза^: Ка5р1акап1 и — Н ауат. Нек1ог Кт1его: »Ма§гас1а«, гесН1е1ј 
Војап бШргса — »РоПИка екзргеб«, VIII, 1970, 27. II.
— Регугс М (икагет ): Ма1а сНата о »та1от« соуеки — »РоНИка«, ИХУП, 1970,
1. III.
—• МШс МИиИп: Орега, котесНја Ш те1ос!гата? Нек1ог Кт1его: »1Ма§гас1а«, 
ргетгјега и Ји§об1оуепбкот Ш атбкот рохопбШ, геија Војап б1ир1са — »Вогђа«, 
XXXV, 1970, 3. III.
— ЈоуапоуГс 2агко: Капјала 21уо1. Ргегшјега »Ма§гас1е« Нек1ога Кт1ега и Јиео- 
51оуепзкот Ш атбкот рогогхбш — »У есетје поуоз!!«, XVIII, 1970, 3. III.
— Апотт: 50 ри1а »МшЈга §1ираса« — »Ји1агпје поуо&И«, 27. IV 1970.

Р020К1бТЕ »АТЕОЕ 212«
Ре1шјеп Магзо: ЈАЈЕ 
Ргегшјега: 7. с!есетћга 1959.
— МакзШоУГс Јоуап: 1 :0  га т1ас1е — »Уесегпје поуо&И«, 8. XII 1959.
—  ТагјеУГс М.: Кгепи1а је бсепа апЈасНћ — »брог! I буе1«, 8. XII 1959.
— 8е1етс 81о1>ос1ап: РеНбгјеп Магбо: »Јаје« — »Вогћа«, XXIV, 1959, ћг. 287,
8. XII.
— Ртс1 ЕН: Р го11у копуепстпаШШ 1а21 — »РоНИка«, ћУ1, 1959, ћг. 16647, 9. XII. 
1— С. В. (С1шс Вога): Магбо: Јаје — »ИШ«, IX, 1959, ћг. 467, 13. XII.
— РегАд Мићагет: ЕтПоу буег! топо1о§ и »А1е1јеи 212« — »М1а<1о51«, IV,
1959, ћг. 186, 16. XII.
— 81атепксл?16 У1аМтгг: Буа Ггапсибка котас1а — »Кпјхгеупе поуте«, X, 1959, 
ћг. 108, 18. XII.
— Ра^1о\пс Јиика: бпа§а гемје. РеН51јеп Магзо: »Јаје«. А1е1је 212, Вео§гас1 — 
»О51оћос!епје«, 7. IV 1960.
— МИапоуГс М.: РеПбцеп Магбо: »Јаје«. ОобГоуапје »А1е1јеа 212« 1г ВеодгасЈа
— »Ма§ §1аб«, бтес1егеуо, 18. VI 1969.
— ЕикГс Б.: Тп рпгпапја 12УО<Зепјппа »Јаје1а« ос! Р. Магзоа — »Об1оћос1епје«, 
багајелч>, 7. IV 1960.
— Рм//г'гешс Ј010: РеН51Јеп Магбо: »Јаје« — »Те1едгат«, 2а§гећ, 16. XI 1962.
— Сг§1се^1с М.(апја): бугје! ћег Иигуе. 1гуг.5па 1§га Рау1а Мтсгса <1отт1га 
и котесНЈ1 »Јаје« РеНс1епа Магсеаиа — »Уесетјј Нб1«, 2а§гећ, 27. XI 1962.
—• К1ајп Ни&о: Обуг! па ћео^гасЈбки рогоп&пи бегопи 1959/60. — »1ггаг«, IV,
1960, ћг. 9, 51г. 241.

Макз Рпз: КПСЕУЕАбМЖ I РАћЖИСЕ 
Ргет1јега: 16. с1есетћга 1959.
— Апотт: Тгеса ргетцега и »А1е1јеи 212« (»КисеуЈабшк 1 раИкисе«) — »РоН- 
11ка«, 1ЛП, 1959, ћг. 16653, &1г. 9, 16. XII.
— I). Р.: »Кисеу1абп1к 1 раИкисе« — котесНја Макба Рпба — »Уесегпје полобИ«,
VI, 1959, 16. XII.

425



— МаквппоуГс Јо\>ап: »РаНкисе« Макза Рпба — »Уесегпје поуо511«, VI, 1959,
17. XII.
— 8е1етс 81оћос1ап: »Кисеу1аатк г раНкисе«, ргетјјега и »А1е]јегх 212« — 
»Вогђа«, XXIV, 1959, Нг. 295, 18. XII.
— Р1псГ ЕИ: ГгтеЗи Гагзе 1 ГгауезПје. Макб Рп§: »Кисеу1абп1к 1 раИкисе, и 
гегјјј Војапа бГирЈсе — »РоНИка«, ЦУ1, 1959, ђг. 16655, 18. XII. +  ^Гзе 1 тап је  
ос! 21Уо1а, кпј. IV, РгобуеГа, Вео§гас1, 1965, 81г. 214—216.
— РегуГб Мићагет: Во§ ко]1 сиуа поу1пе — »М1ас1об1«, IV, 1959, 23. XII.
— 81атепксп?1с У1асИтГг: 21оћпа заНга Макза Рпза ( »Кисеу1а5т(к 1 раНкисе« 
и А1е1јеи 212) — »Кпјкеупе поуте«, XI, 1960, 1. I.
— К1ајп Ни§о: ОзуН па ћеоегас^бки рогопши бехопи 1959/60. — »Тхгах«, IV,
1960, ћг. 9, 51г. 241.

СК^ЕШ СУЕТОУГ, 511Ноу1 1  2 ар1б1  \г МОВ-а 
Ргетјјега: 21. таН а 1961.

— Апотт: Ргегтјега »Сгуеп1 суек т«  А1е1јеа 212 па Ро1јорг1угес1пот ГакиНеЈи
— »РоППка«, ГЛШ1, 1961, 10. III.

Уа1епПп КаШјеV: К^АБКАТ1ЈКА КК1ЈСА 
Ргеттјега: 22. таН а 1961.

— Апоптг: ^есегабпја ргетгјега и »А1е1јеи 212« — »РоНГгка«, 1ЛШ1, 1961, ђг. 
17047, 51г. 9, 22. III.
— МакзГтоугс Јо^ап: Оре1 б1ир1са 1 т1асП. »КуаЉаШга кги§а« ^акпГта Ка1а- 
јеуа па зсепг А1е1јеа 212. — »Уесегпје поуохИ«, VIII, 1961, 23. III.
— Ртс1 ЕИ: УосЈуПјбка баИга. »Куа<1га1ига кги§а« ^а1еп1;та КаГајеуа и гег1Ј1 
Војапа бГиргсе — »РоПГгка«, 1ЛШ1, 1961, ћг. 17049, 51г. 9, 24. III.
— МГгкоуГс М(Ио5ау): КуаЉаГига кги§а V. КаГајеуа и А1е1јеи 212. ТЈбрећ Воја- 
поугћ ћећа — »М1ас1о51;«, VI, 1961, 29. III.
— К. С.: »КуасНаГига па кт§о!« котесНја ос1 ^аЈепГт КаГајеу. »А1е1је 212« — 
ге/лбег Војап бШргса. СобШуапје — »Моуа Макес1опгја«, бкорје, 22. IV 1961.
— 81атепкоу1с У1асИтп: КереНоагбке пе1одг6по51г — »Кпјггеупе ш тп е« , XII,
1961, 5. V.

Сеог% ВИтег: ^ОЈСЕК 
Ргетјјега: 13. јапиага 1962.

— Апотт: Ргетгјега В1'ћпегоуо§ »Уојсека« и »А1е1јеи 212« — »РоНИка«, И^ГХ,
1962, ћг. 17337, 12. I.
— Апотт: Вгетгјега »^ојсека« и А1е1јеи 212 — »Уесегпје поуоз1.г«, IX, 1962,

— Ртсг ЕИ: Вех обоћепе роехце. »Уојсек« Сеогеа Вгћпега и г е г т  Војапа 
бПгр1се — »РоППка«, Е^1Х, 1962, ћг. 17340, 15. I.
— МГгкоуГс МИо5ау. биушга Гга§теп1;агпо51;. Сеог§ Вгћпег: »Уогсек«, ргетпега  
и »А*е1јеи 212« —»Вогћа«, XXVII, 1962, 15. I.
— Уисо Уик: Ме1аГг2гска Гагба о рге1јић1. »^ојсек« С еота Вгћпега и АГеЦеи 
212 — »^есетце поуобГг«, XXVII, 1962, 15. I.
— 81атепкоу{с У1ас1тиг: ВгоЈагпобГ 1 »тгГ и у ш јг  Сеог§а Вгћпега. Роуос1от 
ргетцега »^ојсека« и АГе1јеи 212 — »Ш№<, XII, 1962, 21. I.
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ВОбКО ВЈЈНА
Вогепа Вепезо^а: 51Ј5КЕТ (УЕКА ШКАбОУА)
Ргеппјега: 20. јапиага 1959.
— I). Р.: »2а ат1ас11пи ос! 14 (1о 70 §ос1та«. Ргет1јега »бизгеШ« па рогогпје! 
»Вобка Виће« — »Уееегпје поуобИ«, VI, 1959, 16. I.
— (А. Бг.): »би&ге!« — Игбка 1§га т1а(1о51:1 — »РоНИка«, 1Л/1, 1959, 19. I.
— Маквипоггс Јоуап: Јес1па изре1а МеШШкасгја. Ргетуега и рогопзШ »Вобко 
Вића« — ^ е с е т је  поуозИ«, VI, 1959, 23. I.
—« Апот т : »биаге!« Пгзка ј§га т1а<1о511 ха от1а<1ти о<1 14 <1о 70 §о<Нпа — 
»М1а<1о51«, IV, 1959, 28. I.
— Тисакоугс-МагкоуГс 2опса: Боћга гагтзао — »Котип1б1;«, I, 1959, 29. I.
— 51атепкоуГс У1асИтгг: »бибге!« и рогопбШ »Вобко Вића« — »Кпргеупе 
поуте«, XI, 1959, 30. I.
-— Ра^1о\пс Тика: Рпса за роикот. В. Вепебоуа — Е. Е. Виггјап: »бизге!« 
»Вобко Вића«, Веодгас! — »ОбМћоЗепје«, багајеуо, 26. III.
— 1. Р.: КахаНбће га <1јеои 1 ос1га81е. СобШуатје ћео§га<15ко§ кага11б1а »Вобко 
Вића« и 2а§гећи |(»бибге1;«) — »^јебшк«, 2а§гећ, 15. III 1959. (КгШка о рге<1- 
51ауј).
— СоИд МИиНп: Ооћгј па§оуеб1ај1. Ееб11уа1 МаНћ бсепа Ји§об1ау1је ( »бизге!«)
— »РоНИка«, 1ЛЛ, 1959, 26. III.
— Е. С.: Бјесје какаНб^е »Вобко ВиНа« и 2а§гећи. (»биаге!«) — »Вогћа«, 2а§гећ, 
20. II 1960.
— А. В.: Ргу1 сЈојтогч уг1о роуо1јт. (РебЦуа! таНН бсепа) — »^јебшк«, 2а§гећ, 
26. III 1960.
— УИоуас Јоуап: МоуобаДат (габас!) <1от1шгаји. (РебПуа1 таНћ зсепа, »бибге!«)
— »Впеш1к«, Коу! ба<1, 27. III 1960.
— Ма1еоггс РиЂа: б рохтсгје екбрептеп1а1по§. Рг\а сНо РебЦуа1а таН ћ бсепа 
(»бибге!«) — бу1је1«, багајеуо, 29. III 1960.
— 5от ип НајгисИп: 2а ргу: ри1. Макоп 1ебИуа1а таН ћ бсепа и багајеуи. (1 о 
»бибге1«ни) — »б!ис!еп15кј Нб1«, 2а§гећ, 12. IV 1960.

5т т  Кт§зИ: СОКбОКАК 
Ргегтјега: 26. IV 1960.
— (М ): 2апгт1ј 1уо аН 1 оћауегије. 1Ј рогопбШ »Вобко Вића« — као §об11 — 
ге/лгасе Војап б1ир1са, М тја БесНс 1 М1гоб1ау Ве1оу1с (»Согбокак«) — »У есетје  
поуобП«, VI, 1959, 23. IX.
— ОђгаЛоуГс М.: ОгћНјап гереПоаг. Војап б1ир1са ге/лга и р020г1б1и »Вобко 
Вића« баугетепо <1е1о га от1асНпи »Согбокак« — »Об1оћо<3епје«, багајеуо, 24.
X 1959.
— АпопГт: »Согбокак« — рге<1б1ауа ха от1а<Нпи и .гехгј! Војапа б1ир!се. ^есегаб 
ргет!јега и рогог1б1и »Вобко Вића« — »Уесегпје поуо511«, VII, 1960, 26. IV.
— 5е1етс 5(1ођос1ап): »Согбокак«, бтсН Кт§бН — »Вогћа«, XXV, 1960, 26. IV.
— МаквГтотс Јоуап: Обис1а је<Јпот с1ги§1уи — »Уесегпје поуоб!!«, VII, 1960,
27. IV.
— Сос1тс 5.: б1ера иНса. СобШуапје §1ес1аНбса »Возко ВиНа« 12 Вео§га<1а — 
»Бе1о«, Цјић1јапа, 18. V 1961.
— Ма1есп>1с Рића: №  б1гапри11с1 (»Согбокак«) — »бујје!«, багајеуо, 4. IV 1961. 
(Реб1туа1 таН ћ бсепа и багајеуи).
— Кгз1апо\пс Јпа: Рге1егпо ћег уес!ћ геги11а1а (РебЦуа! таНћ бсепа и багајеуи, 
1 о  »Согбокаки«) — »Котипјб!«, Вео§га<1, 6. IV 1961.
— 5от ип НајгисИп: Вег герег1оагбко§ кгНепја (Реб11уа1 таНН бсепа и багајеуи, 
ј) о »Согбокаки«) — »б1ис1еп'1бк1 Нб1«, 2а§гећ, 18. IV 1961.
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ВеПоШ Вгећ! (ба Ешпотп Ројћ1уап§егот): 5МОУГОЕША 8ГМОМЕ МАбАК 
Ргетгјега: 14. тагГа 1963.

—  Апотт: От1ас11п8ка —  Јоуапка Ог1еапка —  »У ееетје п о у о з Јл « ,  X, 1963, 28. I .

— 8е1етс 81ођоЛап: »5поу1(1епје бјтопе Мазаг«. Ргетајега Вгећ1оуо§ котас!а 
и рогоггзГи »Вобко Вића« и Вео§гас1и. Ке&ја, бсепоегаПја 1 козПт! Војапа 
бГирке — »Вогћа«, XXVIII, 1963, 15. III.
— МакзтгстГс Ј (оуап): Моу1 ВгећГ па от1асћ,п8кој бсепј. Ргетцега »бпоуМепја 
б1:топе Мазаг« и рогопзШ »Вобко Вића« — »Уесегпје поуобП«, X, 1963, 19. III.
— МеАе1јко^Гс МИе: бполдДепја ВегГа ВгећГа (В. ВгећП бпоУ1(Зепје бгтопе 
Мабаг, »Во&ко Вића«) — »б1ис1еп1«, XXVI, 1963, 19. III.
— МеЛеХјкоугс МИе: бпоуЈДепја ВегГа ВгећГа (В. ВгећГ: бпоуМепје бгтопе 
Мабаг, »Вобко Вића«) — »бГиаепГ«, XXVI, 1963, 19. III.
— Р. Е. (РтсГ ЕИ): О тћ а  ро1Шска рпса. »бпоуЈЗепја б1топе Мазаг« ВеПа 
Вгећ1а 1 Е1опа Ројћ1уап§ега и геггр Војапа бШрЈсе — »РоИИка«, ћХ, 1963,
23. III. +  ^ 1§е 1 тап је  ос1 21Уо1:а, кпј. V, РгозуеГа, Вео§гас1, 1977, бГг. 242—243.

2АОКЕВ

Н ^А Т бК О  МАКОПМО КА2ЖЛбТЕ

Раи1 бигек  — Н ат  8азтап: 1ЈЕ1СМ1 РЈЕ^АС1 
Ргетцега: 18. Гећтага 1940.

— Апотт: »1ЈНсп1 рје\?ас1« — »ЈиГатја ИбГ«, 2а§гећ, 17. II 1940. (пајауа р гет 1- 
јеге).
— Апотт: РгипаП ћеосгас15к1 кагаНбт гес!а1:е1ј, агћНекГ Војап бШрка роб1ау1ја 
и 2а§гећи гапгтЈјГуе бигекоуе »ТЈИспе рјеуасе« — »МоуобП«, 17. II 1940.
:— Ог.: »ТЈНст рјеуас!« — »2адгећаек1 Иб1«, 17. II 1940.
— ОгезкоуГс 0{оп: »ТЈНбт рјеуас1«, котас! и 1п с т а  паргбао Раи1 бсћигек, 
ргегасНо Напз базбтап, ргеуео ТотЈ51ау ТапћоГег. КесИ1е1ј 1 5сепо§гаГ Војап 
бШргса — »2а§гећаск1 Нб1«, 19. II 1940. (кгћгка).
— Јћ.: Магос1по ка2аИ§1е: »1ЈНсп1 рјеуас!«. Копгас! и 1п ст а , пар15ао Раи1 
бсћигек, ргегасНо Напб баббтап, ргеуео ТоптЈау ТапћоГег, гесИ1е1ј 1 5сепо§гаГ 
т § . агћ. Војап бШр1са, 1к. §. — »Ји1атј1 Иб1«, 2а§гећ, 20. II 1940, а1г. 14. 
(кпПка).
— Коуасгс У1асНтГг: Ма1о ка2аИ§1е. »ТЈНбп1 рјеуасј« јес!па ос1 пајћо1ј1ћ ргес1- 
51ауа бегопе — »Нгуа1бк1 с1пеуп1'к«, 2а§гећ, 21. II 1940. |(кпПка).
— т. ћ.: Ргетцега »ТЈНстћ рјеуаса« јес1па ос! пајћо1ј1ћ ргесЈб^ауа зегопе — 
»Моуо511«, 2а§гећ, 21. II 1940. |(кпПка).
— В.: Раи1 бсћигек: (»ТЈНсп1 рјеуаск) »б 1га55епти21|к«. Ег51аиГШћшп§ а т  
2а§гећег МаПопа11ћеа1ег — »Мог§епћ1а11«, 2а§гећ, 21. II 1940. |(кпПка).
— С.: КагаИбпа ћгоп1ка. Тко се угаПН рићИс1 ујеги и пазе ка2аН§1е? Ро\'ос1от 
51поспје герпге бсћигекоуо§ котас1а »ТЈНсп1 рјеуас1« и Ма1от ка2аИ§1и — 
»Уесег«, 2а§гећ, 22. II 1940. (кпНка).

Си1је1то Ватт: РОМАНШТА1Ј КОВ 
Ргет1јега: 5 јипа 1941.

— Апотт: 1п§. Војап б1ир!са гесИ1е1ј 2а§гећаске с1гате. »РотаћпИаП гоћ« — 
ргет1јега — »МоуобП«, 2а§гећ, 15. III 1941. '(пајауа).
— В.: Си§Ие1то С1аппт1: »Бег \^аћпбтт§е бк1ауе«. Ег51аиГГићшп§ а т  А§гатег 
б1а151ћеа1ег — »Беи^бсћеб 2е1Шп§«, 7. VI 1941. |(кпПка).
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— /пу.: Си§Не1шо Схапшт: »РотаћпНаН гоћ«, котесНја и 1п ст а . КесН1;е1ј 1 
бсепоагаГ т § . агћ. Војап бГирГса — »НгуаГака пагос1«, 2а§гећ, 7. VI 1941. 
(кпПка).
— С.: Си§Не1то С1аппт1: »РотаћшГаН гаћ« — »Моу1 НбГ«, 2а§гећ, 7. VI 1941. 
(кгШка).
— МагкоуГс ТјиЂотгг: »РотаћпНаН гоћ« — »НгуаГбк! §1аз«, 2аагећ, 10. VI 1941. 
(кпГЈка).

Сеогц Каијтап Г Ес1па РегЂег: УЕСЕРА 1Ј ОбАМ 
Ргет1јега: 5. Гећшага 1955.

— 7.. В. (2е1тапоу1с ВогЛе): Војап бГир1са гехјга и 2а§гећи котас! »\"есега 
и озат« — »Вогћа«, 2а§гећ, 8. XII 1954.
— РгпсНс М(а$ко): »Уоссга и озат« — по\та ргепнјега и 2а§гећи. Војап бГирЈса
о 5\’о т  гехГбегзкот гас1и и НгуаГакат пагас1пот кахаНбГи — »Вогћа«, 2а§гећ,
5. I 1955.
— Р .Р В . (Рахпс РајсИс ВозИјка): »^есега и озат« и ге21Ј1 Војапа бГирхсе. 
Моуа с1гатзка ргетјјега и НгуаГакот пагосГпот кагаНзГи — »Магос1п1 ПзГ«,
4. II 1955.
— Р. N. (РгпсИс N 03^ 0 ): биГга ргегтјега ргуе ргесЈзГауе Војап бГирхса и
2а§гећи. »Кас1 зе итеГп1ск1 гакитато, п ет а  5е зГа газргауГјаГх« (Јхјауа Војапа 
бГир1се) — »Уесегпје поуозГ1«, Вео§гас1, 4. II 1955.
— (р): »Уесега и озат«, поуа с1гатзка ргет1јега и НгуаГзкот пагос1пот кага- 
ПзГи и гегцзкој 1 зсепоотаГзкој розГаусЈ Војапа бГир!се — »Ујезшк«, 2а§гећ,
5. II 1955.
— бозГс Бауог: СгасНГеЈј! ге1ја. ТЈзрјећ В гате НгуаГзкод пагос!по§ кахаНзГа 
јхуесГћот »^есега и озат« ос1 Раћег КаиГтапа и ге21Ј1 Војапа бГирасе — 
»Магос1п1 ПзГ«, 2а§гећ, 8. II 1955.
— 81агу М1ас1еп: »Уесега и озат«. Маз1 §1итс1 и ГгепиГки по\аћ тодиспозГ1
— »^језтк«, 8. II 1955.
— §05Гс Вачог: С1итаска озГуагепја »^есеге и озат« — »Магос1ш НзГ«, 12. II 
1955.
— Апотт: Оз^егепје ро2огЈзпо§ 21УоГа. РоћуаГпе кгкЈке ргес1зГауе »Уесега и 
озат« и геггј! Војапа бГирасе — »РоНПка«, 13. II 1955.
— Ма1еНс 21а1ко: ГЈзрјећ Војапа бГирке. РозГауа котасГа »Уесега и озат« <1апа 
је б рипо туепсгје — »Вогћа«, 2а§гећ, 19. II 1955.
— Апотт: ОзуеглГеу дЈесЈаНзса. Ргетхјега »^есегје Оћ озтЈћ« V ге21Ј1 Војапа 
бГирхсе V Нп/аГзкот пагосПгет §1ес1аПзси V 2а§гећи — »Ејић1јапзк1 с1пеуп1к«,
15. II 1955.

БгогсЦ Ветагс! §о: б^ЕТА 1УАМА 
Ргетгјега: 29. окгоћга 1955.

— Р.Р .В . (РаУГс-РајсНс Во^Ијка): бћа\уоуа »буеГа 1уапа«. Ргес! сПипот сГгат- 
зк о т  ргет1јегот и НгуаГзкот пагосНшт кагаИзГи — »^језшк«, 24. X 1955.
— А. К-§ (КеГсћт§): ТЈос! ргетјјеге бћа\\тоуе »буеГе 1уапе« и НгуаГзкот
пагос!пот кагаПзГи и 2а§гећи. Иаг§оуог з Војапот бГирЈсот — »Магос1п1 НзГ«,
28. X 1955.
— 5. М. (8е1акоуГс МИап): Ђт§а ргетгјега »буеГе 1уапе« и НгуаГзкот пагос!- 
п о т  кагаПзГи — »Ујезшк«, 30. X 1955.
—; 5. О.: Ргегшјега »буеГе 1уапе« — »РоНГЈка«, 30. X 1955.
— Апотт: »буеГа 1уапа« и гегпј Војапа бГирасе — »^језшк и зпјесГи«, 2. 
XI 1955.
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— Апотт: »буега 1уапа« — »СЛоћиб«, 2а§геђ, 4. XI 1955.
— Ма1еИс 2,(Ш ко): »буе!а 1уапа« Ш. В. боа. РгетЈјега и НгуаГ&кот паго<1пот 
кагаНзШ — »Вогоа«, 2а§геН, 6. XI 1955.
— Ма1еНс с1г 2,.: бооуа »Јоуапка Ог1еапка« и Нгуа1зкот пагосЈпот кагаП&Ш. 
Кехца 1 тбоепаеца Војап бШр1са — Мгга б1ир1са и паб1оупој и1ог1 — »Вогђа«, 
Вео§га<1, 7. XI 1955.

Ма1колпс Магјап: бћаш: »буе1а Јуапа« — »Ује&тк«, 11. XI 1955.
•— Апотт: »буе1а 1уапа« — »С1а& га<1а«, 2а§гећ, 10. XI 1955.
— Апотт: 1х 2а§гећа. Ргет1јега »буе1е 1уапе« ос1 Вегпагс1а боа — »КерићНка«, 
Вео§гас1, 15. XI 1955.
— 8иут  И(агко): Каг§оуог о б1ирк:ата, 1уап1 1 тоМ а о бћаши — »б1ис1еп1;5кј 
Нб1«, 2а§гећ, 17. XI 1955.
— КикоЦа В(ого): ЈесЗпо уеНко 15ки51УО. 1гуе(1ћа бћачуоуе »буе1е 1уапе« и 
Нгуа1б1к о т  пагос1пот кахаНзШ и 2а§гећи — »МагосНП Нб1«, 20. XI 1955.

Капко МаппкоуГс: СШКЈЈА 
Ргет1јега: 29. <1есетћга 1955.

— А. (КеГсћт§): б!о бргетаји га§гећаека кагаН51а с1о по\'е §ос1те. Тп
гехце Војапа б1ир1се. К опсет рго51пса ргегтјега »С1ог1је« Капка М агткоу1са
— »МагосНП Нб1«, 30. XI 1955.
— Апотт: Осекијето »С1опји« — »Вогћа«, 2а§гећ, 23. XI 1955.
— Апотт: 12 рго§гата буесатћ ибтепгћ поу1па Бш51уа поутага Нгуа1&ке 
ос!г2апШ и роуос1и о!уагапја 1јес1пе §1атре. Војап б1ир1са о Магтко\чсеуој 
»С1оп1Ј1« — »Магос1п1 Нб1«, 24. XI 1955.
— Мозог: I).: Роеггја с1гата1иг§1је. ВПјебка о с1гата1игбк1т куаН1е1гта Магтко- 
у1сеуе »С1опје« — »МагосНН Нб1«, 9. XII 1955.
— А. К-§ (Ке(сћ1п&): »С1опја« Каока М агткоу1са. Каг§оуог ба В ојаоот б!и- 
ргсот иос! ргуе [гуеПће оуе с!гате и Нп/а1бкот пагоПпот кагаН§1и — »Магосћтј 
Нб1«, 28. XII 1955.
—  0${ојГс 8.: »С1опја« —  о о у о  Пе1о Каока Магткоухса. Ргес! ргетгјеги и 
Нгуа1бкот пагоПпот кагаНбШ — »РоНПка«, 25. XII 1955.
— Апотт: »С1опја« — »Ујебпгк«, 27. XII 1955.
— Апотт: »С1опја« Каока Мапокоуша (1гјауа Војаоа б1ирке о коосерс1ј! 
с1гате) — »Ује5о1к и бпјеНи«, 29. XII 1955.
— Апотт: Буа ооуа Нотаса ПјеЈа и Нгуа1бкот оагоПоот кагаНзШ .(29. рго- 
зт са  »С1оп1ја«) — »Ује5о1к и 5пјеПи«, 28. XII 1955.
— Апотт: Баоаб и 2а§гећи ргеоПјега Мапокоу1сеуе »С1оггје« — »Вогћа«, 
2а§гећ, 29. XII 1955.
— Апотт: »С1опја« Каока Магткоу1са — »Ује5о]к«, 30. XII 1955.
— Апотт: Ргет1јега »С1опје« ос! Каока Магткоуша — »У есетје ооуте«,
30. XII 1955.
— Апотт: ба зтосоје ргетгјеге Мапокоу1сеуе »С1опје« — »РоНПка«, 30. XII 
1955.
— Апотт: 1гуес1еоа је »С1опја« К. Магткоугса — »Магос1о1 Нб1«, 31. XII 1955.
— Апотт: ОПггаоа ргеоПјега Магткоу1сеуе »С1опје«. бта1га бе с1а је оуа 
Пгата јеПоа о<1 оајћо1јјћ ро51ега1о1ћ — »Об1оћо€еоје«, багајеуо, 31. XII 1955.
— К.: »С1опја« јес1оо ос1 Потас1ћ сћатбМћ о51уагеоја — »Моу1 Иб1«, 1. I 1956.
— 8{ејапоу1с Агза: РгеоПјега »С1опје« и Нгуа1бкот оагосЈоот кагаИбШ (кг1- 
Ика) — 1. I 1956.
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— МаТеИс 2,Шко: »СЈопја« ргетјјега <±гате Иапка Маппкоујса и Нп-аГзкот 
пагос!пот кагаПзШ. — »Вогђа«, 2а§геђ, 1. I 1956. /((кгШка).
— Апот т : »С1опја« — »С1ођиб«, 2а§геђ, 6. I 1956.
— Апотт: »С1опја« и га§ге!ђаскот Магос1пот кагаНбШ — ,»јМШ«, Вео§гас1,
8. I 1956.
— Р. N. (РгпсНс ^а зк о ):  Ргетцега »С1опје« Капка Маг1!п,ко\аса — »Уебегпје 
по\апе«, 2а§геН, 8. I 1956. ;(кгШка).
— (М): »С1опја« Капка Маппкоугса — »С1аз гас!а«, 2а§геђ, 12. I 1956. (кгШка).
— Апот т : Ргет1јега Магткоухсеуе »С1опје« и 2а§геђи — »УјезпЈк и бпјес!и«,
14. I 1956.
— КикоХја Вого: 1\1оуј <1а1ит и хгуоШ Нгуа1бко§ пагос!по§ кагаШГа — »С1опја« 
Катка МагшкоуЈса — »Магос1т Нз1«, 15. I 1956. (кгШка).
— МаЛагеуГс У1ас!о: Р1зто г/. 2а§геђа. Буце поуе с1отасе с1гате (»С1опја«
1 »буј. з т о  г т  за т о  1јисН«) — »С1аб б1ауоп1|је«, 4. II 1956. |(кп!;1ка).
— ВГјесНс Вга&о: »С1опја« Капка Мапгикоујса ! Војапа бшрјсе. Роб1е ха§ге- 
ђаске ргетцеге оус поуе сЈотасе с1гате — '»МЖ«, Вео§гас1, 12. II 1956. (кгШка).
— О. А.: Буа гегјбега 1 с1уе »С1опје«. О п оуот  с1е1и Капка Магтколаса — 
»Кпјггеупе поуте«, Вео§гас1, 18. III 1956.
— М. В.: АпкеГа »Ујебшка«. Икиб (риђПке. ЈМајробеоепгје ргес1б1ал’е — б1о је 
па)рори1агшје, а §1о паНпГегезатпЈЈе 2а §1ес1аосе? 2ап1т1јхуа ђНапба га§ге- 
ђаскгћ кагаПбГа. 1Ј НМК-и пајуес! иар1јећ б1о &е 1Ке т1егеба риђНке роби§1е 
зи »С1опја«, »бу. Гуапа« 1 »Рођипа па Кејпи« — [»Ујебпјк«, 18. III 1956.
— Р. N. (РгпсИс Иазко): В гата Нгуа1бко§ 'пагос1по§ ка2аПз1а осПа21 па ГезНга! 
и ^ к т  ба<1 |(>>С1с*ија«) — »Вогђа«, 2а§геђ, 13. IV 1956.
— Апот т : Бус ргес1б!ауе 2а§геђаско§ рогогЈбГа и М оуот бас1и. НгуаГбко па- 
гос1по ка2аНб1:е §обГије ба »С1опјот« Капка Магткоу1са — »Бпеуп1к«, Ко\а 
ба<3, 15. IV 1956.
— Апот т : КекоМпа робе1;а ргес1б1;ала »С1опје« (па б Г еп јт а т  рогогји) — 
»Ро1Шка«, 19. IV 1956.
— Р. N. (РгпсИс N азко): »С1опја« и Моуот басЗи — »^ есет је  поуобП«, 18.
IV 1956.
— Видгаус1с У1ас1о: Бо21у1јај шпеГпоб!!. »С1огЈја« Капка М агткоу1са и МУоДепји 
Нгуа1бко§ пагос1по§ кагаИбГа 12 2а§геђа — »Впеуп1к«, Мо\а бас1, 19. IV 1956. 
(кгШка).
— Возко^зкГ Јоуап: бГеггјто рогогје, Ји§об1оуепбк1 Геа1агбк1 1§п 1956. АПг- 
та сц а  па с1отабка!а с1гата (о »С1опј1«) — »Ка2§1есП«, бкор1-је, 6. V 1956.
— Апот т : »С1опја« и Ц}иђ1јат. СобГоуапје с1гате Нгуа1бко§ пагос1по§ кага- 
ПбГа — »^језшк«, 5. III 1957.
— Апот т : НгуаГзко ,пагос1по 1§1ес1аНбсе §Об1ије <1апаб V Пјиђ1јапј. Капко Ма- 
ппколас: »С1опја«, гегца 111 тзсепасгја: Војап бГир1са, V паз1оуш у1о§1 Мјга 
бШр!са — »б1оуепбк1 рогосеуа1ес«, Пјиђ1јапа, 8. III 1957.
— Јатаг: Бги§о бгесапје 2 »С1опјо«. Ро скзеГгћ 1еПћ паб је бре!; ођ1бка1о 
НгуаГбко пагоЗпо кагаИбГе 12 2а§геГоа — »Пјиђ1јапбка рга\аса«, 12. III 1957.
—• (К): ГЈзргјећ с1гате НгуаГзко!§ пагос1по§; кагаИбГа и ПјиђГјапј. Цјиђ!јапсапГ 
би б уеИ(к1т тГегебот §1ес1аИ »С1оп]и« Капка Магшкоу1са — »Магос1п1 ИбГ«,
13. III 1957.
— АЊгек1 Ргап: Ођ1зк 12 2а§геђа. Ођ §оз1оуапји Нгуа1бке§о пагос1пе§а кагаИз^а
V Пјиђ1јал1 (»С1опја«) — »б1о\епзк1 ро:госеуа1ес«, Еј.иМјапа, 13. III 1957.
— Апопгт: Копес с1о1§е§а ргез1ес1ка. Ођ §об1оуапји Нгга.1зке§а пагос1пе§а кага- 
1јз11а 12 2а§геђа — »ЦјшЗбка ргаугса«, Пјиђ1јапа, 7. III 1957.
—• Апот т : »С1опја« — Соб1оуапје Нгуа1зке§а пагснЗпеда §1ес1аНзса — »б1оуе- 
паск1 рогосеуа1ес«, Пјиђ1јапа, 8. III 1957.
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— (Т): ћјићЈјапбк! ос!јес1. »б1оуепбк1 рогосеуаГес« 1 »Цји^бка ргаука« о §0510- 
\аији Нгуа1зко§ пагос!по§ кагаНзШ з »С1опјот« Капка Магткоухса — »Магоскп 
1151«, 29. III 1957.
— Апопгт: Соз1оуапје Нгуа1зко§ пагос!по§ ка2аИз1а и КГјесГ (»С1опја«) — 
»Об1оНсхЈепје«, багајеуо, 16. XII 1956.
— (г): 01>пау1ја 5е Магткоухсеуа »С1опја« (ите51о М. б1ир1се, паб1ира М1га 
2ирап, а итеб1о Мхкзе б1еГаттја — 1уо Рајјс, ођпоуи уосН Војапоу а5151еп1 
Бауог бо§1с) — »Магоскп Нб1«, 5. IV 1958.
— Ц . К.: Р1јебак га »С1опји« — »^есегпј1 ујебпГк«, 14. IV 1958. (кпНка).
— НесГтоуГс Вгапко: ОНпоу1јепа »С1опја«. М1га 2ирап као С1опја — оре! 
осШст Воп 2апе Јоге Ре1пс1са — »Ујебшк«, 15. IV (кгШка).
— Апотт: Јес1па перо1рипа оНпоуа. »С1ог1ја« Капка Магткоу1са 5 с1у1је поуе 
кгеасце — »Магос1т Пб1«, 18. IV 1958.

