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Еврипидова Медеја
Медеја је први пут приказана године 432. пре наше ере. Комад том приликом 

није имао највећег успеха: добио је тек трећу награду. Суд поколења био је 
другачији. За непуна двадесет пет столећа Медеја је - од Сенеке па до Ануја - 
подстакла четрдесет девет писаца да саопште своје варијанте ове драме: - а то ће 
рећи да се, у току векова, просечно сваких педесет година јављала једна нова 
Медеја.

И не само да то није чудновато него је - рекао бих - чак и природно: Медеја је, 
одиста, богата сугестијама, психолошким претпоставкама, могућностима, разре- 
шењима.

Шта је Медеја? Је ли она трагедија грађанске брачне заједнице? Или сваке 
брачне заједнице? Или трагедијасваке заједнице мушкарца и жене? Или трагедија 
полова? Или можда и друштвена драма. И затим: да ли мит о овој драми служи као 
илустрација једног случаја? Или један случај треба да докаже оправданост једног 
мита? И да ли цело питање греба уопштавати? Или га посматрати само као посебан 
случај? И најзад, је ли ово глорификација оданосги једноме човеку (Еврипидова 
жена, кажу, није била узор од супруге?) или осуда женске помаме?

По моме сећању, Медеја је мање трагедија брачне заједнице а више трагедија 
сваке заједнице између мушкарца и жене. У крајњем закључку, она је највише 
трагедија полова. Али није само трагедија полова. Она је и друштвена драма, 
условљена тренутком у коме је настала. Мит је само оквир у који је примитивна 
машта наших предака стављала психолошке законе чију је снагу доживљавала, не 
успевајући увек да их објасни.

По чему је Медеја трагедија полова? По томе што и Медеја и Јасон садрже оне 
елементе који, када се извуку до краја, представљају највише компоненте Жене и 
Човека, компоненте које су и које ће, због својих подударности, увек доводити до 
сукоба, размимоилажења. Јер жена је, када је најчистији тип, сва страст и сва 
љубав. А човек, када је и најчистији тип, није сав страст и сав љубав. Човек увек 
има још један идеал, још једну компоненту која се обликује у одређеној амбицији. 
Ж енина врховна амбиција је љубав, односно човек; човекова врховна амбиција 
није само љубав, односно жена.

Медеја је, колико могу да видим, илустрација једне овакве поставке. Јасон је 
желео да оствари један друштвени идеал, да стекне престо, и он је тогаради кренуо 
по златно руно. Медеја је, с друге стране, хтела да добије Јасона, и стога му је, 
изневеривши отацбину (убиством змаја) и презревши породицу (убиством брата), 
помогла да постигне оно за чим је жудео. Пред толиким жртвама нема човека који 
ће остати неосетљив, али ни човека који једнога дана неће и прогледати. И шта ће 
видети? Он ће видети жену злочинку, која је уверена да је жена највиших врлина. 
Додајмо неоствареност Јасонових амбиција. Јер убиством Пелијиним Медеја му 
није помогла: она га је, на против, натерала да потражи горки хлеб изгнаника. 
Додајмо и разлике у њиховим сензуалностима. Медеја је тип тзв. жене једнога 
човека, али тип жене сажижућих страсти. Њен потенцијал је, заједно са целокуп- 
ном њеном психичком структуром, анималан. Додајмо, изнад свега, да Јасон, као 
ни већина мушкараца, није тип човека једне жене. И признајмо на крају, да је свако 
од њих, у својој биолошкој условљености, потпуно веран себи, али да је за живот- 
ну срећу потребно оштрице тих условљености у знатној мери отупети. Иначе ће 
се свако од нас наћи на ивици трагедије.

У погледу историјског тренутка, треба имати на уму да је веза између Медеје 
и Јасона уствари веза између странкиње и домородца - и да су у Еврипидово време 
такве везе биле предмет негодовања савременика; према томе његова је драма 
садржала и елемент тренутне актуелности, који је са столећима потпуну иш- 
чилео.



СлободанА ЈОВАНОВИЋ

ВеличинаЕвринида као драматичара је у томе што је две Медеје сажео у једну. 
Јер реално постоје две Медеје: постоји Медеја - љубав коју није написао, али која 
је прва половина драме, и постоји Медеја - мржња, коју је написао, и која је друга 
половина. Та друга половина условл>ена је првом, и без ње је несхватљива. Отуда 
и врховна тешкоћа за извођача. Извођач се мора непрекидно налазити на оба краја 
овог у основи истог осећања. Све што је последица не може се схватити ако се не 
зна, ако се непрекидно не осећа узрок његов. Мржњаовде није мржња; она је друго, 
супротно крило љубави. Само се тако, мислим, може остварити и симпатија за овај 
монструозни и истовремено величанствени карактер.

Остваривање такве симпатије је - глумачки посматрано - један од најтежих 
задатака. За њега се траже глумци изузетних способности. Ову улогу добила је 
Дара Радовановић - Милошевић. Ако ико, она је једина могла да је и игра. Али о 
томе да ли је, и у којој мери, Медеја за Дару Милошевић, мислим да би се могло 
расправљати.

Колико могу да видим, Медеја и Дара Милошевић су, у основним поставкама, 
антиподни. Медеја је дивљакиња, жена са ивице цивилизације, пуна страсти, сва 
од нагона. Дара Милошевић је, насу прот, финији цвет цивилизације. У ње анимал- 
ности уопште нема, али има доста рафинираности. Све што се сматра примарним 
у ње је у знатној мери сублимирано. Њена копча са Медејом је, према томе, само 
преко глумачког уживл>авања. И цела ова представа није ништа друго до про- 
веравање у којој мери једна даровита глумицаможе осгварити карактер супротан 
своме.

Дари Милошевић се, пре свега, мора изразити захвалност на жељи и напору 
да игра ову улогу. Ова жена XX столећа, рођена да тумачи Мисеове малокрвне 
јунакиње и да својом отменом појавом дочарава Вајлдове достјанствене и надмене 
леди, потрошила је и троши огромну количину физичке и стваралачке енергије 
да би досгигла Медејин велики лик, за који се гштам да ли се уопште може и 
достићи. Јер ни Дара Милошевић га не достиже, не достиже потпуно, не достиже 
у еврипидовској сразмери. Она ову улогу у знатној мери саображава своме тален- 
ту остварујући је само у границама својих могућности.

У њеној ми игри изгледа као битно питање однос љубави као психолошког 
извора и мржње као психолошког резул гата. Ја сам у тој игри осетио много више 
мржње него љубави, што је добро; али мржње која није последица увређене 
л>убави, већ мржње која је последица увређеног поноса и увређене сујете, што је 
мање добро. За Медеју су, по моме осећању, потребне две прве мржње, трећа је 
сувишна. И у тим елементима је - колико могу да рашчланим своје утиске - 
разлика између онога што Еврипидова Медеја сугерише и онога што Дара Мило- 
шевић изражава.

Хор је био изврстан. Он је перфектно контрапунктирао Медијину јадиковку, 
подвлачећи са симпагијама, са саучешћем, са самилошћу значај и тежину свих 
њених душевних прелома.

Јасона је играо Божидар Дрнић, чијем темпераменту ова улога одговара; под- 
бацио је, по мом осећању у завршној сцени, сцени туге за децом.

Остале улоге су уствари одскочне реченице за Медејин велики монолог. У 
тим улогама били су на висини и Т. Арсеновић и Ф. Новаковић (одлична маска), 
и М. Душановић. Што се Егеја тиче (М. Лазаревић) није ми јасно је ли то млад или 
стар човек. Судећи по извођачу, масци и костиму, то је млађи човек; судећи пак по 
тексту и по добрим ученим књигама, то је старији човек. Тако га, мислим, треба 
играти. Оцокољић је имао на расположењу једну лепу наративну сцену коју није 
сасвим искористио.

Миомир Денић је спремио одговарајући декор, а Милица Бабић - Јовановић, 
изврсне костиме.
(1953) 10



ПОЗОРИШНЕ КРИТИКЕ

Шекспиров Хенри1У (Први део)
Бранко Гавела редитељ Хенрија IV, дао је једну мудру изјаву за штампу. Када 

су га питали којим се припципима руководио при постављању комада, он је 
побегао од крупних - и празних - речи, и вратио разговор на његове реалне оквире. 
По њему, свака представа је ново остварење о коме се не може говорити док се не 
догоди, јер је резултат посебних укрштања који су у непрекидном процесу. Текст 
је у том процесу неоспорно основне важности али текст сам по себи не значи 
ништа ако се глума и режија, као потпуно самосталне компоненте, не укључе 
потпуно у њега. Како ће се, међутим, оне у њега укључити, питање је на које један 
стваралац - редитељ не може унапред одговорити. Ове речи су паметне и скромне
- зато и врло симпатичне. Њ има би, по моме мишљењу, требало додаги само ово: 
поред компонената писац - глумци - редитељ, постоје још две компоненте које су 
пресудне за успех једне представе. Тренутак у коме се комад даје и публика пред 
којом се комад изводи.