Негтап Уоик: РОВША МА ВКОВЦ »СА1МЕ«
Ргетјјега: 27. јаоиага 1956.

— Ра\пс-РајсИс В(озИјка): Роћипа па НгоЛи »Сате«. Ргес! с1гатбки ргетјјеги  
и Нгуа1бкот пагоскшт кагаНзШ — »УјеблЈк«, 22. I 1956..
— Апотт: КГоуа ргет1јега ( »Рођипа па Нгос1и 'Сате'«) — »Магос1п1 Нб1«, 27.
I 1956.
— А. К-§ (КеГсћт§): 1Јос1 по\-е ргетцеге и Нгуа15кот пагоЉ от ка2аПз1и и 
2а§геПи. ТЈ »РоПип1 па Пгос1и 'Са1пе'« 51аУ1 Ма1о Сгкоухс 1г1с1езе1и §осПзпјЈси 
ите1тско§ гас1а — »Магос1п1 Нз!«, 27. I 1956.
— Апотт: 1гуес1епа »РоПипа па 'Сатеи'« — »^ебшк«, 28. I 1956.
— Апотт: ЈиђПеј Ма1е Сгкоујса (и »РоПипј па Кејпи«) — »Ро1Шка«, 29. I 1956.
— Апотт: »Рођипа па ћшс1и Са1пе«. ЈиППеј Ма1е СгкоуЈса — »ујезтк  и 
5пјес1и«, 1. II 1956. (кгШка).
— Vо1ј КаЛоуап: ^оикоуа »Роћипа па Кејпи« — поуа ргет!јега Нгуа1бко§ 
пагос1по§ рогогЈз^а. Кегца 1 тбсепаела Војапа б1ир1се — »Вогћа«, Веозгас!,
4. II 1956. (кгШка).
— Апотт: »РоПипа па Пгос1и Сате« — »С1а5 гас!а«, 2а§гећ, 7. II 1956. (кгШка).
— Апотт: »Рођипа па ћгос1и Сате« и Нгуа1зкот пагос1пот кагаНзШ — »Ује- 
5тк«, 10. II 1956. (кгШка).
— Р. N. (РгпсИс Иазко): Боћга ргес151ауа, аН. . .  — »Vесегпје поуоз11«, Вео§га<3,
11. II 1956. (кгШка).
— Кико1ја Вого: Јо§ јес!ап и5р1јећ: »Роћипа па ћгос1и Сате« Н. Шоика и 
Ј2Уес1ћЈ Пгате Нгуа1бко§ пагос!по§ кагаНз^а и 2а§гећи — »МагосНП Нб1«, 19.
II 1956. (кгШка).
— Апотт: С1ес1аИ5ко р1бто 12 2а§гећа. Нгуа1бко пагос1по кагаН51е 5ре1 па 
5уој1 роИ (»Роћипа па Сатеи«) — »Ејић1јап5к1 с!пеутк«, 25. II 1956. (кгШка).
— Раго С еогџј: О ргоћ1ети »биЉке с!гате«. Ргет1јега »Роћипе па Сатеи« 
и НМК-а — »б1ис1еп15к1 Нб!«, 2а§гећ, 5. III 1956. (кгШка).
— Апотт: Оћпоу1јепа рге<151ауа »Роћипа па ћгос1и Сате« и Нгуа1бкот пагос!- 
п о т  кагаНзШ — »Ујебшк«, 6. X 1957.
— (К): Оћпоу1јепа 12Уес1ћа »Роћипа па ћго<Зи »Сате« — »Магос1п1 Нб1«, 10.
XI 1957.
— 55.: Оиее§ је 515ао те<3и §1ес1аосе. Каг§о\гог 5 гесП1е1јет В ојапот б1ир1сот 
роуоПот ргес151ауе »Роћипа па ћгос!и Сате« га Кас1п1ско 5УеисШ51е — »Ујебшк«,
27. XI 1956.
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2ап Апиј: СОЕОМВЕ 
Ргетјјега: 5. аргНа 1956.

— Р. N. (РгпЛГс Мазко): Тп ргетјјеге и 2аеге1ш ( »Ко1отђа«) — »Уесегпје 
поујпе«, 2. IV 1956.
— А. К-§ (КеГсћтв,): без1а с1гатзка р г е т 1јега Нп-а18ко§ пагос!по§ кагаНб1а 
оуе бегопе. Апијеуа »СоЈотНа« — »Магоскп Иб1«, 4. IV 1956.
— Апот т : Тп Ггјауе иг с1апа§пји ргетгјеш  »СоЈотНе« (Војап 51ирјса, Ет11 
КиИјаго, Ве1а Кг1ега) — »Ујебтк«, 5. IV 1956.
— Апотт: »Со1отђа« — »Магос1пГ Иб1«, 6. IV 1956.
— Ма1еНс 2(1а1ко): »СоЈотћа«. Се1уг1а геггја Војапа б1ир1се. Кгеас1је М1ге 
б1ир1се 1 Ве1е Кг1еге — »Ујебпгк«, 8. IV 1956. {кгШка).
— Раго Сеог§Гј: »Со1отћа«, ргетхјега и НМК-и — »б1ис1еп1бк1 Иб1«, 10. IV 1956. 
(кгШка).
— Апот т : »Со1отоа« — »С1оћиб, 13. IV 1956.
— Апот т : 1Моуа гегјја Војапа бшрпсе (»Ко1отћа«) — »б1оуепбк1 рогосеуа1ес«, 
Ејић1јапа, 15. IV 1956. (кпИка).
— Ј. С.: Апијеуа »Ко1отћа« па бсет  Нгуа1бко§ пагос1по§ кагаНб1а. МекоНко 
тгбН о ге2ЈЈ1 Војапа б1ир1се — »Об1оћо(3епје«, багајел/о, 15. IV 1956. (кпНка).
— КикоЈја Вого: Ро§1ес1 б гатре. 12уес1ћа »Со1отће« Ј. АпоиНћа па рогогпгсг 
Нгуа1бко§ пагодпод кагаНб1а и 2а§гећи — »Магос1п1 Нб1«, 18. IV 1956.
— Уо1[ КаЛоуап: Нбрјећ Апијеуе »Ко1отће« па бсеп1 Нгуа1бко§ пагосЈпод
кагаНб1а и 2а§гећи, — »Вогћа«, Вео§гас1, 22. IV 1956.
—  Р .Р .В . (РауГс-РајсИс ВозИјка): »Ко1отћа«, п о у  ибрјећ с!гате Нгуа1бко§
паго<Јпо§ кагаНб1а — »Ш№(, 22. IV 1956.
— РауГс-Рај(Ис ВозИјка: Јес1ап 1гепи1ак ба Ве1от Кг1егот — »1МШ«, 22. IV 1956.
— КикоЦа Вого: Ма јгтаки кагаНбпе бегопе и 2адгећи. Моуе то§испо51Ј 1 
регбрек1гуе (1 о ргес!б1ау1 »Ко1отће«) — »Магос1п1 Нб1«, 24. VI 1956.
— (К): АпоиПћоуа »Со1отће« ргуј ри1 и поуој бегот — »Магос1п1 Нб1«, 29.
IX 1956.

Каг1о СоШот: МВАКбКЕ б^АВЕ 
Ргетјјега 22. поуетћга 1956.

— Апот т : ТЈбкого ргетајеге и НМК-и (»Шћагбке буаЗе«) — »Ујебтк«, 7. XI 1956.
— Апот т : УгјебИ 12 Нгуа1бко§ паго.(Јпо§ кагаНб^а (ргетЈјега »РШагбкШ буааа«)
— »Ујебтк«, 9. XI 1956.
— Апот т : 1Ј гегхјГ Војапа б1ир1се »Шћагзке б\'ас1е«. Ргес! по\'и ргет1јеги и 
Нгуа1бкот пагос1пот кагаНбШ — »Ујебтк«, 18. XI 1956.
— А. К-§ (КеГсћт§): Саг1о С оИ от 1 пје§оуа котесИодгаКја. Каг§оуог з В ојапот  
б1ир1сот иос1 ргетхјеге »ШћагбкШ б\'ас1а« и Нгуа1бкот пагос1пот кагаНб1и
— »Магос1п1 Нб1«, 20. XI 1956.
— N. 3.: Кабрјеуапа котес11о§гаПја. »Шћагбке буа<3е« — »б1ис1еп1бк1 Нб1«, 23.
XI 1956. (кгШка).
— Р. N. (РгпсИс АЈазко): Ргегшјега »ШћагбкШ буаЗа« и Нг\га1бкот пагосЈпот 
кагаИб1и — »Вогћа«, Вео§гас1, 24. XI 1956.
— Апот т : »Шћагбке буаЗе« — »Ујезтк«, 25. XI 1956.
— Апот т : Бор1зтс1 јауЈјаји: »Шћагбке зуасЈе« и гегцГ Војапа б!ир1се —
»РоЈШка«, 24. XI 1956.
— Нег§е§Гс 1(уо): .Маз СоМопг 1Јг ЈгуеЉи »Шћагбкгћ зуаЗа« и Нгуа1бкот 
пагос1пот кагаИзШ — »Ујезтк«, 9. XII 1956. |(кгШка).
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— Апотт: Бгаша Нгуа1&ко§ пагос!по§ кагаН&а исебГуоуасе па ЈебИуакг и 
Уепесјј! ( »Шђагзке зуаЗе«) — »Вогћа«, 17. V 1957.
— Апотт: 2а§геНсаш па СоШопЈјеуот 1ез1гуа1и и Вепе1каћ (»КЊагзке зуаДе«)
— »ЦјиМјашкГ с1пеутк«, 1. VII 1957.
— А. К.: Бгапга Нгуа1бко§ паго<1по§ ка2аН§1а па Ге5Пуа1и и ^епесгр — »Вогђа«, 
2а§геђ, 3. VII 1957.
— (V. {,): 0  сет и  «е §оуоп (Војап 1 МНа бШрка о!ри1оуаН и ^епесгји) — 
»Уесетј1 ујебшк«, 3. VII 1957.
— (К): 01ри1оуаН и ^епесци. ПгатбкЈ аш атђ1 Нгуа1ако§ паго<1по§ рогог151а 
12уосН па Ге511Уа1и С. СоМопца »Ктђагзке буаЗе« — »МагоЛп! Иб1«, 6. VII 1957.
— $05Гс Бауог: Ргато 5 СоМоп1Јеуо§ ГебПуаГа и Уепеоји 2ап1тапје га »Шђагзке 
буаЗе« — »^есетјх ујебпхк«, 8. VII 1957.
— РауГс-РајсИс ВозИјка: ТпјитГ Б гате Нгуа1бко§ паго<1по§ кагаН51а и Уепесш. 
0с1 па§е§ бресгја1по§ 12Уе51г1е1ја ВобИјке Ра\ас-РајсНс — »^јебпхк«, 9. VII 1957.
— ВеПоИт АЉег1о: »1_е ђагиГГе« а Ра1агго Сгаббг сог сот1с1 <1е1 1еа1го сН 
2а§ађпа — »II §а22еШпо«, ^епесга, 8. VII 1957.
— Гајтс Во5а: Р1&то гг ^епес1је. 1Ј гпаки СоМопгја — »Ује5П1к«, 8. VII 1957.
— Апотт: ТпјитГакп шрјећ »Шђагзкгћ буаЗа« па СоМопгјеуот Ге5Пуа1и и 
Vепес1ј 1 — >Л^есетј1 ^језшк, 10. VII 1957.
— (Ц ):  ТЈбрјеН је ћго уеНк. Вгатбкг апбатћ1 паго<1по§ кагаНбГа угаИо 5е 5 
СоМопгјеуа Ге51гУа1а и ^епесхр — »Магос1п1 Нб1«, 11. VII 1957.
— Регко^1с М1гко: ВШ 5и га(1гу1јеп1. РобИје §об1оуапја пазе Б гате и У епест
— »Магос1ш 1x51«, 12. VII 1957.
— Апотт: ^еИкг шрјећ Нгуа1зко§ пагос!по§ кагаћбШ и ^епесш — »б1оћос!па 
Ва1тасгја«, брН1, 12. VII 1957.
— А. К-% (КеГсћт§): ХЈбрјећ је угаИо роујегепје. Каг§оуог 5 т1еп<1ап1от НМК 
МагМот Које — »Магос1п1 Иб1«, 13. VII 1957.
— Апотт: ^еНк1 ш рјећ 2а§гећаскгћ §1лхтаса и ^епесгјх — »Моу1 Нб1«, Шјека,
14. VII 1957.
— Апотт: »Рптогбке гс1гаНе« V Вепе1каћ — »ћјиЉка ргаугса«, ћјићНапа,
16. VII 1957.
— Апотт: Рпгпапје пабгт итјеШгстха. 1Ј о§1е(1а1и 1аНјашке 51атре — 
»^јебтк«, 15. VII 1957.
— Согђа КИте: 2а§гер5ка рапогата. ТЈаребке па га§гећбкг1е ите1п1с1 уо 51гап- 
51уо (»Кгћагбке буаде«) — »Иоуа Макес1оп1ја«, бкогр1је, 20. VII 1957.
— 5. (05{ојГс 8{еуо): РоуосГот изрећа га§гећаскгћ с!гат5кгћ ите1п1ка па СоМо- 
пгјеуот Ге51гуа1и и ^епесгјх. »1та1е бјајап 1еа1аг« — х511сао је сНгекГог МесЗи- 
паш(1по§ ро2огг§по§ Ге51хуа1а и ^епесгјг Ас1о1Г 2ајоИ — »РоННка«, 2. IX 1957.
— 8{атепко^Гс У1асИгтг: Ре51гуа1 <1гате и Вићгоупхки. »Кхћагбке буаЗе« — 
»Ш§егцја па ТаигМг« —• »Нат1е1« — »Кпј12еупе поуте«, Вео§га(1, 20. IX 1957.
— ЗећоуГс Реда: бтгјеН доћггћ 1јисН (Бићгоуаске 1е1пје 1§ге). »Кгћагбке буаДе«)
— »бМћосНха БаЈтасгја«, брИ1, 30. VIII 1957.
— $Гтипо\пс А.: 2 а§гећсат па VIII. с!ићгоуаскгт г§гата ( »КЉагзке зуасЗе«) — 
»51ис!еп15к1 Нб1«, 2а§гећ, 12. IX 1957.

ВеПоШ ВгеШ: КА^КАбК1 ККОС ККЕБОМ 
Ргетјјега: 13. јапиага 1957.

—• 0 5 { о ] 1 с  8({еуо): Рге<151ауа га 51о1гпи §1итаса. »Каукабкг кги§ кге<1от« — 
Вгећ1оуо <1с1о и геггјг Војапа б1иргсе — »РоНИка«, 20. XII 1956.
—• Апотт: Ргетгјега »Каукабко§ кги§а кге<1от« — »Вогћа«, 2а§гећ, 5. I 1957.
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— А. К.: »КаукабкГ кги§ кгескип«, ргуа оуодосПблја ргет1јега и Нгуа1бкот  
пагодпот кагаПбШ — »Вогђа«, Вео§га<Ј, 9. I 1957.
— А. К-% (К,еГсћт§): ВгећГоу 1еа1аг па 2а§гећа6кој бсеш. Ргес1 ргетјјеги
»Каукабко§ кги§а кге<1от« и Нп/а1бкот пагодпот кагаИбШ, »Магос1п 1 Н&1«,
10. I 1957.
— (В. М.): »Каука&кј кги§ кгес1от« (сЈапак о ВгеИШ 1 ргес1б1а\о) — »МагосЗт 
1151«, 10. I 1956.
— Апотт: 31ага ујпа 1 по\те тЈбИ. Ргес! ргетцеги ВгеИ1о\?е 1§ге »Каукабк! 
кги§ кгес1от«. Ках§оуог & ргеуосИоеет Си&1а уот  Кгк1есот — »Ује&тк«, 10.
I 1957.
— Апоптг: »Кги§ кгес!от« — »Вогћа«, Вео§гас1, 12. I 1957.
— Сеп&Гс Е.: Вгећ! па ха§гећаској бсет. •— »Об1оћоЗепје«, багајеуо, 13. I 1957.
— О. 8. ( О згојгс 81еуо): Ргехтјега »Ка\'кабко§ кга§а кгес!от« — »РоИИка«,
14. I 1957.
— Р. N. (РтсИс М 35/С О Ј: Ргегтјега ВгеИ1оуо§ »Ка\'кабко§ кги§а кгес1от« и 
Нгуа1бкот <пагос!пот кагаИбШ и 2а§гећи и гегу1 Војапа б1ир1се — »Вогћа«, 
Вео§гас1, 15. I 1957.
— Апотт: Ргегшјега »Каука&ке§а кго§а б кгес1о« V 2а§гећи — »б1оуепбк) 
рогосеуа1ее«, Ијић1јапа, 16. I 1957.
— Апотт: »Каукабкј кги§ кгес1от«, .ргетцега сћате В. Вгећ1а и НИК — 
»С1оћи&«, 18. I 1957.
•— 81агсеу1с Л/ас/а: Вгећ1оуа рое?лја па бсепј НМК — »б1ис!еп15к1 Иб1«, 17. I
1957. (кгМка).
— Апотт: Ргес1б1а\'а ба &\ат §1итс1та ( »Каукабкл кги§ кгес1от«) — »Вогћа«, 
2а§гећ, 20. I 1957.
— Нег&еИб / у о :  1лсе 1 паНсје јесЈпе уеИке ргес1&1а\'е. Вег1 ВгесИ! и Нгуа1бкот  
пагос1пот ка7.аН&1и — »Ујебпгк«, 20. I 1957. (кгШка).
— РггкИб N(05110): Ргес1б1а\7а која зе ратИ. б 1иргста об1уагепје Вгећ1оуо§ 
»Ка\'кабко§ кги§а кгес1от« — »Вогћа«, Вео§гас1, 22. I 1957.
— Апоппп: »Каукабкј кги§ кгес!от« — »С1аб гас1а«, 24. I 1957.
— МасГагеуГс У1а<1о: Оо§ас1ај зехопе. Ји§об1о\'епбка рга'12\'ес1ћа »Ка\ка&ко§ кги§а 
кгес1от« — »С1аб б1ауотје«, Обгјек, 29. I 1957. (кгШка).
— Мгкизгс ВогШ аг: б 1ирхста бсепбка т е 1аГога. 1г ћИјегака и роуосЈи 1г\'ес1ће 
Вгесћ1о \а  »Ка\^казко§ кги§а кгескнп« и Нгуа1бкот пагосћлот кагаИ&1и и 2а- 
§гећи — »Магос1п1 НбГ«, 31. I 1957.
— Апотт: 2а§гећ и јапиаги. б 1ирка 1 Вгећ! — »ИШ«, 3. II 1957.
— Мас1аге\пс У1ас1о: 1Ј Вео§гас1и »Мајка Нгаћгоб!«, и 2а§гећи »Каукабк! кги§ 
кгес1от« — »Кпргеупе по\лпе«, 3. II 1957.
— СогЂе К.: б 1ирјса 1 пс.§оуа1а гегЈја па §осИпа1а. »Каука&к! кга§ бо кгескд« 
\'о 2а§гећ — »Моуа Макес1ошја«, бкор1је, 25. II 1957. (кгШка).
— Ме5апс К.: Оуа »Каукабка кга.§а кгес1от«. О ћегИпбкој 1 ха§гећаској Л2уес!ћ) 
сћате ВеПоИа Вгесћ1а — »У(јебп1к«, 28. IV 1957.
— Апот т : »Каукабк! кги§ кгес1от«, »Негак1о« 1 »1га 2а1уогепЈћ уга1а«. Со&1о- 
уапјс Б гате Нг\та1бко§ пагос!по§ ка2аН&1а и Вео§гас1и — »Вогћа«, Вео§гас1,
26. V 1958.
— Апотт: Рг\л ри1 робНје <Јуапае&1 §осНпа (Со&1оуаше НМК и Веосгас1и) — 
»Ујебшк«, 27. V 1958.
— Апот т : Бапаб рос1пје §об1о\-апјс Нг\'а1бко§ пагос1по§ ка2аН&1а — »РоИ11ка«,
29. V 1958.
— Ртс1 ЕИ: Вег1 ВгеИ1: »Каукаб1к1 кга§ кгес1от«. Соб1о\7апје Нг\'а1бко§ пагос!- 
по§ ка2аНб1а 12 2а§гећа — »РоНИка«, 31. V 1958. (кгШка).



— 8е1етс 81оЂоЛап: АпгЉгећГоузкГ изрећ — »Вогћа«, Веодгас!, 13. V 1958. 
(кгШка).
— Апотт: Оо&1оуапје (1ШК к  2адгећа и Вео§гас1и, »КаукабМ кги§ кге4от« 
за 1о1осгаГЈјот 12 ргес!б1ауе) — »Вогћа«, Вео§гас1, 2. VI 1958.
— РШтк Јоуап: ^еНко обидагепје Мгге бШртее и »Кауказкот кги§и ктес1от«. 
Со51о\'апје Нгуа1бко§ пагос1по§ кагаИг&а — »Уссегпје поуози«, Вео§гас1, 2. VI
1958. (кгШка).
— 81атспкоу1с У1ас1тпг: ВгећГоу »Каукабк] кги§ кгес!от«. Оо51оуапје Нгуа1- 
5код пагос1по§ кагаН51а — »Кпјјгеупе поуте«, Вео§гас1, 20. VI 1958.

У.че\:о1с1 УИаЦеуГс Уш гјеузки  ОРТ1М1бТ1СКА ТКАОЕБ1ЈА 
Ргетјјега: 6. поуетћга 1957.

— (К): КагаНбт тогаЈк. РојесНпобП хабас! перогпа!е !(1Јте51о »Ејиће Јагоуаје« 
»ОрПтхаПска 1га§есНја«) — »Мат(1пј Нб!«, 28. IV 1957.
— А. К.: Моуа зего-па Нгуа15ко§ пагос1пс>§ какаИбЈа р о ст је  5ес1тод 5ер1етћга
— »Вогћа«, 2а@гећ, 5. VII 1957.
— Рсапс-РајсИс В(озИјка): Росе1:ак &егопе и Нгуа1бкот пагос1по>т кахаН§1и.
Огуага 5е зсепа — »Ујезпхк«, 25. VIII 1957.
— Апотт: б!ир1са 1е росео (ргоће »Ор1ћт511ске 1гаеес1]је«) — »^есегпи
Ујебшк«, 28. VIII 1957'.
— С(еп%Гс) Е.: 2а§гећаска рогоо51:а ргес! росе1ак бехопе (»Ор1ттг51;гска 1га- 
§есНја«) — »Оз1оћо5епје«, бгггајеуо, 3. IX 1957.
— Апотт: 2а§тећаска ћгошка. Тппае51а ргетјјега и росећки бегопе (»ОрН- 
Ш151Јска 1га§есНја«) — »Ро1Шка«, 4. IX 1957.
—  Р. N .  (РгпсИс Мазко): Ргуе ка/лНзпе ргетгјеге и 2а§гећи (о »ОрПтгзПској 
1га§есНЈ1«) —• »Вогћа«, 23. IX 1957.
— Апотт: Јес1ап с1уа . . .  тес1ап (Јуа. . .  (»ОрПпПбИска 1гацесНја«) — »Уесегпи
Ујебтк«, 28. IX 1957.
— Апотт: »Ор1Јт{з11ска 1га§есНја и Нгуа151кот ,пагос1пот кагаНЛи — »Уесстј1 
ујебпгк«, 24. X 1957.
— С(еп§1с) Е.: Ргегтјеге и 2а§гећаск1т рохопбПта и окугги ргобЈауе "осНбпјЈсе 
Ок1оћагбке ге\'о1ис1је — »051оћоЗепје«, багајето, 26. X 1957.
— А. К.-$ (Кегсктц): Ргуе ргетхјеге и оуој 5е20П1. 1г Нгуа15ко§ :пагос1по!§ кага- 
Нз1а и 2а§гећи. — »Магос1п1 Нз!«, 26. X 1957.
— КозШгс Ј.: Ок1оћаг и кагаНбШ. Како зе з1уага јес1па уеНка ргес1з1ауа — 
Кеуо1ис1опап па с1азката пајтесе гадгећабке роготГсе. Ма јес!пој ргоћ! »Ор'Л- 
тј.511ске 1га§есН|је« Узеуо1ос1а Ујбпјеузкод и НгуаЈбкот пагосћгот кагаИ§1и — 
»Ујезтк«, 30. Х 1957.
— Апотт: 1Ј саб! Ок1оћга ( »ОрПтл51Ј6ка 1га§есНја« и 2а§ге/ћи) — »Вогћа«, 
Вео§гас1, 31. X 1957.
— А. 11-$. (КеГскто): РгПод ргес151ау1 ок1оћаг5ке геуо1исЈје. »ОрПгтб^ска 1га- 
цесНја« \'5е\'о!ос1а Укзпјеузкое и Нгуа15кот пагос1пот кагаН51и — »Магос1п1 
1151«, 1. XI 1957.
— Апотт: »Ор1шн5(л.ска 1га§есНја«. Ргетцега и НМК — »УјебпЈк«, 5. XI 1957.
— Апоптг: 1Ј еаз! ок1сћга — »Ујезпгк и 5.гЈјес1и«, 6. XI 1957.
— Ћ(уоттГг) Вегколпс: »ОрПтћПбка 1га§есНја«. Ос1Испа §1ита и кугзпој геггјј
1 |5сепоЕгаКЈ1 Војапа б1ир1се — »Уесепхд ујезпгк«, 8. XI 1957. (кгШка).
— ЗСагсеуГс Аг.; Ерореја ок !оћт. »ОрИтЈбПска 1га§есНја« Озуа1с1а ^МпјеУбкод 
па бсепј Нгуа15ко§ пагос1по§ кагаНИа — »Ујебтк«, 10. XI 1957. (кгШка).
— КгеИш Ц(егка):  1Ј (1ап1та ок1оћга »ОрИтгбПска 1га§есИја« ОбуаМа Угзпје^- 
5ко§ и Нгуа15кот пагоЉ от кагаШ1и — »Магос1п1 Иб1«, 12. XI 1957. (кгШка).
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— 81с1ог К гезт пг: Ос1 ЗГорЈее с!о б1а11б1е ( »ОрПгоЈбПска 1гадесПја«) — »В-огоа«, 
Вео§гас1, 16. XI 1957. (клПка).
— V. Т.: VI з!е рођПка кој а паз пај1>о1је бћуаса. Кегхбег [ §1итс1 »ОрНтГбПске 
1га§есћје« гаг§оуагаји 5 »копсагоусГта« — »УесегпјГ ујебпгк«, 15. XI 1957.
— Апотпг: Ргегшјега »ОрНгшбНске 1га§есћје« и 2а§гећи — »Уесегпје поуобП«,
15. XI 1957.
— 81е{апоу5к.1 К.: 2а§гећ&кНе 1еа1п рпкахаа (»ОрНтгбПска 1га§есћја«) — »Мо\та 
МакесЗошја«, Зкор1је, 25. XI 1957.

ШИап НеХтап: ЈЕ5ЕШ1 ^КТ 
Ргеппјега 19. поуетћга 1957.

— Апотт: »Јебецр уг1« и Нгуа1бкогп пагосјпот кахаћбШ. Јо§ јес!па геЛја 
Војапа ЗШргсе. Макоп 5е11п §ос1Јпе Уе1јко Мапс ропоуо и 2а§гећи — »УесегпП 
\чјебтк«, 16. XI 1957.
— Раугс-РајсИс В(озИјка): Ргес! сЗт§и р г е т у е т  и Нгуа1бкот пагос!пот кага- 
П§1и »Јебепјј уг1«. 1)је1о 1лШап НеИтап па 2а§гећабкој бсеп! — »Ујебтк«,
17. XI 1957.
— А. К-§ (КеГсктз): Зи1га и Нгуа1бкот пагосЗпот ка2аП«1и и 2а§гећи: »Јебепјј 
уг1« ИППап Не11тап — »МагоскпГ Иб1«, 19. XI 1957.
— Апот т : Б т § а  сЗгатбка ргет1јега и Нгуа1бкот пагосЗпот кагаН§1и. »Јебепј! 
уг1« и ге21Ј1 Војапа Зшргсе — »Вогћа«, 2а§гећ, 18. XI 1957.
— В. Т.: Р гет 1јега »Јебеп|е§ уг1а« и Нгуа1бкот пагос1пот кагаИбШ — »РоННка«,
20. XI 1957.
— Вегко^гс Ћуоттгг: 1Ј б јет  Сећоуа. КпПка иг бтоспји ргет^ јет  сЗгате 
»Јебвпј1 у г 1«  ИПНап Не11тап и Нп/а1бкот пагосЗпот кагаПбШ. УНШогпа гегјја 
Војапа ЗШр1се. МеијесЗпабеп §1итабк1 апбатћ1 — »Л/ебетј! ујебтк«, 20. XI
1957. (кпНка).
— АпопГт: »Јебепј1 уг!« и Нгуа1бкот пагосктт кагаИбШ осЗггапа ргетјјега 
51Пос. — »\гесегпј1 ујебтк«, 20. XI 1957.
— Апот т : Вуа поуа т1ас1а §1итса и »Јебепјет уг1и« — »Вогћа«, 20. XI 1957.
— 81агсе\пс М.: »ЈебепН ш-1«. Ргетгјега па бсеп1 Нгуа15ко§ паго<3по§ кагаПб1а
— »Ујебшк«, 23. XI 1957. (кг111ка).
— N. С.: ЗшПЈта сЗгата о »биуј^пгт 1јисНта«. »Јебепјј уг1« ИПНјеп НеПтап
— »51исЗеп1бк1 Иб1«, 19. XI 1957. (кпНка).
— Апот т : ТгасНс1ја (о »Јебепјет угШ«) — »Вогћа«, Вео§гасЗ, 25. XI 1957.
— Р. N. (РтсИс N 05^ 0 ): 1Јбат1јепоб1 ћо§а11ћ. И. Не11тап: »Јебепј1 уг1« — 
ргетјјега и га§гећабкот кагаПбШ — »Вогћа«, Вео§гасЗ, 26. XI 1957.
— Апот т : 2а§гећбк1 киЗШта сЗо§осЗк1 (»Јебепј1 V I I « )  — »^ебег«, Мапћог, 9.
XII 1957.

1Јт1>ег1о Вогскто г ТиШГ Шка: АМВК.Е бЕМ1ЈЕ 
Ргетјјега 23. сЗесетћга 1958.

— Апот т : »АпсЗге бетје« — »Вогћа«, 2а§гећ, 21. XII 1958.
— Апот т : ТЈбкого орега »Апс1ге Сћеп1ег« 1Јтћег1а (}1огсЗапа и НИК — »^јебтк«,
15. XII 1958.
— К арт  8.: 1Ј. С1огсЗапо: »АпПгеа Сћепгаг«, Ргоб1ауа 30-§ос31бпЈ1се гас1а Ј. 
СобНса. Јо§ јес!па ргетцега Нгуа1б1со§ пагос!по§ кагаНб1а — »Ујебп1к«, 21.
XII 1958.
— А. (КеГскт§): СшгсЗапоу »АпсЗге Сћетег« и и1огак па га§гећабкој орегпој 
бсеп! — »МагосЗп! Нб1«, 23. XII 1958.
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— I. Т.: РгетЈЈЈега ореге »АшЗге бепхје« и Нгуа1:5кот пагоЛпот кахаПзШ — 
»Вогђа«, Вео§га<3, 24. XII 1958.
— Топгазек А.: Оуас1је и ореп. Уг1о иарје1а ргегтјега ореге »Апс1ге Сћепхег« 
8 Јозхрот ОобИсет и паб1оупој и1ои — »Ујебшк«, 27. XII 1958. (кгШка).
— ТигкаХј ИепаЛ: КерегШагт изрјећ. »Апсћге Сћетег« ТЈтћеЛа СтМ апа и 
2а§гећа6кој орег! — »МагоПп! Нб1«, 30. XII 1958.
— Игс$1ак ЗтГза: Орега. Иоуа ххуеЉа »АтЗге СћепЈега« — 5Ш<1еп1»к1 Кб1«,
10. III 1959. |(кгШка).