Како стоји са свим тим компонентама у односу на Хенрија IV?
Х ен р и IV је комад с почетка Шекспирове драмске делатности (1596). Пре њега 

су настали само Ричард II, Ромео и  Џулијета, Млетачки трговац. После њега су 
настали сви остали познатији комади. Хенри IV је наставак Ричарда II. Као драма 
бољи је од Хенрија V и нарочито од Хенрија VI. То је, претпостављам, и разлог што 
се Народно позориште одлучило за овај комад. Али у суштини остаје оно што је: 
драмска хроника. А то ће рећи да је радња не само дуга већ и прилично развучена. 
Шекспир је комад писао у време кад је позориште било једина забава и када је 
публика била знатно наивнија и свежија. Уз то, та публика је гледала иред собом 
историјске личности из своје не сувише далеке прошлости. Због тога Шексгшр је 
и могао да подели свој комад на два дела. (Хенрија VI је поделио чак на три дела).

Комад су превели Ж ивојин Симић и Сима Пандуровић. Симић зна одлично 
енглески, а Пандуровић осећа изванредно српски. Колико сам могао ухом да 
ухватим, превод је потпун и потпуно тачан - и то је, у првом реду, Симићева 
заслуга. Превод је, затим, пријатан, свеж, књижеван, лак за слушање и лак за 
изговарање - и то је, вероватно, највише Пандуровићева заслуга.

С те стране, дакле, извођачи нису имали потешкоћа. Њихове тешкоће биле су 
друге природе - глумачке. Како су их они савладали?

Улогу Хенрија IV добио је Раша Плаовић. Он је ставио сурдину на свој непо- 
требни патос, своје бледо, интелектуално лице, уоквирио је дискретном црном, 
мушком, брадом, на своје тело навукао је у једном случају владарски костим, а у 
другом случају ставио ратнички оклоп - и пустио на вољу богатој скали својих 
изражајних могућности. Нисам, додуше, уверен да је Хенри IV Шекспиров онакав 
како га даје Плаовић. Хенри је био више ратник, више владар, више дивљак, више 
отимач, више примитивац. Али признајем да оваквог Хенрија више волим. Пла- 
овић је Хенрија IV подвргао своме глумачком шарму и оплеменио га. Чак га је, по 
мом осећању, начинио сувише добрим.

Лавовски део у подели добио је Љубиша Јовановић. Он је играо Фалстафа, 
највећу улогу у овом комаду, једну од највећих улога у Шекспировом репертоару, 
једну од највећих улога у драмском репертоару уопште - улогу коју је, по свим 
изгледима, играо сам Шекспир. И играо је врло добро, врло солидно, са жељом да 
је што више оствари. Јер она - толико је богата! - и њему измиче. Она даје могућ- 
ности за велика достигнућа, за изванредне узлете, за виртуозности. Највиши 
дохват Јовановић није постигао - али оно што даје потпуно је добро.

Принца од Ве лса, буду ћег Хенрија V добио је Мирос лав Петровић, м лад глумац 
пријатне појаве и пријатне боје гласа. Он није потпуно дорастао овој улози, али 
је јуначки носио. Други млади глумац, Васа Пантелић, играо је Хенриха Персија. 
И он се ухватио у коштац са једном улогом која надмаша његове могућности, 
тумачећи је притом са много амбиција и фуге, и помало неспретности.
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Редитељев посао био је огроман. Пре свега, текст. Он га је прихватио ин- 
телигентно, држећи се принципа потпуног поштовања писца, иако мислим да се 
о Шекспира треба с времена на време и ”огрешити”. Шекспиров текст често садржи 
моменте који су настали силом тадашњих прилика. Очистити га од таквих мо- 
мената није грех; напротив, услуга је, али услуга коју треба обазриво чинити. 
Затим је том тексгу - уз помоћ Сташе Беложанског - дао декор. Одличан декор, 
декор који је потпуно на висини. У Шекспирово време декор је био минималан - 
али је био. У данашње време Шекспир се може играти без декора, у завесама, што 
захтева чисгу глуму, а може се играти с пунијим декором, јер су данашње могућ- 
ности веће а машта гледалаца је ленија него пре три и по столећа. Г авела је изабрао 
други начин. Он ми се у односу на овај комад чини бољим. На тај начин дао је 
спектакуларнију представу - али и дужу представу. Затим је - уз помоћ Милице 
Бабић - Јовановић - дао костиме, много костима, врло лепих костима. (И у Шекс- 
пирово време је било много костима и врло лепих костима). И то је подигло 
представу. Најзад је - а то је најважније - зграбио текст, хоћу рећи дух текста, и 
упустио се у бој с њиме: са сопственим разумевањем тога текста, пре свега, и с 
глумачким тумачењем тога разумевања, затим, намећући притом оштру дис- 
циплину целој трупи. Резултат те битке смо сви осетили. И поред појединих 
одступања, и поред неподударности између улога и талената, представа је ишла 
глатко. Заслуга је у овом погледу утолико већа шго је Хенри IV  комад великог 
броја извођача. - Додаћу, потпуности и правде ради, да дух текста није наметао 
изузетних тешкоћа. Хенри1У  је по овоме један ”лакши” Шекспиров комад. Али је 
тај дух требало проникнути, прожети се њиме и нарочито наметнути га једној 
дружини која није сувише навикла да се потчињава вољама редитеља.

Остају две компоненте са којима Гавела мање рачуна, ако уопште с њима 
рачуна.

У погледу временаи публике, мислим даје Управапозоришта погрешила што 
уз програм није дала мало историјског објашњења. Јер је потребно и најобра- 
зованијем нашем гледаоцу - оном који се служи великм страним приручником - 
рећи ко је био Хенри IV, када је живео, шта је радио, какав је био. Затим је требало 
рећи и откуда то да овај комад има два дела (постоји, истина један Шекспиров Хенри
IV у једном делу, један сажети Хенри IV  - али Гавела је имао право што га није узео) 
и зашто приказивање свакога од та два дела траје толико времена. Требало је, најзад, 
и путем штампе, упозорити данашњег човека да је гледање оваквог комада уствари 
одавање поште великом писцу, писцу од кога се - на драмском плану - већи још није 
родио. Само ако данашњи човек све то буде имао у свести, гвему овај комад неће 
изгледати предугачак, доста развучен, чак лишен чвршће драмске акције. У случају 
овогакомацапозориште је школазастепен више него што је обично: оно је ходочашће. 
Ако публикабуде тако схватила Хенрија IV- атако гаједино требасхватити - каријера 
овог комада биће дуга, утолико пре што по основним својим елементима - по лепоти 
текста, глуме, режије, декора и костима - он то потпуно заслужује.
(1952)

Хенри IV  (Други део)
Други део Хенрија IV  потврдио је страховања која су се јавила у току при- 

казивања првог дела. Остати два пута по добра три и по сата на месту, ствар је која 
се тешко може тражити од савременог гледаоца. Ми данас за то више немамо 
нерава. Остаје због тога оно што сам већ казао: потребно је да сваки гледалац када 
уђе у зграду донесе собом лично уверење, жељу, рекао бих чак вољу, да овај лепи
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текст, и ову још лепшу илустрацију енглеске историје, саслуша са поштовањем 
које сваки културни човек дугује њеном илустратору - Виљему Шекспиру.

То сам на представи којој сам присуствовао (26. децембра) могао и да проверим. 
Трећа галерија, чија је реч скоро увек пресудна при спонтаном пресуђивању о 
судбини једне представе, била је скоро празна. И то ме је врло ожалостило. Али је 
зато партер био пун оданих позоришних посетилаца. Сви они код којих већ пос- 
тоји позоришна традиција, дошли су да се сретну са старим знанцем - Шекспиром.

Утолико је већа жалост што се поводом таквих представа мора казати која 
оштријареч о извођачима. Познато је даглумци на премијерама не играју најбоље: 
комад, с једне стране, још није ”легао”, публика, с друге стране, сувише је одабрана, 
сувише критична; отуда нервоза и нервозе. Друкчије је после неколико представа: 
прва страховања - често сасвим безразложна прошла су, игра је природнија, кон- 
такт са публиком је непосреднији, између осталог и због тога што је публика 
”пријатељскија”: то није више она публика која ће имати да изрекне суд, већ она 
која је дошла да изрази своју симпатију и љубав. И глумац и гледалац осећају се 
код ”своје куће”: четврти зид - завеса - одиста не постоји више. Ја сам присуствовао 
представи која је по свим правилима имала бити таква. Таква, међутим, она није 
била.

Ево шта се збило. После премијерских нервоза - после полагања и положеног 
испита - глумци су се опустили. Ово што су сада радили било је обављање 
дужности - један чиновнички задатак. Морам у њихову одбрану рећи да је њихов 
напор био сувише велики и сувише дуг: они су једва дочекали да предахну. Кажем 
намерно ”предахну”, јер не желим веровати да су из превелике висине на коју су 
се у првобитном залету попели спустили да би доле и остали.