РгШпћ В1гепта1: Р05ЈЕТ 5ТАКЕ БАМЕ 
РгетГјега 18. аргИа 1959.
_ (1ј.): 3 геибега поуе (Згате. КегЈгаји: Војап бШрхса »Робје! б1аге §озроЗе«,
Сеог^рј Раго »1хи2е1;ак 1 ргауПо« 1 »ргауПпи Ншји«, ТЈ1о 51го221 »ТПа Еи1еп- 
бр!е§е1а« — »Уесегпј1 ујебшк«, 17. XII 1958.
— (г): 2аробеП рокиб1 ха »Робје! б!аге §о5ро<Зе« — »МагоПпх Иб1«, 5. III 1959.
— М. Ј. (МактпоуГс Јоуап): 5Шр1са уес гасП и 2адгећи (»Робе1а &1аге с!ате«)
— »У есетје поуоб11«, Вео§гас1, 12. III 1959.
— (г): Бгатбк! поуПеИ па герег1оаги Н1МК-а. »Робје! б1аге §обро<Зе«) — »Иа- 
гос1ш Пб1«, 9. IV 1979.
— А. К-§ (Кегсћтр,): »Робје! б1аге <3ате« и НМК. Ргух бизге! ба Е. ВиггептаИ от
— »Магос1ш Иб1«, 17. IV 1959.
— О. 5. (ОШјГс 3{еуо): Р гет11ега и Нгуа1бкот пагосЗпот кагаПбШ (»Розе1а 
б1аге <1ате«) — »РоНИка«, 17. IV 1959.
— Апотт: »Робје! б!аге с1ате« Р. БиггептаИа и геир Војапа 5Шр1се. Ргет1- 
јега и Нгуа1бкот пагодпот кагаНбШ — »Ујезтк«, 18. IV 1959.
— КгШес Сиз1ау: Н итог 1 1и§а Рпес1псћа БиггептаИа. \Јг ргет1јеги пједоуа 
кота<За »Робје! б1аге <3ате« — »Ујебшк«, 19. IV 1959.
— О.: б т о с  је и Нгуа1бкот пагос1пот кагаНбШ осЗггапа ргетхјега Виггепта!- 
1оуа »Робје! б1аге с1ате« . . .  (1п1егујш гесИ1е1ја 1 §1итаса рге<3 ргетгјеги) — 
»Ујебшк«, 19. IV 1959.
— ВиЛГс МтЛгаџ: Угћипас бехопе. Рг1ес1г1сћ БиггептаИ: »Робје! б!аге <3ате« 
и НМК 1 и гегђ'! Војапа 51ир1се — »Маго<Зп1 Пб1«, 23. IV 1959.
— КгеИиз Ц (егка): »Робје! б!аге с1ате« па бсет  НгуаШкод пагос1по§ кагаИб1а
— »Уесегпј 1 ујебшк«, 23. IV 1959. (кгШка).
— 8иут  Оагко: Т 1ћ 1 јићПеј. Ве1а Кг1е2а и »РобјеИ б1аге <3ате« Рпедпка Биг-
гептаИа па ро2от1с1 Нгуа1бко§ пагос1по§ кагаИб1а — »Ујебшк«, 23. IV 1959.
(кгШка).
— Сг§Гсе\пс М (апја): КагаПбш рог1ге11. Ве1а Кг1ега: »12§оуогепа пјес итхге«
— »Магос1п1 Нз1«, 25. IV 1959.
— Нег§езГс 1 у о : ЈесЗпа уеНка ргес!б1ауа. БЈгепта! па ро2о т 1С1 Нгуа1бко§ пагос!- 
по§ кагаПб1а — »Вогћа«, 2а§гећ, 29. IV 1959. (кгШка).
— ВогГскоуГс 01§а: »Розе1а б1аге <3ате« па уеИкој га§гећаокој бсеп1. Ргетјјега 
и Нгуа1бкот паго<Зпот кагаНбШ — »РоНШка«, 16. V 1959. (кп11ка).
— 2. Р.: Орабке о гемјбкој .1 §1итаској 1п1егрге1ас1Ј1 ПиггептаИоуе с1гате и 
12уес1ћ1 НИК-а — »5Ш(Зеп1бк1 Нб1«, 2а§гећ, 18. V 1959. (кгШка).

СШ ег Уајзепдот: ВАЕАБА О ТПЛЈ ОЈћЕМбРШЕћХЈ 
Р гет 1јега: 25. јапиага 1959.
— (г): ТЈбкого Ше1бепћотоу »ТШ Еи1епбр1е§е1« — »МагосЗп1 Нз1«, 4. I 1959.
— Апотт: »Ва1ас1а о ТПи Еи1епзр1е§е1и« — »^есегпј! ујебпгк«, 22. I 1959.
— Тшка1ј Мепад.: 2аб1и§от ЈгуоЗаса. »Ва1а<3а о ТШи Еи1епзр1е§е1и« и уеИкот 
кагаПб1и — »Маго<Зп1 Нз1«, 29. I 1959. (кгШка).
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— Ра1ои( 2еЊтг: Ва1ас1а б т 1јећа. ТЈг ГхуеЛћи »Ва1ас1е о ТШи Еи1епарГе§е1и« 
СипШега Ше15епћогпа и Нп/а1бкот пагос!иот кагаИб1и •— »Ујезтк«, 29. I 1959. 
(кп11ка).
— Апотт: »Ва1ас1а о ТШи Еи1епар1е§е1и« — »Ујебшк и 5г1јес1и«, 4. II 1959.
— С(еп§Гс) Е.: »ТП 0ј1епзр1§е1« па гадгећаској бсеп! — »0б1оћо<3епје«, багајеуо,
24. II 1959.

МГго51ак Кг1ега: ЕЕБА 
Ргетцега: 4. окшћга 1962.

— А. К.: Ргуе с1гатбке ргетјјеге. РосеН рокизј и с1гат! НМК ( »Иес1а«) — 
»Уессгпј 1 Нб1«, 25. VIII 1%2.
— А. К.: Ргуа ргет1јега поуе бегопе НИК: »Иес1а« — »Уесетјх Иб1«, 28. IX 1962.
— Оз{ојгс 81еуо: ОсШсап росе1ак. Војап б!ир1са ропоуо ге21га и Нгуа1зкот 
паго'с!пот ка2аНб1:и ( »ИесЈа«) — Ро1Шка«, 3. X 1962.
— Н. К.: Бапаб: оћлоу1јепа »Еес1а« — »Ујезтк«, 4. X 1962.
— ?. 7,.: Кг1егта »Иес1а« па бсеп1 Нгуа1бко§ пагос1по§ ка2аН!б1а — »Вогћа«, 2а§гећ,
4. X 1962.
— Сг§ГсеуГс М (апја): б!ир1ста »Еес1а«. ТЈх јисегабпји ргепнјеги Кг1егте »коте- 
сНје јес!пе кагпеуа1бке пос1« и Нгуа1бкот пагос!пот кагаНзШ — »Уесетј1 Из1«,
5. X 1962. (кпШка).
— О. 8. (Оз1ојГс 81еуо): Бус гадгећаске ргетгјеге ( »Еес1а«) — »Ро1Шка«, 6. 
X 1962.
— КигЂе1 V.: ТЈ поуот озуе11јепји. КНегта »Еес1а« оћпоуЈјепа па зсеп1 НМК 
и поуој §1итаској роз1ау|, и гегјј! 1 тбсепас1ј1 Војапа б1ир1се — »Ујебшк«,
5. X 1962. (кгШка).
— РгпсИс Иазко: М1гоз1ау Кг1ега: »Еес1а« — »Вогћа«, 2а§гећ, 6. X 1962. {.кгИгка).
— 2. 2.: ЈићПагпа »ИеЛа« па бсепј Нгуа1зко§ пагос1по§ кагаИ§1а — »Вогћа«, 
Вео§гас1, 9. X 1962.
— НесГтоуГс Вгапко: КатеуаНхЈтапа »Еес1а« — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 12. X 1962. 
(кгШка).
— МгкопјГс 7,уоттГг: Оћпоу1јепа »Еес1а« М. Кг1еге и Ј2Уес1ћ1 апзатћЈа НМК 
(гег1ја Војап б1ир1са). Ргоз1оп 1гпи1га 1 рго&1оп 12уапа — »б1ис1еп1бк1 Нз1«, 
2а§гећ, 23. X 1962. (кгШ1ка).
— 8е1ет Ре1аг: »11ес1а« па гагтеЗ! (М1гоз1ау Кг1ега: »Нес1а«). Нгуа1зко пагоЛпо 
кагаИб1е, 2а§гећ, 1962. — КиИја ос! угетепа, Мак1ас1п1 гауос1 МН, 2а§гећ, 1978. 
З1г. 195—197.

А1ек5ап(1аг М1ко1а]еу(с 051гоу5кГ: бТЈМА 
Ргет1јега: 10. поуетћга 1962.

— Апот т : багпајето с1гата НМК рп ргета »бити« — »Уесетј1 Нб1«, 30.
X 1962.
— Апот т : Ио^а и1о§а ЕтНа Ки11јага (и »бшш«) ■-— »Вогћа«, 4. XI 1962.
— С(г§1сеуГс) М (апја): »бита« и НМК. Итз^уепа котесНја Об1гоубко§ и 
ге21Ј1 Војапа бб1ир1се — »Vесегпј 1 Нб1«, 8. XI 1962.
— Апот т : Ргеппјега »бите« и Нп/а1бкот пагос1пот кагаШ1и — »Ујебпгк«,
10. XI 1962.
— Н.: бибге! — ћег <Нја1ора. Кег1бег Војап б1ир1са 1 §1итс1 »бите« ргес! 
рићНкот и ]Чагос1пот бУеисЈ11б1и »Аи§иб1 Себагес« (ргесЈргетуега) — »Уесегпј1 
Иб1«, 12. XI 1962.
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— Сг§Гсеу1с М (апја): Бјуш I бтјјезш  бгеГшкоу 1 МезгеГпгкоу. Ргетјјега »б-ите« 
А. N. Об^гоузкод и НМК и гегГј 1 Војапа бШр1се — »Уесегпј1 1151«, 12. XI 1962. 
<кгШка).
— РгпсНс N азко: А. N. Оз1гоУбк1: »бита« — »Вогђа«, 2а§геТз, 13. XI 1962. 
(кгШка).
— Кигђе1 V.: Роуга1ак Об1гоу8ко§а. »бита« ропоуо и НгуаГбкот пагос!пот 
кагаНзШ — »Ујеатк«, 13. XI 1962. (кгШка).
— НесппоуГс Вгапко: Рос1бјесепа бита. »бита« А. N. Об1гоубко§ па зсепј 
Нгуа1бко§ пагос1по§; кагаНбГа — »Те1е§гат«, 2а§геђ, 16. XI 1962. (кгкхка).

Т1ТОУО ЈЈ21СЕ 
Тг§ рагЈлхапа

Озкаг ВауГсо: РОЕМА О ВОКС1Ј РОЕМА 2КЕШАМШ)
Ргетјјега: 5. ји1а 1961.

— Апотт: »Роета о ђогси« — ЈгатаНгасЈја 0ау1соуо§ »2гетјатпа«. 0 \а ј  
8сепзк1 рг1каг р оете  Озкага Бапопа ђхсе 12уес1еп па сеп!га1пој ргозЈау! и 
Т11оуот 1121си и генј! 1 бсепбкој ас1ар1асп1 Војапа б1ир1се — мВогђа«, Веоегас!
26. VI 1961.
— 5 (ејапоугс МотсИо: 1Јос1 уеНко§ ргагтка. Ргес1бес1тк Тко §оуог1се па тШ п§и 
и Т коуот ТЈжи — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 2. VII 1961.
— В. Р.: Иа зуесапој акас1ет1ј1 рпкагапа »Роета о ђогси«. Акас1ет1ј1 рпбиб!;уо- 
уаП пајухб! <1г2ауп1 гикоуосПос! — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 5. VII 1961.

ТК8Т

бТАЕНО бШ^ЕМбКО СЕЕОАОбСЕ V  ТКбТИ

Ап1оп Ра\Лоу1с Сећоу: ТК1 бЕбТКЕ 
Ргетцега: 19. окШђга 1968.

— Апотт: ХЈбреН ТгеН бебГег V Тгб1и — »Ве1о«, Цјиђ1јапа, 21. X 1968. '(Ве1ебка 
о ос1г2апој ргешјјеп 1 росе1ки бегопе рогоггбШ, ба Го1о&от 12 ргес1б!ауе).
— Јозгр УШтаг: А. Р. СеНоу: Тп беб!ге. О1уоп1;еу беголе б1оуепбке§а §1ес1аПбса
V Тгб1и — »Бе1о«, ЕјиђХјапа, 24. X 1968. (кгШка).
— Ри: 1Јтје1шс1 12 Тгб1а 12Уос1е Тп беб!ге. б1оувпзко §1ес1аНбое игугаса §0510- 
уапје пјеске Пгате (пајауа §об!;оуапја га 14. јапиаг 1 рос!ас1 о ргес1з1ау1) — 
»N0^1 Пб1«, Шјека, 8. I 1969.
— Апотт: Соб1оуапје б1оуепбке§а §1ес1аПбса Тгб1 V МСИ. — »Ое1о«, Ејиђ1јапа,
28. I 1969. (Мајауа ргес1б1ауе 1 роНас1 о пјој).
— А. ЈапеЦс: Тггсаш б Тгет1 беб1гат1 — »Бтеутк«, Ејиђ1јапа, 29. I 1969. 
(1п1огтасгја о ргес!б1;ау1 1 гаг§оуог б §1ит5сот М Нот багс1ос).
— Јоге Кагига: А. Р. СеНоу; »Тп бебФге«. Ообћоуатје б1оуепбке§а §1ес1аИбса 12 
Тгб1а — »Отеупхк«, Ејиђ1јапа, 30. I 1969. (кпИка).
— Апотт: 51отспс1 12 ТгбГа — »Ро1Шка екзргеб«, Вео§гас1, 31. V 1969. (Мајауа 
§0810уапја б1оуетбко§ §1ес1аИ5са 12 Тгб1а ба ргес1б1ауата: »Кес1а тога  ђШ«, 
»АтП1г1от« 1 »Тп беб1ге«).
— Апотт: СобН 12 Тгб1а — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 31. V 1969, ^ а ја у а ) .
— Апотт: ТгбсагП па СуеШот 1г§и — »^ есетје поуобИ«, Вео§гас1, 31. V 1969. 
(N3ј ауа §об1оуапј а).
— Апотт: 51оуетбко §1ес1аНбсе 12 Тгб1а §051 Вео§гас1а — »Вогђа«, Вео§гас1, 
1. VI 1969. |(Мајауа §об1оуатја).
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— Апот т  Ргескескмк ТПо рг 18из 1 уоуао ,ргес!81аV1 бГоуепбко® @1ес1а1Ј8са ш Тгб1:а
— »Во-гђа, Вео§гас1, 4. VI 1969. <Ве1е§ка за ргес!б1;ауе Тп бебГге).
— Апотт: ТНо 81 је §1ес1а1 »Тг1 беб!ге«. СобШуапје §1ес1аНбса ш Тгб1а — »Опеу- 
шк«, кјиђ1јапа, 4. VI 1969.
— Апот т : Тко па ргсс1б1а\а. Соб1оуапје б1ол^епбко§ §1ес1аИбса ш Тгб1а и Вео- 
§гас!и — »б1о5ос1па Е>а1тасЈја«, 5р1к, 4. VI 1969.
— Апотт: Ргес1бес1п1к ТГ1о па ргес!б1ау1 бЈоуепбко" §1ес1аИбса ш ТгбГа. б то с  
и Ји§051оуепбкот с1гат$кот рохогЈбГи — »РоПИка«, Вео§гас1, 4. VI 1969.
— К озаг М агјапа: Ргес1бес1тк Тко арпје1 с1апе §1ес1аНбса ш Тгб1;а. б1оуепбко 
§1е<ЈаИзсе 12 Тгб1:а је  усегај б ргес1з1;а^о Тп зеб1те копса1о 1г1с1пел’по §об1оуапје
V Вео§гас1и —  »Ве1о«, ИјиН1јапа, 5. VI 1969.
— М гзгс МИиИп: Сећоу какуо§ уоИто. АШоп Рау1оу1с Сећоу: Тп беб!ге, §оз1о- 
уапЈЈе б1оуепзко(§ "1ес1а1Јзса 12 Тгб1а и Ји§оз1оуепбкот с1гатбкот рогогГбШ — 
»Вогћа«, Вео§га5, 5. VI 1969. (кпГЈка).
— МГгкоуГс М Т 5 пу: Тп беб1;ге. А. Р. Сећоу Тн беб!ге, гес1ке1ј I бсеподгаГ Војап 
б1ир1са — »РоНика екбргеб«, Веодгас!, 5. VI 1969. (кгШка).
— МИогас1оуГс М(Ггко): Сећол  ̂ 1 с1уа с!ећкап1;а (»Тп бебђге« I <1г.). — »Ро1Шка«, 
Вео§гас1, 7. VI 1969. (кгШка).
— 1\’ап Ћогап: 2ап1тЈуа §1ес1а]г8ка зегопа. 01уогкуепа ргес1б1;ауа ћо бгесИ бер- 
1етћга, ко ћос1о §абк>таН Тггсапх 5  »Тгет1 беб1га1гт« А. Р. Сећоуа — »Бе1о«, 
ћјићЈјапа, 20. VIII 1969. (СобГоуацје и Коуош тебШ ).
— I. С.: Тг/аско .§1ес1аНбсе §ге па 1игпеј о. — »Бе1о«, НјићЈјапа, 29. VIII 1969. 
(^обШуапје »Тп беб!;ге« и В1ес1и, К.ас1оу]Ј1с1, КГоуош. шебШ 1 Сгпот1ји).
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В1В1ЛОСКАРПА КК1Т1КА РКЕОбТАУА V ШОбТКАМбТУ1Ј 1957— 1968.

СЕНОЗШ УАСКА, Рга§, МАКСШШ ОГУАВШ

М апп ИггГс: БХЈМВО МАКОЈЕ 
(М апп ПгЦс: Б1Ј№)0 МАКОЈЕ)
Ргешјјега: 22. таг!а  1957.

— уђс: ВгуасПо јази а бктеепе |роћос!у. Бг/лсиу »Бипс1о Магоје« па јеу!§1х 
Ту!оуа сћуасИа — »5уоћос1пе &1оуо«, Ргаћа, 24. III 1957.
— Ст : КотесИе р1па ћитоги а с!оћге роћос1у — »ћхс!оуа с!етокгасхе«, Ргаћа,
23. III 1957.
— 2,(1епек КоиЂГсек: Јх>§кгпе ргес!б1аует V N0. К ргетхеге котесће М агта 
иггГса. »Бипс1о Магоје« — Ргаћа, 24. III 1957.
— 8етгас1 У1асИт1г: »Бхтс1о Магоје« (Ргетхега схпоћгу Магоскххћо сИуасПа) —
— У1асИт1г 8етгас1: »Бипс1о Магоје« (Ргетхега схпоћгу МагоЛпхћо сИуасИа) — 
»Оћгапа Т и « , Ргаћа, 24. III 1957.
— 81. 2уот сек: УезеЈо па бсепе N 0 — »Уесегт Ргаћа«, Ргаћа, 25. III 1957. 
’— V. Већоипек: Рос1 (јхгпхт п ећот — »Ргасе«, Ргаћа, 26. III 1957.
— Јаг Ораузку: Уебе1оћга V Ту1оуе сћуасИе. »Випс1о Магоје« М. Оггхсе — »Кис1е 
ргауо«, Ргаћа, 28. III 1957.
— 8ег§еј Масћотп: Рос! т о с ћ у т  п ећ ет  гепебапсе — »ЕЈ1егагпх по.ухаау«, Ргаћа,
30. III 1957.
— МИап Рикез: ЂгИс а 1х Лгигх. М. Вгххс, Бипс1о Магоје, Магос1пх сћуасПо 
Ргаћа, геххе а уургауа В. 51црхса ј. ћ. ргетхега 22. ћгегпа 1957, »1г. 411—414,
— Ргаћа, 51г. 411—414.

СЕН08Ш УАСКА, Рга§, ШУАВШ Б—34

Зћакезрет е ШШат: СОКОИ СН-СЕТЕ (ТШЕћРТН М1СНТ ОК \УНАТ УОН 
Ш ћћ)
(УИјет бекзрГг: КАКО НОСЕТЕ (ВОСОЈАУиЕКбКА N 0 0 )
Ргетхјега: 11. јшха 1957.

— Ст: бћакезреаге пе1гас1хспе ухдепу. Јидо51аУ5ку гегхзег зкћсШ <Ја1§х уугагпу 
иаресћ —• »ћис1оуа с1етокгас1е«, Ргаћа, 12. VI 1957.
— (7.(1): Војап 51ирхса V Б 34. Ји^обГаубку гегхбег па511ис1оуа1 5ћаке5реагоуи 
котесПх »СокоН сћсе1е« — »М1ас1а Ггоп1а«, Ргаћа, 13. VI 1957.
— 8етга(1: У1а(Ит1г: СокоН сћсе1е — V 34 — >Л/еоегт Ргаћа«, 12. VI 1957.
— у&/с: бћакебреагоуа котесНе V Б  34 —- »Ргасе«, Ргаћа, 13. VI 1957.
■— кп: бћакезреагоуа котесНе V Б 34. »СокоН сћсе1е« V геххх Војапа 51ирјсе
— »буоћосЈпе 51оуо«, Ргаћа, 13. VI 1957.
— СаЂпје1 У1асИтгг: Кегхјпх итепх Војапа 51ир1сх — »КиНига«, Ргаћа, 27.
VI 1957.
— Зо{о1а Јгпј: бћакебреаге V Ргасе — »Куе1по«, ћг. 9. 1957.
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ООбТОУАШЕ »ВИМБА МАКОЈА« МА ООВКОУАСКШ ЕЕТШ1М 1СКАМА,
6. 1 7. а^§иб1а 1958. §ос!те.

— КгеИиз ЦЦегка): б1гат »БипЈо Магоје« па Вићгоуаскнп 1еГпЈ1т 1§гата — 
»Уесегпјј ујебпхк«, 2а§гећ, 11. VIII 1958.
— ( &ећоуГс) Ре&а: Ар1аиг §1итс1та (М. Бг21с: »Бипс1о Магоје« и 12уесНн
\ Тагос1по§ Б;уас11а \х Рга§а) IX Вићгоуаске 1еШје 1§ге) — »б1оћос1па Ба1тас1ја«, 
брШ, 12. VIII 1958.
— Копјс\>ос1 М.: »ВипсЈо Магоје« и 12уес1ћ1 Магос1по§ Бл/асИа 12 Рга§а (IX. 
1>ићгоч/аеке 1етје 1§ге) — »У|јебп1к«, 2а§гећ, 12. VIII 1958.
— В. М.: »Магос1п1 сПл-асПо« 12 Рга§а 1гуео »ВипЈа Магоја« и гегјј 1 Војапа 
бшрјсе — »РоНПка«, 12. VIII 1958.
— Зат а ВогЛе: Впмс б оуе 1 5 опе б1гапе Јас1гапа. Е^уце геаНгас1је Вггјсеуа 
с1је1а па 1је1шт 1§гата и Вићшушки — »Магос1п1 ПбГ«, 2а§гећ, 2. IX 1958.

Р01Ј8КА , ЈјсхХ, РАМбТШОШУ ТЕАТК МОШУ

МГгозШ Кг1ега: ВАМК СИЕМБАУ ИТВ. (СОбРОБА С1ЈБМВАУЕ^1)
(МГгоз1ау Кг1е1а: СОбРОБА СЕЕМВАЈЕУ1)
Ргетјјега: 12. бер1етћга 1959.

— М1есгуз1ау Ја§озге\мзкГ: Вапк С1етћау ЕТБ — »Б21ептк ЕоЉк!«, Иоа, ћг. 
221, 17. IX 1959.
— Јеггу 7,а§огзкГ: 2 Теа1ги — ше ша Ре\\'п1акош — Мегш гугукапс! — »Киг1ег 
Ро1бк1«, Шагбга\А/а, ћг. 228, 26—27. IX ,1959.
— 81ат$1а\м Казгупзкг: бкас1 шу 1о \Убгуб1ко гпату? — »0<1§1обу«, ИоЗ, ћг. 39, 
27. IX 1959.
— Јеггу Рапаземгсг: 2 1еа1ги — 2а1обпу с1от СЈетћауош. — »Ехргебб 11ш1го- 
шапу«, М ,  ћг. 231, 1. X 1959.
— \Ч1ас1уз1а\у ОгЊлмзкп ВАМК СЕЕМВАУ ЕТБ — »01об Коћо1шсгу«, ћосЗ, ћг. 
250, 20. X 1959.

СССР, МООКВА, АКАДЕМИЧЕСКИИ ТЕАТР имееи ЕВГ. ВАХТАНГОВЛ

Марин Држич: ДУНДО МАРОЕ 
(.Марин Држић: ДУНДО МАРОЈЕ)
Премиера: 21. јуша 1963.

— М ерлинскип Г.: СпекталитБ сгавит гогославакии режиссер. — „Созетскал 
кулБтура", Масива, 16. IV 1963, б|р. 59, сир. 4.
—• Аноним: „Дувдо Ма|рое''. Сеоподал (цр,имве(ра. — „Вечеркал Масква", Москва, 
21. VI 1963, бр. 46, стр. 3.
— Аноним: СпектаклБ вахтлигговцев. — „Известил'', Москва, 25. VI 1963, бр. 151, 
стр . 6.
— Кнлзевскал Т.: „Дуидо; Марое". — „Советскал култура", Москва, 24. XII 1963, 
бр. 154, стр. 3.
— Зилов II.: В честв братакого народа. — „Вечернал Мооква", Москва, 30. 
XII бр. 283, стр. 3.
— Аноним: КЈгошавакал актриса — гостби вахтангавцев. — „В^ечернал Мосиава", 
8. X 1963, 6р. 237, стр. 3.
— Ф лоринскип И.: Г о с т б л  в  ахтанговцев. — ,;Со1ветскал култура", Москва,
12. X 1963, бр. 124, стр. 3.
— Аионим: Гости МааквБг. — „Театр", Масква, 1964, бр<. 1, стр. 113.
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ЗУАЈСАКЗКА, ВагеХ, бТАБТТНЕАТЕК

АМоп Р. Тзсћесћош: ОЕК КГКбСНОАКТЕМ 
(Ап1оп Рау1оуГс Сећоу: У1бШ1К)
Ргетцега: 2. аргИа 1964.

— Р 8 0 :  Ап1оп Т&сћесћош — Апа1у1Гкег зетег 2е11 — »Ваб1ег Уо1к5ћ1аи«, Ва5е1,
26. III 1964.
—• МапиеI 1з1ег: »Тбсћесћош 151; а11е5 апс1еге а1б еш ММгШб!;«. Е1п Сеаргасћ 
т ћ  с1ет ји2оа1а\уЈ5сћеп Ке§155ег Војап б1ир1са с1ег 1П Вабе1 Тбоћесћошз »К1г5сћ- 
§аг!еп« тбгепјег! — »ВабХег Масћпсћ1:еп«, 1. IV 1964.
— ■ Рћт рр IVоЦј-МЈтс1е%%: »Бег К1г5сћдаг1еп« КотосИе у о п  Ап1оп Тбсћесћош
Ш1 б1ас111ћеа1;ег — »Ваб1ег Масћпсћ1еп«, Вабе1, 3. IV 1964.
— Н. К. Е.: КопГгаб! ги бћакебјреаге. Т5сћесћо\\'5 »К1г5сћ§аг1;еп« 1т Ва51ег 51аск-
1ћеа1;ег — »МаПопа1 2ет1;и§«, Вабе1, 4. IV 1964.
— рзо: »БГе бее1е <1е5 апс1егп 151; с1ипке1«. Тбсћесћошб »Бег КггбсћдаНеп« 1т 
б1ас1ићеа1;ег — »Ваб1ег ^а1кбћ1а11«, Вабе1, 4. IV 1964.
— ЈЈЕ.: Ап1оп Т5сћесћо\У5 »К1г5сћ§аНеп« — »Аћепс1 Хећиид«, Ва5е1, 4. IV 1964.
— Н ет г П ерт ап: ^оп Ггетс1ег, 5и55ег Ме1апоћоНе. Војап б1)цр1са 1п8сеа1ег1е 
Тбсћесћа\У5 даКЈг5сћ§аНеп« 1п Вабе1 — »Б1е Уе11«, Вабе1, 8. IV 1964.
— Шпсћ 8ее1тапп-Е§§е1?ег1: Војап бШргса тбгепаегГ Тбсћесћошб »К1гзсћ§аг1еп« 
т  Вабе! — »би<1с1еп1.бсћег КипсНапк!«, 5. IV 1964.

М апп ПгЦс: УАТЕК МАКОЈЕб ОИКАТЕМ 
(М агт 1)гЦс: ВХЈМОО МАКОЈЕ)
Ргет1јега: 8. арп1а 1965.

— Ез1ћег СогпШ еу: ^а1ег Магојез Бика1;еп. 2иг бсћшекег Егб1аи1Тићгип§ <1ег 
КотесНе уоп М агт Ђггхс 1т б!ас11;1:ћеа1;ег Вабе1 — »Ма1кта1 2еПипк«, Магии! 
ЕНег, 10. IV 1965.
— IV. Уа1ег Магојеб Бика1;еп. Е1п ји§об1а\У1бсћег Р1аи1иб 1т  »б1ас1ићеа1ег«
— »Ваб1ег ^о1к5ћ1аи«, Вабе1, 10. IV 1965.
— РћШрр V/о1[[-ЏЈ 1п<1е§§: »Уа1ег Магојеб Бика1:еп«. КотесНе у о п  Мапп Вг/.1с 
1т 51:ас1ићеа1:ег — »Ваб1ег Масћг1сћ1:еп«, Вабе1, 10. IV 1965.
— ет: »^а1ег Магојеб Бика1:еп« — »Бег Еепћо1е«, Вабе1, 12. IV 1965.
— N. јУ.: ^оп аНеп §и1еп Сеаб1;ет уег1а5беп. М155"1и§1е Аи5@гаћип§ етег  КотосНе 
аиб с!ег »с1а1та1;1п1бсћеп КепаЈббапсе« т  Вабв1 — »Тагеб Апсегеег 2ипсћ, 14.
IV 1965.
— Напз Кге1т.ег: А ти б ате  1трог1е аш  Ва1та1хеп. Е1пе КепаЈббапсуикотосНе 
»^а1ег Машјеб Вика^еп« т  Вабе1б 51ас1ићеа1ег — »Еге1е Ргеабе«, Вас1еп, 14.
IV 1965.
— Јпг§еп Визсћкле1: Ва1та1т1бсће КотосНе. »^а1ег Магојеб Вика1еп« уоп Втг1с 
т  Ва&е1 — »Егапк1иг1ег Кипс1бсћаи«, 14. IV 1965.
— 31.: М агт Бгхгс: »Уа1ег Магојеб Бика^еп« — Вабе1 1апс1бсћа11Нсће 2е11ипо', 
Вабе1, 14. IV 1965.
— М: К5т1бсће Аћетеиг. »^а!ег Магојеб Бика1еп« т  Вабе! егб1аи%еШћг1 — 
»ВасНбсћеб Та§ћ1а11«, 15. IV 1965.
— //гш: ^а1ег Магојеб Бика1еп — »Ваб1ег Уосће«, Вабе1, 15. IV 1965.
— Апопип: бсћшејгепбсће Тћеа1егегех§:п1б:5. II. Ји§об1аш15сће5 Кепах5бапсе1ћеа1ег 
т  Вабе1 — »Бхе Та1«, Иг. 89, уот . 15. IV 1965.
—  Шпсћ 8ее1тапп-Е§§ећег1: »^а!ег Магојеб Вика1еп« у о п  Мапп Бг21С хт 
81ас1ићеа1ег Вабе1 — »Ки11игћепсћ1 аиб Вас1еп ипс! с!ег Р1а1г«, 18. IV 1965.
— Е. М.: бсћше12ег Егб!аиГШћпте. »^а1ег Магојеб Вика1еп« хп Вабе1 — »Вадпег 
Та§ћ1а11«, 20. IV 1965.
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— Н. /.: Уа1ег Магојез Вика1еп. Кепа 155апсе-КотбсИе паоћ 400 Јаћгеп егб1аиГ- 
§еГићг1 — »Кћедшбсће Роз! Биб&еМогГ«, 21. IV 1965.
— И г. 1-е 1ћеа1ге с1а1та1е <1е 1а Кепагзбапсе геуе1е а Ва1е — »Иа Тпћте«,
29. IV 1965.

Сеог%е$ 8сћећаЛе БЕК. АИбШАМВЕКЕК <Е’Ет1§ге с1е Впбћапе)
{2огг  5екаЛ: ВЕСБМАС 12 ВКГбВАМА)
Р гетцега 17. т а ја  1966.

— Н апз К: 1лпс1ег: \Уепп сНе МасћИ§а11 ћгиШ . . .  »Вег АибшапсЈегег« уоп бсћећа<1е 
1т Ва$1ег б1а<11Шеа1:ег — »Ма[Јопа1-(2-е11ип§«, Вазе!, 20. V 1966.
— Кетћагд.1 81итт: »Шепп сЈаз Е1 <1ег ЈМасћ^аИ ^ш Ш ...« Сеогдез бсћећас1е5 
»Аи$\уапс1егег« а1б бсћлуекепбсће Егз 1аиГШћгии§ 1 т  Ва»1ег б1ас1ићеа1:ег — 
»ВазЗег ^асћпоћ1ип§«, 20. V 1966.
— Кис1о1ј В1ит: Сеог§е5 бсћећас!: Вег АизшапсЈегег. 2иг бсћлуенепбсћеп Егз1аШ- 
Шћгшгд Ш1 б!аЛићеа1ег Вазе1 — »Касћо Регпбсћеп«, 5. V 1966.
— //?лу: бсћећасЈез готапНбсћеб Б га т а  »Бег Аиб\уапс1егег« — »Ваз1ег Шосће«,
27. V 1966.
— Кш1о1ј Ргапк: »Е т МасћГшапсНег с1е5 Тћеа1ег5«. Сеог§ез бсћећас1еб »Е’ет1§ге 
с!е Впбћапе« а1б бсћшекепбсће Ег51аиГШћгип§ с!е5 б1асН:1ћеа1:ег5 — »Аћепс! 
2еЈ1:гт§«, 21. V 1966.
— 51: »Вег АибшапсЈегег« ^оп бсћећас1е. бсћшеГхег Егб 1аиГШћгип§ т  Вазе! — 
ВабеИасгбсћаЈШсће«, 23. V 1966.
— КетћагШ  8Ш тт: КеГбепеГсће 1т В1итеп1:арГ. б1ас111ћеа1ег Вабе1: Бег Аиб- 
л\аис1егег — »2игсћег \\?осће«, 27. V 1966.
—  Веа1псе у о п  Ма11: УЈе1 ћ1аиег Бипб! иис! \уепГ§ В1сћШп§. Сеог§еб бсћећаде: 
»Вег Аиб\уап<1егег«, бсћшејгепбсће Ег51аиГГићгии§ а т  бГадИћеаГег Ваве! — 
»Уа1ег1ап<1«, 24. V 1966.
— 8гМ а 8сћта55тапп: бШрГсаб 2аићегет. А115 5сћ\\'е1геп5сће Егз 1аиГГићгип§ 
ћгасћ1е с1аб ВазГег бГасШћеагег е т  бШск с1е5 1'гап.20515сћ5сћге 1ћепсГеп ЕГћапебеп 
Сеог§е5 5сћећас1е: »Вег Аи5\уапс1егег« '(»Е’егт§ге <3е В тћапе«) — »Ворре151:аћ«,
27. V 1966.

А1ск$апс1ег N1 ко1ајс\Т5ск 051го\\’51ај: ТАЕЕМТЕ ИМО ^ЕКЕНКЕК 
(А1ек5апс1аг М1к61ајеу1с 051гоу5кГ: ТАЕЕМТ1 I ОВ02АУАОС1)
РгетГјега: 23. таг1а 1967.

— Аиге1 8сћт Ш : Ејп ТћеаГег Гиг5 Тћеа1:ег. »Та1еп1:е ипс! ^егећгег« уоп А. N. 
051 гошзкгј г т  Ва51ег б1асШћеа1ег — »Ма1шпа1-2е11ип§«, 5. IV 1967.
— СК8: »Та1еп1е ипс! ^егећгег«. Е т е  бсћшеЈгегГбсће Ег51аиГГићгип§ т г  Ваб1ег 
б1асг11ћеа1ег — »ВабГег Масћ1псћ1ип§«, 5. IV 1967.
— Раи1 8сћогпо: Тћеа1ег! 051го\У5к!Ј5 »Та1еп1е ипс! ^егећгег« 1т б1а<3ићеа1ег
— »Уо1к5ћ1аИ«, 5. IV 1967.
— Нап5иеИ IV. Мо5ег: »Та1еп1е ипс! ^егећгег« — »Аћепс12е11ип§«, 7. IV 1967.
— Сћп51орћ М. ВеГтЂасћег: Об1гош5к1Ј5 »Та1еп1е ипс! ^егећгег« Ј т  »б1ас11- 
1ћеа1ег«, Вабе!, ШеИшосће, 14. IV 1967.
— Сћп51орћ М. Еагтћасћег: б1а<111ћеа1ег Вабе1: »ТаГеШе ипс1 ^егећгег« — »\Уе11- 
\\7осће«, 14. IV 1967.
— ЈЈвћ: 1Јпћекапп1е5 Ме151егб1иск \’Оп 051гош5к1Ј. Егб1е шевШсћ АибГГићгип§ 
<1ег »Та1еп1е ипс! ^егећгег« т  Вазе1 — »б1и11§аг1ег Маоћпсћ1еп«, 28. IV 1967.
— ГЈЈпсћ 8ее1тапп-Е§§еђег1: Е т  Ме.151ег51иск уоп Об^гошбкГ. Егб1е шебШсће 
АиГШћгип§ уоп »Та1еп1е ип<1 ^егећгег« т  Вабе! — »Багт51а<11ег Есћо«, 27. V 1967.
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Јшап 8ег%еје\\?к5сћ Тиг<?епје\\к »ЕШ МОМАТ А1ЈР БЕМ ЕАМБЕ 
(/уаи 8ег%ејеу1с Тиг^епјеу: МЕ8ЕС БАМА МА бЕЕТЈ)
Ргегтјега: 19. арг11а 1968.

— Шпсћ 8ее1тапп-Е§§ећег{: бећегхо та! ОеШћЈеп. 1шап Тиг§епје\у т  б1ас11- 
Шеа1ег Вазе!, »Ма1шпа1-2егШп§«, Вазе!, 19. IV 1968.

А1Ј8ТШЈА, Вес, ВШСТНЕАТАК

РеоЛог МГсћаИо\\п{5сћ ВозШ/емлШ/: Б1Е ВШЈВЕК КАКАМАбОШ с1гата!:шег1; 
уоп Шаћег Е1ећ1е1п
(РјосЈог Мтај1сппс Воз{ојеу$кГ: ВК.АСА КАКАМА20^1)
Ргетуега: 17. јипа 1965.

—, Раи1 В1аћа: Ег1оз1 јп а11е Еш1§кек — »Кићиг«, Ш1еп, 18. VI 1965.
— Егп5{ Ео{ћаг: Ше Аћ<дгипс1 с!ег бсћиИ ипс1 ТЈпбсћиШ. ДЛГаћег ЕЈећЈеЈиз 'Огата- 
ИбГегипд с1ег »Вгис1ег Кагатазош« уоп БобШјешзкгј. — »Ехргебб«, Ш1еп, 18.
VI 1965.
— ОНо ВазИ: Кптта]Та11 Кагатабош аиГ с1ег Вићпе. ЕбГшосћепће11га§ с!еб 
Виг§Шеа1;ег: »Б1е Вгис1ег Кагатабош« уоп Боб 1оје\убкјј-ћ 1 ећ-1 е:п — »\Теиез Оз1;ег- 
гехсћ«, Тгеп, 19. VI 1965.
— Каие§: \Уаћег ће1ћ1еЈпб БгатаПбЈегип^ с1ег »ВпМег Кагатабош« — »\;о!кб- 
з1;1тт«, Ш1еп, 19 VI 1965.
— В г Јпг§: Оећеп б1е ВобШјешзкгј? »БЈе Вгис1ег Кагатазош« 1 т  Виг§Љеа1;ег 
агаиГ§еГићг1; — »^о1кзћ1аЦ«, \\г1еп, 19. VI 1965.
— Еи(Ј\\)Ц1  Р1акоЊ: МШтаГбипаеп ићег сће Виг§ 1ћеа1ег-1ЈгаиШдћгип§. 2и \\га11ег 
МећПетб Огата11б1егип§ с!ег »ВгиЛег Кагатабош« ^оп ОобШјешбкјј — Аисћ 
с11е 1пб2еп1егип§ ћа11е \ае1е Моп§е1 — »Оћег-Об1егге1сћЈбсће Масћпсћ1еп«, Ш1еп, 
19. VI 1965.
— М/аШеп: БобШјешбкп ипс1 бет Ргорће! ћЈећкЈп. — »Аћепс12е1Шп§«, Шјеп, 
19. VI 1965.
— ЕИж1>е{ћ РаМе: Виг§1ћеа1ег: ^огтагбсћ Лег Ргоутг. VIег б1ипс1еп »ВтсЈег 
Кагатабош« пасћ \Д/а11ег Оећ1еЈп — »Кгопеш2е 11и.П;§«, \ЛНеп, 19. VI 1965.
— Озкаг Маигиз Роп{апа: БобШјешбкЈј с1гатаИб1ег1 уоп ћГећкЈп. »Б1е Кага- 
табош« а1б обГеггеЈсћЈбсће Егб1аиГШћгип§ 1т Виг§1ћеа1ег — »ба12ћиг§ег пасћ- 
псћ1еп«, \У1еп, 19. VI 1965.
— Н егђег{ Мес1отап5ку: Воб1ојешбк1ј Рапс1атоп1ит аиГ с1ег Випе. Ргетјеге 
уоп ЕЈећ1етб Вгата11б1егип§ с!ег »ВтсГег Кагатабош« 1т  Виг§1ћеа1ег — »Ргезз«, 
ШГеп, 19. VI 1965.
— РпепИсћ 8сћгебуо%1: 1 т  Випке1 с!ег тепбсћИћеп Ех1б1еп2 . Ргегшеге уоп 
ШаПег ћгећктз ВобШјешзк1ј-Вгата11б1етп§ »БГе Втс1ег Кагатазош« 1т Виг§- 
1ћеа1ег — »\У1епег 2еПип§«, \У1еп, 19. VI 1965.
— МапјгеЛ \Мо§е1: БозШјешзк!] ћНећ аиГ с1ег б!геске. У/гепег »Виг§« зр1е11 
Пећ1е1пб »Кагатабош« — »РгапкГиЛег Масћ1аиб§аће«, 21. VI 1965.
— Нап.5 Мептп§еп: Бег Тогбо ете з  Тогбоб. Е1ећ1етб: »ВпМег Кагатазош« 
1т  Шепег Виг§1ћеа1ег агаиГ§еГићг1 — »Напс1е1б ћ1а11«, Ш1еп, 22. IV 1965.
— N. /V.: 1Јећ1етб Кагатазош  — В гата ап с!ег Виг§. \У1епег Рез1шосћеп ћгасћ1еп 
Ооб!1ојешбк1ј — В гата 1јб1егип§ / ^оп ОИо Р. Веег — 23. VI 1965.
ј— 7..: »БЈе Вгис1ег Кагатабош« — »Меуе Ргоп1«, ШЈеп, 26. VI 1965.
— \Чо1ј§ап& Кгаиз: Об1еггекћ ћНск! пасћ Об1еп. Кг1егаб »Б1е С1етћауб« — 
БобШјешбкц »Вгис1ег Кагатазош« а!б ВићпепГаббип§ — »бсћшетШг1ег Та§ћ1а11«, 
М еп, 9. VII 1965.
— Ргапг НИгепћег&ег: 1Јећ1ет ш1ес1ег јп с!ег Виг§. Е ока Р1ићаг т  с!ег пеи- 
аиШ аћте с1ег »Вгис1ег Кагатабош« — »Меиеб Об1егге1сћ«, Ш1еп, 17, IV 1966.
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МАВАК8КА, ВиЛГтрезГа, МЕМ2ЕТ1 82Ш Н А 2

МГго5т,1ау КНегза: А СЕЕМВАУ ЕТО.
(МГгоз1ау КЛега: СОбРОБА СЕЕМ ВАЈЕУ1)
Ргегшјега: 29. јапиага 1958.

— РезоМ Регепс: Ји§Об1ау гепс1егб 521пћа2го1, сЈагађокго!. Ве52е1§е1е5 с!г 81ир1са 
Војагта! — »ЕзИ Шг1ар«, Вис1ареб1, 26. I 1958.
— Шез 8апс1ог: С1етђау ЕМ. Кг1в25а М1гоб1ау <1гас1аја а МетгеП Згшћагћап
— »Ма§уаг Метге!«, ВиЛареб!, 31. I 1958.
— ИегзГ Татаз: А С 1втћау  ИМ. В е т и Ш о  а К е т г е П  Згјпћагћап  — »ЕбП ћМ ар«, 
Вис1ареб1:, 31. I 1958.
— Иа§у Ре1ег: А С1етћау ћ1с1. М1тбг1ау Кг1ебга с!гатај а а Метге1М>ет — 
»Меракага!«, ВисЈаребГ, 2. II 1958.
— Вајог Иа^у Егпо: А С 1 е тћ а у  ћ1с1. Ји§об1ау с !гат а  ћ е т и 1 а !а ја  а  'М етгеИ 
б 211пћагћап  — »Не1ГоГ ћ1гек«, Вис1ареб1, 3. I I  1958.
— РбШез Аппа: »СуПкобок е5 опгуПкобок« с!гатаја — »Ш к 1арга«, Ви<1а(ре51,
6. II 1958.
—  Мтса 2еНс: Нгуа1бка <1гата па таД агбко ј р о г о т јс !  —  »Магос1пе п о у ш с «  , 
2а§гећ, 6. II  1958.
— р а у о г  5 05?с7 Ар1аи2 » С Јетћ а ј ел а та« . VеНк! ибрјјећ Г2уес1ће »Со»ро<1е С1ет- 
ћајеујћ« и Вис11т:ре51г. Моуг1е11 и  гегИј! г т1егрге1асгјг К г1е2те с1гате — 
»Ујебпгк«, 2а§гећ, 6. I I  1958.
—- НаХазг Апс1ог:  ̂ А С1етћау ћ1с1. Мггоб2а1ау Кг1егба Љ ета ја  а МетгеЦ 8гт- 
ћагћап — »Е1е1 еб 1гос1а1от«, Вис1ареб1, 7. II 1958.
— (Роп%гасг): Коуеббик а реМ а!. . .  — »Рг1т, бгтћаг, Мигбг^ка«, Вис1ареб1,
7. II 1958.
— Ноп! Регепс: К15ег1е1ек еб к!5ег1е1ек — »Ма§уг петгеП «, ВисХареб!, 9. II  1958.
— МаПћу Вагпа: А С 1 етћ ау  ћ1с1. Кг1ебга с !гат а ја  а  М етгеИ  б г т ћ а г ћ а п , — 
»В Д т, б г т ћ а г , т и г з јк а « , Вис1аре51, 7. I I  1958.
— Н ат оп  ОИо: А С к т ћ а у  -ћаг а МетгеИћеп — »Огбгак -УНае«, ВисЈарез!,
21. II 1958.
— Н.: Агц§еНка — Еикасб Маг§11 — »Рг1т, 521пћаг, тибгјка«, Вис1ареб1, 28. II 1958.

Мапп Иггпсз: ОСМОО МАКОЈЕ 
(Мапп Вгпс: ОТЈМВО МАКОЈЕ)
Ргет1јега: 25. таг1а 1966.

— Ше$ Јепо: Кепебгапбг котесНа — таеуаг еп§уГе1 уоп.а5обок — »РНт, зггпћаг, 
тиг51к«, Вис1аре51, 25. III 1966.
— ЈЈ. Т.: Оипс1о М агоје. Кепеагапбг котесН а а  М етге1ј б г т ћ а г ћ а п  — »Ма§уаг 
М етге!« , ВиДареб!, 27. I I I  1966, ћг. 73, 51г. 11.
— 7,зи§ап 1з1уап: Ј6кес1уи, ћагбапу котесН а. А Бипс1о Л4агоје ћ е т и 1а 10'ја а 
М етге!^ б г т ћ а г ћ а п  — »ЕбПћМ ар«, ВисЈареб!, 28. I I I  1966. ћг. 28.

МАВАК8КА, ВисИтреШ , МАВАСН б2ШНА2

М1го$г1ау Кг1ег$а: АС0М1А 
(МГго$1а.у К Л ега: ХЈ АСОШЈ1)
Ргетгјега: 29. т а ј а  1964.

— Р. Ј.: Уепс1е§ипк Војап б1ир1са Ве1§гас1 бгтћагг е1е1ег61 — »РНт, бгтћаг, 
тиг51к«, Вис1аре51, 15. V 1964.
— 2 зи гза  Копсг: Војап б!ир1са гепс1ег1 аг »А§ота« -1. — »РНт, бгтћаг, тигбјка«, 
Вис1аре51, 17. IV 1964.
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— ВегпаГћ Еа$г1о: А§оша. Вети1:а1;б а Мас1аоћ катагаагтћагђап  — »ЕбИ Шг1ар«, 
Вис1ареб1, 3. VI 1964-.
— Шез Јепо: А§оп1а. Кг1е25а с!гатаја а Мас1асћ КатагаагЈпћагћап. — »РПт, 
бгтћаг, тигбхка«, Вис1аре.ч1, 5. VI 1946.
— Апотт: КгГегза с1гатаја а Мас1асћ катагазгтћагћап  — »ЕИт, 52Гпћа2,
тижзјк«, ВиНареа!, 12. VI 1964.
— Сзегез МгкЊз: Јц§о$21ау 1го е$ гепНегб $1кеге а МаНасМсатагаћап — »Ог$аг 
Уз1а§«, Вис1аре$1, 24. VI 1964.
— (јепсзГк): А $гака11а$ ап§уа1па1. Ве$2е1е§е1е$ Војап 51ир1суа1, аг А§огпа ћа21  
ЈоргоНаја е1о11 — »Е$ШНг1а(р«, Вис1аре$1, 26, т а ј  1964.
— Иеч Јепо: б г т е $ 2  е$ $2 егер. Еепћасћ ђаго — Ај1ау Апс1ог. А $2 те$ 2 . А кгШкиз
— »РИт, $гтћа2 , тигбгк«, Вис1аре$1, 12. јип 1964.

КАТОМА ЈохбЕР бггм нлг

Мггозкгу КЛегва: ЕЕВА 
(М ггозгпу Кг1ега: ЕЕБА)
Рпшјега: 29. јапиага 1965.

•— Шез Јепо: Пес1а. Кг1егба Игатаја а Ка1опа ЈбгбеГ $2 Јпћа2ћап — »РНт, згтћаг, 
тигбгк«, Вис1аре$1, 5. II 1965.
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1ЛТЕКАТШ А О ВОЈАЈЧТЈ 8Т1ЈР1С1

— Апотт: МатЉогако §1е<ЈаНбсе. Ргешхега »Вгех 1ге1је§а« МНапа Ведо\аса. 
Ко1 геМзег (ЈећМга В. б 1ир1са. Ргоб1ауа 25. 1е1шсе кпј12еупе§а с!е1а М. Ве§оу1са
— »Ји1го«, ЦјиМјапа, XIII, 1932, Нг. 93—94, 51г. 5, 22—23. IV.
—- Апотт: §<3а бал ка бе\’его\’а (1 о Војапи б1ир1с1) — »Иоуо с1оћа«, брН1, 
23. I 1933.
— Апотт: бауа беуегоуа (1 о Војапи б1ир1с1) — »Ка2 аН§п1 Нб1«, брН1, Нг. 9, 
26. I 1933.
— ВопаХ Ре1ег: РггротНе к 1е1обпј1 §1ес1аН§к1 бегопг — »Мос1га р11са«, Иј иН1јапа, 
VII, 1935/36, 1>г. 8, б1г. 254—261.
— Апотт: МагЉогбка кгоп1ка (Ве1езка с1а &и \г  р020п§1а рге§Н и 1јић1јапбки 
Вгаши бауа беуегоуа, Војап б1ирка 1 У1асНпПг бкгђјпбек) — »Кготка б1оуеп- 
хкјћ тех1«, Мапћог, 1935.
— КаХап РШр (Кит ђа1о\пс): РосЈоћа т1ас1е§а котесНјап1а — »бос1оћпоб1«, Ијић- 
1јапа, IV, 1936, ћг. 7/8, б1г. 338—346. ћг. 9, б!г. 412—416, ћг. 111/12, з1г. 552—559.
— Вег&таппоуа М.: Кабћоуог в сћ’е т а  б1оу1пбкут1 гегЈзегу — »ћкегага1 поуту«, 
Ргаћа, IX, 1937, ћг. 18, 51г. 8, 2.
— Рпузгс У1аШт1г: Оћ копси §1ес1аНбке бегопе — »ћјић1јап5<к1 2 уоп«, ћјић1јапа, 
Ш 1 , 1937, ћг. 5—6.
— КееаИ Јоз.: О бЈоуепбкет »Магос1пет §1ес1аНзси — »б1оуепца«, ћјић1јапа, 
VI, 1937, ћг. 21, б1г. 2, 21. V.
— ВГтгТпје\пс П(га&отхг): Тп поуа Нса и Магос1пот рогоп§1и: КесН1е1ј Војап
б1цр1са, §1ит1'са бауа беуегоуа 1 §1итас Аса Суе1коу1с — »РоН11ка«, Веосгас!,
1938, XXXV, ћг. 10875, б1г. 18, 7. IX.
— Апотт: КесИ1е1ј §. б1ир1са о с1е1и 1 ргуој гегјј 1 и Вео§гас1и. Ргес! ргет1јега
»МоНјега« ос1 Ви1§акоуа — »Ргаус1а«, Вео§га4, 19. X 1938.
— А^гоптг: Кас1 јес1ап гесН1е1ј паргау1 ос! огкеб1га ћ т и . Бапаб се рогопзпа 
рићИка и раПега сЈо21Уе11 с1а §1итс1 1§гаји 1 — рос! п ј е т т  п о гата  •— »^гете«, 
Вео§га<3, 26. IV 1939.
— Апотт: Уесегаз и Магос1пот рогопб1и па ^гасага ргетгјега »01гек1ог
Сатра« — »Угете«, Вео§гас1, 22. IX 1939.
— Апопгт: КесН1е1ј котас!а »Ро51ес1пј 1 зрга!« §. б1цр1са о с1е!и, гегјјт 1 §1итс1та
— Уесегазпја ргет1јега — »Рга^с1а«, Вео§га<3, 27. IV 1939.
— М. К.: 2асе1ак зегопе V ћео^гаНзк! с1гат1 (Ргетгјега »Б1гек1ога Сатре« 
Кгатјса) — »Ји1го«, ИјићЈјапа, XX, 1939, ћг. 231, 51г. 7.
— К гап јс Јоге: Оћ1бк V ргез1о1шс1. Ргес! с1геу1 зо V Вео§гас1и 2  иуагатеуапја 
угесЈпЈт ибрећот рглас ј§гаИ Јоге1а Кгапјса. »Бћек^огја Сатро« V геггјј т §  
агсИ. Војапа б1ир1се. 1Ј паб1ес1пјет п а т  рЈ5а!е1ј ргЈроуес1ије пекај бУОЈШ гапг 
тЈу1И с1о2Јте11ј т  орогоуапј — »Јо1го«, Ијић1јапа, XX, 1939, ћг. 229, з1г. 3.
— Згеско^Гс Мггко: ИјисН кој! 5и рготепШ рогал/ и 2луо1и |(М1ко1а Суеј1с 1 
Војап б1ир1са) — »Угете«, Вео§гас1, XIX, 1939, ћг. 6417, б1г. 12.
•— (РгеИћ ЕтИ): То 1п опо о б1ир1с1 т  беуегјеуј — »Мас Уа1«, Ијић1јапа, VII, 
1940, ћг. 21.
— (Вас1аИс ЈозГр): 2а§гећаска <1гата ј т а  <Јапаб 1п пајћо1ја гесН1е1ја Сал/еИа
— б1го221 — б1ирјса. Каг§оуог 5 гауоа1е1јет с1гате сћ о т  ВаПаНсет о с1оба-
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(1а5пјегп 1 ћиЉдсет гачЗи па§е с1гате — »2а§геТзабк1 Нз.1«, 2адгеН, III, 1941, 
Нг. 703, 51:г. 4.
— Апот т : Магос1по §1ес1аН§бе V Нјиђ1јап1 рг1бтје 5 бехопо >(Ро гагдоуоги 5
рге<351;ауп1к1 пазе§а §1ес1аП§ба. (ОоНја, 51ир1са, РоНб) — »ГлисЗбка ргау1са«,
Еји)1>1јапа, VI, 1945, Нг. 150, 16. X.
— Апотт: Моуо с1е1о V поует Магос1пет §1ес1аП5си (Соуоге Реуе1 СоПја, иргау- 
п1к, Војап б1ираса, гаупа1е1ј сНате, 1 М1гко РоИб, гаупа1е1ј Ореге) — »б1оуепбк1 
рогобеуа1ес«, ИјиНЈјапа, IV, 1945, Нг. 153, 51г. 6, 16. X.
— РГгја^ес Визап: Ургабапје пазе §1ес1аИ§ке кгШке — »ИјисЗбка ргаујса«, Ијиђ- 
1јадга, VI, 1945, ћг. 4, 51г. 6, 7. XII. (ОрбГгап бЈапак габ1о тхби 1гШе кгШке 
па ргес!51ауе (В. б1ир1се: бо1а га гепе, КоЈ51уо и пеуЈПП, Тије <3е1е ј <1г).
— Апот т : Акас1егшја осЗгбке итеШобП (Војап б!ир1са ргоГебог га ргесГте! 
Озпоуг гег1је, орбИ кигз 1 1пбсепасјја, :&рес1ја1ш кигб) — »б1оуепак1 рогобеуа1ес«, 
Ејић1јапа, VII, 1946, ћг. 6, 8. I.
— 8(т азек) Е(тИ): 1>е1оут ибребј 1јић1јапзке В гате V 1е1обпј1 бегот —
»НјисЗзка ргау1са«, 11јић1јапа, VII, 1946, ћг. 133, 51г. 6, 9. VI.
— 8(т азек) Е(т И ): Бе1оут иарев! 1јић1јапбке В гате V 1е1о5пЈ1 бехот —
»ЦјисЗбка рга^ка«, ћјић1јапа, VII, 1946, ћг. 133, 9. VI.
— ИесНпас МИап: Роуос1ош о1Уагапја Ји§о&1оуеп5ко§ с1гат5ко§ р0 2 0 Г1§1а — 
»Кпјггеупоб!«, Вео§гас1, III, 1948, ћг. 5—6, т а ј —јип, 51г. 323—324.
— М. М.: Ргес! оГуагапје Ји§051оуеп5ко§ с1гат5ко§ рогоп§1а — ®Кпј12еупе 
поуте«, Вео§га<3, 6. IV 1948.
— ОГзкизГја роуоАот 1п ргепзШуе Ји&051о\>епзко% Лгатзкоц рогоп$1а. 1Ј 
сН5ки51!Ј1, која |је пес1а\то усхЗепа и Вео§гас1и, ибе51УОуаИ 5и ггтеЗи о51аНћ: 
б1еГап МШоујс, Јоуап Ророујс, МПап Во§<3апоу1с, уеНћог СН§опс, бкепсЗег 
Ки1епоу1с, КаНоуап 2о§оу1с, ЕН Ртсл 1 ^е1јко ^1аћоу1с — »Кпјггеупе поуте«, 
Вео§га<3, I, 1948, ћг. 22, 13. VII. (Рге<3б1ауе: »Кга1ј Ве1ајпоуе«, »КЉагбке буаЗе«, 
»ТЈјка ^апја« и ге21Ј1 Војапа б1ир1се).
— Апотт: Ји§051оуеп5ко с1гатбко рогоп51е и Вео§га<Зи — »Пи51гоуат ујебшк«, 
2а§гећ, 8. I 1949. ћг. 176.
— Апопхт: ћгкоу! осШкоуатћ 1гисЗћетка (Војап б1иргса ј сЗг) — »С1а5«, Вео- 
§гасЗ, 18. IV 1949.
— Апот т : Со51оуапје Ји§051оуеп5ко§ <Згат5ко§ рогогк^а и 2а§гећи — »КасПо 
2а§гећ«, 15—30. V 1949.
— Ма1кхп>1с М апјап: Огата1иг§к1 ебеј!, МаПса Нг\га1бка, 2а§гећ, 1949, 51г. 
340, 455-456, 457—458.
— Н. С.: »Ји§051оуеп5ко сЗгатбко рогогШе« је §об1оуа1о V ЕјићЏат — »Тоуапб«, 
ЕјићЦапа, V, 1949, ћг. 25—26, 51г. 434, 1. VII.
— Апотт: Војап б1ир1са — Вићгоуабк1 Ге51на1, 1950. ОићгоупГк, з1г. 138.
— К. (Коз^оузкГ Јоуап): Војап б1ир1са и бкор1ји рге с1уаеб1 §ос31ш — Со51о- 
уапје Ји§о51оуеп5ко§ сЗгаш5ко§ р020П51а — Иоуа МакесЗопца«, бкор1је, 15.
VII 1951.
— Апотт: РићПка је па 150-ој ргес1б1ау1 »Бипс1а Магоја« бгсЗаспо рогсЗгауПа 
12УО<Забе — »РоННка«, Вео§гас1, 27. IX 1951.
— Апотт: б1о1а ргесЗб1ауа »Шћагбкгћ 5\гаДа« —• »РоИНка«, Вео§га<3, 24. 1951.
— Во§с1апоУ1с МИап: 0  Војапи 81ир1с1 — б1ап 1 по\а, кпј. IV, Рго5уе1а, Вео§гасЗ, 
1952, 51г. 325-329.
— МИапоугс М.: »Јага Со5ро<3а«. Каг§оуог 5а В ојапот б!ир1сот — 5сепап51от, 
ге<П1е1јет 1 §1итсет — »РоИПка«, |(<Зос1а1ак), Вео§га<3, 6. III 1953.
— О. В.: Буеб1а рге<351а\'а »ВипсЗа Магоја« — »РоИПка«, Вео§гасЗ, 4. IV 1953.
— Ц и дт  М.: »81уага11 буебпо, роповпо 1 51га5по...« Каге гесН1е1ј Војап 81ир1са
— боуек 1 »рое1а бсепе« — »Би§а«, Вео§га<3, 3. V 1953. ћг. 387.
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— 1>. Р.: »Об1уапто б1а!п1 5Ј&1ет §оз1;ауапја! Кехгбег Војап б1ирјеа и роуос1и 
§о81оуапја Ји§об1оуепбко§ Лгатако® рогопгка — »УјезпЈЈк«, 2а§геђ, 7. V 1953.
— Р еп с Кига: бп1т а  бе поуј &1оуеп5к1 ите1п1ск1 Ш т »Јага §озро<1а« — »Вогђа«, 
Вео§гас1, 1953.
— ВогДоп Кас1о: »Јага добросЈа« — »б1оуепбк1 рогосеуа1ес«, кјиМјапа, 8. III 1953.
— V. К.: 1Јбкого »Јага §Об.ро<1а« и геијГ Војапа бШргсе — »Ке^јја«, Вео§гас1, 
1 II 1953.
— ВогГскоуГс 01§а: »Јага §о&рос1а« и Уепес1ј1 — »Ро1Шка«, Вео§гас1, (<1ос1а1;ак),
28. VIII 1953.
— Апотт: »Јага §оброс!а и Уепесјј!« — »РПт&кГ 5уе1«, VIII, Веодгас!, 1954.
— Апотт: Војап б1ирГса: »Гтао з а т  објесај <1а з а т  СоМоп1јеу таН  ђга1«. 
(1п1егуји б В. б!ир1сот роуос1от »М1гапс1о1те«) — »Ујезтк«, 2а§геН, 2. X II 1953.
— 2. В. (ХеГтапспггс ВогЛе): Војап б1ир1са геггга и 2а§гећи »Уесет и озат«
— »Вогђа«, 2а§геђ, 8. XII 1954.
— N. Р.: Војап б!ир1са о х т т а  категп 1 1еа1аг и 2а§геђи? — »Уесетје поуозН«, 
Вео@гаа, 20. XII 1954.
■— N. Р.: М1га 1 Војап б1ир1еа роЂрјбаН ап§агтап и 2а§геђи — »Уесетје 
поуобП«, Вео§гас1, 21. I 1955.
— Р. N. (РтсНс ^ а зк о ): »Уесега и озат« — поуа ргетхјега и 2а§геђи. Војап 
б1ирка о буот геибкот гас1и и Нп/а1бкот пагос1пот кагаНбт — »Вогђа«, 
2а§геђ, 5. I 1955.
— В. V.: Каг§оуог ба В ојапот б!ир1еот — »Магос1п1 Нб1«, 12а§геђ, 30. I 1955.
— Апот т : б1ир1са и 2а§геђи — »Нјиђ]јапбк1 с1пеупак«, Ејиђ1јапа, 4. II 1955.
— Р N. (РтсИс N05ко): »Кас! бе ите1тбк1 гахи тето , п е т а  5е §1а габ,ргау1ја11«. 
би1га ргет1јега рп/е ргес!б1а^е Војапа б1ир1се — »Уесегпје поуоб11«, Вео§га<1, 
4. II 1955.
— Вегкол>1с 7.уотт1г: СауеИа 1 б1ир1са — »Магоскп Нб1«, 2а§геђ, 2. III 1955.
— Апотт: Војап 1 М1га б 1ир1са осНаге к  Вео§га<1а гђо§ кпПке — »Кпјгхеупе 
по^те«, Вео§гас1, 15. III 1955.
— К оМ аг У1асИти: 2К7о1 ргес! г а т р о т . (Каг§оуог б В. б1ир1сот) — »ЈМШ«, 
Вео§гас1, 25. V 1955.
— А. К-§ (КеГсћт§): 1Јос1 ргегтјеге бћашоуе »буе!е 1уапе« и Нп/а1бкат па- 
гос1пот кагаНбШ — »Ујебп1к«, 2а§геђ, 28. X 1955.
— Вогс1е\пс В.: Каг§оуог 5 и тјеШ кпта — Војап 1 М1га б 1ир1са — »Ује&пгк«, 
2а§геђ, 28. IX 1955.
— 8 гш п  О (агко):  Кагеоуог о б1ир1сата, 1уапг 1 тохс1а бћаши — »б1ис1еп1бк1 
Нб1«, 2а§геђ, 17. XI 1955.
— 5. 5.: Оиее§ је бгбао тесЈи §1е<1аосе. Каг§оуог б гесН1е1јет В ојапот б1ирГсот 
роуос1от ргеЗб1ауе »Рођипа па ђго<1и Сате« га Кас1п1бко буеисПШе — »Ујебпгк«, 
2а§геђ, 27. XI 1955.
7~ ХтТ^955̂ ' ^ УОП*'т *г: ®°Јап б1ир1са и 2а§геђи — »ЛЛјезтЈк и бпјес1и«, 2а§геђ,

— Апотт: Тг1 кјауе иг с1апа8пји ргегшјеги »Со1отђе« (Војап б1ир1са, ЕтгЗ 
КиНјаго 1 Ве1а Кг1ега) — »Ујебтк«, 2а§геђ, 5. IV 1956.
— 8ат окоуИ ја 1па: »1Ј тгег1« (Ш т В. б1ир!се) — »Ујебтк«, 2а§геђ, 9. IV 1956.
— М. 8.: К а рото1и б1ир1ст 1еа1аг — »\Ајебп1к«, 2а§геђ, 10. IV 1956.
’— М. 8.: ТгтесПд кагаН§1а 1 риђНке — |»Ујебтк«, 2а§геђ, 16. V 1956.
— К. Р.: Соб1оуапје Војапа б1ир1се и Рга§и — •»Ујебгпк«, 2а§геђ, 17. IX 1956.
— А. К~% (КеГсИт§): Саг1о СоМоп1 1 пје§оуа котесНо§гаПја. Каг§оуог 5  В ојапот 
б1ир1сот иос1 ргет1јеге »Шђагбкгћ буа<3а« и Нгуа1бкот паго<1пот кагаНб1и
— »Машсћх! П51«, 2а§геђ, 20. XI 1956.
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— 05(оЈ1С 8.: Мебуа<кк1а§пјј визге! рохогШа 1 риђНке. РгесШауа 5 а з1о1:ши 
к!игааса »КаукабкГ кги§ кгес!ош« и ге/ЛЦ Војапа б1иргсе — »РоПика«, Веоеггас!, 
30. XII .1956.

1957.

— С(еп§1с) Е (пез): Војап бШрГса о1ри1оуао па §с51оуапје и Сећоз1оуаски ј 
бббК. — »О51оћос!спје«, багајеуо, 15. I 1957.
— М гкШ  ВогШ аг: б1ир1ста 5сепака те1аГога. 1г ћНјегака и роуос!и х/уес1ће 
Вгесћ 1о\а »Каукахкод кгиеа« и НгуаЈзкот пагос1пот кагаНбЈи — »Магос1п1 И51«, 
2аегећ, 31. I 1957.
— Апотт: Мгга 1 Војап бШр1са рофјбасе оуШ сЗапа и§о\гог 5 ЈидобЈоуепбкЈт
сЈгашбкип рогоп51ет — »РоНИка«, Вео§гас1, 13. II 1957.
— 5. О.: Вајап б1ир1са с1оћ1о рогН' с!а доб1ије и покоПко еугорбкШ хета1ја —
»РоН11ка«, Вео§гас1, 5. III 1957.
—- Апотт: Војап б1ирјса — еугор&кГ ге/лбег (Оо51оуапје и Ргади и Магос1пот 
ВГуасНи 5 »БипЈот Магојет«) — »Уесег«, МагЈћог, 23. III 1957.
— Апотт: Војап б!ир1са роб1ау1ја котесПји »Како \;а т  сНадо« и В ипјапоуот
1еа11*и — »Вогћа«, Вео§гас1, 27. IV 1957.
— КазГс М.: Ргабк1 5и5ге1 5а В ојапот б1ир1сот. »Како ћосе1е« — »^есегпје
потобИ«, Вео§гас1, 11. VI 1957.
— N. Р.: М1га 1 Војап б!ир1са ргеЈа/е и Вео§гас1 — »Вогћа«, Веоцгас!, 16. VI 1957.
— б. О.: М1га 1 Војап б1ир1са ропоуо и Ји§о51о\'еп5кот с!гат5кот рогог151и
— »Ро1П1ка«, Вео§га<3, 16. VI 1957.
— (Ј): М1га 1 Војап б!ир1са осПахе и Ји§051оуепбко (Јгатбко рогоп51е и Вео- 
§гас!и — »Ујезшк«, 2а§геђ, 17. VI 1957.
— Апотт: 2а@гећсат па СоМоппеуот ГебПуаЗи V Вепе1каћ — »ћјић1јап5к1 
<Јпе\т1к«, 1. VII 1957.
—  V. Т.: О  сети  5е § о у о п :  Војап 1 Мгга о1ри1оуаН и Уепсхпји —  »Ује5п1к«,
3. VII 1957.
— Апоппп: ТгштГа1п1 иарјећ ЈКлћагбкШ зуаЗа па СоМоп1Јеуот ГебЦуакг и 
УепесгјГ — »Уегепј 1 ујебпГк«, 2а§гећ, 10. VII 1957.
— Ргпт с ^азко: Каг§оуог пабед багасћпка ба гесП1:е1јет В ојапот б1ир1сот. 
Маба 2ет1ја гаЗа тпо§о рогопбпГћ 1а1епа1а — »Вогћа«, Вео§гас1, 23. VII 1957.
—• Апоптг: б1ир1са је росео ргоће ОрИтхбИске 1га§есПје — »УесетјГ ујебпГк«, 
2а§гећ, 28. VIII 1957.
— 5. М.: Оре1 и Вео§гас1и. М1га 1 Војап б1ир1са о иИбсгта тг Уепес1>}е »Кас1ијето 
5е §1о се то  га рго51а\;и Ји§051оуеп5ко§ ,с1гат5ко§ рогог1»1а 5\п оре! ћ!11 гајес!по«
— каги ите1тсл — »^есетје  поуо51к<, Вео§гас1, 4. IX 1957.
— (V. V.): 300 ргес151ауа »БшМа Магоја«. Каг§оуог 5 Мггот 1 В ојапот б1ир!сот
— »УесегпјГ ујебшк«, 2а§гећ, 25. IX 1957.
— М. Е.: »Тћеа1ге ШогМ« О Војапи б1ир!с1. Еп§1е5к1 саборјбГ о пабгт ите1- 
п1с1та — »Уееетјј ује5П1к«, 2а§гећ, 18. X 1957.
— V. Т.: VI 51е рићНка која паб пајугбе »ћуаса. Ке215ег 1 §1итс1 »ОрИтгбИске 
1га§есНје« гаг§оуагаји 5 »копсагоусгта« — »^есетјГ ује5П1к«, 2а§гећ, 15. XI 1957.