Цео Х енри IV  - други део исто тако као и први - састављен је уствари од низа 
епизода од којих је добар део изванредне драмске вредности. Свака таква епизода 
је једна мала фреска. Ако се свака таква драмска фреска изради са свом прециз- 
ношћу коју таврста посла намеће, добиће се мала ремек - дела. А ако се таква мала 
ремек - дела, различитог облика и лепоте, узајамно повежу драмском нити - 
добиће се једна целина, којој ће се, са становишта драме, имати што-шта да при- 
мети, али која ће имати своју развојну линију. Зато се у сценској обради једног 
оваквог тексга мора све да баци на обраду тих појединости. Судећи по представи 
коју сам видео, немам утисак да је редитељ тај задатак пренебрегао: можда га није 
само до краја извео. Али имам утисак да су извођачи од њега побегли, или да од 
њега беже. Разумем и њихова бекства: она се објашњавају тежином задатка. Али 
ако игде, ова су бекства праве издаје: писца пре свега, редитеља затим, и самих 
себе, свога позива, најзад. Зато ихтреба замолитидасе врате бољем делу себе. Опи 
морају схватити да је свака представа једно ново уметничко дело које се сваке 
вечери исписује поново у овој тако ефемерној, тако незахвалној и, можда управо, 
због тога, гако великој уметности. Зато не сме бити техничке глуме када се ради 
о дубоким трагедијама људским. Техника је одмор, али публика - чак и она која не 
види о чему се ради - одлази полупразна срца: била је дирнута, али не схвата зашто 
до краја није уздрхтала. Један њен потенцијал остао је неискоришћен, једна песма 
остала је недопевана. Ја не волим та полу-стања. Исто тако не сме се у комици ићи 
по линији мањег отпора. Комика је добра док се њоме влада. Чим се човек препусти 
њеној власти, она има тенденцију да се наруга своме господару. Зато је треба увек 
чврсто држати - и не допуштати јој да повлађује нижем укусу. Зато су, даље, 
потребни напор и концентрисаност - особине којих на овој представи није било у 
довољној мери.

Ако се остави по страни ова опаска која је, верујем, везана само за ову пред- 
ставу, мислим да су нека друга запажања резултат општих могућности. Г лумачки 
дијапазон Раше Плаовића могао је у другом де лу да дође до јачег израза. Љубиша 
Јовановић је наставио са варирањем сложене личности Фолстафове, подвлачећи
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њене комичне моменте, и заборављајући повремено њене осветничке акценте. 
Сусрет, на пример, Фалстафа и судије није обичан сусрет. То је сусрет плебејца 
Шекспира и племића Лусија, сусрет који има своју дугу предисторију. Због Лусија 
је Шекспир напустио Стратфорд, Лусије Шекспировог оца, имућног трговца и 
поседника, оголио, због Лусија је Шекспир отишао у Лондон - и благодарећи 
такорећи Лусијевим неделима пос гао оно што је. Судији је Шекспир дао неке црте 
Лусијеве, а Фалстафу своје. Данас је, наравно, тешко те историјске реминисцен- 
ције васкрсавати, али их гу и тамо треба наговестити. Зато ми и лик судије (Салко 
Репак) изгледа сувише праволинијски. Дру ги део је био нарочито тежак за Мирос- 
лава Петровића. Од распусног младића он је имао да прерасте у зрелог владара. То 
је био и сувише велики задатак, који он није успео нотпуно да оствари. Војислав 
Јовановић, Божидар Дрнић, Реља Ђурић и Велимир Бошковић били су сасвим 
добри у својим, додуше, не сувише тешким улогама. Мислим да је маска Северина 
Бијелића претерана и доста неукусна. Пријатно су деловали Станко Буханац и 
Власта Антоновић. Не знам да ли треба помињати Љубинку Бобић и Наду Ка- 
сапић. Оне су играле улоге у којима их не видим у иуном њиховом распону. Треба 
посебно исгаћи заслуге целокупног техничког персонала: Управа је добро учини- 
ла што је ставила њихова имена на програм.

П. С. Пријатно ми је забележити да је Управа сама дошла на мисао да је извесно 
историјско објашњење неопходно уз овај комад. Зато је уз програм другог дела 
комаца дала потребне податке, који су могли бити и мало опширнији.
(1953)

Млетачки трговац
Виталност Шекспирова је задивљујућа. Разумљиво је што му се позоришта 

враћају. Разумљиво је нарочиго што му се наша позоришта враћају. Његова еле- 
ментарност и наша је елементарност. Његова снага понирања у изворе осећања и 
његова моћ узлета до највиших њених висова и наша је моћ. Код њега је све 
стихијност као што је и код нас највећим делом. Ако је био варварин, као што су 
многи говорили, његово варварство је било најплеменигијег кова: почињало је 
управо на оној тачки на којој варварсгво уствари престаје и одакле цивилизација 
управо почиње.

Једина тешкоћа је у његовом драмском и поетском дочаравању. И када то 
кажем, ја не мислим на технички део тога дочаравања, јер су техничка решења, 
која су често била камен спотицања, најзад нађена: у поједностављеном декору, у 
завесама, у минималним променама и још више у променама помоћу минималних 
измена. Таквом решењу су и у садашњем приказу Млетачког трговца прибегли 
редитељ Хуго Клајн и сценограф Миомир Денић са много укуса и успеха.

Теже је било решити саму представу. Хуго Клајн као редитељ је интелек- 
туалан тип. Он воли тзв. ”чисто” позориште, позориште ”умивених” линија. 
Посматрана са сценског становишта, таква побуда је најтежа, јер се не служи 
никаквим сурогатима. Али она намеће две неопходности: редитеља у коме се 
спајају висока уметничка утанчаност и изврсна педагошка способност, с једне, и 
глумца поуздане обдарености и пријемчивости, с друге стране. Немам утиск да се 
те две неопходности у споју Клајн - глумци увек и у пуној мери остварују: некада 
кривицомредитељевом а некада кривицом глумаца. Али ако не извлачи сву тонал- 
ност коју кроз текст наслућује, Клајн успева да ансамблу наметне свој основни 
акорд који дословно спроводи кроз целу представу.
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Са једним изузетком. Са изузетком Раше Плаовића, тумача Шајлока. Плаовић 
је исувише одређена индивидуалносг да би могао, чак и када би же лео, сабити себе 
у оквире једне редитељске концепције. Плаовићу је, нарочито данас, после толи- 
ких година, тешко наметати стеге које неминовно захтева једна утврђена реди- 
тељска замисао. Али морам одмах додати да код Плаовића данас постоји и једна 
тежња да се тим стегама потчини, што још више компликује, његов случај.

У Клајновом делу представе врло сам поштовао потчињеност Љубише Јова- 
новића (Антонио), потчињеност која иде скоро до абнегације. Али се плашим да 
је Антонио сувише потиснут. Шекспиров текст је скалиран. Ако је на највишој 
глумачкој степеници Шајлок, Антонио је на оној одмах после ње. У овој представи 
Антонио је бачен ниже, и постављен као први у групи помало безизразне вене- 
цијанске младежи. Супротност доброта - злоћа, хришћанство - јеврејство, које је, 
чини ми се, ипак основни тон комада, на овај начин је знатно разводњена. Шекспир 
је писао за своје време и био жртва схватања свога времена. Ако су гачни подаци, 
Шекспир је био одличан католик, шта више жртва прогона католика. Известан 
верски, чак и расни фанатизам, не би због тога био неприродан у њему; утолико 
пре што се он осећа и у тексту. Текст је целина и свако померање његове психо- 
лошке архигектонике не ствара нову целину него само ствара рупе без психолош- 
ке оправданости. Стога, ако постоји бојазан да ће се публика упути ги погрешним 
идејним правцем, бол>е је овакве текстове још не давати.

У осталој групи треба још истаћи Бијелића, Пузића, Тасовца и Буханца, - али 
их треба и разликовати. Буханац је од Старог Гоба правио посебну студију која је 
упечатљива. Бијелић и Пузић су отскакали свежином. Тасовцу, који је најмлађи 
члан ове скупине, недостају извесна поузданост и чврстина. - Војновићев Ланче- 
лот је посебна творевина која је умногоме успела. Дисциплинованост Јеринићева 
је за похвалу. Две соло партије имали су Милисављевић и Павловић и Буљан. 
Милисављевићев Кнез од Арагоније има стила, јер глумац који га игра има дара, 
али ја тако не замишљам кнеза арагонског. Кнез од Марока је прилика за ин- 
дивидуалне тираде; обе интерпретације су биле коректне, Буљанова је чак и 
импресивна.

У женској групи Порцију су имале Дивна Ђоковић и Богослава Никшић. Обе 
су, нарочито Никшићка, биле боље у сцени на суду, која је уосталом и захвалнија. 
Нерису је играла Вука Марковић, а Џесику Мирослава Бобић; обе врло корекгне.