1958.

— Апоптг: Војап б1ир1са. Бебе! §осНпа гас1а Ји§об1оуеп8ко§ <Јгатбко§ рого- 
пв1а 3. аргН 1948 — 3. аргИ 1958. Вео§гас1, Ји§о51о\геп5ко с1гат»ко рогопб1е,
1958, 51г. б.р.
— Сеп%Гс Е.: Војап б1ир1са — »Озкћоаеије«, багајеуо, 6. IV 1958.
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— Апотт: Војап бШргса 1 Магко Ро1ег ге/лга!: се и РоЈЈзкој — »С1аб б1а\’опгје«, 
Објјек, 14. IV 1958.
— РШр Ка1ап: Рос1ођа т1ас1ееа коте<Ијап1а. М егтгт саз, Сапкагјеуа 2а1охђа, 
ћјиђ1јапа, 1958.
— ВогГдкоугд 01&а: Рог1ге1 Војапа бШрЈсе — »РоППка«, Вео§гас1, 6. IV 1958.
I— Ве1оуГс МГгоз1ау: Аудиб!: 1948. — Геђгиаг 1958 — ОезеК §осИпа гас1а Ји§о- 
51оуепбко§ с1гатбко§ рогоп51а 3. арп1 1948 — 3. арп1 1958. Вео§гас1, ЈБР, 1958. 
з1г. 5. р.
— Апоптг: Војап б!ир1са гегтасе и ИоЛи »Випс1а Магоја« — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 
4. V 1958.
— Апот т : Рог1ге1 Војапа бШргсе и 35 окаоуога — >ЛЛеб,тк и зп јес1и«, 2а§геђ,
2. VII 1958.
— МГгозау^јелпс В опиој: М та 1 Војап бШрка — »БпеупЈк«, Моу! бас1, 26. X 1958.
— Апотт: Војап б1ирка ге/лга и Озпеки »Ргозјаски ореги« — »С1аз б1ауотје«, 
Омјек, 9. XI 1958.

1959.
— Апотт: М1га 1 Војап бШрка парибшји Ји§об1о^епбко сНатзко ро/огШе
— »Вогђа«, Вео§гас1, 3. III 1959.
— Апотт: Око »рге1ахпо§ §1шпаско§ гока« г осПике Пјиђ1бе Јоуапоујса 1 
и т е 1п1ско§ рага б!ир1се. Војап б1ир1са: ^егоуаШо ропоуо и 2а§геђ. МНа 
б 1ир1са: Ме гпас! Вео§гас1 — пе. Бибап КокбапсПс: КопбП т то§испоб1 с1а 
б1ир1се у г а И т . *. — »Уебегпје п о у о з И « , Вео§гас1, 4. III 1959.
— Апот т : М1га 1 Војап б1ирка харибса1а Вео§гас1 — »Ијиђ1јапзк! с1пеутк«,
24. III 1959.
— Апотт: бШрЈсе и Магос1пот рогопбШ? — » ^есет је  П0 \’0 б1ј«, Вео§гас1,
6. IV 1959.
— М. В.: Ојесак, угађас 1 к1оуп (бсепапо га поуг Ш т В. бШрке) — »РПтбкј 
рге§1ес1«, Вео§гас1, 13. III 1959.
,— Ргапјгс 2.: 2а§геђ 1 НМК и ргуот р1апи — » У есетј 1 ујебпјк«, 2а§геђ, 
13. III 1959.
— Апот т : Ргес! поуот кисот. (Војап 1 М1га &тт1јеп1 ргес! Јч?агос1птл ро/о- 
п«1ет и Вео§гас1и) — »Уебетје поуобП«, Вео§гас1, 13. IV 1959.
— Апотт: бапза га пј1ћ (Војап 1 М1га бШрлса) — »1МШ«, Вео§гас1, 10. IV 1959.
— В. I).: Всјап 1 М1га бШргса ро1р1баП и§оуог б Магосћтп ро2 опб1е т  и Вео§гас1и
— »Вогђа«, Вео§гас1, 13. IV 1959.
— М. К.: МЈга 1 Војап роз1аП с1апоу1 Магос1по§ рогоп§1а и Вео§гас1и — »РоН- 
Пка«, Вео§гас1, 13. IV 1959.
— Апот т : Војап ј МЈга бШр1са V ђеоегајбкет Иагос1пет рогопбШ — »^есег«, 
Мапђог, 13. IV. 1959.
— Апотт: Мша т  Војап бШрка с1апа ђео§гајбке§а Магос1пе§а §1ес1а11бса — 
»ћјиМјапбк! с1пеутк«, 14. IV 1959.
— Апот т : В\тје ге/лје Војапа бШрЈсе и 2а§геђи — »Ујебшк«, 2а§геђ, 14.
IV 1959.
— Апот т : 1Јтје1шск1 1 ђ гаст  раг бШ рка 1рак и Вео§гас1и — »Уесеггт \ је- 
бшк«, 2а§геђ, 15. IV 1959.
— I).: б то с  је и Нг\’а1бкот пагос1пот ка/аИбШ осТггапа ргетЈјега ВигептаИоуа 
»Робје! 51аге с!ате« . . .  (1п1егуји В. бШрше, гесИ1е1ја 1 §1итса) — »Ујезглк«, 
2а§геђ, 19. IV 1959.
— Апот т : Мпо§о Меја (1п1егуји) — »Каг1оуаск1 1ес1п[к«, 29. IV 1959.
— Апот т : Ргес1бес1тк ТИо ба зирш §от па ргес1б!ау1 К гк гт е  сИате »1Ј а§опјЈ1«
— »Вогђа«, Вео§гас1, 1. V 1959.
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— Апотт: Војап бШрша — »ПибГгоуапа ро1Шка«, Вео§гас1, 5. V 1959.
—  Апотт: Росе1е ргође »кНоГа« (и геггјГ В. бШр1се) —  »Уесегпје п о у о з И « ,  
Вео§гас1, 1. VIII 1959.
*— М(ак51тоу1с) Ј (оуап): Војап бШргса о зу о т  §об1оуапји и ћо<Зи? »Ро1јбк1 
Ееопе пе хаобГаје га пабт!«  — »Л/ебегпје тоуобИ«, Вео§га<3, 8. VIII 1959.
— Апотт: Војап бШрЈса росео гас! и Магос1пот рогогкШ — »РоИИка«, Вео- 
§гас1, 2. IX 1959.
— В(оЦскоуГс) 0(1§а): »А1е1је 212« ргес! сеГлгГи бехопи. ТЈте1п1ск 1 каТзаге 1 
81ис11о К атегпе бсепе (Ках§оуог з В ојапот б!ир1сот) — »Ро1Шка«, Вео@гас1,
7. IX 1959.
— В. В.: »А1е1је 212« и по\'ој бе2 0 П1. ЕПегат! каћаге 1 бШсНо т1асНћ (Кагдоуог 
б поуат иргаупјкот Војапот бШргсот) — »Вогђа«, Вео§гас1 7. IX 1959.
— Апопгт: Ре1 поуШ и1о§а (К.есћ1;е1ј Војап бГиргса ЈбШлтетепо гегјга ре1 
ргес1б1ауа) — »^ебетје поуоб11«, Вео§гас1, 23. X 1959.
— ОогаЛоуГс М.: ОгћНјап герегШаг. Војап б1ирка геига и ро2ог1б1;и »Вобко 
Вића« баугетепо с1е1о га от!асИпи — »0б1оћос1епје«, багајеуо, 24. X 1959.
•— Апстгт: Ргетцега »1сИб1;а« и Вео§гас1и — »Ујебп1к«, !2а§гећ, 29. X 1959.
— Апот т : Ргоће Кг1егте поуе с1гате (»Аге1еј« и ге21Ј1 В. б1ир1се) — »Ро1Шка«, 
Вео§гас1, 13. XI 1959.
— Кигтапоу^кГ К.: Војап бш рка га поуа1а б гата  па Кг1ега — »КГоуа Маке- 
скшца«, бкор1је, 15. XII 1959. (Каг§оуог ба В. бШ ртот роуобот »АгеГеја«).
— КаЛолпс К.: Ргес! иргЈгогаГуајо Кг1е2еуе§а »Аге1е ј а« (Каг§оуог б;а ге611е1јет 
В. б!ир1сош ргес! р г е т ј је т )  — »Бе1о«, ћјић1јапа, 17. XII 1959.
— Апот т : СеГгп ргет!јеге Војапа бШргсе (»Мш!«, »Јаје«, »РаИкисе« 1- »Аге1еј«)
— »Би§а«, Вео§гас1, 20. XII 1959. (киепгји).
— Апотт: РогогШе па 1оскоу11т а  (16еја о Обтгуапји сеп1га1по§ §об!ијисе§ 
рогог1б1;а. С т р а  бЈгиспјака па бе1и ба В ојапот б ш р т о т  гггасШа рге61о§)
— »^ебетје поуобИ«, Вео§гас1, 22. XII 1959.
— Апотт: бШгабпја ргетгјега Кг1е21по§ »Аге1еја« и Вео§гас1и — »РоЈШка«, 
Вео§гас1, 28. XII 1959.
— Апотт: Ргеббебшк Тћо рпбибГуоуао ргетгјеп  Кг1е2то§ »АгеГеја« и Магоб- 
п о т  рогопбШ и Вео§гас1и — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 30. XII 1959.

1960.
— Апотт: »С1етћајеуг« и Иоби (и ге2 ЈЈ1 Војапа бШ рте) — »^ебетје поуобИ«, 
Вео§гас1, 19. I 1960.
— ОдаЛоуГс МИогаЛ: Ргуо ји§об1оуепбко »топГагпо рогог1з1;е«. Хпабајпа поута 
и ћео§га6бкот киИигпот 21уоШ. (О поуој 2 §гасИ »А1е1јеа 212« р гета  ргојекш 
Војапа бШргсе) — »Об1оћос1епје«, багајеуо, 1. II 1960.
— В огЗ сугс В.: Јес1ап 1гепи1;ак за Војапот бШргсот — То1а1ш 1еа1;аг (Каг§оуог)
— »Ујебшк«, 2а§гећ, 13. III.
— М (ак5 ГтоуГс) Ј(оуап): Ргеша пасгИ та Војапа бШрше: N0 ^ 0  р020пб1;е и 
Вео§гас1и тогба 6о кгаја §о<Ипе (»АГе1је 212«) — »^ебетје поуобИ«, Вео§га<1, 
17. III 1960.
— ОдгаЛоуГс М.: 1б1акпи1;1 рогоггбш гесШ;е1ј о РебИуа1и таИ ћ зсепа 1 ибр1јећ 
ћео§га<1бкгћ §1итаса — »Об1оћоаепје«, багајеуо, 10. IV 1960.
— М. Р. В.: 1п1егуји пес1е1јот: Војап бШ рта: Рез11уа1 таН ћ зсепа — »Каб«, 
Вео§га6, 23. IV 1960.
— Апопгт: 21аШа т азк а  »0б1оћо<3епја« ргес!а1а Војапи бШр1с1 — »Вогћа«, 
Вео§гас1, 15. V 1960.
— 81атс (8 (  1еуап): »Аге1еј« бе бе ргоћШ — »Впеушк«, Моу1 бас1, 17. V 1960. 
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— Апот т : N»§1 §обИ (Војап 1 Мјга бШргса) — »N^5 §1аз«, бтес!егеуо, 18. 
VI 1960.
— Апот т : Мјга 1 Војап бШрЈса — бтес1егеусј? — »]Маб §1аз«, бтес1егеуо,
25. VI 1960.
— Оесегт гс В (ос!а): АПгтасЈја пазе итеШозИ и тоб1гапб1;уи. АтђабасЈоп ђех 
с11р1ота18ко§ гића. Војап бШртса: Ргуо ГиЉаЈеп, опс1а Го1к1ог. . .  (Апке1а) — 
»Л/есегпје поуобМ«, Вео§гас1, 19. XI 1960.
— јОс. В. (В есеп т с Вос1а): »КГола 1а1аб« хаћуаИо 1 бШрЈси '(ВеЈебка о рописћ 
Шгпбке и!о§е бШрЈс1) — »^есетје  поуобГ!«, Вео§гас1, 30. XII 1960.

1961.
— Апот т : Војап бШрЈса рпћуа1;1о роЈохај с11гек1ога с1гате Магос1по§ ро2опб1:а
— »Ро1Ш;ка«, Вео§гас1, 13. VI 1961.
— К. /.: Војап бШрхса пајауЈјије бепји ргетгјега. МоуозП и А1:е1јеи 212. — 
»Уесегпје поуоб1;1«, Вео§гас1, 27. I 1961.
— М. 8 . М.: К а т е т а  зсепа 1 екбрег1!теп1;а1по рогопбШ »А1е1је«. Моуо ро2 опб1;е
— »Ро1Шка«, 12. II 1961.
— Апот т : »Роета о ћогси« — с1гата1л2ас1ја БауГсоуо® »2гепјапЈпа« (Иехгга 
Војап бШ рка и Шаси па Тг§и раШгапа) — »Вогћа«, Вео§гас1, 26. VI 1961.
— МикоуГс МИозахк Роз1о с1ги§Г пебШ каги — Војап бШрГса, сИгекГог с!гате
1 гесШе1ј. Јес1па рогогГбпа кгШка ргоћисШа бтсћка!, с1апоуе с!гате и МагоЛпот 
рогопбШ и Вео§гас1и (Мобого§) — »Вео§гас1бка пес!е1ја«, Вео§гас1, 1. X 1961.
— Апот т : Об1а\'ка Војапа бШрхсе и Магос1пот рогопбШ г А1е1јеи 212 — 
(па ро1огај сНгек1;ога сјгате 1 иргаупГка) — »РоНИка«, Вео§гас1, 1. X 1961.
— Апот т : Об1а\'ка Војапа бШр!се (па <1уа ро1огаја и МагосШот Г и А1е1јеи 
212) — »Вогћа«, Вео§гас1, 2. X 1961.
— Апот т : Око озГауке Војапа бШрГсе — »Уесегпје поуобИ«, Вео§гас1, 2. X 1961.
— М. М.: Рге 1 роз]е озЈауке Војапа бГирЈсе. б!а бе с1о§аЗа и Магос1пот 
рогопбШ — »Вогћа«, Вео§гас1, 5. X 1961.

1962.
— В. Ро§аст к: Војап бШрГса 2  К оти1от V 1јић1јапбк1 БгатГ — »Ое1о«, Вји1> 
1јапа, 18. II 1962.
— В. Ро§аст к: Војап бШрка 2  К оти1от V 1јиђ1јапбк1 Бгат!. »2атс, каг
б е т  <1е1а1, тГ пх га1«. — »Ве1о«, Тјић1јапа, 18. II 1962.
— В и т п  2е1јегпоу: Војапи бШрГсГ рге<1 ргетхјего — »НјићЈјаизк! сћгеутк«, 
БјиМјапа, 23. II 1962.
— Веоп ВоНпзек: КегГбег т  §1е<!аП;бка ргес1б1ауа. Ро1огерог1ага V 1гећ ЉјапјШ
— »Ве1о«, Вјић1јапа, 25. II 1962.
— Апот т : Кај с!е1ајо. С1ес1аН'бк1 го таг — »То^апб«, НјиМјапа, 25. II 1962.
— ТГ§: РгГбХићптто тллгси рићНке! 1п1егу]и г В ојапот бШрко, кј V 1јић1јапбкј
ВгатГ гегјга Биггепта! 1оуе§а »К.оти1иба УеИко§« — »^есег«, Мапћог, 27. II 1962.
— Сеп§Гс Е.: Јипак пабе т1ас!об11 — »Об1оћос!епје«, багајеуо, 30. IX 1962.
— ОзЊ џс 81еуо: ОсШсап росе1ак. Војап бШрГса ропоуо гегјга и Нгуа1зкот 
пагос1пот кагаНзШ (»ћес1а«) — »РоИИка«, Вео§га<1, 3. X 1962.

1963
— Ве§о^Гс Вгипо: бе§а бит ро1гегуеп 1 рот:геп (Каг§оуог за В. бШрГсот)
— »1Мол'а Маке(1ошја«, бкор1је, 10. II 1963.
-— Апоппп: ^еИкГ изрећ »Бипс1а Магоја« и МобкуГ. БггГселш котесНји гегГгао 
и рогопзШ ^аћ1ап§оуа Војап бШрГса — »РоНИка«, Вео§гас1, 21 VI 1963.
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— Ваја1зк1 К(Г51а): »Бипск) Магоје« и рогопбШ »Уаћ1ап§оу« — »Вогђа«, Вео- 
«гас1, 23. VI 1963.
— МИиИпоугс И ка: Роте! и Мобк\а. 1Ј 1еа1ги Уаћ1ап§оу би1га иуесе ос1ггаее 
бе ргетјјега Вг21сеуо§ »Оипс1а Машја« и ге/лј 1 Војаиа б1ир1се — »Пи51гоуапа 
роН11ка«, Вео§гас1, 1963, ћг. 241. VI 1963.
— КгеИиз Ц (егк а ):  бепја оЛ агатћ  ргес151а\'а 1(1 »Бипс^о Магоје« па Оићго- 
уаск1т 1е1пј1т 1§гата) — »Ујебпгк«, 2а§гећ, 9. VIII 1963.
— Ц . М.: Бипс1о Магоје ј око пједа. Бићгоуаске 1је1пе ]|§ге. 1(0 о1кагапој 
ргес151ау1 »Випс1а Магоја« и гегјј! Војапа б1ирјсе) — »Кас1«, Веоегаг!, 10. VIII
1963.

1964.
— Апошт: »А§ошја« 1 »Аге1еј« и ВисНтреЈШ — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 24. IV 1964.
— С. 8.: Војап бШрхса и Вазе1и — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 8. V 1964.
— Апотт: Ве1о\"Гс и Мо5к\а, бШргса и ВисНтребИ — »РоИИка Екбргез«,
Вео§гас1, 11. V 1964.
— Апотт: Кг1еха и МаДагбкој {»1Ј а§ о т јк ) — »\’је5плк«, 2а§гећ, 12. V 1964.
— Апотт: (Ви<Птре51а) Кг1еха па ргеттјег! буоје с1гате »1Ј а§оп!ј1« —
»Ујезшк«, 2а§гећ, 27. V 1964.
— Апопхт: (ВисИтре51а) ^еНкј ибреИ Кг1е2те с1гате — »Бе1о«, ИјићЈјала, 
30. VI 1964.
— N. М.: Опа — §о!ег, оп — киуаг, (Војап 1 М1га бШр1са) — »бу1је1«, багајеуо, 
10. VII 1964.
— 5. $1ат1уег&ег: бохуосје тес! роеПко 1п роН1;ко; Р о§ оуог 5 Ргапсо&кНв с!га- 
т а 11к о т  АпИигјет Ас1атоуот (»Рот1ас1 71«) — »Ејић1јап5к1 с1пеутк«, 13. X 1964.
— Апотт: Војап бШрка гег1га и ВисИтребИ Кг1егти »Иес1и« — »РоПИка«, 
Вео§гас1, 25. XI 1964.
— Апотт: Војап бШрша се гехкаН Кг1ег1пи »Иес1и« и ВисНтребИ — »Оз1оћо- 
Депје«, багајеуо, 25. XI 1964.
—- Апотт: Со51оуапје ге215егја бШрше V ВисПтребИ — »Бе1о«, ИјићЈјапа,
26. XI 1964.
— Апотт: бшрјса и ВисПтребИ — »РоННка Екбргеб«, Вео§гас1, 23. XII 1964.

1965.

— РаугсеуГс А/.; бибге! па 51апгс1 — »Уесептје поуобИ«, Вео§гас1, 25. I 1965.
— Апотт: Војап б1ир1са се гехкаИ и Ваге1и 1 Веси — »РоН11ка«, Вео§гас1,
3. III 1965.
— Апоптг: Војап бШрЈеа гегИа V »Виг§-1Иеа1ги« (Бипај) — »Бе1о«, ИјићЈјала,
4. III 1965.
— Ко1аг V.: бШрка 5ато и 51 гатт  кагаНбНта — »Ујебшк«, 2а§гећ, 19. IV 1965.
— ЈЈ. С.: С'о51с 1 Ва\Нсо ргесИахи б1ир1си — »РоН11ка Екбргев«, Вео§гас1, 17 VI
1965.
— Апотт: бес1тоји15ка па§га<1а Војапа бШргсе — »Уесегпје П0\’0511«, Вео§гас1,
28. VI 1965.
— Апотт: Ргетјјега »Вгасе КагатагоуШ« и Веси и ге2 гј1 Војапа б1ир1се, — 
»Ује5пгк«, 2а§гећ, 19. VI 1965.
— Апотт: Веска геггја Војапа бШрЈсе (»Вгаса К агата 2 0 \а«) — »РоППка 
Екзргез«, Вео§гас1, 19. VI 1965.
— Апотт: Војап б 1ир1са иарјеапо гехкао и Веси — »О51оћо<3епје«, багајеуо, 
19. VI 1965.

456



— Апопип: бГиргса гехјгао »Кагатахоуе« и Виг§1еа1т — УезН хг тобГгапбиа
— »бсепа«, Моу1 ба<3, 1965, кпј. II, 1зг. 4, б1г. 246—256.
— Апот т : Војап бШрхса гегјгао »Вгаси Кагатагоуе« и Веси, — »Ро1Шка«, 
Вео§гас1, 19. VI 1965.
— Апот т : Војап б1ир!са роб1а\чо »Вгаси Кагатагоуе« и Вескот Виг§1еа1ги
— »Вогћа«, Вео§га<3, 19. VI 1965.
— Апот т : Војап б1ирјса биуегеп1 с1т§еп1: 5сепбко§ 2ђ1уапја — »РоПИка«, 
Вео§гас!, 21 VI '1965.
— Апот т : биуегепј <Пп§еп1; 8сепбко§ гЈИуапја — »ОбЈоНоДепје«, багаје\о, 21. 
VI 1965.
— Апот т : РгетЈјега »Вга1оу Кагатагоух« V геггј.ј В. б!ор1се (Бипај) — »Ве1о«, 
ЕјиН1јаиа, 22. VI 1965.
— 1мгагеуГс 81а\>ко: Мајуесд рос1ић\га1 Војапа бШрЈсе — »ПизГгоуапа роПика«, 
Вео§га<3, 13. VII 1965.
— V. К.: бГирЈса гехЈга »ћороуа« — »Уесетј 1 Пз1«, 2а§гећ, 13. VIII 1965.
— Б. С.: Мхја бе угаса кисј — »РоПНка Екбргез«, Вео§гас1, 16. IX 1965.
— Апот т : Војап б1ирјса роб1ау1ја »БипсЗа Магоја« и ВисПтребН — »Вогћа«, 
Веа§1~ас1, 19. IX 1965.
— Ва1и$хс 81ауко: Мапћог 1 2а§гећ — Вокитепи б1о\'еп8ке§а §1е(ЗаП8ке§а 
тихеја, Ејић1јапа, 1969, ћг. 14, б1г. 172—173. (»Вег 1гесе§а« о<3 Ве§о\аса).
— Апот т : Ках§о\'ог о »ћороуи« — »РоПНка екбргез«, Вео§га<3, 24. XI 1965.
— С ајег Пга§ап: »ћороу« па СуеШот Гг§и — »РоПНка екбргез«, Вео§гас1, 25.
XI 1965.
— Апот т : РгетКјега »Иороуа« ћеоп1с1а ћеопоуа и Вео§гас1и — »Вогћа«, Вео§гас1, 
25. XI 1965.
— АпопГт: Војап бШргса о ргетјјеп  »ћороуа« — »Ујезтк«, 2а§гећ, 27. XI 1965.
— Апот т : Ма СуеШот Гг§и јо« с1\а »Иороуа« — »Ро1Ш<ка екзргез«, Вео§гас1,
10. XII 1965.
— Апот т : »Иороу« оћага гекогсЗе — »^есет је  поуози«, Вео§гас1, 11. XII 1965.

1966.

— Апот т : N0 ^ 0  ^озГо^апје Војапа бШр1се и Вео§гас1и — »БеЗо«. Етћ1јапа, 
23. I 1966.
— Апот т : Војап б!ир1са §оз1ије и МаЗагбкој (»Бипс1о Магоје«) — »БпеупЈк«, 
Моу1 басЗ, 23. I 1966.
— Апот т : СобГоуапје Војапа бШр1се и тозГгапзГуи — »ОзЈоћоЗепје«, багајеуо, 
23. I 1966.
— Апот т : 1Моуа §оз1о\'апја Војапа бШрхсе и .тобГгапзГуи — »Вогћа«, Веоегас!, 
25. I 1966.
— Ри1јпе^1с Јох.о: Војап бШрхса: сеп2 иг1гап1 § оуог 12 »Кагћојп1ка« — »Ујезтк«, 
2а§гећ, 13. II 1966.
— Апот т : Војап бтр1са геггга V ВисПтрези — »0е1о«, ПјићЈјапа, 17. II 1966.
— Апот т : бГиргса \ о  ВисПтрезГа — »ЈМоуа Маке<Зоп1Ја«, бкор1је, 26. III 1966.
— Апот т : ГЈзрјећ бШр1се и ВисПтребН — »УјезпЈк«, 2а§гећ, 12. IV 1966.
— Ц . К.: Војап бШргса оГкагао — »Ујезшк«, 2а§гећ, 21. IX 1%6.
— ВескоуГс МаИја: 0\'о§ ри1а гаг§о\'агато за Војапот бГиркот — »Јег«, 
Вео§га<3, 21. X 1966.
— К. V. (К зт к  V јекозкпЈ: Војап бШргса гегјга и брПШ — »Ујешгк«, 2а§гећ,
11. X 1966.
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— Апотт: Војап бШргса геига и брНГи — »б1оНос1па Ба1тас]ја«, брИ1, 12. 
X 1966.
•— МхгкоуГс У (о јко): ОрбехпГ рЈапоуа 1 и с1гат1 ј и ореп. Кес1оупа бехопа 
ростје 29. б1;ис1епо§а ргеттјегот Шејзбоуе с1гате »Мага-бас1е« и гегГјг Војапа 
б1ир1се — »б1оНос1па Ва1тас1Ја«, брШ, 18. X 1966.
— Апотт: брШ: §об1оуапје ћео§гаЈ5кШ ге/лзегјеу, — »Бе1о«, ЦјиђЈјапа, 19. 
X 1966.
— Апотт: М1тја1иге — »Моу! Из1«, К1јека, 19. X 1966.
— Ј(ајсат п) М (гго): РогогШе и брШи бе згесГије. Кпге У15е п е т а  — »РоШлка«, 
Вео§гас1, 28. X 1966.
— РгпјГгеуГс Јого: Теа1гаНје. ГгМП тг а§оп1је? — »б!исПо«, 2а§геП, 29. X 1966.
— К гзт к У(јеко51ау): ТЈ§1ес1пГ §обП 5рШ5ко§ 1еа1га. брШзке ргетгјеге рпрге- 
т а ји  Војап б1ирјса, с!г Магко Ро1ег, Ма1а МПобеухс, с1г Ни§о К1ајп 1 с!ги§1, — 
»Ује5П1к«, 2а§геИ, 2. XI 1966.
— 5атагсШја Р (е{аг): СобН па5е§ §гас1а. »Росео 5 ат  и брНш« — »б1ођос1па 
Ва1тас1|ја«, брШ, 3. XI 1966.
— М(ггко^Гс) У (ојко): »Мага-бас1е« па зрШбкој 5сеп1 — »б1ођос1па БаГтаспа«, 
брШ, 10. XI 1966.
— Ви1јап Во§с1ап: КопШк! тсН укктН гта 1 геуо1ис1је. Ре1ег Шег55 о буојој 
с1гагт о Јеап-Раи1и МагаШ. брШбка ргетгјега 1е с!гате и ре1;ак 25. $1ис1епо§а
— »б1оНос1па Ба1тас1ја«, брШ, 23. XI 1966.
— МГгко^1С У (ојко): ИПегаШга — пасП ха ргес1б1;ауи. Каг§оуог 5 В ојапот 
бШрМат, гес1а1е1јет ргетГјеге \Уе:550Уе Нгате »Мага1/с1е ба<3е« ргес1 уесегазпји 
ргетгјеги и брШбкот 1еа1ги — »б1ођос1па Ва1тас1ја«, брШ, 25. XI 1966.
— Апотт: »Мага1/с1е бас!е« и бЉеп1ки? — »б1оИос1па Ва1тас1ја«, бр1к, 1. XII
1966.
— Апотт: Војап бШрка, ро2он5П1 гесШе1ј, робН§ао је јоб 1Јес1ап уеНка изрећ
— »РоШгка ек&ргеб«, Вео§гас1, 4. XII 1966.
— Уезт с МИепко: Каг§оуог 5а М1гот 1 В ојапот бШргсот. Мпо§о тес1еп1ћ 
те5ес1(. — »ТУ поуобН«, Вео§гас1, 23. XII 1966.

1967.

— Апотт: Војап бШргса. — »РоННка еквргеб«, Вео§гас1, 22. I 1967.
— Апотт: Војап бШр!са и НИК — »Уебегпј! Пб1:«, 2а§гећ, 25. I 1967.
— 51епс 8.: ОбјесаН хауо! — »бШсПо«, 2а§гећ, 11. II 1967.
— Апотт: бШрша оре! гег1га — (Рге§оуоп о геггр »багапа«) — »Уесегпј1 Нб1«, 
2а§гећ, 23. VI 1967.
— Ре1гоу1с СгасИтгг: Војап бШр1са: Мој пегаћогауш ргоГезог — »Ро1Шка 
екбргеб«, Вео§гас1, 23. VII 1967.
— Јакзгс Визап: Рогика 5а бсепе. Мој пегаћогаут ргоГебог Војап бШр1са •— 
»Ро1Шка екбргеб«, Вео§гас1, 2. IV 1967.
— С. И.: 2а!к1јисеш ап§а2 т а т  — »Бпеутк«, Моу1 бас1, 23. VII 1967.
— Апотт: Војап бШргса геига и брШи — »б1оћос1па ВаПпасца«, брШ, 2.
VIII 1967.
— МГгкоугс У (о јко): XIII брШбке 1јеШе рпгеНће. »Мага — ба«3е« и Ка51е1еШ. 
Как§оуог 5 Војапот бШрЈсот, гес1а1;е1јот Шехббоуе с1гате ргес! ргепНјеги па 
оЈуогепот асепзкот ргозШги — »б1оћос1па ВаПпасгја«, брП1, 8. VIII 1967.
— ЈоуапоуГс V. Казко: Рп/а геггја Војапа бШр1се па пабој 5сеп1 (»МоНјег« 
1938) — Рго§гат ргет1јеге »Агт51гот§оуо ро51ес1пје 1аки пос« Бгопа АгПепа,
15. X 1967. 5 1 г. 7—8.
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— МккоуГс МИозау: Нат1е1; 1 ВМо гајеЛпо — »РоНШка екбргез«, Вео§гас1, 
3. IX 1967.
— М(Ггко^Гс) У (о јко):  Мо§испо511 с!гате — 1»8кЉос1па Ва1тас1ја«, брШ, 9.
IX 1967.
— С. Р.: Бејап Виђајјс: Мој пегаТзогаут ргоГезог (Војап бГиргса) — »Екзргеб 
пес1е1јпа геу[ја«, ВеО'§гас1, 12. XI 1967.
— М(ијсто^Гс) А(ус1о): Војап гегша »1уапоуа«. Роуос1от 100. §осНзпј1се рохо- 
п !§1а и кјићГјат — »Ро1Шка екзргеб«, Вео§гас1, 16. XI 1966.
— V. К.: 5Гир1са гегјга и Ејић1јат — »Vесегпјј НбГ«, 2а§гећ, 21. XI 1966.
— Апотт: 1Јтје1;п1к га итјеГпоб! ћег кот-епсгја. Војап 51;ир1са о зећ! 1 
рогоп&Ш: » В т т  5е д јеП та бГгабпЈт, бпахпјт 1 гагкгт«. — »ОбМћоДепје«, 
багајеуо, 29. I 30. XI 1967.
— Вгепсгс КаЛоуап: броашш па тагЈћогбко §1ес1аНзсе (1922—1941) — »Ооки- 
теп11« б1оуепбке§а §1ес1а1ебке§а тигеја, 1ге1ја кпјх§а, 10. Оћ 51о1е1пЈС1 Огата- 
11спе§а с1гиб1уа 1867—1967. ЕјићЈјапа, б1оуепбк1 §1ес1аИбк1 т ш е ј,  1967, б1г. 378.
— 51атЂег2ег 8.: Вгех пје§оуе ргес1б1ауе јићИеј пе (ћ! ћИ роро1п — »Ијић- 
Гјапбкх с1леуп1к«, 8. XII 1967.
Ј— 5. С.: Ве1о ћгег б1аппбке ра1хпе — »Ве1о«, Ејић1јапа, 8. XII 1967.
— ЈозГтоугс КаЛозГау: б Штасшха кпј1геупо§ с!е1а — Ках§оуог 5 В ојапот 
бШрГсот — 2ћогшк о Кг1ег1, Веодгас!, 1пб1х1и1 ха кпјкелтоб! х ите1поб1, 1967, 
б1г. 451.
— Апот т : Војап б1ир!са 5ре1 V Ијић1јап1 — >хМ1ас1та«, Цјић1јапа, 11. XII 1967.
— МГгкохпс МИозау: Ма1а тоШ уа га уеНкод иргаушка (У1Ј с1гатбко) —
»Екбргеб пес!е1јпа геујја«, Вео§гас1, 1. I 1968.

1968.

— А пот т : Војап б!ирјса и и1ог! ТУ гесН1е1ја — »Вогћа«, Вео§гас1, 8. I 1968.
— Апот т : 1гиге1ак — »ТУ поуо51х«, Вео§гас1, 12 I 1968.
•— Апот т : Вос1е1јепе Ргебегпоуе па§гас1е — »РоППка«, Веодгас!, 8. II 1968.
— Апот т : Војап б1ир1са V »Вгесћ1оует с!1а1о§и« — »Ејић1јап5кх с1пеуп1к«,
6. II 1968.
— Апот т : Војап б1ир1са и »ВгесМол^от сПја1о§и« — »Уесегпје поуте«, Вео- 
§га<1, 6. II 1968.
— К ипеј М.: РосЈеШеу 1гећ РгебегпоуЈћ па§гас1 — »Уесег«, Мапћог, 7. II 1968.
— Апотт: Војап бШрхса V »ВгесћШует сНа1о§и« (Веи§гас1) — »Бе1о«, ћјић1јапа,
7. II 1968.
— Вајгс 81атз1ау: Војап б1ир1са — Буас1ебе1 §осИпа гас!а Ји§об 1оуепбкод с!гат- 
бко§ рогоп51а, Вео§га<1, ЈВР, 1968, &1г. &. р.
— Апот т : 1п§. агћ. Во-јап бШрхса — »Бе1о«, Ејић1јапа, 2. VIII 1968.
— Апот т : Војап бШрхса и »Вгећ1оуот сНја1о§и« — »РоХНхка«, Вео§гас1, 8.
II 1968.
— Апот т : С1ес1апје, »Уесегпје поуобП«, Вео@гас1, 14. II 1968.
— А. М.: Тгагх 5е Војап, — »РоНПка екбргеб«, Вео§гас1, 1 III 1968.
— I). С.: Маба, а пе Војапоуа то1ћа — »РоННка екбргеб«, Вео§гас1, 7. III 1968.
— Апот т : Војап б!ир1са иргаупхк ЈВР — »Уесегпје поуобП«, Вео§гас1, 8.
III 1968.
— Мезгс А.: Војап 5е угаса кисх — »Уесегпје поуозП«, Вео§гас1, 9. III 1968.
— Апот т : Ројасапје — »Уесетје псхуо&И«, Вео§га<1, 25. III 1968.
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— А. IV.: Војап бШрЈса х гуапЈспо иргаушк ЈБР — »Уесегпје п0\’0511«, Всо§гас1,
30. III 1968.
— Апотт: Војап бГиргса г к т  иргаутк ЈВР — »Ро1Шка«, Вео@гас1, 31. III 1968.
— (с1т): Сапкагјеух геггзегјг — »Вокитеп1г«, б1оуепбке§а о'1ес1аМзкееа ти ге ја  
1968, ћг. 12, б1г. 323.
— А. М.: Војап оре1 сЈотаст — Ргоб1ауа 20-§о(1г5П1Ј1се ЈВР. — »РоШлка екзргеб-с, 
Вео§га(1, 4. IV 1968.
I— В. О.: бесћиеа зауеГа па ро2от!с1, — »РоШгка«, ВеодгасЗ, 4. IV 1968.
— А. II.: Војап бГирхса и акс!ј1, — »^есегпје поуозИ«, Веоегас!, 16. V 1968.
— А. М.: В. б1ир!са геггга »Са1ек>а« — »Ро1Шка екаргез«, Вео§гас1, 16. V 1968.
— Мезгс А.: Војап бГиргса: РићИки ле а т е т о  гагосагаИ — » ^есет је  поуозИ«, 
Вео§гас1, 17. V 1968.
— А. М.: РолтаГак зГаге з1ауе 1 бјаја — »Ро1Шка екзргеб«, Вео§га(1, 17. V 1968.
— Апотт: б1ир)са геггга »Са1еИа« — »^ееетјг Нб1«, 2а§геН, 21. V 1968.
— Уијат с МГћај1о: Та1егШ г ос1§оуогпо81л — »Об1о!ђо<1епје«, багајеуо, 1. VI 1968.
— А. М.: Војап бШргса рип ћ\га1е 4 оНесапја — »Ро1Шка екзргеб«, Вео§гас1,
25. VIII 1968.
— СИ§опјеУГс М.: Осагауајиса т1ас1о51 ЈВР-а. Војап б!иргса о р1апоа’1та, атћЗ- 
сгјата, §1итгсата — »ВогНа«, Вео§гас1, 25. VIII 1968.
— А. М.: бШргса песе гехггаИ »Са1еНа« — »Ро1Шка екзргез«, Вео§гас1, 27. VIII
1968.
•— С ајег I).: б т ећ  с1и§ 1гг ба!а — »РоПИка екбргеб«, Вео§гас1, 1. X 1968.
— Апотт: бШргса и Тгб1и — »Ро1Шка екаргеб«, Вео§га(1, 3. X 1968.
— В. М.: В. б1иргса ГхтеЗи Тгб1а 1 Вео§гас1а, — »Уесегпр Иб!, 2а§гећ, 7. X 1968.
— Апотт: бауе! — »Мес1е1јпе поуо511«, Вео§га(1, 13. X 1968.
—< М. М. Бап§о: бауе! — »Мес1е1јпе поуо51г«, Вео§га(1, 14. X 1968.
’— 1§ог Сгас1еп: бШрЈса је ћН V б1иргсаћ — »ВеЈо«, Ијић1јапа, 19. X 1968.
I— 5. К.: Војап б1иргса о поуој бсеш и В оти  от1а(Зг(пе: МесетО' с1а з1апето
— »\гесегпје поуоб!!«, Вео§гас1, 20. XI 1968.
— МијстоуГс А.: »2ес1ап 12уог« и рипој бегоп! — »РоНИка екбргеб«, Вео§гас1,
27. XI 1968.
— МГгкоуГс МИо$ау: Војапоуе ћеће. б1ап иргаупјк с1оусо поуе 5па§е — »М1ас1о51«,
5. XII 1968.
— Кас1оза\?1јехпс Вга^Иа: 1Јте1п1с1 §оуоге о паисх 1 1ећ1с1 — »1Т поуте«, 27. 
XII 1968.
— Апотт: К о те  пес1о51аје 5<те1о511, р15сгта Ш ...?  — »Ш№<, Вео§гас1, 29.
XII 1968.

1969.

— М. V.: Војап б1иргса с1ао об1ауки — »ОбЈоћоЗепје«, багајело 7. I 1969.
— Апотт: Војап б1иргса р о п о то  и осНабки — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 10. I 1969.
— 1И6 В1а§оје: № $ат ћ1ео <1а ћис1ет 7.апс1аг — »РоНИка екбргеб«, Вео§гас1,
13. I 1969.
— ИезГб Апаз1аз: ^еротМ јгу  ргета  пегпаНсата — » ^есет је  поуобИ«, Вео§га(1,
16. I 1969.
— N. В.: бШргса 051аје и рогопбШ? — »Ро1Шка екбргеб«, Вео§гас1, 16. I 1969.
— Апотт: Војап б1ир1са 051аје иргаупГк ЈВР? — »Те1е§гат«, 2а§гећ, 17. I 1969.
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— Апотпт: Рпја1е1Ј5ко ађесПуапје — »РоПИка ек&ргез«, Вео§гас1, 16. I 1969.
— МезГс А.: Војапе, га1 Ш т ! г  и рогопбШ — »Мес1е1јпе поуобП«, Вео§гас1,
26. 1 1969.
— Апот т : 1л>се 5 Го1о§гаГ1је — Војап 5Шр1са — »бШсПо«, 2а§геђ, 1. II 1969. 
—- Апот т : Ја ш б ат  5уе11 ВогЛе — »ПизГгоуапа роНИка«, Вео§гас1, 15. IV 1969.
— В озт с 01%а: Моу! 1еа1аг, сЈгзкЈје ргес1б1ауе — »РоПИка«, Вео§гас1, 5. VIII 1969.
— ВсНс Д..* КиПига — пе као рогег — »Вогђа«, Вео§гас1, 7. VIII 1969.
— Апотт: Војап б1ир1са гехНа сЈгати »Ма§гас1а« — »Вогђа«, Веоегас1, 9. XII
1969.

1970.

— ХНгкохпс МИозау: КаГапа и арауасој бођх — »Иес1е1јпа геујја«, Вео§гас1,
3. V 1970.
*— Еј. К.: Војап бГирЈса — »Ујебпгк«, 2а§геђ, 22. V 1970.
— М. К.: Л тго  Војап бшрјса — »^есегпје поуозП«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— /ог;споу/с 2агко: 1п т е т о п а т  — »Уесетје поуозП«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Јапсгб Мгго: ТЈопго Војап бГиргса — »ОбГођоЗепје«, багајеуо, 23. V 1970.
— ЈЗ. В.: б\п се §1итс1 р1ака1;1 — »Вогђа«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апот т : ТЈтезГо »окт§1о§ 51о1а« зесапја па 51ир1си, — 1»Вогђа«, Вео§гас1, 
23. V 1970.
— Апот т : баисебсе МНје Ргђгсгса — »Ро1Ш‘ка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— 5. Т.: ТЈтго је уеНкап рогопзГа — (»Вогђа«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— 2. Л :  Х ета  угбе Војапа — »ЈиГатје поуо51г«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апотпг: ТЈтго Војап бГиргса — »Иоуг ПбГ«, Шјека, 23. V 1970.
— Апот т : 1Јтге Војап б1ир!са — »Моуа Макес1оп1Ја«, бкор1је, 23. V 1970. 
]— 5. О.: Војап бГиргса а 2а§геђ — »РоПИка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апот т : ЈЈтго Војап бГиргса — »Вогђа«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апоптг: бтг!: Ггећ итеШгкоу — »Уесег«, Маггћог, 23. V 1970.
•— Апот т : ТЈшеб-Го уепаса — ргПогг га г2§га<1пји с1ота рогоггбпПа уеГегапа — 
»Ро1Шка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апот т : ТеаГаг Војапа бШргсе — »Уесегпје поуобН«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апот т : Ргетгпио Војап бШргса — »б1оћос1па Ба1тас1ја«, брНГ, 23. V 1970.
— Апот т : Војап бГиргса — »Бе1о«, ћјићЈјапа, 23. V 1970.
— Агготт: богаЦа — »Бе1о«, ћјић1јапа, 23. V 1970.
•— РтсГ ЕИ: 2пасајап репос! 2 гуо1>а па§е§ рогопзГа 1е5по је уегап ха Војапа 
бШраси — »РоПНка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апогггт: АГе1је 212 ћег ргесЈбГауе — »РоШгка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— М огауес Визап: Обтуас тос1егпо§ ГеаГга и б1оуепгјг — »РоННка«, Вео§гас1,
23. V 1970.
— Апоггтг: ХЈтезШ уепаса — с1от уеГегапа — »ЈиГатје поуозН«, Вео§гас1,
23. V 1970.
— Апот т : ХЈтгП Н тк о  Иисгс г Војап бГиргса — »Ујебшк«, 2а§гећ, 23. V 1970.
— Агготггг: баисебсе Кгћгсаса — »Ујебтк«, 2а§гвћ, 23. V 1970.
— 2. Јг: М ета угзе Војапа — »Ји1атје поуобГг«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Аггоппп: ХЈтго Војап бШрхса — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
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-— Кгеј1 Вгагко: УеНМ гаа§ зсепе — »РоПИка«, Вео§га<1, 23. V 1970.
— В. Р.: ТЈтге Војап б!ир1са — »Уесег«, бкор1је, 23. V 1970.
— Апотт: 1Јтго Војап б1ир1са — »Мола НбГ«, Шјека, 23. V 1970.
— Апотт: Војап б1ирјса — »Ое1о«, ИјиђЈјапа, 23. V 1970.
— Апотт: Ргетћш о Војап б1ирка — »б1оћос!па Баћиасуа«, брИ1, 23. V 1970.
— КИгозахпјеуГс V., ЈЈгћап V.: СгасИ1е1ј сиауо§ ро2 опзпо§ коп1теп1а — »Впеу- 
тк« , Моух ба<1, 23. V 1970.
— Апотт: ТЈтго Војап б!ирка — »РоНИка ек&ргез«, Вео§га<1, 23. V 1970.
— МГгкоуГс М.: МезГао је паз уеИкорогогЈбпј §гас1Ј1е1ј 1 лагјопаг, — »РоПЛЈка 
екбргез«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апотт: Тхгагл баисезса — »Уесегпје поуобГГ«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апотт: (Мћог 2 а заћгапи Војапа бШрке — »Ујезпјк«, 2а§гећ, 23. V 1970.
•— Апотт: Војап бЉирка — »Уесетјх Нз1«, 2а§гећ, 23. V 1970.
— Апотт: ТЈтеШГк пеГзсгрпе таз!е  — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 23. V 1970.
— Апотт: Рогтггап о<1ћог га заћгапи Војапа бГирЈсе — »Оз1оћо<Зепје«, багајеуо,
23. V 1970.
— Апоппп: ТЈтго Војап бгирка — »Бпеутк«, Молч бас1, 23. V 1970.
— М. К.: Кгај о<1га Војапа бШрхсе — »Ме<1е1јпе поуте«, Вео§гас1, 24. V 1970.
— Апотт: НПјасГе Вео§гас1апа ос!а1о роз1е<1пји роз1и Војапи бШр1с1 — »РоН- 
Пка«, Вео§гас1, 24. V 1970.
— Апотт: баисезсе Тка Мјп б1;ирк1 — »Вогћа«, Вео§гас1, 24. V 1970.
— Апотт: ХЈтго Војап бГирЈса — »Уесегпје поуте«, Вео§га<1, 24. V 1970.
— 51. V.: Војап. бШ рка — »Роћјес1а«, Тх1;о§га<1, 24. V 1970.
— Апотт: Рапогата — »Вогћа«, Вео§гас1, 24. V 1970.
— Апотт: МекшкхГ и ВисНтрез1:апзкој з1атр1 — »Оз1оћос!епје«, багајеуо,
24. V 1970.
— Апотт: боаиуз^о о<1 ТИа с1о МЈга б!ирка — »Иоуа Макескжија«, бкорје,
24. V 1970.
— Апотт: ХЈтго Војап бШ рка — »С1аз б1ауоп1је«, Озгјек, 24. V 1970.
— Апотт: ТИоуо заисезсе — »Оз1оћо5епје«, багајеуо, 24. V 1970.
— Апотт: Ро§гећ Војапа бШрасе — »Ве1о«, ћјић1јапа, 24. V 1970.
— Апотт: ТЈгпго Војап б!ир1са — »Уесетје поуозИ'«, Вео§га<1, 24. V 1970.
— Ога$коу16 В.: Војап је Гтао па1сол/есапз1ки 1јићау р ге т а  1еа1ги — »Вогћа«, 
Вео§гас1, 24. V 1970.
— М. К.: Кгај осћга Војапа б1ирјсе — »Мес1е1јпе п о у о з И « , Вео§га<1, 24. V 1970.
— Апотт: баћгапјеп Војап б1ирка — »Ујезтк«, 2а§гећ, 25. V 1970.
— Рог V.: Оргоз1ај з уеПкапот — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 25. V 1970.
— I). 1). — Б .В .: Каб1апак за ите1п1кот — »Вогћа«, Вео§га<1, 25. V 1970.
—• Апоптг: Роз1ес1ија роз1а Војапи б1ирјс1 — »Уесегпје агоуоз!!«, Вео§га<1,
25. V 1970.
’— М. С.: Војап бШрхса 1 2а§гећ — »Уесегпјј Из1«, 2а§гећ, 25. V 1970.
— V. 5.: баћгапјеп Војап б1ирка — »Ро1Шка«, Вео§га<1, 25. V 1970.
— Апотт: буесапа кгетасхја роз1т г 1п1ћ оз1а1ака Војапа б1ирке — »бкђосЗпа 
0а1тасјја«, брН-1, 25. V 1970.
— Апотт: Ма§гас1е Војапа бШрке — »БпеупЈк«, Молл ба<1, 25. V 1970.
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— Апот т : Ма§гас1а »Војап бШрЈса« — »Ује5.шк«, 2а§гећ, 25. V 1970.
— Апот т : 11б1;апоу1јепа па§гас!а »Војап бГирГса« — »РоН11ка екзргез«, Веодгас!,
25. V 1970.
— Апот т : ТЈзШгго^јепа паегада »Војапа бШргсе« — »ВогНа«, Вео§гас1, 25.
V 1970.
— Р. Р.: Рш1;око1 — »ВогНа«, Вео§гас1, 25 V 1970.
— А. 7..: Кгегшгап Војап бШрЈса — »ОбЈоНоЗепје«, Вео§гас1, 25. V 1970.
— Апот т : Ма§гас1а V гегтзегјеу зр о ш т — »Уесег«, МагЉог, 25. V 1970.
— Апот т : б1еп јто  роеогје и хпаки 2а1озИ — »УјезпГк«, 2а§геђ, 25. V 1970.
— Апоптг: Роз1ес1пја ро§1а — »Ји1атје поуоб1Ј«, Вео§гас1, 25. V 1970.
—, Апот т : Војап б1иргса кгетјгап  — »Уесег«, НјиНЈјапа, 25. V 1970.
— Апот т : Уоуес1епа па§гас1а Војап б1иргса — »Уесег«, бкор1је, 25. V 1970.
— Лпош т; Уоз1апоуепа па§гас1а Војап бГирша — »Моуа Макес1опЈја«, бкор1је,

— Апот т : буесапа кгетасгја па розтг1пг1е оз1апкг па Војап б!иргса — »Моуа 
Макесктца«, бкорЦе, 25. V 1970.
:— Апот т : Ма§гас1е Војагга б!иргсе — »Бпе\тгк«, Мо\а ба<1, 25. V 1970.
— Апот т : '11з1апоу1јепа па§гас1а »Војап б1иргса« — »Вогћа«, Вео§га<1, 25. V 1970.
— Апот т : ТЈз1апоу1јепа па§гас1а »Војап б1иргса« — »РоН1г!ка ек»ргез«, Вео§гас1,
25. V 1970.
— Апот т : Ма§гас1а »Војап б1иргса« — »Ве!о«, ЦјићЈјапа, 25. V 1970.
— Апот т : Теа1аг Војапа б1иргсе Вео§га<1 — »Ји1атје поуозИ«, Вео§гас1,
26. V 1970.
— Апот т : Ма§гас1а »Војап б1иргса« — »РоНИка«, Вео§гас1, 26. V 1970.
— Апот т : Теа1аг Војапа б1иргсе — »РоНЧгка екзргез«, Вео§гас1, 26. V 1970.
1— Апот т : Ос1§оДепа »ТгаугаГа« — »јЈМоуг 1гз1«, Куека, 26. V 1970.
— А пот т : ТУнкгШгег — »У есетје поугпе«, Вео§гас1, 26. V 1970.
— Апот т : К о тето гасп а  Војапи б1иргсг |(и ЈВР) — »Уесетје по1уоз11«, Вео- 
§га<1, 26. V 1970.
— V. Р.: Моуо гте  поуо§ 1еа1га — 1»Ро1Шка екзргез«, Вео§га<1, 27. V 1970.
— Апоптг: Теа1аг »Војап бШргса« — »Ујезпгк«, 2а§геН, 27. V 1970.
— Апот т : Теа1аг Војапа бШргсе — »Оз1оНо<Зеп!Је«, багајеуо, 27. V 1970.
— Апоптг: ЈМоуо јт е  1еа1га! — »У есетје поуозИ«, Вео§гас1, 27. V 1970.
— Апот т : Теа1аг »Војап бШрЈса« — »РоПИка«, Вео§гас1, 27. V 1970.
*— Апот т : Теа1аг »Војап бШргса« — »Вогћа«, Вео§гас1, 27. V ,1970.
— С оп пзек  ОапИо: Војап бШргса т  тагЉ огзко §1ес1аИ5се — »Уесег«, Маггћог,
27. V 1970.
— Апопгт: Теа1аг Војап бШргса — »Впеупгк«, Моуг бас1, 27. V 1970.
— М агко Ро1ег: бсапзкг рое1а — »б1оћос1па Ва1тасгја«, бр1г1, 27. V 1970.
— Рог. V.: Оргоз1а1ј за уеНкапот — »Ро1г1гка екзргез«, Вео§гас1, 27. V 1970.
— Апот т : С1ес1аНзсе »Војап бШргса« — »Бе1о«, Тјић1јапа, 27. V 1970.
— С. 2..: Војап бКиргса — »С1аз«, Кгапј, 27. V 1970.
— Апот т : Војап бШрЈса — »Впе\'шк«, Моуг бас1, 28. V 1970.
— Апот т : Војап — »КасНо геугја«, Вео§га<1, 29. V 1970.
— V. V.: Војаггоуе гаскггћгпе (1п т е т о г г а т )  — »ТУ-поуозИ«, Вео§га<1, 29. V 1970.

463



— Ра\пс->РајсНс В.: Војап бшрјса — »бШсНо«, 2а§гећ, 30. V 1970.
— 1м Ш  VеИгтг: Игје ргебаћ1а ћијаса — *МШ«, Вео§гас1, 31. V 1970.
•— Н гт с ОгахпЛ: ОћесаН б то  рићИс! — »11иб1гоуапа роНПка«, Вео§гас1, 2. VI 1970.
— ОигЂеИс ТотШ ау: Меб1аг бсепе (1п т е т о п а т  — »Ујјебтк«, 2а§гећ, 2.
VI 1970.
— РиЦГгеугс Јого: Роб1јес1пја §гапсНогпа П§ига — »Ујезпак и бпјес1и«, 2а§гећ,
3. VI 1970.
— Рогег Ј г  Магко: бсепбкх рое!а. 1п т е т о г г а т  Војапи ,б1ирхс1 — »Кага1Ш:е«, 
Об1Јек, 1970, ћг. 3, б!г. 19.
— Ш јауес Агпгт: Тгх кагаНбпе бтг1х — »^агагсНпбке ухјебН«, 3. VI 1970.
— РШрГс Ројге: ТЈтеГтки хп ргхја!е1ји х бпхг1 уеНко§ §1ес1аНбспхка — »ЈЧабх 
га2§1есН«, 5. VI 1970.
— С т!оу Јоуап: бГгабпгк рогопбГа — »Кпјхгеуххе поугпе«, Вео§гас1, 6. VI 1970.
— К гејг с!г Вга1ко: V бротхп Нхпка Мисхса хп Војапа бШрхсе — »Бе1о«, 
Ијић1јапа, 6. VI 1970.
— Апотт: Војахх бШрхса. 1п т е т о п а т .  С1ес1аИбкх НбГ Б га т е  б1оуепбке§а 
пагс)сНхе§а |§1ес1а1гбса V ИјићЦаш, И, 1970, 51. 7, б1г. 1—2.
— 2. Ј.: Мхгхп бпхећ кгог биге (и »Ма§гасН« Мп-а бШрхса пабГауНа с1а 1§га),
— »ЈиГатје гхоуобП«, Вео§гас1, 6. VI 1970.
— М. М.: »бсепа« робуесепа Војапи бШрки — »Ро1Шка екбргеб«, ,Вео§гас1,
4. IX 1970.
— Апотт: бротеп  па бШрхси — »РоППка екзргеб«, Вео§гас1, 15. X 1970.
— СггИоу Јоуап: Војап бШрхса — бкхса ха рог1ге1; — »бсепа«, N0 1 1  бас1, 1970. 
ћг. 3, б!г. 3—7.
— Согт зек ОапИо: Војап бШрхса 111 Мапћох'бко §1ес1аНбсе — »С1ес1аИбк1 НбХ«, 
б!о\;епбке§а пагос1пе§а §1ес1аИбса V Магхћоги, XXVI, 1970—1971, 51. 3, б!г. 99—101.
— ЗикиЈје\пс К зет ја: РгПогх §га<Н о итеШгској акХпахозП Војапа бШрхсе 
(К.С)21Је и Ји§об1а\ајј — »бсепа«, VI, N0 ^ 1  бас1, 1970, ћг. 3, б1г. 8—>16.
— Сгира аШога: бесапја па Војапа бШрхси, Бхја1о§ о Војапоуој б1уага1аској 
НсххобН. К.аг§о\'ог б рпја1е1јх)та — »РогоНбХе«, XII, 1970, ћг. 6, 51г. 683—746. 
(бесапја па Војапа бГирхси: Ма{а МИозсугс: М еитогт б!уага1ас, б1г. 681—682, 
Е)га§Шт ЗауГп: ЕгирЦупа бпа§а, б!г. 683—684, М агко Ро1ег: буезГх-апх 1еаХагбк1 
бП'ах'а1ас, бХг. 685—686, УкиИти 8кгдт зек: О росесхта Војапа бШрхсе, зШ. 
687—688, 8опја 81геко\>а: бизгеХ б В ојапот бШр1ссшх, б!г. 689, 2агко  Ре1ап: 
бХтагао је буо,ј бухјег, бХг. 690—691, Мгкза 81е[ашт: МезХо о Војапи бШрхс!, 
б(г. 740—741, АНко1а МШс: ЈесНхо бесапје, б!г. 742, Ога§о1јиђ МИозауЦеуГс-СиШ: 
РокгеХас пхабХе, б!г. 743, Вгапка Ре{пс: биПћхпа, зХг. 744—745, МаЛа МесНпа: 
Со\'ек та§пе1, бГг. 745. х КигХса М азт коза: Меоћхсап иргаушк, бХг. 746.
ЈЛјспо^ о В ојапоуој з{\шга.1аској ИспозН, Ји§оз1оуепбко сНатзко рохогхзГе, 
15. јипа 1970. 1ЈсебХУО\'аН: Мггоз1ау ВеЊуГс, М апјап јРоуггс, Ргес1га§ ВајсеНс, 
^еЂојза КотасНпа, ЦиЂотГг Пгазкоугс, 2\>опко Ре1гоуГс х 2огап  Јоуапоуи:, 
б1г. 692—715.
Каг§о\'ог б рпја1е1ј1та: М1ас1еп ЗкИјап, 01по Кас1оје\пс, Уапја Огаћ, Цис1еу({ 
Са1Гс, Ма{о Сгкохпс х МГга 2ирап, з1г. 730—739.)
— К1етепс Мајскг. Ое1аШоз1; Војапа бШр1се и б1оуехххјх (рорхз гегхја, зсепо- 
§га1хја, ргеуос1а 1 и1о§а) — »РогогхзГе«, Тиг1а, 1970, ћг. 6, бХг. 806—809.
— Могах>ес Пизап: Бе1о Војапа бШрхсе V з1оуепбкхН §1ес1аНбс — »БокитеаШ« 
б1оуепзке§а §1ес1аНбке§а т ш е ја , Ејић1јапа, 1971, ћг. 17, бШ. 4—39.

1971.
— РШрГс Ројге: Војахх бШрхса. ТЈуос1па ћебес1а оћ газ(;а\п 18. с1есетћга 1970. 
»БокитепН б1о\'епзке§а §1ес1аИбке§а тигеја, Ијић1јахха, 1971, ћг. 17, б1г. 1—3.
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— Апот т : Јес1па па§гас!а »Вајап бШраса« — »Ктгјгхеупе поуте«, Вео§гасЗ,
27. III 1971.
— А п о т т :  Кпј1§а о бШргсг — »Вогћа«, Вео§гас1, 11. IV 1971.
— 5. М.: Ро81а уеИкош ггтеШЈки — »Ро1Шка екбргез«, ВеодгасЈ, 24. IV 1972.
— А п о т т :  ОосНбпјГса зтгМ Војапа бШ рке — »РоИНка«, Вео§гас1, 22. V 1971.
— Апотт: О Војапи — »КШ«, Вео§гас1, 21. II 1971.
— ОГтИпјеуГс У1а<И51ау: Р0 2 0 п§1е као бИка гтооГа — »Кпјхгелте поугпе«, Вео- 
§гас1, 22. V 1971.
— М гшПоугс МИепко: ОбоИепобФг гесИ1е1ј бко§ робШрка Војапа бШрхсе —
»Роиопбпа ки1Шга«, Вео§гас1, 1971, Иг. 2, бШ. 13—30.

1972.
— Тезгс I).: ОзГраји зе Војапоуе ВеИе — »IV — КеуГја«, Вео§гас1, 1. IX 1972.
— КозапоуГс Оејап: Тако п а т  је §оуопо Војап бШрхса — »боепа«, N04/1 бас1,
1972, Иг. 5—6, зИг. 95—142.

1973.
— СИ&опб УеИђог: ВуаНезе!; §осИпа гас1а и Ји§оа1оуеп5кот Л гатзко т  рогопбШ
— Буас1е5е1 ре1; §осИпа гас!а, Ји§051оуепбко Љ атбко р020Н51е 1948—1973. 81г. 
39—40.
— Ео^ггс М апјап: Војап, па§ иргагпГк — Ји§051оуеп5ко Љ атбко рогоп81;е 
1948—1973. Вео§гас1, Ји§об1оуеп5!ко с1гатбко ро2 агМ1;е, 1973. 51;г. 59—61.
— С гира аиХога: бесапја с1апоуа — бротеш са Ји§051ауепбк0 Љ атбко рого- 
Г1§1:е 1948— 1973, Вео§гас1, Ји§об1оуепбко сЈгатбко ро2оп§1;е, 1973. бГг. 77—81. 
(МШ уоје И^апо^Гс, Вгапка УезеИпоугс, М1аЗа УезеИпоугс, Вого Т)гп1с, Меуепка 
МГкиИс, КарИаИпа Е пс, Е п ћ  Оекег, ЦиЂа Во^с1апоугс М иоз1ау Ве1оугс).

— Сгира аШога: Војап бШргса (1910—1970) — Ји§0'б1оуепбко Љ атбко ро2 0 1 1 §1;е 
1948—1973. Вео§гас1, 1973, Ји§051ауеп»к0 Лгатбко р 0 2 0 п§1)е, 51г. 101—103. (ЕИ 
Ртсг, МИап ВесИпас, УеИтгг Еикгс, Јоуап СггИоу, А1екзапс1аг Уисо, М апјап  
ТоугГс, МИозау МГгкоугс, МГза ЈапкеИс).

1974.
— РороуГс Јоуап: Шбкибјја роуоскмп М  ргес1б1;ат/е Ји§об 1оуепбко§ <Јгатбко§ 
роаоп§1;а (Кга1ј Ве1;ајпо:уе, ТЈјка ^апја, ШНагбке буаЗе и гегГј 1 Во:јапа бШр1се)
+ »Ро2 ои§пе кпПке«, бЈепјшо Рогогје, Моуг бас1, 1974, 5!1г. 199—205.
— 305Гс Иауог: Ма кп И та та§1:е (Војап б1цр1са и 2а§геИи) — »бсепа«, Мола 
бас1, 1974, Иг. 2—3, б1г. 46—54.

1975.
— Е1ег.о\пс 81ођос1ап: Војап бШраса: КегГгао б ат  5ато  30 роб1о 0(1 опо§а 
§1о б ат  ге1ео... 1Ј роуос1и 5. оНЈјеШГсе 51шг1г Војапа б1ир1се, оИјауЈјијсто 
и1атак пје§оу1ћ твсИ^асгја, које је аггекао рпИ кот јес1по§ ос! буојјћ робЈесЗпјЈћ 
т1егујиа — »Мес1е1јт ујебшк«, 2а§гећ, 25. 1 26. IV 1975.

1977.
— М аппко\пс Јапко: 2аће1е§ке ба ргоћа »ВипкЈа Магоја« — »бсепа«, N0 ^ 1  бас1, 
X III, 1977, ћг. 2, 51г. 48—55.
— 81ир1са Мгга: бШрка је кпао 1а1епа1 уеИко§ гесИ1е1ја 1 §гасИ1е1ја — »бсепа«. 
ЈКкт бас1, 1977, ћг. 2, з1г. 62.
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— 1/Оггс Кас1оз1т?: Апке1а о Гепошепи геггје — »боепа«, Моу! бас1, 1977, ђг. 6, 
бГг. 40.
— 31ирГса Војап: О шоше пасти  гас!а. + О котас!и »ОипсЈо Магоје«, — 
»бсепа«, Моу1 бас1, 1977, ћг. 2, &1г. 37—39.
— 1м.гГс Каб.о$1ау: Ји§081оуепбк1 1еа1аг5к1 уг0тер1оу. »БипсЈо Магоје« М агта 
ВггГса, Ји§Об1оуепвко Љ атзко  рогопбГе, 1949. — »бсепа«, Моу! бас1, XIII, 
1977, 1>г. 2, б1г. 30—70. 1(Рпргетатје ргесМауе, 51г. 33—36. Ор1з ргекЈбГауе, 
з1г. 40—48. К.аи§оу1ог за МИепкот бегћапот: РгобГог га гесН1е1јзки ГаМаглји, 
з1г. 55—57. Ках^оуог за Уе1јкот Маггсет: О зсепзкој тигГс! и ргес1з1ауг, з1г. 
57—60. Уега 1>аигепо1с: О Ј0 2 1  Еаигепс1си 1 пје§оуот Ш тасепји Роте1а, 
з1г. 63—64. Јоха Ки1гс: О и1о2г ТЈ§а ТехЈезка, и »Бипс1и Машји« г Војапи бшрјс! 
зГг. 65—66. Јапко Маггпкоугс: ТЈзрјсзап гесШеЏзк! розГирак, з!г. 66—68. 1 »Оипс1о 
Магоје« па шеЗипагоЉ от рогоггзпот 4ез1л|уа1и и Рагки, бббК-и, Веси, ВисНт- 
рез1г Г Уагзауг, з1г. 68—70.).
— А. М.: бесапја па Во(јапа б1иргси — »Екзргез пес1е1јпа гелаја«, Вео§гас1,
14. V 1977.
— МИозеуГс Ма1а: ]Меитотг з1уага1ас Војап б!иргса — »ТеаГгоп«, Веодгас!,
1977, ћг. 8—9, з1г. 67—70.
— РауЊуГс Оапка: »Оипс1о Магоје« — т о ја  ргуа рохоггзпа ко;3Ггто§гаПја. — 
»бсепа«, Моуг бас1, XIII, 1977, ћг. 2, зГг. 60—61.

1978.
— МагткоуГс Капко: ГпзГгитепГаггј котћтаГоггке — »бсепа«, Моуг ба<1, XIV,
1978, ћг. 6, з1г. 19—26.

1980.
— КаЛозеуГс МГгјапа: Вогас га газГауи ро/опзГа — »РоНГЈ.ка«, Вео§гас1, 22.
V 1980.
— М. А. (МијстоуГс Аус1о): ЈесНпзГуепг итеГшк — »Ро1к1ка екзргез«, Вео§гас1,
22. V 1980.
— М агкоугс 81оЂос1ап: ХЈтеГшса бала беуегоуа — Корасг 21аГа, Хадгећ, »С1оћиз«, 
1980. з!г. 262—272.
— МијстоуГс А.: Бе1о гагпоИко, као тзрггасгја — »РоИцка екзргез«, Вео§гас1,
23. V 1980.
— М .М .М .: Војап бГиргса какуо§ гггато — »Ро1Шка«, Вео§гас1, 31. V 1980.
— §ики1јеуГс К зет ја: Јоз јесЈпот о Војапи бГиргсг — »РоИИка«, Веозгас!,
7. VI 1980.
— Апотт: бјесапја па Војапа бГиргси — »РоћјеИа«, Тг1о§гас1, 24. V 1980.
— Е1егоуГс 81о1оо<1ап: Ке<И1е1ј шје ГегоггзГ — »^есетјг ИзГ«, 2а§гећ, 24. V 1980.
— Апотт: ^оИо је о р е т  (зизге! Војапа бГиргсе з ТН от) — >Л̂ еп«, Веосгас!.
31. VII 1980.
— М огауес Пшап: V гпатеји  гзкапј Војапа бГиргсе 1(1935—'1938) — б1оуепзко 
§1ес1аИзсе ос1 уојпе с!о уојпе (1918—1941), VI ро§1ау1је, Сапкагјеуа гаЈохћа, 
Ејић1јата, 1980, зГг. 333—366.

1981.
— М огауес Виш п: ЕзГеЖка тегИ а Осуггкоуе §1ес1аИзке кгг11ке — »ОокитепП« 
бОРМ, Ејић1јапа, XVII, 1981, ћг. 36—37, зГг. 48—49.

1982.
— ЈозГтоугс <1г Кас1оз1ау: б Ш тасћпа Кг1е2то§ <1е1а. Каг§оуог 5 В ојапот 
бГиргсот —• »РогоггзГе«, Тии1а, 1982, ћг. 3—4, зГг. 190—196.
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— ЗиктјеУГс К зет ја:  Војап бШрЈса г А1е1је 212 — »Теа1гоп«, ВеодгасЈ, 1982, 
1>г. 33—35, з1г. 46—57.
— С т ра аШога: Млга бшрјса — »ТеаГгоп«, Веодга<1, 1982, ћг. 36/37/38, б!г. 138.