Плаовић је посебно поглавље. Он Шајлока игра с талентом великог сценског 
рутинеракоји је свестан границасвога дара, који познаје наличје свога дара и који 
би чак желео да своје недостатке савлада. Патос коме га неодољиво вуче повла- 
ђивање мање зрелој публици, он се труди да савлада и замени уметничко чистијим 
еланом. Поврх тога - и ту је његов напор да следи редитељску концепцију - он кочи 
своје понирање у праизворе Шајлокове личности, јер би његову одвратност желео 
да објасни историјско - материјалним разлозима и да је на тај начин учини чак 
симпатичном и нама ближом. Тиме, по моме осећању, он ради противу текста јер 
га не тумачи у пуној мери и противу себе, јер кочи свој стваралачки елан. У овој 
побуди, Плаовићу помаже његов глас који је метално племенит, више предо- 
дређен да дочарава радости духа него његове ругобе. Млетачки трговац, онакав 
каквог смо га видели на сцени Народног позоришта, једна је од редитељских и 
глумачких транспозиција којима се подвргава свако драмско дело док за њега 
постоји интерес нових нараштаја. Та транспозиција је у побудама својим идејним 
и уметничким потпуно чиста, сва од белине и белина. Али у њеном остварењу 
постоји известан раскорак између духа дела и наших данашњих тежњи. У глу- 
мачким остварењима, и поред све чистоте, нема увек оне распеваности без које је 
позориште само продужетак катедре. Али, укупно узев, представа је врло ваљана.

15 (1953)
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Млетачки трговац
(Гостовање Мирјане Коџић)

Мирјана Коџић је глумачку каријеру почела пре десетак година као чланица 
Народног позоришта у Београду: у то доба она је била даровита, симпатична 
почегница чије су се шире могућности већ наслућивале. Затим је прешла у Нови 
Сад у коме игра непрекидно од Ослобођења. У накнаду за напуштање београдске 
позорнице, Нови Саа јој је дао шире могућности развијања. У њему је брзо избила 
у први глумачки план. Даровита, амбициозна и савесна, Коџићева је те могућ- 
ности у пуној мери искористила и брзо избила у први глумачки план.

Њено гостовање у Народном позоришту, у улози Порције, дало је прилике да 
подробније уочимо пут који је за ово доста дуго време прешла. Улога Порције 
тражи, као што се зна, и глумачку зрелост и глумачку разуђеност. Та улога је 
састављена од низа прелаза који једнога глумца стављају пред врло компликоване 
задатке. У једноме тренутку, то треба да је лепо и паметно девојче које само мора 
да се стара о току своје судбине; у другоме, оно треба да изрази сву сложену скалу 
своје женсгвености и своје женске сложености; у трећем, да показује свој дух; у 
четвртом, свој ум. То је улога саставл»ена од осећања и од разума, и од свих прелаза 
од осећања ка разуму. Отуда и тешкоћа у њеном осгваривању. Нарочито у првој 
половини те улоге где се тражи и изражавање специфичних женских особина. Две 
Порције, које смо ове сезоне видели у Народном позоришту биле су боље у другом, 
разумном, да тако кажем, делу улоге. И Коџићева је у том делу била врло добра, и 
нова, јер је донела низ појединости које су ту улогу покушале да пластичније 
изнесу. Али је била импресивна и у првом делу где је успела да комбинује 
спонтаност осећања са женским духом и духовитошћу који су помало рационалне 
природе. Тумачећи тај део улоге, она је неколико пута подсетила на јунакиње 
Маривоа: можда ће једнога дана у њима и испољити свој таленат.

Нарочито ме је импресионирала њена игра у оквиру београдске трупе. Ни по 
чему се не би могло рећи да је гошћа, и то гошћа из једног мањег позоришта. Она 
је била потпуно дорасла својим партнерима, чак је неке и доминирала. Треба 
додати да су јој и партнери, нарочито они глумачки зрелији, предусретљиво 
излазили у сусрет. То је била једна лепа колегијална игра у којој су београдски 
домаћини помогли својој гошћи да се не само у пуној мери испољи него и да се 
осећа у својој средини.
(1954)

Шекспиров Ромео и  Ђулијета
Премијера Ромео и  Ђулијета у Југословенском драмском позоришту је нај- 

замашнији и најозбиљнији подухват који је у овој сезони учињен у београдским 
позориштима.

Сувишно би било задржавати се на тексту. Он - ненадмашен и ненадмашно - 
живи већ добра три и по столећа. Флобер је у своје време рекао да је Вергилије дао 
заљубљену жену, а Шекспир заљубљену девојку, и да нико после њих није ни 
Дидону ни Ђулијету пребацио. Ово мишљење није у међувремену ниједан нови 
стваралац оповргао. Ромео и  Ђулијета су остали и као највиши домет и као највиша 
мета - и за ствараоце и за оствариоце.

Основну тешкоћу у реализовању овога комада представља његова сценска 
исцепканост - као, уосталом, у целокупном Шекспиру. Засновано највећим делом
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на визуелпим илузијама, ово се позоришге ие може остваривати средствима 
реалистичких сцеиских решеља. Такварешења би у огромној мсри успорилаток 
радње, тако да лелујави иоегски кончић који повезује низ најразличитијих ситу- 
ација не би никако био у стању да амалгамише диспаратна стања од којих се комад 
састоји и од чије сценске остварене свеукупности зависи судбина комада.

МатаМилошевић (редитељ) иМилеико Шербан (сценограф) изашли су из тих 
тешкоћа на тај начин што су направили компромис између илузионизма Шекспи- 
рове позорнице и реалистичких навика каснијих гледалаца. Задржавајући тренут- 
ке где су наговештаји довољни, они су за остале психичке подстицаје дали оноли- 
ко материјалне основе колико је неопходно да би се машта данашњег гледаоца у 
довољној мери разиграла. - Независно од ове условл»еносги, овакво решење мири 
Шекспира, и наше доба, не шкодећи ни једном ни другом.

Конкретно то решење изгледа овако. Шербан је поставио централно један мост 
са два бочна, према средини позорнице повијена, прилаза. Тај мост је са могућнос- 
гима игре на њему, испод њега, испред њега и по његовим степеницама, уствари 
Верона. Сви општи моменти одигравају се у богатим оквирима тих могућности. 
Но те могућиости нису једине. Окретањем тога моста за сто осамдесет степени, 
додавањем извесних елемената и укидањем помоћу завеса других, постижу се и 
нове могућности - Капулегове куће у овом случају: дворане, врга и Ђулијетине 
собе. Додајмо да су и Мантона, и Лаврентијева ћелија, и породична гробница 
решени у оквиру тих могућпости. Практичније и инвентивније решење тешко се 
могло наћи. Но - потпуности ради - додајмо да извесна хладноћа која избија из тог 
конструктивизма иде помало на штету опште топлине и ватре који су резултат 
укрштања двеју страсги и једног врелог доба.

Глумачки део има својих посебних величина. Први је свакгжо у гоме шго су 
све главне улоге дуплиране. Чак и више. У исгоме оквиру, ми имамо две пред- 
ставе, скоро две режије, тачније: две варијације у режији: једну нешто зрелију, да 
не кажем с гарију, и једну нешто млађу, да не кажем свежију. Обе су, укугшо узев, 
необично добре. Свака има својих дражи, успона, носгигнућа, полупостигнућа, 
девијација, делимичних надова,

Битне су, наравно, две улоге: улога Ђулијеге (Олга Спиридоновић и Ирена 
Колесар) и улога Ромеа (Бранко Плеша и Стојан Дечермнћ). Обе Ђулијете су 
импресивније него оба Ромеа. Спиридоновићева, чији свежи таленат нисмо дуго 
имали прилике да у пунијем процвату видимо, разбила је извесна с граховања која 
смо везивали за њено тумачење ове улоге. Ако јој нешто страсти недостаје (а 
недостаје и њој као и многима, јер се страст изгледа све више утаначава уколико 
се дубље залази у цивилизацију), спонтаност, непосредност, топлина осећања, 
илеменитост тона, сценска лепота остају њени велики квалитети. Ирена Колесар 
има притајенији темперамент који се испољава снажнијим упутрашњим дожив- 
љавањем, већом економијом средстава и концентрисанијом сугестивном експло- 
зивношћу. - ПлешинРомео је контемплагивнији, заразлику од Дечермићевог који 
је сав у спол>ним изливима, обојеним местимично дечачким интонацијама.

Две Дојкиње (Паранос и Ферари) донеле су такође два тумачења исте психичке 
подлоге. Код Паранос се то изразило нриродношћу, спонтаношћу, укљученошћу 
у општи ток, а код Ферари извесним гражењем, одвајањем од општег тока, ства- 
рањем чак једне квалитетније соло-партије.

Подела Меркуција је дала највише могућности да се уоче разлике у тумачењу 
зрелог и рутинираног глумца као што је Лауренчић и полетног и даровитог 
почетника као што је Фелба - са том допуном да је Лауренчић и у својој, првој, 
подели искакао из оквира младежи чији је друг био.