1983.

— М аћтс с1г Мггко: Ое1о Војапа бШргсе и бегопГ 1945/46 — » Ш к и т е п т  
б1ол?епзке§а @1ес1аШке§а 1п Ш тбке§а тигеја , ћјићЈјапа, 1983, ћг. 38—39, 51г. 3—16.
— Разгс РеИкз: б ВогМагот В гш сет — »бсепа«, ЈМола бас1, 1983, 5г. 1„ з!г. 
118—128.
— МИапоуГс 01%а: Вео§га<38ка $сепо@га,Гјја \ коз1ипо§гаГ1ја 1868—1941, Вео§гу<1, 
Мигеј рогопвпе итеГпозП, 1983, б!г. 396.
— Сгира аШога: М1ја А1екб1с — »ТеаГгоп«, Вео§гас1, 1983, ћг. 39/40/41, 51г. 140.

1984.
— Вгазколпс Вого: Војап ћабИеиз ГћеаГга — »бсепа«, N0 ^ 1  бас1, 1984, XX, 
ћг. 6, зГг. 81—104.
— Воколпс МПап: Бпеушк о Ји§оз1оуепзкот с1гатзкот рогопзГи 24. т а ј
1970 — 22. ји1 1971. — »бсепа«, Моу! бас1, XX, 1984, ћг. 4—5, з1г. 114—116.
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ВОЈАМ 5Т1ЈР1СА (1910— 1970)

КебПМЕ

Војап б1ира'Јса’б стеаИш1;у т  1ће \уог!с1 оС 1ће 1ћеа1;ге брап(пес1 о у с г  
40 уеагб. Ие еп1егес1 1шј1јо 1Љб таед с  шћеп уету уоип§, оп1у 20 уеагз о! а§е, 
апс! гетахпес! ат. 'к шИљ1 Мб с!еа1ћ.

б1ир1са шаз ћогп оп Аи§иб1 151, 1910 о1п1;о а  тегсћ ап ! ЈатИ у т  Ц ић1јапа. 
Шб СаШег шаз Јапко ашс! тоШ ег Магибћка, пее Коузћек. 1п 1928 б!ир1са 
Итаћес! ћ%ћ бсћоо1 апс1 81и-сИес1 агсћкесШ ге а1 1ће 1есћтеа1 1:аси11у, 
§гас1иа1т!§; тп 1934.

ШћИе 81111 а! а  ћ!§ћ »сћоо1, ће шав с!га\у;п 1о 1ће 1ћеа1ге ашс! дигЈид 
ћо)8 И т е  а1 1ће ОпЈуегбИу тп 1931 ће Гта11у десМес! 1о с1еуо1е ћгтбе]! 
еиИгеЈу 1о 1ће аг1 оГ 1ће 1ћеа1ге.

Не Гогтес1 ап тДерепкЈеп! Шеа1г1са1 Шоире саНес! "ОћгагпИсоу" \ућ!сћ 
орепес! ш11ћ 1ће р1ау епГШес! ”Шаг апс! Реасе” (Сгауе о! 1ће ХЈпкпошп 
Шашгтог) шг1Иеп ћу Каупа1, а1 1ће ИјиМјапа Орега Ноизе тп, 1931.

Б г о т  1ће уегу ћ е§ т п 1Ж1§, Војап бШртса бћошес! ћшизеК 1о ће ап 
ехое|р1ш1ПЈа1 агИб1, аз ап ас1ог, с11тес1от, Љ атаИ б! апс1 а!зо аз 1ће 8е1апс1 
соб1ите с1е$1§;паг.

Не '&1аг1ес1 Мб 1ћеа1п1са1 сагеаг лллИ1ћ 1ће ао1ге»з багаа беуегоуа ш1Ш 
ш ћ о т  ће шогкес! тп 1ће 1ћаа1ге т  1ће ШЈпИез апс! епк1вс1 11 \у!1ћ ас1ге»б 
Мтга бШргоа т Ш  ш ћ о т  ће \Уогкес1 Ј г о т  1948 1о ћјб с1еа1ћ.

Војап бШрЈса ћас1 шогкес! а11 оуог Уи§оз1ау1а, 1п 15 ргоГебб1опа1 аис! 
18 иоп-ртоШббшпа! ШеаШеб апс1, 1о ћЈ1т, ћеЈоп^б 1ће ИИе о! 1ће уи§о&1ау 
1ћеа1г1са1 аг11б1, аб ћ!б \УС!гк 1б 1ги1у уи§об1ау тп сћагас1ег. Не ћа<1 15 
ргаГебз^апа! оот1тас1б апс! шп б о т е  1ћеа1геб ће огвтатес! 1оп@вг 1ћап 1п 
оШвгб. То б о т е 1 ће \^ои1с1 г е 1 и т  2—3 Итвб шп 1ће репос! ћеГоге апс! 
аГ1ег шагМ \уаг II. бкорје тб 1ће оп1у 1ћеа1ге 1о шћ1сћ ће пеуег геШ тес1 
5и1 Ве1§гас1е ртоЛисИопб \^ои1с1 ШапбЈОаг 1ћеге те§и1ат1у.

1п Уи§об1ау1а, бШрхоа шаб еп§а§ес1 т  сИгео1ш§ апс1 ба1 с1еб1§;п&пд т  
Цић1јапа, Магаћог, бкорје, брШ, Ве1§гас1е, 2а§гећ, Обтјак е1с. Н е а1бо 
шогкес! т  Тг1вб1е 1п 1ће "реттап еп ! б1оуеое 1ћеа1ге” шИћ б1оувпе асШтз 
р в гГ о гтт§  т  1ће б1о\епе 1ап§иа«е.

Не а1зо шогкес! оп 1ће б1а§еб оГ бах §гаа1 еигореап 1ћеа1геб: Вис1ареб1, 
ЈјоЉ, Мобсо\^, Ва&е1 апс1 Шаегипа. бШр1са с1ебЈ!дпес1 бе1б 1ог 1ће р1ауб игк1ет 
ћ!б сИгесИоп апс! ће то зИ у  сИс! Огг1с, Кге1га’б 0 1 етћ а ј Тг11о§у апс! ШЈбб1ап 
о1абб1сб.

Војап бШр1са ћас! сгеа1ес1 116 ргос1ис11опб тп 1ће ооши1гу апс! 14 аћгоас!. 
АјраЛ Ггот ћ!б о т а  ртос1ис11опб, ће а1бо с1еб1§пес1 зв1б Вог о1ћаг с11гес1огб 
апс! ће ћас1 140 огвсИ1б Гог зе1 с1еб1§шп§, шћ1сћ тб т о г е  Шап 1ће тм п ћ аг  
о€ р1ауб с!1гес1е<1 ћу ћ !т .  СобШ те с1еб1§п1п§ шаб 1взб т  п и т ћ е г  — 13 
т .  11ће соип1гу апс! 9 Гог ргокисИопб аћгоас!.

Војап б1ир1са, 'б 1а1ет1б аге сопб1с1егаћ1е атс! тиГИГасеШс!. Шб ас1ту1аеб 
с11с1 по1 оп1у Ит11 1ћетбе1уеб 1о сИтесИоп аос! бе1 д ез ј^ п т ^  ћи1 етћгасес!
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таш у о1ћег азресГб о! 1ће ргоГезбгоп. Не виссеббГиИу еп§а§ес1 101 ас1т§  
апЛ огесГГак, (Гћиз сггеаЉ^ 37 споГеб т  1ће 1ћеађге атас! 5 оп Ш т. Не а1зо 
шго!е боеиапо« Гог ГИтб атас! тас1е Го Геа1иге Ш тв. Не Љ1т'§»и1бће<! 
ћЈтбеХГ оп ПеуМоп; ап<1 гасПо, ЉгапбГаГес! рЈауз, шогкес! тп [Гће ГшеМ оГ 
агсћћесГиге еГс. АрагГ Г гот 1сћгесГт§, ,ргоћаћ1у Љ е то зГ  !б1§ттГтса[п1 асћ1- 
елдатегШ; оГ Војап бГалраса Иеб т  1ће тагиадетега!; бкзШб лл/ћасћ ће <Зтбр1ауесЗ 
\ућ11е шж1ег Гће аг11б1;1с еп1§а§етеп1 тп Гће 1ћеаГ|Геб. Не шаб ас11п§ сИгесГог 
оГ с1гата 1о 1ће бХоуепе МаГдогаа! ТћеаГге ТјиМ јапа аш 1945, 1ће апГЈбГЈс 
сНгесГог оГ 1ће Уи@об1ау ВпгатаПс Тћеа^ге Г гот 1947 1о 1949. Тће б а т е  
роаГ ће ћеМ а1 1ће АГећег 212 Ггот 1951 1о 1962 аос! дллав 1ће Љ ес1ог 
оГ с!гата јп 1ће МаИопа! Тћеа1ге Ве1§гас!е т  1961. Шћоп Мб шбгоп- сои1сЈ
оо1 ће МГШек! ат апу о!Г 1ћезе ЉеаШшб, ће 1еГ1 оГ ћа!б о м !  ассо(г<1.

б1ир;1са 'с1еуо1ес1 а  сообасГегаћХе 11те (1о 1еасћЈт§ зп 1ће ПеМ оГ &с1т§ 
аш! с11[гес11п:§ оп  1ће »1а§е. Не \уаб а  рпоГеабог т  1ћгее уи^озХау 1ћеа1г1са1 
аоасЈетаеб — ЦјоМјапа, Ве1§гас1е апс! 2а§гећ.

Аб а т  агсћ11ес1, ће с!еб1§тес1 1ће А1ећег 212 атс1 Војап 81иртса Тћеа1ге, 
ћо1ћ ат Ве,1§;гас1е. ТЈтс1ег ћЈб т а т а § е т е п 1 , шогк о т  1ће а-сГарГаИот, оГ 1ће 
Уи§об1ау П гатаИ с Тћеа1(ге т  "М атјег” ћотМтц§ агМ А1еМег 212 т  "Вогћа" 
ћш1с1т§ \уеге итс1ег1акет атс! сотр1е1ес1. Не \уаз о те  оГ 1ће татп. соп- 
би11ат1б т  1ће ћшМтп§ оГ о1ћег 1ћса1геб т  1ће со1и т 1;гу.

НГ§ћ аг11б11с асћ1еуетет15 оГ 51ир:1са'б !ргос1ис1,ЈО!Пб шеге геброт«1ћ1е 
Гог 1ћеЈг раЈПтсЈраИЈКт а1 уагаоиб ГебЦ\-а1б атс! арреагепоеб аб §иеб1з т  
\'а'Г1оиб 1ћеа1геб. б1ир1са шаб 1ће Пга! ,<Ц|гес1ог аПег 1ће шаг 1о 1аке 
1ће Уи§!0б1ау В гатаП с ТћеаГге о т  1оиг агоип-с! Уи@01б1|аша т  1949, 1951 
атс! 1953 \уп1ћ беуега! ргокЈисПотб беет ћу оуег 10.000 брес1а1огб. Не ша« 
а1бо 1ће Гшгб! сПгесГог агПег 1ће шаг 1о 1аке оиг 1ћеа1ге ои1б:Ме 1ће ћо<гс1егб 
оГ оиг соит|1гу -— 1ће Уи§об1ау Вгеагаа1тс Тћеа1ге \у11ћ Кг/лс’б р1ау ”Вип<1о 
М аш је” рагИоЈраГес! тт 1ће Гтгб! 1т1егта1тота1 Тћеа1ге Реб(1т(уа1 1т Рагтб 
т  1954 аж1 асМеуес! \\тог1с1 Гаате.

Тше1^е бГираса'« ргостисИопб арреагсс1 тп оиг таЉтота! Геб1туа1б: ”б1е- 
гтја”, Бићгоуттк РебМга!, б т аИ  51а§е Реб(1жа1, 2 т а ј  РебИуаЈ, ат*с! бр1к 
б и т т е г  Реб1гуа1 апс1 1шо р1гос1ис11от шеге §т^еп аћгоас! — Оитс1о Маго је 
ћу 1ће Уи@о»1ау БгатаГЈс Тћеа1|Ге тт 1954 тп Рагтб атс! "Ртбћеаптет Оиаг- 
ге1б” ћу 1ће Сгоа1тат МаИота! ТћеаГге, 2а§гећ тт 1957 а1 1ће Уеттсе СоМопЈ 
Реб1туа1.

Т\уо 1аг§е 1ћеа1геб шеге орепес1 лл/т1ћ бШртоаб ршктисИотсеб: 1ће б1о\спс 
Ма1шта1 Тћеа11ге, Тјић|1јата тт 1945 \\'т1ћ ”Рог 1ће Соос! о]Г 1ће Реар1е” 
атс! 1ће Уи§об1а\^ Вгата1тс Тћеа1ге \ллг1ћ 1ћгее регГо-гтатсеб: К1п§ оГ Ве1ајпг 
1Јтс1е Уатуа аос! Ртбћегтап Оиаггетб тт 1948.

Рпсеб атс1 1пћи1еб Го̂ г ћтб аг1тб1гу \^еге оо1 'б1о\у тп сотт|т§ ћи1 В ојат 
б1ир1са \\габ т о !  ашагстес! аб т а т у  ргтгеб аб ће сег1атп(1у с1ебег\’е<Ј. Не 
гесеп/ес1 10 ашагстб, (Ггот 1ће Рес1ега1тот апс! КерићИсб,) 1 т>  тес1а1б, зеуега! 
сћаПегб атс! рта^иеб а т о т §  шћтсћ 1шо шеге тп1егта1тота1 гесо@тт1тот.

Ношеуег, ћ!б §геа! 1ћеа1гтса1 асћтеуетеођб гетатте<1 итгешагсЗес! ћи1 
1ћтб соиМ т-еусг сћ тттб ћ  1ћетг 1ћеа11тса1 тегт ! то^г оогиМ И емег с1оис1 
оуег 1ће Г ате оГ 1ћетг аиИтог, Војап бШргса.

Не 1еП иб Гогеуег 1т  1ће ГиН б,ра1е оГ ћтб аг1тб1Јс етс1еауоигб, 1оо еаг1у 
тт ћтб 60-1ћ уеаг о т  атау 22, 1970. Шб рћето!тепа1 сгеа(1т\/е §епТ!иб ћаб реггаа- 
пет11у гетатпе<1 т ! ћ  иб, 1ћеа1пса1 \\огкегб. Еует \л/ћт!б1 аМуе ће \уа-б 
а  1е§епс1 ;1п Уишб1аута.

Ргеуе1а па еп§1е8кт: ЈеЈепа Зики1јеуГс-Сеггеуп
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БОЛН СТУПИЦА (1910—1970)

РЕЗКЖ Е

Сорок лет подрлд создавал Болн Ступица свои театр. В волшебнми 
мир театра он вошел совсем молодбгм в возрасте двадцати лет и осталси 
в нем до последних днеи своеи жизни.

Болн Ступица родилсн 1 августа 1910 года в Љобллне в семве тор- 
говцев. Его родители: отец Лнко Ступица, матв М аруш ка Ступица уро- 
жденнаи (Ровшек). Он окончил ш колу в 1928 году и институт технических 
наук, архитектурнБШ факулвтет в 1934 году.

Театр его привлекал еше в годбг учебБ1 и в школе и в институте, 
и в 1931 году он приннл окончателБное решение полностбго посвлгитб 
себи театралБному искусству. И тогда он основал самостонтелБнук) труппу 
„образников", которан впервБ1е вБгступила с пвесои Ренала „Воина и 
мир" („Могила неизвесного солдата") в Лгобллнскои опере 21 декабрл 
1931 года.

Бомн Ступица — самобв1тнБш художник, он в театре с самого начала 
и режиссер, и актер, и  художник декорации, и художник по костгомам. 
Кареру свого он начал вместе с актрисои Савои Северовои и  с неи 
жил и работал двадцатв лет, а закончил с другои подругои жизни, 
актрисои Мирои Ступицеи. Их сотрудничество началосБ в 1948 году и 
продолжалосБ до его смерти.

Болн Ступица работал по всеи К)гославии в питнадцати театрах и 
на восемнадцати сценах, так  что о нем можно по праву сказатБ, что 
он гогославскии театралБНБШ делтелБ и что его гворчество обшегогослав- 
ское. Служил он в питнадцати театрах, иногда возврашалсл в один и 
тот ж е по несколБко раз. ЕдинственнБШ театр, в которБШ он не вернулсл, 
театр в Скопле, но позже там б втал и  на гастроллх его белградские 
спектакли.

В КЗгославии Ступица ставил и оформллл спектакли в Лгобллне, 
Мариборе, Скопле, Сплите, Белграде, Загребе, Осиеке, Триесте. Театр в 
Триесте считаетсл словенским, так как  назБгваетсл „Постолннб1И словен- 
скии театр", в нем играгот словенские актервг на словенском лзвгке.

Заграницеи Ступица работал на сценах шести болвших европеиских 
театров: в Праге, Будапеште, Лодзи, Москве, Базеле, Вене: 6бш режис- 
сером-постановшиком и оформителем спектаклеи. Чаш е всего он работал 
над Држичем, драматическои трилогииеи Крлежи о Глембанх и русскими 
классиками.

Болн Ступица поставил 116 спектаклеи в стране и 14 за рубежом. 
Он оформллл не толбко свои спектакли, но и спектакли других режис- 
серов. В обшем счете, он оформил 140 спектаклеи. Гораздо реж е он 
занималсл костгомом: к тринадцати спектакллм в стране и девлти за 
рубежом он создал зкскизбг длл костгомов.

Творческал дентелБностБ Бонна СтупицБ1 не ограничена толбко режис- 
сурои и оформлением спектаклеи; ее рамки намного шире. Ступица 6бш
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прекраснвш  актером и чтецом, он СБ1грал 37 ролеи в театре и плтб 
в кино. Писал сценарии и снлл два художественнвхх филвма. Он такж е 
работал на телевидении и радио, переводил пвесБ1, занималсл архигек- 
турои и  т. д. Нарнду с режиссурои-художественное руководство театрами 
наиболее значителБнал делтелБностБ СтупицБ1. Он руководил работои 
всех театров, в которвгх сотрудничал. Исполнил должностб дирекгора 
драмБ! Словенского народного гледалиида (театра в Љобллне, 1945 год), 
6 б1л художественнБШ руководителем КЗгославского драматического театра 
(в Белграде 1947—1949 год), художественнвш руководителем „Ателве 212“ 
(театр в Белграде, 1959— 1962 год) и директором драмБ1 Народного (На- 
ционалБНБпт театр в Белграде, 1961 год). Все руководлгцие должности 
покидал по собственному желаник>, в минутБ1 непониманил, когда не 
мог осуш ествитБ свое видение театра. Он преподавал мастерство актера 
и реж и ссуру  в трех шгославских вб1сших театралвнБ1х учебнБ1х заве- 
денилх — Лк>блнне, Белграде и Загребе.

Будучи инженером архитектурБ1, он создал п р о екга  двух театров: 
„Ателве 212“ и „Театр Болна СтупицБ1“ (Оба в Белграде). Под его руко- 
водством адаптированБ1 „Ателве 212“ в здании „БорбвГ' и  Ш гославскии 
драматическии: театр в здании „М анежа". Он 6бш одним из главнБ1х 
консулБтантов при строителБстве театров в Скопле, Нови Саде и  других.

ВБхсокие художественнБ1е достиженил спектаклеи СтупицБ1 обе- 
спечивали им гастролирование и участие в театралБНБ1х фестиваллх. 
Ступица впервБ1е после воинбг обгездил страну с „Шгославским драмати- 
ческим театром". Их спектакли посетило несколвко десатков тб1слч зри- 
телеи в 1949, в 1951 и в 1953 году. Ступица вперввш после воинбг пред- 
ставил наш театр за рубежом — ЈОгославскии драматическии театр 
учавствовал в „Первом театре нации" в П ариж е в 1954 году со спектаклем 
„Дундо Марое" Д рж ича и достиг всемирного успеха.

ДвенадцатБ спектаклеи: СтупицБ1 из разнвгх гогославских театров 
учавствовали на фестиваллх в стране: Театр Стерии, Дубровницкие летние 
игрБ 1, ФеФстивалБ малБ1х сцен, ИгрБ1 Змал и Силитское лето; а  два спек- 
таклх заграницеи: „Дундо Марое" (КЗгославскии драматическии театр) 
в 1954 ш ду в П ариж е и „Рвгбацкие ссорвГ' (Хорватскии националБНБи! 
театр) в 1957 году на фестивале Голбдони в Венеции.

Спектаклнми Болна СтупицБг открБ1ТБ1 два наших болвших театра: 
Словенско народно гледалише в Лшбллне в 1945 году, со спектаклем 
„На благо народа", и Шгославскии: драматическии театр с тремн спек- 
такллми: „Королв БетаиновБ1“, ,Дндл Ванл" и „РБ1бошкие ссорБ1“ в 
1948 году.

Болн Ступица удостаивалси премии и признании за свош художествен- 
нуш делтелБностБ, но гораздо манвше, чем он зто заслуживал. Ему при- 
суждено деслтБ премии всесошзного и республиканекого значенил, два 
специалБНБ1х признании, два ордена и несколБКо почетнБ1х грамот и пла- 
кет, в том числе, и два международнБ1х признанил. Тем не менее, рлд 
его болвших етатралБНБ1х достижении осталсл без премии, но зто не 
уменБшило их достоинства, не убавило славБ1 их автору.

Он ушел навсегда в полном разгаре своего творчества, слишком рано, 
шестидеслти лет отроду, 22 мал 1970 года. Его необБжновеннан силвнал 
и богатал л и ч н о с тб  неотвемлема от его творчества, постолнно присуг- 
ствует среди нас, театралБНБ1х работников. Он еше при ж изни стал 
легендои шгославского театра.

Превела еа  руски: Љ удмила Лисина
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Ве§ипас \т Впбђапа — Бег Аизшап- 
с!егег
с1егег 369, 376, 378, 443 

Вегабка орега — (Орега га 1п §го§а) 
362, 371, 380, 392 

Вег 1гесе§а 360, 370, 399 
Вббепс1ог?ег 363, 372, 377, 381 
Во1ег АпсЗгазћ — (Бипдо Магоје) 362, 

371, 380, 394 
Вгаса КагатагоУ! — Б1е ђгис1ег Ка- 

гатагош  369, 377, 446

С

СокоП сћсеИе — (б1о §ос1 ћосЈеГе) 368, 
376, 442

Со1отће — (Ко1отћа) 367, 374, 382, 
433

СгуепГ с\е1олг 366, 426 
Сугапо с!е Вег§егас — (бјгапо (1е Вег- 

гегак) 380

с
Согзокак 366, 373, 378, 386, 427, 428

С

о
Бап1опоуа бтг! 360, 370, 400 
Бег Аиб\уапс1егег 369, 377, 378, 445 
Бег К1гбсћ§аг1еп (У1бпј1к) 369, 377,

378, 444
БГе ћгидег Кагатагош 369, 377, 446 
Шгек1ог С атра 367, 372, 379, 404 
Бо§ас1ај и теб!и Со§г 375 
Бићок1 зи когет 371, 373 
Бипс1о Магоје 363, 365, 368, 369, 371,

376, 378, 383, 385, 386, 387, 394, 415— 
—426, 442, 443, 447 

Б гш тзк ! осе 379

Е

Е т  Мопа! аиГ с1ет ЕапсЈе (Мезес 
<1апа па бе1и) 369, 377, 378, 446 

Екутос1јо 364, 372, 405

Р
Е1огеп1тбк1 б1аттк  361, 371, 391 
Еиеп1еоуејипа 363, 372, 397 
Еиеп1еоуећипа 365, 373, 420

С
С1опја 367, 374, 382, 386, 430, 431, 432 
Созрос1а С1етћајеу1 363, 364, 368, 369, 

371, 373, 376, 378, 397, 410, 443, 447 
СозросНспа ЈиНја 362, 371, 394 
Созро<За тт1б1агка 365, 373, 423 
С гаЗапт р1ет1с 365, 373, 421 
СгасШетк бо1пез 371, 375, 381

Н

Нат1е1 380 

1сНо1 364, 372, 407
1брН ха 2Мјепје 362, 371, 380, 394 
1уапоу 363, 372, 377, 398 
12§ић1јет уа1сек 360, 399

С1оуек к1 је уИе1 зт г !  362, 371, 381, Јаје 363, 366, 372, 374, 386, 398 
382, 395 Јага Созрода 380
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Јебепј1 уг! 367, 374, 437
Јиагег т  Макб1тШап 361, 370, 379
ЈиИје Сегаг 380
Јигбек 362, 371, 395

К

Кас1 ИарсДеоп уоН 364, 372, 403 
Како хађодаНб 361, 370, 389 
К а т е т  §051 379
Каукабкј кги§ кгедот 364, 367, 373,

374, 411, 434, 435, 436 
Когајга уе1ја 379 
Кга1ј Ве1ајпоуе 365, 373, 413 
КгаГј Иг 379
Кгуауе зуасПзе 365, 373, 381, 422 
Кисеу1абпјк 1 раИкисе 366, 374, 425, 

426
КуасНаГига кги§а 360, 361, 366, 370, 

371, 374, 378, 379, 386, 391, 400, 426

I,

Ј^аа 365, 367, 368, 373, 374, 376, 383, 
386, 421, 439, 448 

Иороу 365, 373, 412 
Јлдсу Сго\уп (1лл51 Кгаип) 374

и
ГјиИоу Јагоуаја 365, 373, 414 

М

Мас1ат 8ап 2еп 364, 373, 410 
Мес1 бИптГ 51епагт 362, 371, 380, 392 
Мезес с!апа па 5е1и — Е т  Мопа! аиГ 

<1ет Гапс1е 
МШопагка 364, 373, 411 
М1гапс1о1та 365, 373, 422 
М151ег Бо1аг 379 
М1асИ §о5рос! §е{ 379 
М1ас1о51: осе1оу 363, 371, 380, 396 
МИпаг 1п пје§оуа ћ5С1 379 
МоИјег 363, 372, 403 
Мис1га §1ираса 366, 373, 424

N
Ма§гас1а 366, 373, 424, 425
Ма 1е(1ет р1о5С1 379
Меброгагит 374, 375
Иосој Иото 1тргоУ 121гаН 362, 371, 394
М050Г0§ 364, 373, 378, 409

О

ОН гек1 363, 372, 377, 381 
Орега 2 а 1п §го5а 366, 368, 373, 377, 

423, 424
ОрИгшбШка 1га§есИја 367, 374, 436, 

437

Р

Резет 5 себ1е 361, 370. 375, 381, 382,
390

РоНипа па Игос1и »Сате« 367, 374, 382,
432

Роета о Иогси 367, 375, 440 
Ро1јиНас ргес! о§1ес1а1от 360, 370, 401 
РотаћгШаН гоћ 366, 374, 428, 429 
Рот1ас1 71. 363, 372, 398 
РотгапГ 1П гах2а1јеп1 363, 372, 398 
Ро5е1а 51аге с1ате 365, 367, 373, 374,

423, 438
Роб1ес1пј1 брга! 364, 372, 404 
Ргезегпоуа ргоб1ауа (Ребћа!) 380 
Рптогбке гЛгаће (Шћагбке 5УаЗе) 362, 

371, 396
Рго§апјап]е 1 ић151:уо Јеаи Раи1 Ма- 

га1а 360, 370, 387, 401, 402, 403 
Ргуа 1е§1ја 379

К

КЉагбке 5УаЗе 365, 367, 373, 374, 387, 
414, 433, 434 

Кта1а 362, 371, 380, 391 
К.оЈ51:уо и пеуШ11 362, 371, 396 
Коти1ш УеНМ 363, 372, 377, 383, 397

б

беуНјбк! ћегћепп 364, 373 
бЈтГотја 1937 (Уесега и озат) 361, 

371, 379, 391 
бпоуШепје бћпопе Ма§аг 366, 374, 378 
бпићас (буасЊа) 362, 371, 380, 393 
бГгаћ 374
б1га§т го<П1е1Ј1 364, 372, 405 
бибге! (Уега ^икабоуа) 366, 373, 378, 

386, 387, 427 
буесћоус! 362, 371, 393 
буе! ћгег боугагб^а 371, 3 7 5  
буе!а 1уапа 367, 374, 3 8 2 ,  4 2 9 ,  430 
бУ1 тој1 51ПОУ1 372, 375 

&
бе 1ак Нбјак 5е пагасЈпје и ја т е  363,

371, 397 
б1ткоу1 362, 371, 381, 393 
8о1а га гепе (8ко1а га гепе) 3 6 2 ,  371,

377, 380, 382, 395 
б1о §0(1 ћосе1е 364, 372, 3 8 3 ,  3 8 6 ,  409 
б и та  367, 374, 439, 440

Т

Та1еп1:1 1 оћогауаос! 365, 3 7 3 ,  414 
Та11еп1;е ипс! уегећгег 369, 3 7 7 ,  378, 

445_446
Таге1ктоуа $тг1 362, 3 7 1 ,  3 9 3  
Тћап 379
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ТЧбосак V 1е1оуп1ки 380
Тп 5е8*ге 368, 372, 375, 440, 441
Тије с!е!е 360, 362, 370, 371, 379, 389

1Ј

1Ј а§отј1 360, 363, 364, 368, 371, 372, 
376, 378, 386, 396, 397, 400, 406, 447, 
448 

1Ј т г е а  381
11јка Уапја 365, 373, 414 
ХЈНст рјеуас1 366, 374, 382, 428 
ТЈНст 8у1гас1 364, 372, 405 
1Јгћ, §го{ се1јбк1 370

V

V а§отј1 — И а§ошЈ1
Уа1ег Магојез Викагеп (БипсЈо Ма- 

гоје) 369, 377, 378, 444, 445 
Уесега и о за т  366, 374, 429

УеНка рип1апја 363, 371, 377, 397 
Уезе1а Ногја ро1 379 
У1бпј1к — Бег К1гзсћ§аг(:еп 
Уос1а 380
Уојсек 366, 374, 426 
Уојпа т  1т г  360, 369, 377, 379, 381, 

382, 389 
Уо1ропе 365, 373, 420 
Vз1 т о Ј 1 б то \ г1 372, 375

2а пагосЈоу Н1а§ог (2а ЈоНго пагос!а)
361, 362, 364, 371, 372, 390, 395, 406 

2с1гаутк па газро1;ји 360, 370, 379, 399 
2т1бка ргау1Ј1са 371, 375, 380

2
2 га  1ез 360, 370, 382, 401
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1Ш ЕХ 1МЕМА

А

Ађе1, К1еј<1 153 
Аснш тс, Ап<3а 73
Ас1ат1с, Војап 192, 286, 289, 366, 367
АНпо§епоу, А. 152
Ајуах, МНап 13, 73, 186, 321
Акегтап, 302
А1ђгећ1, Ргап 344, 361, 362, 363
АШгеуЈс, б1Мје 73, 78
АН§ег, Атапс! 73
АИ§гисИс, 51оћо<Зап 214
АНеп, Ргес! 27, 369, 366
А тћго21с, Ка1аппа 217, 366
Ап<1ег5еп 153
АтЗгејеу, А1екбапс1аг 1уапоу1с 152
Апс1пс, Е)га§об1ау 220, 365, 366
Апс1пс, 1 уо 344
Ап1о1с1с, 1у1са 192
Ап1;ошјеу1с, Јоуап 116
АгаНса, б1ојапка 192
Агеп, Е. 69
Агћ1тес1 209
АгпоШ, Ргапс 68
АНо, А тоап 88
Агапабјјеук, Коп51агШп 108, 113, 117,

118, 121, 133, 403, 404

В

Ваћ1с, Ејићо 208 
Ваћ1с, МШса 363, 364 
Ваћо^1С, В. 417 
Васуапбк!, А1екза 171 
ВасЗаИс, Јобар 449 
Васћ, Егпб!; 68 
Васћ, Јо51р 12, 36, 73 
Ва1Шп 274 
Ваја15к1, К1б1о 456 
ВајсеПс, Ргес1га§ 464 
Вај1с, б1:атб1ау 421, 459 
Ва1а§, В. 153 
Ваћ/апоуш, У1а<Зо 408 
Ва1гак, Опоге 153 
ВапсИс, МПоб 421 
В атсеу1с, Ре1аг 215 
Вагапоу1с, Кгеб1пПг 320, 365, 366, 368, 

369
Вагаб, Ргапјо 85, 91, 92, 402 
В ат а , МаНћу 447 
Ваго, 2ап Еиј 167, 184

ВаНо1, V. 150, 156, 161 
ВабН, ОИо 446 
Вабш, Ке1ја 192, 201 
Ва1ај, Апп 125 
Ва1и81с, К1ко1а 50, 139 
ВаШб1С, 51ауко 208, 367, 457 
Већ1ег, А1еб 16, 17, 323 
Већ1ег, Уега 321, 322 
Вескоу1с, МаПја 457 
Ве§оу1с, Вохепа 160, 161 
Ве§оу1с, Вгипо 255, 366, 414, 455 
Век, У1к1ог 146 
Веке1;, батјие1 177, 212 
ВеИс, Б. 461
Ве1оу1с, М1гоб1ау 164, 325, 365, 453, 

464, 465 
Ве1јакоуа, Та1јапа 215 
Вепс1епс, 2огап 214 
ВепебеИс, РШћеН 345 
Вепе<3е1;1с, Ма<3а 346, 348 
Вепе1;оу1с, М аН т 93, 94 
Вег§таппоуа, М. 449 
Вегкорес, 01оп 361, Зб2 
Вегкоу1с, 2уоп1т1г 436, 437, 451 
ВегпаШ, Иаб1о 447 
Вегбепјеу 160, 162, 316 
Вегпб1;еп, В. 125 
Вебеуш, 1уапка 411 
Вебеу1с, МШса 102, 364 
ВеНоИт, АЊеНо 434 
Ве1:оуеп, Еис1у1§ 170, 179 
ВеуНп, КагоИпа 393 
ВШа1ј1, Мепп 01о 380 
В1шск1, б1атб1ау 364 
В1јесИс, Бга§о 431 
В ттап оуа 316 
ВПепс, Бете1;пј 158, 162 
Вјетјаб, Уој1б1ау — Уатја 286 
В1аћа, Раи1 419, 446 
В1аЗо, Мапп 347 
В1оћ, Е. 153 
В1ок, А1екабпс1аг 167 
В1ит, КиПоН 444 
Воћек, Јобф 147 
В0 Н1С, Е јићтка 116 
Вос1, ВобПјка 186, 233 
Вр§аПпсеу1с, Рау1е 64, 118 
Во^аПпоу, Ре1аг 159 
Во§<ЗапоУ1С, Ејића 325, 465
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Во§с1апстс, МПап 22, 27, 273, 281, 323, 
405, 407, 408, 413—416, 420, 421, 450 

Во§с1апоУ1с, Рау1е 201 
Во§Нс, МГга 290, 292 
Воћапес, Вга§отЈг 222 
Војас121јеу 322 
Вотћагс1еИ, бПујје 83 
Вог, Ма1еј (Рау§1с) 46, 149, 162, 326 
Вогс1оп, Кас1о 451 
Вогко, ВохМаг 395
Вого51С, Уега 217, 220, 223, 364, 366 
Вогб1;тк, 1опас1ј 350 
Вогохап, Вгаз1ау 406 
Возтс, 01§а 461 
Во§коубк1, Јоуап 431 
ВобпјакоуГс, МШса 120 
ВогшкоуЈс, 01§а 410, 417, 421, 424, 438, 