Између дваТибалта (Милићевић и Јанићијевић) први је неоспорно био много 
бољи.

Две мушке улоге, предвиђене као дуплирање, чак и као триплирање, остале су 
засада само са по једним ствараоцем. Прва је улога Капулета. Њ у је играо М.
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Милошевић, јер други њен остварилац М. Живановић није могао суделовати у 
извођењу. То је свакако штета јер би његова фуга овој улози страсти и колерич- 
ности дала свакако једну сасвим другу боју од оне коју је добила културним и 
култивисаним темпераментом Мате Милишевића. Друга је Монаха Лаврентија за 
коју су предвиђена три извођача: Стр. Петровић, М. Милошевић и Јакшић. Ми смо, 
на генералној проби и на првој премијери, видели само лепу игру Петровића, 
сачињену од тонова кроткости, блажености, уздржапости, разумнос ги, л>убави.

Две супруге - једну Капулетову, другу Монтегијеву - играле су и у једном и у 
другоме приказу Ризнићка и Кагалинићка, с тиме што су измениле своје улоге. 
Рола Госпође Монтеги је бледа; рола Госпође Капулетје више истакнута. Ако би 
се пошло од опште поставке да је Г оспођа Капулет млада мајка, мајка од тридесетак 
година, онда би формална замерка била више на ште гу Ризнићке. За данашње 
схватање то, међутим, није важно. Утолико пре што су обе супруге биле на 
висини: Ризнићка сасмиренијим тоном, Каталинићка с активнијим подвлачењем 
улоге.

Извињавајући се што због простора, осгалим суделовачима - мање важним, 
уосталом, у радњи - не могу посветити пажњу, морам да се задржим на једном 
општем питању. То је дикција. Сувишно је говорити даје она у приказивању овога 
комада (у преводу Боре Недића, доброг зналца енглеског, и Велимира Живој- 
иновића, једнога од најквалитетнијих наших песника) од изванредне важности. 
Она је, међутим, била неједнака, местимично рђава, чак врло рђава. Недовољна 
акустичност позоришне дворане - тачније: неакустичност задњег дела партера - 
није извињење. Није извињење због тога што смо ми, који обично у њему седимо, 
врло јасно разликовали, осетили и остали захвални и Параноски, и Ферари, и 
Лауренчићу, и Милошевићу, и Петровићу, и Милићевићу, и Алексићу на одго- 
варајућој гласовној артикулацији. Али ћу поменути и Фелбу, и Богдановића, и 
Јанићијевића, и Мирића, и Ристановића који у томе погледу морају озбиљне 
напоре да учине. И задржаћу се на обема Ђулијетама и обојици Ромеа да бих казао 
како су многа њихова места остала без стварнијег ефекта, јер у једном случају 
нису довољно савладали гехнику шапата, а у другоме технику осећајних излива. 
Сцена нпр, после Дојкињиног саопштења о Ромеовом злочину није допрла до наше 
свести, јер је ни једна ни друга Ђулијета нису правилно саопштиле; та сцена је, 
међутим, једна од битнијих ако не и битна у целоме комаду. Сцена пред испијање 
отрова била је насупрот лепо, иако различито речена, - и публика, која је захвал- 
нија него што се обично мисли, штедро је то подвукла.
(1954)

Два Енглеза: Шекспир и Ратиган
У размаку од недељу дана Београдско драмско позориште и Народно позо- 

риште приказали су два енглеска писца: једнога од најстаријих, ако не и најста- 
ријег, Виљема Шекспира, с његовом Укроћеном горопади, и једнога од најмлађих, 
ако не и најмлађег, Теренса Ратигана, са његовим Дубоким плавим морем.

Комедију Укроћена горопад у адаптираном преводу загребачког Шекспиро- 
вог преводиоца др Милана Богдановића, режирао је Предраг Динуловић с доста 
инвентивности, прилично разиграности и местимичним падовима. Најозбиљ- 
нија замерка коју бих учинио јесте у погледу спровођења јединственог тона 
представе. И када то кажем мислим на квалитет Шекспирове комедије која је из 
области, како се то вели, ”високе комедије”. А то значи, ако је потребно развијати 
овај појам, да комедија садржи више квалитете ду ха, хумора и поу ке и да се не може 
играти у извесном деградирајућем тону лакрдије. Редитељ, на жалост, није био
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доследни присталица тога схватаља, па је допусгио, можда и захтевао, да се тон 
високе комедије претвара у циркусијаду недостојну једног озбиљног позоришта 
и једног симпатичног колектива. Овде мислим посебно на сцену повратка младо- 
жењиној кући која је потпуно промашила своју намену. Разиграност која је коме- 
дији неопходно потребна - без ње она није комедија - не пос гиже се обарањем духа 
текста већ снажНијим уживљавањем у текст. Ако се то уживљавање изврши у 
пунијој и потпунијој мери комика ће сама од себе прокл»учати. Јер разиграности 
није било довољно. И тај недостатак долази отуда што није било потпуног ужив- 
љавања у гекст. Веровање да се разиграмост посгиже спољним дејствима по- 
грешно је. Спољној акцији мора да претходи психичка припремљеност. Ова друга 
условл»ава ону прву и она се ни на који начин не може надоместити.

У многобројној подели која је вероватно обухватила целокупни ансамбл из- 
весне улоге су, било својом снагом, било снагом игре, било и једним и другим 
својством, посебније одскакале. Идући по реду појава на сцени, Милан Срдоч 
(Крста Лисац) деловао је свеже својим пријатним реализмом, чак и натурализмом. 
Раде Марковић имао је захвалну ролу Петручија коју је лепо носио деградирајући 
је местимично комиком нижег квалигета. Врло су добре ликове Бјанкиних проси- 
лаца дали Томић, Лаковић и Стојиљковић. Сваки од тих ликова био је диферен- 
циран. Не знам да ли ћу погрешити ако кажем да ми се највише свидео Стојиљ- 
ковић у коме је било много свежине, младости, ведрине, оптимизма. Ту стрепњу 
изражавам због тога што су глумачки напори Томићеви и Лаковићеви уствари 
били већи јер су морали излазити из својих могућности ограничених годинама и 
глумачком зрелошћу и стварати потпуно нове и посебне ликове. Ти ликови ми 
изгледају сасвим добро постављени и интонирани. Они ће се с већом уиграношћу 
глумачки још више расцветавати. Батис гову кћер Катарину - горопад коју треба 
укротити, или злоћу коју треба припигомити, како се овај комад звао у Народном 
позоришту на почетку овог столећа - играле су Оливера Марковић и Нада Каса- 
пић. Улогу је мање ”правила” Марковићка него Касапићева којој горопадност 
скоро нимало не ”лежи”. Бјанку су играле Рената Улмански и Радмила Гутеша у 
пријатним интонацијама које се мало разликују једна од друге.

У немогућности да набрајам целу поделу и ограничен простором који ми је 
потребан за разговор о Ратигановом комаду, не бих хтео да овај приказ завршим 
не помињујући имена Поповића (Грумио), Ђорђевића (Бапгист), Јовановића 
(Лорд), Николића (Виченцо), Пејића (Биондело) и Волића (кројач). Они су се јаче 
утиснули у свест гледалаца. Томе је у првом реду допринела њихова игра.

Ратиганов комад Дубоко плаво море један је од највећих успеха енглеске 
позорнице у последњим годинама. Из Лондона комад је прешао у Европу и за 
релативно кратко време стигао у Београд. Мислим да ову чињеницу треба посебно 
подвући када је реч о Народном позоришту које није показивало много воље да 
иде у корак са временом.

Дубоко плаво море је психолошка драма. Као психолошка драма, она је сав- 
ремена варијанта троугаоне комбинације мужа који воли жену, жене која не воли 
мужа, аволи љубавника, и љубавника који не воли жену или је бар не воли у оном 
облику и мери који је потребан њеној срећи.

По тој страни, комад наставља традицију коју је започео (ако ју је он започео?) 
Порто Риш, и коју су наставили, развили, разгранали, изнијансирали, сублими- 
рали, деградирали многобројни француски писци. У комаду је нов временски 
тренутак: љубавник је авијатичар из последљег светског рата, млади човек чију 
је душевну равнотежу пореметио тај рат. Пошто је љубав једна константна потре- 
ба човечансгва и човека, тема је тим новим, спољним тренутком само освежена.

Ја ћу се уздржати да говорим о квалитету комада, јер бих о њему говорио само 
на основу текста који сам чуо, а не и читао, и чуо вероватно у ”сеченом” издању 
које од комада даје само оно што редитељ сматра да је битније. Знајући и сувише 
добро какве непотпуне и погрешне представе могу настати на основу таквих
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делимичних могућности, мени се чини да је бол>е задржати се на самој представи 
посматрајући оба њена вида: вид глумачког остваривања текста и вид дочаравања 
текста кроз глуму.