451, 453, 454 
Вгак 171
Вгаутсаг, МаИја 18, 399 
Вгепс1с, К.а<1оуап. 36, 142, 303, 459 
Вгпс1с, Уега 363 
Вгепк, Ргапсе 289, 291, 292, 297 
Вго2 , Јо51р Тко 16 
Вгог, Рауао 408, 420—422 
Вгизаг, Вгапко 367 
Вис1ак, Рего 146 
ВисНс, М1ос1га§ 438 
Ви§аг1по\ас, Ме1атја 320 
Ви1а1;оу1с, Вого 406 
ВиИс, Каг1о 166, 233, 321, 323 
ВиПс, Меуа 88
Ви1јап, Во§с1ап 72, 87, 90, 402, 406,

458
Випизеуас, К.ас1тИа 415, 420 
Ви1коУ1С, МПиИп 214, 215, 222 
Випап, ЕтП  РгапИбек 24, 115, 153, 

252, 260, 366, 368 
Ви5сћк1е1, Јиг^еп 444

С

Саћапја, М1гапс1а 259 
Саћпкаг, б. 154 
Сапкаг, 151с1ог 44 
Саг, Бибко 408 
С етаћ, Т. N. 177 
Себаг, 1уап 154, 155, 158, 162 
СШс, Аи§из1; 146, 192, 197 
СгпсЈпс, Рауао 50, 364 
СтоШ , Тје§1Уој 87 
Ст1;о1е51, Ок1аУ1о 364 
Согто1еу, ЕбШег 444 
Согоп, Магсе11е 418 
Сгпоћоп, М апја 214, 233, 272, 319, 323,

324, 380 
Сгуепсатп, Уега 83 
Сшкоујс, 21а1ко 201 
Сзегез, М1И 0 5  448 
Сбика, 2о11ап 368 
Суејш, НЈко1а 320 
Суеј1с, Гагко 320

Сл^егкоук, А1екбапс1аг-Аса 102, 110, 111, 
113, 116, 118—120, 122—124, 132 

Суе1коуЈс, Бибап-Биса 315

С
Сап§а1оУ1с, М1го51ау 320, 367 
Сарек, Каге1 151, 153, 160 
СарНп, СагН 210 
Сабте, Ко1е 195 
Сау1с, Вејап 215, 223 
Сејуап, Ас1ет 192, 201 
Сеп§1с, Епеб 427, 435, 436, 439, 452, 

455
СоНс, МПиИп 290, 292, 420, 427 
Согће, КНте 434, 435 
Сногогс 331 
Сискоу1с, Маја 214, 221 
СиГег, Топе 343

С

Сета1о\ас, Агга 214 
С1гПоу, Јоуап 421, 422, 464, 465 
С1гкоу, В. 418 
Соб1агоу, ВЈтИпје 282 
Сигсгс, Ка(ЗтПо 220 
Сигс1ја-Ртс1апоу1с, ^аНа 364 
Сигкоу1с, А те  90

О
БЕ пеп , А.
БаН, ба1уас1ог 171 
БапПоуа, М1га 151, 162, 300 
Бапоп, Озкаг 320, 365 
Бап1;е, АИрјеп 170 
БарсеУ1с, Реко 323 
Вау1с1оу, У1пко 421
Бећеуес, СМ1 32, 39, 45, 139, 153, 298 
БеНеуес, Рауе1 360 
Весегт1с, Вос1а 417, 422, 455 
Б есептс, б1ојап 186 
БесНс, К бетја 210 
БесИјег, У1ас11т1г 297 
БесНпас, МПап 21, 25, 212, 215, 281, 

282, 413, 414, 450, 465 
Бећоипек, V. 422 
Б ејтек , Ка21т 1г 260 
Бекег, Епћ 322, 465 
БеИеуоуа, б. 361 
Бе1ак, Регс1о 149, 158 
Бете1;ег, 1тге 419 
Веро\о, Ј. 192, 415 
Беро1о, ^ес!а 417 
Бегбб, М. Еб2о1у 368 
В1јако^1с, Јипса 197, 289, 321 
Б т ап о аг , Р. 116 
В1тНпјеУ1с, Ога§от1г 449 
В1тИпјеу1с, У1асНгтг 408, 465 
В1тПпје\ас, МПа 171 
Вти1оу1с, Ргес1га§ 305, 315
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Б кпћ, Маг1еп 321 
Боћппоујс, Рега 121 
Бопа1, Ре1аг 449, 439 
Во1епс, Апја 259, 363, 368 
БоНпај, Ујега 73 
БоНпбек, 1еоп 455 
Боз Разоб, Вг. 202 
Бои§ап, БапПо 297 
Бгаћобпјак, Апс1геј 152, 159 
Бга§шап, Е гута 146, 192, 197 
Бга§оУ1с, Б. 421 
1}го1сеуа, б1еГап1ја 352 
Бга§оу1С, ИјНјапа 365 
Ога§оУ1с, Уик 222, 366 
Бга§и1нктс, У1адеГа 98, 103 
Бгаћ, Уапја 192, 201, 404 
Бгабкш, Ејићогтг 25, 192, 217, 223 

226, 227, 332, 368, 466 
БгабкоУ1с, Вого 462, 467 
Бгепоуас, И. 148
Б гтс, Во21с1аг 73, 82, 105, 108, 248, 316,

317, 319, 465 
Бићајш, Бејап 144, 145, 272, 276, 322, 

323
Вићај1с, Топс1 90 
Би<1а5, Ка1тап 368 
Вићгаус1с, У1ас1о 431 
БиеаНс, Беза 118, 119, 120, 124, 125, 

126
Би1еИс, Уојко 291
БиШс, Ап1е 201
Би1оУ1С, НјПјапа 253
Б ијбт, Бићгауко 141, 315
Бигће51с, Тот1б1ау 209, 464
Бибагктс, МПогас! 126, 129, 135, 172
Бша§паис1, Јеап 418

В

-Вок1с, В. Е. 360
Вокоу1с, Цјић1са 253
Вокоујс, Вјупа 221, 320
Вокоу1с, МПап 135, 214, 221, 366, 467
ВопЗеУш, В. 451, 454
ВоГо 180
ВикапоУ1С, МПо 290, 291 
Вик1с, К. 416 
Виг<3еу1с, ВогЗе 411 
ВигДеуш, М1ос1га§ 212 
Виг<1еу1с, V. 408 
Випс-К1ајп, бГапа 409 
Випс, Ке1ја 64 
ВигкоуГс, Вејап 410, 412

Ш
Вгас121с, РеГаг 421 
В гт ш , МПиГт 60, 64 
Вгојб, Вгетб 177

Е
ЕјгепбГејп, бег§еј М1ћај1оу1с 140, 290, 

298

Е1, Сгеко 187 
Е1е20У1(5 309
Е1егоу1с, б1оћос1ап 193, 207, 454, 465, 

466
ЕНјаг, Ро1 187 
ЕНјоГ, Т. б. 153
Епс, КарИаНпа 233, 319, 323, 465 
ЕзћП 176 
Еипр1с1 170, 173

Р
РаћГјап 160
Рај1, 21а1ко 87, 90
Р акт, Воп8 298, 397
Р акт, Тогкаг 154
Ра1ои1, 2еНт1г 439
Реп1б1к 447
Рагкш, МШаПо 319
РећпПји, Век1т 214
Регап, Каће1а 165, 186, 221, 321, 324
РебГнП, Вопб 201
РШр1с, Еојге 464
Ртс1, ЕН 19, 20, 21, 22, 220, 221, 250, 

255, 256, 273, 281, 320, 321, 322, 329,
330, 406—416, 422-426, 428, 435, 450,
461, 465 

Ртг§аг 152, 160 
Р1егб, К. 69 ч 
ИоппбМј, I. 443
РоПог, ЕасП51ау 13, 77, 78, 79, 81, 118 
Рокпег, V. 202 
РоМез, Аппа 447
РопГапа, Обкаг Маигиб 419, 446 
Ро1ег, Магко 83, 94, 368, 369, 463, 464, 

466
Ргапјш, 2. 453 
РгеНћ, Е тП  151, 449 
Ргкоу1с, Та1јапа 424 
РгпсПс, ЈМабко 429, 431—433, 435—437, 

439, 440, 451, 452 
Рипјап, Макб 279

С

Саћпје1, У1асПт1г 442 
Сајег, Вга§ап 412, 424, 457, 460 
Са1, Вићгаука 197, 289 
Са1е, Јо/е 162 
СаНс 195
СаНс, ЕјиПеуН 197, 464 
Сапга, МШуој 73, 80 
Сагћо, СгеГа 321 
Саи(лег, Јеап-Јасдиеб 418 
СауеПа, Вгапко 12, 23, 24, 32, 39, 46, 

47, 72, 73, 99, 163, 164, 175, 192, 195, 
199, 200, 203, 205, 206, 207, 209, 210,
224, 302, 305, 350 

Сауп1оу1с, Аса 73 
Са\тПоУ1с, М1са 73 
СаугПоуЈс, МПогас! 130 
Сауп1оу1с, 2огап 407, 424 
Саугт, Сиб1ау 285, 380
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Сес, Јоузп 51, 54, 56, 58, 63, 67, 68, 
98, 103 

СеН, №по 288 
Сегтапс! 260 
С етег, ЕНга 197
Се1е, Јоћап УоН:дап§ 123, 153, 154, 182
Сгтс, БхтПпје 172
С1апс 303
С1а2ег, Вога 87, 90
С1а1коу 152
СП§опс, УеИћог 21, 22, 25, 131, 132, 

150, 166, 404, 405, 450, 465 
СН§опјелт5, М. 460
С1Шс, Вога 169, 219, 406—409, 420—422,

424, 425 
С1и§сеујс, 2огап 420 
С1о§оуас, б. 417 
Сос1шс, б!ауа 255, 427 
Со§о1ј, М1ко1ај 152 
Соја 187 
Со1ос1оуа, М. 363 
Со1оћа, Ргапјо 304 
Со1ићоуЈс, МЈгоб1ау 97 
Согћићоуа, N. 418 
Согсакоу, N. 418 
Согтбек, БапПо 37, 38, 463, 464 
Согкј, Макбхт 114, 152, 154 
Собхс, В. 103 
СобШбкх, Бга§и1:хп 365 
СоГоуас, Маш 88, 408 
Собхс, Вга§о1јић 98, 114 
Соуеках-, Ргап 40, 389—395 
Сгаскххк, А1ојг 167 
Сх-аћог, 1уо 389 
Сгаћог, 01§а 389 
СгабИс, 01ја 222, 253, 255, 257 
Сгесоуа, Уега 98, 103, 172 
Сге§о]~т, Ј. 167 
Сге§иг1с, Мас1а 233, 361 
СгхћојеиЗоу, А1екбапс1аг бег§ејеухс 47, 

152
СгхШИх 140 
Сгхпсћи! 304
Сг§хсеухс, Магхја 425, 438, 439 
Сгхћ, Вга§Об1ау 411 
СгоЉхскх, Аи§и51 398 
Сго1, Мх1ап 102 
Сгис1еп, 1§ог 460 
Стјхс, Је1епа 201 
Сзрап, А1Гопб 34, 389 
Сиђегта, брхго 201 
СиеШћег, Јоћаппез 369

Н

Нааб, Ео1а 73, 80 
НајсЗагћосШс, 1ге1 210 
На1абх Апс1ог 447 
Натогх, ОИо 447 
НапбиеН, Мовег Ш. 445 
На12е-Ки!Ј15 Ргапка 88, 361 
Несе1, Егхћ 98, 103 
Несхтоухс, Вгапко 432, 439, 440 
Не§есИи5Јс, V. 360

Н ећтап  153
Нет1п§уеј, Егпеб! 202, 210, 347 
НегакМ 173
Нег§е§хс, 1уо 36, 43, 142, 143, 399, 433, 

435 438 
Негго§, Еојге 18, 306, 358 
Нхг5сћ1ег, 2х§а 141, 399 
НШег, Ас1о1Г 190 
Ш1 2 епћег§ег, Ргапг 447 
Н1ећ§, бопја 321, 323, 324 
Но1о1коу, Рау1е 320 
Но1јеуас, Уеса 192 
Ноп1, Регепс 447 
Нгеб1ак, бјпхза 438 
Ногуа!, Јобхр 145 
НпбИс, 2огап 223 
Ни51с, Ђ±а.\\д. 464

I
Ихс, В1а§оје 460 
Ихс, Бга§об1ау 365 
Шеб, Јепо 447, 448 
Шеб, бапНог 447 
Шс, Мхос1га§ 412 
1(3јх, Ре1гоу 152 
1п§о1хс, А. 152, 154 
1пкге1, АпсЗгеј 399 
Грауас, Јога 192 
15ах1оухс, М. 172 
Тб1ег, Мапке1 444 
1уап, 2огап 441 
1уапс, 1ујса 199, 214 
1уапоУ1с, А1екба 409

Ј
Јћ. 428
Ја§об2 е\Убкх, М1есгу51ау 443 
Јајсатп , М1го 401, 402, 458 
Јак§1с, Бибап 458 
Ј а т а г  431 
Јатп1к, Ргапсе 397 
Јап, б1ауко 47, 149, 161, 162 
Јапсш, Мхго 461 
Јапегхс, А. 440
Јапхсхјеухс, Ејићхса 317, 318, 319 
Јат§го, Ап1опхје 195, 197 
ЈапкеИс, М1ба 465 
Јапкоу1с, б1апоје 320 
Јагс, М1ја 364 
Јапгекоухс 160 
Јауогпхк, Мапјап 399 
Је1абка, Ап1е 83 
Јегетхс, Бга§ап 408 
Јеппхс, Вгашб1ау 222 
Јегтап, Јапег 1уап 17, 158, 159 
Јегто1оу 177
Јебепјхп, бех^еј 168, 312, 320 
ЈеуИс, 1уап 223 
ЈеуИс, Магхја 223 
Јо11у, С. 418
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Јсш тстс , Каск>б1ау 459, 466 
Јоуапоујс, Агза 214, 365 
Јоуапоу1с, Вогапа 362 
Јоуапоу1с, Кзешја 222 
Јоуапоу1с, Иага 320 
Јоуапоу1с, Беробауа 73, 76 
Јоуагктс, ИјиШба 17, 82, 221, 248, 

316—318, 320, 324, 380 
Јоуаш тс, Рега 60, 64 
Јоуашпас, Казко 458 
Јоуапоу1с, бауа 214 
Јоуаш тс, б1о1)ос1ап А. 416, 421, 422 
Јоуаш тс, бГеуап 60, 66 
Јоуаш тс, бГојап 461 
Јоуапоуш, 2огап 464 
Јоуапоу1с, 2агко 412, 413, 424, 425, 461 
Јигс1с, Јоб1р 152 
Јипза, 1 уо  367 
Јиг§ 446 
Ји1кеу1с, Ј. 163 
Јиуапоуа, У1с1а 151

К

КађПјо, 1.ео 320, 321 
Касегјеу, Б. 363 
Кајауе, Сазоп 69 
Кајић, Ј. 326 
Ка1ас1с, У тко  88, 361 
Ка1ап (Китћа1;оу1с), РШр 34, 35, 36, 

44, 52, 139, 140, 141, 145, 149, 153, 159, 
160, 362, 396, 399, 449, 453 

К ар т , б. 437 
КагасШс, КасПуој 51 
КагасШс, Уик бГеГаштс 182 
Кагао§1апоуГс, б јт а  380 
Кагс1е1ј, Ес1уаг<1 16, 298, 330 
К агтапоу 162 
Кагига, Јохе 440 
КабгупбМ, б1ап1б1аш 443 
Каиег 419, 446 
КаГаНтс, ВЈагепка 162, 186 
Кагап, ЕНа 210 
Ке1д§, Тот1б1ау 408 
Кегтапиег, Тагаб 215 
Кегбшк, Јапко 47, 286, 288 
КевегНпд, БгогеГ 213 
К 1(Зг1С, Вопб 17 
К1аи1;а, ЕасНб1ау 396, 397 
КНбапоуа, №па 365 
К1Г50П 152 
К1б1с, Абја 87, 88 
К151С, Сес1о 417, 421 
Кји1аукоу 153
К1ајп, Ни§о 22, 83, 270, 276, 280, 282, 

316, 409, 421, 422, 425, 426 
К1етепс, Мајс1а 464 
К1ег, Кепе 210 
К1окоск1, Ргапјо 73 
Кпер1ег, Р. 358 
Кпјагеубкаја, Т. 443 
Коћа, М апја 363
Коћ1аг, Ргапсе 34, 35, 39, 40, 41, 42,

44, 160, 389, 390, 391—394

Коћ1аг, У1асНгшг 451 
Косћек, Ес1уагс1 341 
Кока1ј-2:е1је2поуа, М. 154 
Коко1хтс, Рего 73, 79, 80, 81 
Ко1аг, Лг21 368
Ко1аг, У1асНт1г 289, 291, 381, 456 
Ко1апс-К1биг, 21а1а 143 
Ко1ебаг, 1гепа 186 
Ко1шсаг, Вогепа 88, 89 
КотасНпа, ЈМећојба 464 
КотагоУбка, 1га1с1а 73, 75, 76, 77 
Копсг, 2бигба 447 
Копјеуос!, М. 443 
КопјћосШс, Раћго 201 
Копјоу1с, РеГаг 72, 73 
Когеп, Ме1а 153
Когпејсик, А1екбапс1аг 152, 153, 158, 

271
Когобес, АпГоп 15, 124, 135, 137, 320 
Когип, МНе 84 
Коб, б1а^1са 73
КобапоУ1с, Бејап 270, 283, 465 
Кобтас, С т1 153, 284, 341, 344, 362, 

363
КобОуе1, бгеско 299 
Ко5Пс-бе1ет, МШса 76, 80, 401 
Кобпс, Уега 320 
КобНс, УоЈ1б1ау 365 
КобНпсег, 1п§е 192, 364, 366 
КобГоУбИ, Јоуап 450 
Кобаг, Мапјап 441 
К о б 1С, МНап 37 
Коби11с, Ј. 436 
КоГтк 159 
Коуасеу1с, б1еуо 87 
Коуас1с, РесЗог 16 
Коуас1с, Обкаг 16 
Коуасш, У1асНт1г 145, 428 
Коу1с, Јоге 37, 260 
Когак, Р. 152, 161 
Когак, Ји§ 344 
Когак, Р п то г  214 
Ко21оу1с, 1лсНја 259 
Кга1ј, У1асНт1г 399, 414, 416 
Кга1јеуа, Вогепа 145, 192, 315 
Кга1јеуа, ЕМ га 151, 155 
Кгапсе\ас, Бга§о1јић 73 
КгапселЛс, Кига 73, 76 
Кгапјес, ЈУНбко 152 
Кгабојеујс, Апа 320 
Кгаиб-Агатск1, СгеГа 197 
Кгаиб, ШоИ§ап§ 446 
Кгса, Бга§о 198
КгеП;, ВгаГко 32, 39, 42, 45, 46, 140,

149, 152, 153, 154, 162, 297, 300, 301,
414, 415, 41.6, 462, 463 

Кгек 148
КгеНиб, Ејегка 409, 410, 432, 436, 438, 

443, 456, 457, 461 
КгеГгег, Напб 444
КгИес, СибГау 192, 194, 197, 200, 291,

364, 367, 438 
Кгпје\ас, Уик 409
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Кго1, 1уап 192 
Кг1ега Ве1а 145, 192, 207 
Кгбтк, Ујекоб1ау 402, 457, 458 
Кг51апоУ1С, 1па 427 
КгзИс 323 
Кгб11с, ћјПјапа 214 
К г5Ш1оу1с, 2с1гаука 87, 89, 90, 93 
К ги тс , Бш ап 106, 107, 108, 112, 116,

117, 121, 123, 125, 126, 133, 403, 404, 
405

КијипсШс, Мшс1гад 407—409
Кико1ја, Вого 430—432
КиЈепол^с, бкепс1ег 22, 250, 323, 450
Ки1ипсШс, Јоб1р 172, 280
К итаг, Ргапјо 286
Кип, ВогЗе 323
Кигђе1, В. 439
Киге1, Кис1о1Г 365
КиИјаго, ЕтП  192, 197, 200, 201, 202, 

289
Кипеј, М. 459 
Кигтапоубк!, К. 454 
Куг§гс, Рего 198, 199

I,

ЕаИселас, 0§пјеп 412 
Гакоу1с, Бгадап 222 
ЕаНсМ, б1ау1са 366 
ЕаНсМ, У1асИ51ау 215 
БаМп, Тот151ау 91, 92, 403 
Еап§ег, РгапИбек 143 
Еап§о, М. М. 460 
Габ1а, буеп 198 
ћа52коУ1сћ, Р1гобка 368 
Гаигепос, Јого 146, 165, 315, 321, 324, 

466
ГагагеУ1с, б1ауко 457 
ћагш, N. 403 
Гаг1с, Кас1о51ау 466 
ћећоуш, ВогЗе 212, 214 
ћејтћасћег, Сћг151;орћ 445 
ће§1§ 160 
ће11:пег, 1уо 73 
Еепо1г, Јеап Пегге 418 
ГепЈ1П 342 
Ееоп, Тјпа 286 
ћере!;1с, 2уопко 87, 89, 90 
ћеуас!а, А1екбапс1г 419 
Ееуабоу, Ј. 419
Ее5коуа-Уеге5са§1П, А1ек5апсћа 73
Гезш, Јо51р 270
ЕеУ511к, Ргап 152
ЕеУ51:1к, У1асћт1г 363
1-еуаг 151, 158, 162
Геуагјеуа, Апска 162, 167
Г1ећ1ет, Шаћег 369
ћ1ертапп, Не1пс2 444
1лпс1ћег§, ГеороШ 67, 302
Т1пс1ег, Наш К. 445
ћтћаг!;, А1ћег1: 152
1лраћ, Ргап 39, 151, 155, 162
1л5епко 172, 187

1лбта, Б јиЈтИ а 470—471 
ћоШа, Мепас! 367 
ћоТћаг, Егп51; 446 
ћо\/гепс1С, М аП т 360 
ћоупс, М апјап 464, 465, 466 
ћикаГећ, АпШп 289, 381 
Еикеб, МПап 442 
1л1к1с, Б. 425 
ћикш, М ћјапа 410 
ћикас, буе!а 292, 380 
ћикш, УеНт1г 410, 464, 465 
ћиИјап 153 
ћи1ћег, Аг1ћиг 369

и
ћјебкоу, №ко1ај 292, 380 
ћ ји ћ т , М. 450

М

Мааг 187
Масћоп1п, бег§еј 442 
Мас1ишс, У1а1ко 201 
Ма<1агеу1с, У1ас1о 424, 431, 435 
Маћеп 153
Маћшс, М1гко 148, 467 
МајегћоИ 177, 210, 324, 341 
Мајеу5к1, Н аш -М аНт 83, 88, 361 
Мајб1ег 304 
Макодопјепко 152 
Мак51тоу1с, Вога 126 
МакбЈтоуш, Јоуап 219, 253, 254, 256, 

407, 408, 409, 411, 424—428, 454 
Ма1адигбк1 322, 323 
Ма1ји§т 152 
Мапшп§еп, Нап5 446 
Мапој1оу1с, Тос1ог 366, 368 
Магакоуш, Ејићот1г 147 
Мага5 б1ау1са 215 
Мапс, Уе1јко 366, 369, 466 
Мапсш, МИепко 214 
Маг1с1с, Уе1јко 144 
Маппкоу1с, Јапко 406, 465, 466 
Магткоуш, Магко 115, 116 
Магјапоуш, Апс1га 87 
Магјапоуш, 1 уо 81, 87 
Магјапоу1с, Ре1аг 424 
Мапшек, 1уап 286 
Магкоу1с, Вос1а 214 
Магкоухс, Вгапко 365 
Магкоуш, Гуапка 217, 364, 366 
Магкоуш, ћјИјапа 214 
Магкоу1с, Оћуега 380 
МагкоУ1с, Кас1е, 214 
Магкоуш, б1оћос1ап 300, 466 
Магкоу1с, Уапја 87, 90 
Магкз, Каг1 172, 173, 182, 187 
Маго11, Јо51р 198 
МаНтсеуш, Јобо 73, 75, 76, 77 
М аНт, Каг1-Најпс 57, 360 
Мабапк 151 
Ма§1С, Вгапко 399
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Мабшкоза, Клшса 464 
Ма1ауи1ј, бГто 365 
МаПб 171
МаЈеНс, 21а1ко 415, 429, 430, 431, 433 
МаЈеоуЈс, Рића 427
МаТкоуЈс, М1пјап 198, 403, 406, 413,

415, 416, 430 
МаП, Веа1псе 445 
Магеу, 1уап 409 
Мс31уап1, С. 155 
МесНпа, МасЗа 466 
Ме1ег, Негђег!: 369 
Мегег, Ууоппе 369 
Меп§ 183
Мегек, Ргапс 57, 59 
МегИпбкгј, Ј. 443 
Мезапс, Ка1тап 435 
Мезко, К. 154 
Ме^егНпк 153 
Меу1ја, Бибап 414, 416 
Мехе1оуа, АпНа 320 
М1сће1, МНка 73, 80 
М Та1ктс, ИјисЗтНа 362 
М1ћај1оУ1с, А1. В. 421, 422 
МШеНс, Ргапсе 43 
М1ке1апс!е1о 170 
Мгк1аус, В. 162 
М1киНс, Меуепка 317, 465 
МИаск, Бибап 100, 103, 113, 115, 118, 

124, 126, 135, 136, 364 
МПагктс, М. 286, 425, 450 
МПстбк!, Ргапсе Јогек 152, 154, 331 
МПег, АгШг 47, 163 
МПег, 2е1јко 368 
МПеНс, б. 412 
МШс, М1ко1а 215, 464 
МШсеу1с, Јоуап 186, 272, 317, 319, 380 
МШп, Ејићот1г 409 
МоНга<Зоу1с, М1гко 423, 441 
МПо8ау1јеу1с, Бга§о1јић 464 
МПобеуш, Бага 320
МПо§еУ1с, Ма1а 82, 83, 98, 103, 105, 

106, 107, 110, 111, 113, 118, 119, 120,
124, 125, 166, 214, 233, 280, 281, 310, 
320, 324, 380, 464, 466 

МПобеуш, МПап 215, 253 
МПоуагктс, Уега 215 
МПоуЈс, б1еуап 367 
МПи11ПОУ1с, Воћпоа 320 
МПи1:тоУ1С, 7Лка. 456 
М тс 1с, Рау1е 217, 218, 220, 351 
М1гкоу1с, МПозау 407, 410, 411, 412, 

414, 424—426, 441, 455, 459, 460, 461,
462, 465

М1гкоу1с, Уојко 85, 401, 402, 403, 458,
459

М1го5а\г1јеУ1с, Вопуој 453, 462 
М1го5ау1јеу1с, ЈЈгћап V. 451 
М15аПоУ1с, МПепко 230, 279, 294, 414, 

420, 465 
М151С, 2огап 406 
Мшс, МПиПп 410, 425, 441 
МНгорап, Ре1аг 65, 66, 67, 68, 71, 400

МПлхтс, Бибап 366,
МПгоуЗс, 2агко 186
М Н птс, б!е!ап 22, 166, 250, 450
М Н птс, 21ка 253
М1а<Зепо\Нс, Капко 96, 97, 100, 101, 

103, 109, 113, 115, 136 
Мо(Зег, Јапко 363 
Моћопс, М. 154 
Мокгапјас, б!еуап 323 
МоИјег 45, 46, 153, 166, 167, 176, 180,

316, 379 
Мо1к, У1к1ог 163
Могауес, Бибап 32, 50, 63, 69, 134, 135, 

139, 140, 142, 151, 350, 351, 395, 461, 
464, 466 

Мобог, Б. 430 
Мгкопј1с, 2 уошггНг 439 
Мгк51с, Воп51ау 367, 435, 452 
Мгогек, б1ауот1г 213 
Мгхе1, 1длсМк 40, 41, 42, 389—394 
МТ1. 419
Мијстоуш, Аус1о 424, 459, 460, 466 

N

Маћ1оска, М апја 155, 162, 286 
Касш, Табко 214, 222 
ИасЗуогпЗк, Е тП  98, 103 
Ма§у, Ре1ег 447 
Ма§у, Егпо, Вајог 447 
Ма§уај1ау, Тегег 368 
МаИз, Ји§об1ау 87, 90 
Ма1ап50п, Шојс1есћ 420 
Мес1е1јкоу1с, МПе 411, 412, 428 
МесЗотапзку, НегћеН: 446 
МетГгоУ1С-1)апсепко 172, 175 
Ме51с, Апаб1:а5 459, 460, 461 
№се 182
№касеу1с, буе!:оНк 64, 102, 109, 110,

111, 113, 122, 123, 124 
№ко1а I 68 
>ПкоНс, Воха 126, 129 
ШкоНс, КасИуоје 365 
М1коНс, То<Зог 64 
№псеу1с, 21а1ко 88 
Мојћаиег 18, 330, 331 
№>уак, Јазпа 214, 215 
Моуакоук:, Бга§1са 214 
Моуакоу1с, Ргап 101, 105, 108, 115, 118, 

119, 120, 122, 123, 124 
Моуакоу1с, Кас1об 26, 212 
Моуакоуш, б1оћо<Зап 410, 411 
Моуакоујс, Уега 253 
Мис1с, Н1пко 149
№1 3 1 6 , Вгашб1ау 56, 63, 65, 116, 152, 

153, 154, 287 
Му^Иоуа, 1гепа 368

N1

О №1, ЈисШп 153 
Мје§о§ 170, 182 
ЈМје^из, КокбапсЗа 364, 365
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о

Оћгасктс, МПогас! 408, 427 
Ођга<ЗоУ1с, Каса 320 
Осу1гк, АШоп 160, 396 
Отаћеп, Оизап 331 
ОраУбМ, Јап 442 
Огетошс, М1ја 146 
Огезкоуш, 01оп 144, 145, 428 
Ог1оуа, 01§а 73, 76 
Ог1оу1с, М апја 73 
Ог1оу1с, МПап 73, 75, 76, 193 
Ог1о\Убк1, Ш1ас1уб1ау 443 
ОбГојш, Е)га§от1г 135 
Об1ој 1с, Каг1о 410
Об1о]1С, бГеуо 429, 430, 434, 435, 438, 

439, 452, 455, 461 
0*о-ВШа1Ј1, 1лга 420

Р

Рађ1е, ЕНгађеШ 446 
Ра1је1ак 323 
Рапабештг, Јегху 443 
Рар1с, Јигај 88 
Рагапоб, Апа 321 
РагИс, УеИт1г 66, 400 
Рагта, У1к1ог 37
Раго, Сеог§1ј 204, 205, 208, 209, 432,

433
Раб1с, РеНкб 467 
Раипкоу1с 108, 110, 112, 113 
Раујсе\ас, N. 456
Рау1с-РајсНс, ВозПјка 415, 429, 432, 433, 

434, 436, 437 
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Др Јосип Лешић: Бојан Ступица — иаш ирофесор — — — — —■ — 270
Др Дејан Косановић: Бо,јан Ступица и филм — — — — — — — — 283
Др Мнленко Мисаиловић: Бо(јан Стуиица и цублика — — — — — 294
Франце Бренк: Бојан Ступица — филмски режисер — — — — — — 297
Слободан Марковић: Сава Северова — Бојанов друг — — — — — — 300
инг арх Матија Ступица: Мој отац Бојан Стугшца — — — — — — 308
Мира Ступица: Тако је почело — — — — — — — — — — — 315
Љубомир Драшкић: Један дан са Бојаном Ступицом — — — — — 332
Бој ан Штих: Маргинална сећања на Бојана Стуиицу — — — — — 338
Др Фишиберт Бенедетич: Уга|рци сећаи,а — — — — — — — — — 345
Жарко Петан: Сећање на Бојана Ступицу — — — — — — — — 350

II ДЕО

Мр Ксанија Шукуљевић: Позоришно стваралаштво Бајана Стуиице
(1910—1970) — — — — 335

Пазоришни ангажмани — — — — — — — — — — — — — 359
Режије .у Југославиуи — — — — — — — — — — — — — — 360
Режије у иностранству — — — — — — — — — — — — — 368
Сценосфафије у Југаславији — — — — — — — — — — — — 369
Сценографиј е у иностранству —■ — — — — — — — — — — 376
Костимографије у  Југославици — — — — — — — — — — — 377
Кастимографије у иностранству — — — — — — — — — — — 379
Улоге у позоришту — — — — — — — — — — — — — — 379

491



Филмоови и улоге на филму — — — — — — — — — — — — 380
Преводн позоришних текстова — — — — — — — — — — — 381
ТВ и Радио — — — — — — — — — — — — — — — — 381
Текстови Бојама Ступице — — — — — — — — — — — — 382
Пројекти и адаитације позоришта — — — — — — — — — — 383
Педагошки рад — — — — — — — — — — — — — — — 383
Предстаове на гостовањиша у иноетранству — — — — — — — — 385
Представе на фестивалима у Југоелавији и у иностранству — — — — 386
Награде, одликовања, плакете — — — — — — — — — — — 387
Библиографија криггика и наииса о представама у Југославији — — — 389
Библиографија критика и написа о представама у иноспрансшву — — 442
Литература о Бојану Ступици — — — — — — — —■ — — — 449
Јелена Шукуљевић-Сеггеуп: К езите на енглеском ј езику — — —■ 468
Људмила Лисина: Кезшпе на руском језику — — —■ — — — — — 470
Ивдекс писаца — — — — — — — •— — — — — — — — — 472
Индекс дела — — — — — — — — — — — — — — — — 475
Индекс имена — — — — — — — — — — — — — — — — 478

492



ФОТОГРАФИЈЕ У КЊИЗИ

Словенија

Јапељ, Јвре ЈЈеон, Колоша, Пфајфер, Даворин Ровшек, Смолеј А. Тискозни 
уред Словеније.

Београд

Фото Архиов Музеја иозоришне уметности СРС, Фото Танј|уг, Црнобори Петар, 
Крстић Мирослав, Милер Зоран, Мојоилооаић Видоје, Наотасић Христифор, 
Прескар Јоваи, Роглић Милан, Стокић Никола.

Загреб

Агенција за фотодокументацију Загреб, Дабац Тошо, Грчман 3. Медар Иван, 
Ревдулић Драго, Шарић Анте, Шкргалић 3.

Иностранство

Роск: Кеидећаиег Јеггу.
Ргаћа: Раггк Јап, 8уоћос1а Јаг.
ВисЈареб!;: Каго1у 1Ј. Еуа Рог§асз, Кска! Јапоз.

ПРЕСНИМАВАЊЕ И ТЕХНИЧКА ИЗРАДА ФОТОГРАФИЈА

ннг Мирослав Јанковић

Каристили омо материјале из Заоставштине Бојана Стунице, поклои Мире 
Стунице и Заоставштине Саве Северове, својина инг а|рх Матије Сгупице 
и библиотека позоришта из Прага, Лоћа, Будимпеште, Базела и Беча.

Захваљујемо «а сарадњи: сину Бојана Ступице инг. арх. Матији Ступици 
библиотекарима МаЈрици Кршуловић и Сањи Стефановић Југославенског библио- 
графоког завода у Затребу, др Ангганији Богнер, сараднивду Инстигута за 
књижевност и театрологију ЈАЗУ, Богдану Буљану из ХНК у Сплиту, и 
др Ната!ши Вагаповој из Москве.
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