Почећу режијом пошто ми изгледа битна за решавање задатака које комад ове 
врсте намеће. И рећи ћу одмах да ме је режија Браслава Борозана оставила дос га 
хладним. Ево због чега. Психолошка драма, чак и када је сведена на најнижи део 
сентименталног троугла, има ту прсдност што оперипге најсуптилнијим делови- 
ма човекове психе и што је при том лишена сваке могућности занатских надомеш- 
тања. Психолошка драма се мора играти озбиљно, студиозно, са правим акцен- 
тима, у одређеним и утврђеним преливима. Она се нарочито мора добро говорити. 
Глумац и глумица који не умеју да говоре или не умеју потпуно добро да говоре 
нису за ову врсту драме. Због тога комади ове врсте траже и врло добре глумце и 
врло јаке редитеље, редитеље у којима се спајају особине писаца ингелектуалаца 
и глумаца професионалаца. Посматрајући како режији измиче магерија гекста, ја 
сам помишл>ао на Рашу Плаовића чија је култура говора велика, али коме извесна 
театралност и геометријска сувоћа сметају, и на Мату Милошевића чија је кул- 
тура говора мања, али коме су конверзациона природност и спонтаност ближи, 
као људима који би овај текст без велике спољне садржине али са јаким унутар- 
њим интензитетом, могли да режијски пренесу и изнесу. И то утолико пре што 
наши глумци, који никада у том погледу нису били изузетно добри, нису дуго 
имали прилике да играју конверзациону драму. Оно што је било у њиховој навици 
знатно је закржл>ало и отуда се спонганост, лежерност и природност у говору, 
који су битне особине овакве глуме, нису могли осетити на овој представи, или 
бар не у оној мери коју ти комади захтевају. А без тих и таквих особина, појам о 
оваквим комадима деформише се у свести слушалаца. Огуда, између осталих 
разлога, и парадокс, који није ни мало нов у нашој средини, да комади овакве врсте 
на страним позорницама доживљавају огромне успехе, а да нама звуче и лажио и 
празно. У Дубоком плавом мору има читав низ места која би, да су речена одго- 
варајућим гоном, изазвала у току чинова проломе аплауза, исто онако као што се 
дешава извођачима опера. То се, међугим, не дешава јер те драмске арије, да их тако 
назовем, ос гају недопеване, полупеване - из разлога који сам већ поменуо: култура 
говора уствари је ниска.

Главну улогу у комаду играла је Урбаиова. Њено остварење није мало. Било 
је у њеној игри момената и читавих партија необично успелих. Добар део игре 
остављао је утисак присне саживл>ености са улогом. Сцене плача деловале су 
уверљиво. Али је било и непотребне хистерије - која се могла избећи. Пунијем 
успеху сметао је у знатној мери и њен говор у коме има прилично афектације. 
Афектирањем се, међутим, не могу постизати ефекги природности. А оно што 
њена улога тражи јесте управо та особина.

Мање се доброг може рећи о мушким партиерима Дрнићу и Пузићу. Дрнић је 
донео једног коректног, и по моме осећарву , стереотипног Енглеза из вишег 
друштва који се вероватно нигде у животу не може^срести. У њему је било више 
достојанства него осећања, више лутке него човека, више онога што се у нашим 
главама замишља да су Енглези него што су они уствари. Пузић има лепу појаву, 
пријатну дикцију, велике говорне могућности. Али је његова улога остала без 
своје психолошке поставке. У другоме чину, који је највише његов чин, он се није 
представио својствима, разлозима, нијансама који тумаче његов случај. Уствари 
је све то било врло неизрађено. Више саМ волео улогу Љубише Јовановића у којој 
је било и хуманих и глумачких квалитета. Оцокољић и Нада Борозан постављени 
су као људске луткице на граници између комике и карикатуре. Ако се хтело 
унети освежење у поставку комада онда је требало више акцентовати комику: 
овако, они често испадају из оквира веродостојности. Хумор Џексона у тумачењу 
Војновића није извучен до краја. Лепосава Петровић је у једној српској и бео- 
градској нијанси била простосрдачна у улози госпође Елтон.
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Молијеров Грађанин племић
Да ли је збиљу са забавом Молијер мешао заго нгго је то био његов природни 

инстинкт или зато што су го наметале прилике његовог доба? Судећи по Ска- 
пенеопим подвалама забава, - и поука кроз забаву, биле су његова природна скло- 
ност. Где је, према томе, прави Молијер?

Од одговора на ово питање зависи и став који човек треба да заузме према 
данашњем постављању његових комада, оних комада у којима се збиља и забава 
мешају да човек не зна коме сас гојку да да превагу. Нарочито је то важно у односу 
на Грађанина племића. Тај комад је једном половином оштра друштвена сатира; 
другом пак половином, он је спектакл, дивертисман. Зангго је Молијер тако пос- 
тупио? Зато што је то била склоност његове природе? Зато шго Луј XIV није волео 
представе у којима иије било Лилијеве музике и л>упких балерина? Или зато што 
је цео Париз тога доба заједно са спојим владарем - али и независно од њега - волео 
забаву? Човек би примио закључке који би паметног и поштеног грађанина 
Молијера приказали жртвом монарха - али комади као Скаггенове подвале (који 
није приказан на двору и за двор, већ у вароши за грађане), говоре јасно да је жица 
пре Молијерова него што је резултат спол>них околности. Због тога је и тешко 
жалити што из Грађанина племића није излучено све оно што не чини мисаону 
језгру комада. Мисаона језгра комада морала се обавити забавним елементима 
свакако зато што су то и прилике наметале. али - се мисаона језгра обавила и зато 
што су то наметале и интимне склоности пишчеве.

Ја сам ово ттитање посгавио - и покушао да реигим - зато што од схватања 
историјског и стваралачког настанка комада зависи како данас греба прићи изво- 
ђењу комада. Јер ако се Молијер схвати жртвом свога доба - он је то добрим делом 
и био - онда би све оно што је уступак времену требало одбацити. Али ако се оно 
што би се могло прогласити уступцима времеиу схвати као саставни део пишчеве 
стваралачке природе, - онда би одбацивање тих састојака било огрешење о писца. 
Независно, наравно, одједног или другог схватања, остаје питање како би се данас 
Молијеру најбоље послужило: дословним нридржавањем његовог текста, или 
извлачењем из тога текста онога што сматрамо непролазнијим делом Молије- 
ровог генија? Јер не треба се варати, Грађанин племић делује нешто развученије, 
расплинутије него што смо навикли од једне чвршће поставке. Треба поштено 
рећи да је за то највише крив сам Молијер, а знатно и Луј XIV, заједно са својим 
маркизама и маркизицама. И, пошто је већ реч о томе, треба одмах додати да када 
се редител> одлучи на верност историјском настанку комада, онда бар наличја те 
и такве верносги треба спасавати већом спектакуларношћу. Јер спектакуларност 
коју су и Ступица и Беловић дали има извесне дискретне и дискретније акценте, 
који су, једним делом желели да остану у линији комада, а другим делом да ипак 
истакну претежност критичног Молијеровог освртана насграности класе чији је 
био син. Према томе, пре бих био за мисаоност утопљену у спектакуларност него 
за мисаоност праћену спектакуларношћу. На тај начии представа би имала це- 
лину, једииство; на овај други иачин и представа делује нешто разбијено. Мислим 
чак да би се и мисаоност тако боље истакла; она би била саставни део великог 
спектакла и још већег смеха - али дела који би био на дну представе, његова 
гравитациона тачка.

И, идући за овим редом мисли, можда би се могло доћи и до специјалног 
разлога што и ова представа - све у свему узевши врло добра, да узгред кажем - 
делује композиционо у извесној мери растрешено. Полазна тачка у њеној постав- 
ци није биласигурно пречишћена: имасе утисак даје тежиште представе постав- 
љено на његов озбиљнији део, али да је то тежиште померено у корист и забав- 
нијег дела. Отуда, даље, и мишл>ење да постављање комада греба гговеравати 
једној одређеној личносги. Боље је да једна личност једној представи да боју своје
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индивидуалности него да једна представа буде делимично жртва несклада двеју 
редитељских конпепција. Не потцењујући удео и вредност Беловићеву, Грађанин 
племић један је од комада у којима би Ступица могао потпуно да иживи своје 
спектакуларне склоности. Он би вероватно у гоме мало и претерао, досоливши 
или пресоливши, гга према томе и изневеривши. Али би то била целина, тво- 
ревина, нешго што се држи, што има кичме.

На плану глумачких остварења - односно могућности и немогућности - Дејан 
Дубајић је улогу Журдена играо врло реалистички, врло темељиго, врло нас- 
тудирано - али тој улози недостаје, што рекли Французи, нешто што би ова- 
плотило тај рад, упалило ту творевину, пре гворило је у пламен. Дорант Маријана 
Ловрићаје јако добар, али сувише здрав, па према томе и са мање прелива него што 
би проистекло из ггрироде више галске. Ковијел Лауренчићев је скоро изврстан. 
Стојан Дечермић је имао лепу улогу Клеонта, али његова млада плећа још посрћу 
под теретом већих улога. Мија Алексић је необично добро обрадио улогу Учител>а 
филозофије; њој недостаје само извесно уметничко сталожавање које ће вероват- 
но доћи с представама и радом. Лакоће, љупкости и с гила било је у улози кројача 
коју је играо Иво Јакшић, Петар Словенски као Учитељ музике и Жарко Ми- 
тровић као Учи гељ играња учинили су солидне напоре у савлађивању својих 
улога и њиховом уметничком рекреирању. Карло Булић је с једне стране мало 
одударао од извесне озбиљније поставке комада, а с друге је мало више шаржирао 
свој текст и тако му избио елеменге веће природности, али је, у целини, деловао 
добро.

На женској с грани Ивица Танхофер је била врло изграђена и импресивна у 
улози госпође Журден. Николија у тумачењу Олге Спиридоновић добила је 
углађеније и културније акценте него што јој го по гексту припада.

Поменућу посебно Милана Ајваза, глумца великих могућности, који је - у 
дивертисману "Турскс церемоније” чији је превод оживео својом инвентивношћу 
Станислав Винавер - преузео на себе ситну улогу Муфтије.

И да, на крају, кажем да су сценографска решења Бојана Ступице врло успела; 
да је сценску музику у духу Лилијеве традиције, спремио млади Драгутин Гос- 
тушки; да је костиме дала Мира Глишић и да је маске, већим делом с много дара, 
обрадио Карло Булић.
(1953)

Скапенове ђаволије
(Прослава Јована Јеремића)

У нашем животу једна појава која није ретка: да неко ко почне разговор убаци 
мање важан податак, да помоћу љега скрене ток ствари на споредан колосек, и да 
пигање пребачено тако на споредан колосек постане у неку руку централни 
проблем о коме ће се расправљати.

Нешто се слично дешава ових дана и са Скапеновим ђаволијама. Редигељ 
комада Марко Фотез у својој изјави за штампу сетио се несрећног Боаловљевог 
суда о овој фарси и тако подстакао нашу јавност да томе тренутку посвети много 
више пажње него што је потребно. Испало је као да тешку неправду коју је Боало 
нанео своме пријатељу Молијеру треба и данас исправљати.

Ствари, међутим, стоје знатно друкчије. Боало је учинио нешто што се де- 
шавало, што се дешава и што ће се вероватно дешавати свима критичарима, чак и 
онима највидовитијима: да, наиме, ггрођу, не осетивши их, поред уметничких 
тековина изразито успелих. Затворен у један принцип, у један став, Боало је
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изустио мишљење које су савременици и будући нараштаји презрели сувереним 
презиром оних који осећају да је право на њиховој страии.

У историји француске и у ис горији светске драмскс кн»ижевиости то је детал> 
интересантан поглавиго за проучавање историје кн.ижевности. Али за шире кру- 
гове, тај дстал. је био неважан и у дане када се појавио, и за ова непуна гри столећа 
која нас деле од постанка Скапепових ђаволија, и у данашње дане.

Исто гако, мислим да је - говорим увек са становишта шире публике - непо- 
требно сећати се Теренција, Плаута и свих већих и мањих писаца којима се 
Молијер послужио да сачини свој текс г. Све је то тачно. Али све то није важно. 
Важно је, можда, једино оно што је Молијер сам одговорио када су му замерили на 
тим "слободама”: ”Ја узимам своје добро тамо где га нађем” - казао је он кратко и 
јасно. И из устију Молијера ове дрске речи звуче као врховна правда. Јер је време
- са свим оним што овај појам садржи у себи - дало за право Молијеру. И не само да 
му је време дало за право него верујем да би му и Теренције, и Ротру, и Сирано, и 
Табарен, и толики други којима дугује дали за право - када би само могл и да изразе 
своја мипшења: они су помоћу и преко њега успели да дођу и до наших дана.

Али постоје две сгвари које су неоспорно важне. Оие нису подвучене, или 
нису довољно подвучене, и о њима греба свакако говорити.

Треба прво, рећи да је негде на почетку годиие 1671, Молијер био непрекидно 
заузег приредбама на двору, и да због те заузетости није с гизао да мисли ни на 
своју труиу, чији је он, све у свему узевши, био хранитељ, физички хранитељ, ни 
на своју нублику, париску публику, широку, народну публику, чији је он, исго 
тако, био хранител> - само другс врсте: духовни хранитељ. И треба додати да је 
Молијер, и поред све своје и стваралачке и организаторске заузе гости, свестан 
својих обавеза, и материјалних и моралних, према томе делу својих следбеника, 
нашао времена да сачини једно дело које ће потпуно одговарати њиховим потре- 
бама и њиховом укусу. И требало би, можда, цело ггитање позајмица посматрати 
мало више из ове светлости - па тек онда изрећи дефинигиван суд о њему. И 
гребало би, знајући све претходно, додати да је у томе комаду главну, тешку, 
исцрпљујућу улогу Скапена узео да играсам Молијер, који је у том тренутку имао 
четрдесет и девет година живота, кога је сушица већ одавно морила, и коме ће, 
обхрваном напорима и болешћу, остати само још две године да гледа свеће на 
ивици рампе и да још седамнаест пута одигра ову улогу. Када се све ове ствари 
знају, онда се тек потпуно сагледава величина, морална величина, не писца него 
човека Молијера - једног од највећих грађанина Човечанства.

То је, ирво, што требарећи. Адруго јесте ово. Запањујеће је колико је ово дело, 
и поред голиких година које нас од њега деле, остало младо, осгало свеже, остало 
живо. Ја сам га гледао као да је јуче писано. Наравно, оно има старинску арому, 
али је та арома у његовим формалним квалитетима. Међутим, у стварним квали- 
тетимаоно још живи, и то пуним, потпуним, с гопроцентним животом. Молијер у 
њему није само дух, Молијер је више од тога: Молијер је здравље. Човек излази из 
позоришта као да силази с планинских врхова: с ведрином у души, са чврстином 
у кораку, са уверењем да је дух, и поред своје кртости, најстабилнија ствар на овоме 
свету.

Зато је за сваку похвалу Београдско драмско позориште што је баш овај комад 
ставило на свој репертоар. Јер постоје два Молијера: Молијер Мизантропа, и свих 
осталих озбиљних комада, с једне, и Молијер Скапенових ђаволија и свих осталих 
мање озбил^них комада, с друге стране. Они су два лица његова, два вида његова. 
Једни без других они не постоје.

Редитељ Фотез је - и то ми је нарочиго драго да истакнем у овоме гренутку 
када пролази кроз, по свему судећи, оправдане мгибе због недела која је починио с 
Држићевим Плакиром - поштовао текст. И не само поштовао него се држао пот- 
пуно, или скоро потпуно, текста. Затим је Фотез дао солидну редитељску интер- 
претацију. И када то кажем не мислим на његову комедија дел арте - концепцију,



Слободап А  ЈОВАНОВИЋ

јер та концепција није његова већ Жака Копоа (што је гребало, негде, узгред, и 
рећи), него мислим наспровођење те концепције у живот. Фотез је добро управл,ао 
својом трупом, лепо извукао дух комада - и начинио успешну представу. Са двема 
замеркама. Мислим да је представи могао допустити да још слободније залепрша. 
Његов ми је посао оставио у извесној мери утисак педантности, школе, савеснос- 
ти. Молијер свакако гражи све то, али само као основу. Надградња мора бити 
слобода, слобода духа и игре, а то ће рећи уиграносг, велика, потпуна уиграност. 
Ја то нисам доволлго осе гио. Затим, реди гељ је морао солидније да ради с неким 
глумцима. Октав је врло, врло блед; он оставља утисак човека који се преслишава 
текста. Улогу Зербинете је исто тако требало више увежбати. За Зербинету је 
Молијер написао једну изванредну сцену - сцену сусрета снаје и будућег свекра - 
и та је сцена прошла незапажена. И улогу Силвестра је требало више продубити, 
а не оставити је само на површинским њеним елементима. Тасовац (Леандар) је - 
да од редитеља пређем на извођаче - био добар. Бранко Ђорћевић (Аргант) био је 
врло добар, мада, чини ми се, неш го мимо замисли редитељеве.

Јован Јеремић (Жеронт), који је ове вечери славио четрдесетогодишњицу свог 
глумачког рада, био је сасвим у духу улоге и с пуно разлога врло у збуђен. Миодраг 
Науновић (Скапен) је имао најтежи задатак. Он је тај задатак испунио најбоље што 
је могао. А го ће рећи да је у ту улогу унео много од себе, свог себе - и да је, све у 
свему узевиги, створио лепу ”креапију”. Али то ће исто тако рећи да та улога 
садржи тонове на које његово глумачко биће није затреперило. И ми очекујемо да 
он тонове нађе у току свога развоја кроз овај комад и кроз будући свој рад.

Остаје ми мало простора да говорим о декору, костимима и маскама. Да ли ће 
бити ДОВОЛ.НО ако кажем да су били врло добри, врло солидни, врло лепи? И да су 
њихови творци Миомир Денић и Милица Бабић - Јовановић? И ако додам да се 
Денић срећно инспирисао Коповом сценографском поставком и да би Јовановић - 
Бабићка могла да иде и смелије, али и мало имагинативније, у подвлачењу путем 
маски карактера појединих улога?
(1953)

Мирандолина
На сцену Југословенског драмског позоришта Карло Голдони са својом Ми- 

рандолином  долази као део програма уиознавања наше јавности с најрепрезен- 
тативнијим делима прошлости, - део програма који је ово позориште поставило 
себи као задатак на почетку свога рада.

За XVIII столеће и за италијанску драму Голдони је једно од најзначајнијих 
ако не и најзначајније име тога драмског раздобља. Мирандолина пак, ако не 
најзначајније, најбоље је или од најбољих дела тога писца. И с те стране се не могу 
чинити никакве замерке.

Једине замерке које би се могле чинити јесу замерке које би се односиле на 
КарлаГолдонија, и то састановишга уметничке зрелости данашњег гледаоца. Али 
то би било погрешно. Извесне наивнос ги, површности и лакоће, које су саставни 
део комада, истовремено су и његова специјална драж, драж везана за давнопрошло 
време и за давнопрошле људе. Све то заједно делује освежавајуће јер говори о 
животној ведрини која је огишла у неповрат.

Једине сгварне замерке које би се данас могле чинити јесу замерке у погледу 
режије и глуме.

Али иретходно желим да кажем ово. Бојан Ступица, који је режирао Миран- 
долину, учинио је огромних услуга нашој сцени. За разлику од многих редитеља, 
он има сигурно осећање радње. И због тога његове режије живе на позорници. Тај
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његов поуздан сценски нерв дао је нашој публици низ уживања. За то време 
Ступичин редигељски поступак, који је у основи остао исти, све више се уобли- 
чавао, показивао као заобл>ен принцип, скоро бих рекао систем. Складно дозиран, 
и по количини и по интензитегу, он је давао изврсне представе типа Дунда 
Мароја.

Али овај поступак, као уосталом и сваки посту пак, има својих граница из којих 
не може да изађе. Због тога се и дешавало да је Ступица, кадгод је покушавао да 
пређе на терен суптилнијег текста, остајао на половини или на три четвртине 
пута. Као и многи л>уди обдарени у једном правцу, Стугшца је био неосетл>ив или 
полуосетљив за тонове који у његовој уметничкој сгруктури нису налазили 
одзива. И због тога је он - врло паметно, уосталом, - радије режирао оне комаде који 
се радњом, без сувишних психолошких сенчења, могу у пуној или пунијој мери 
расцветати. При томе је Сгупица показивао практичан смисао. Он је знао - свесно 
или подсвесно, свеједно - да наш глумачки кадар као целина није тако уметнички 
сазрео да се из њега могу извлачити преливи свих могућих вибрација. Ускла- 
ђујући према томе свој уметнички потенцијал са потенцијалом нашег глумачког 
кадра као целине, Ступица је успевао да максимално искористи и један и други - 
дајући нашем времену можда и најуспелија сценска остварења која су код нас 
постигнута.

Али тај поступак почиње да јењава, да замара, да делује чак и одбијајуће - 
нарочиго када се не води рачуна о његовој скалираносги.

Нећу говорити о његовом декору, јер он је врло леп, он делује јарко, пријатно, 
весело. Али ћу рећи да је то декор који већ знам, који сам већ видео, осетио, 
предосетио. Он проистиче из одређеног круга с којим смо се већ срели. И једино 
што је у њему ново то су варијације. Варијација је у овом случају полулук помоћу 
кога се с доњега плана ггрелази на горњи план, стварајући низ ггрелазних планова. 
Визуелно, то делује пријатно. Функционално, то даје могућности за низ ситуа- 
ција. Али то повлачи за собом и низ елеменага чија је оправданост спорна. Споран 
је распоред соба дуж тога полулука чија је свака соба за степеник виша од прет- 
ходне; споран је сам полулук по коме се, силазећи, глумац мора да клиже, и, 
пењући се, мора да трчи, пошто му је нормалан ход немогућ. Али ако радња тиме 
добија - а добија, мада по цену и припадности и веродостојности, - онда се мора 
слегнути раменима.

Али ћу се задржати на ситуацијама које Ступица обилато користи, прете- 
рујући у њима, гонећи их на понављање и убијајући на тај начин њихово основпо 
позитивно дејство. У том погледу, детаљ са веш-корпом, у пегларници можда је 
најдрастичнији. Чим се подигла завеса иад том сликом, упигао сам се ко ће бити 
тај срећник који ће упасти у ту корпу: није прошло дуго времена и у корпу је упао 
Мија Алексић. И не само да је упао, што се на крају крајева може десити, већ је у 
њој и остао, што је супротно карактеру Голдонијевог племића плитке памети и 
цепа али великих претензија на достојанство. Гњурање главе Каваљеровог слуге 
у корпу може први пут бити оправдано, али поновно гњурање је бесмислено, а 
бацање корпе преко главе је у поступку тога слуге акт сценске гимнастике: нека 
се нешто ради само да се сцена не би умртвила. Ситуација с пеглом је срећно 
нађена, размахивање њоме над главом каваљера од Рипафрате је психолошки 
оправдано и према томе инветивно мада пресмело, али с употребом пегле као 
одбрамбеним средством се ггретерало. Мера је у духу и духовитосги неопходна, 
иначе делује супротно. Ситуација са женским гаћама је и комична и у духу 
традиције комедије дел арте, мада комад није режиран у духу те традиције већ у 
реалистичком смеру, али не бих рекао да је сувише укусна. - У погледу радње има 
не само претераних него и непотребних трчања, понављања, подвлачења. Каква 
се, на пример, одговарајућа психолошка побуда крије иза Милићевићевог поди- 
зања стола у првој сцени? То је чиста гимнастика, коју овај глумац, и сам неуверен 
у њену оправданост и потребу, чини по дужности дисциплинованог извођача И 
тако даље.
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Представу носе Мира Ступица, Маријан Ловрић (Каваљер од Рипафрате), Мија 
Алексић (Маркезе од Форлипополија), Карло Булић (Конте од Албафиорите) и 
Јован Милићевић (Фабрицио). Свака од ових рола има своју величину.

Ступицаје Мирандолини дала лик честитости, извесног лукавсгва, природне 
префињености, помешане са прилично вулгарности. У психичкој поставци лич- 
ности има диференцираности, али прелази нису увек заобљени, понекад су и 
сувише нагли, груби.

Лик Каваљера од Рипафрате прављен је у неколико оштрих потеза. Као лик он 
је упечатљив, али је више одјек једнога од фахова из комедије дел арте него 
животни исечак.

Врло је леп лик који је створио Алексић, у голико лепши што се осећакакав му 
је напор био потребан да би се уживео у улогу последњих остатака једног ако не 
класно а оно биолошки већ одавно увенулог примерка људске феле.

Не задирући у Алексићево осгварење, нитам се да Булић који је донео једног 
импресивног скоројевића - племића не би можда био уверљивији у лику племића
- дегенерика.

Милићевић је с пуно природности и једноставности играо улогу честитог и 
здравог момка Фабриција.

РГевснка Микулић и Бранка Веселиновић имале су две посебне роле: глумица 
Ортензије и Дејанире.-Микулићка је посгигла коректан успех који је за нарочиту 
похвалу јер је ггоследица накнадног улажења у комад. У улози Каваљеровог слуге 
(Петар Словенски) било је неколико акцената који су дискретно обојили ову 
улогу.

Све опаске завршио бих молбом: знајући да, као што француска пословица 
вели, ни најлепша девојка не може дати оно што нема, потребно је да сваки 
стваралац контролише своје поступке старајући се да их обнови, прошири, - и даје 
у мери и количини која неће вређати нормалнији укус.

На гај начин мислим да би се избегле и неравнине, незаобљености, ћошкас- 
тости у поставци комада и појединих извођача. Јер ти елементи - негде у већој, 
негде у мањој мери - остају уз комад и уз скоро све личности које су суделовале у 
извођењу комада.
(1953)

Ибзенов Јон Габријел Боркман
Ибзенов Јон Габријел Боркман долази на позорницу Југословенског драмског 

позоришта као део упознавања наше публике са најинтересантнијим писцима и 
делима светске драмске књижевности.

Ибзен је преломнатачкауразвоју светске драме. Онјеродитељ модерне драме. 
Све што ми називамо савременим позориштем вуче, јаче или слабије, свесније или 
мање свесно, корене од њега. И Стриндберг, Шо и Голсворди, и де Кирел, и 
Хауптман, и Жироду, и Присгли, и Ануј, и Сартр, и Ками - све је то на овај или 
онај начин, у већој или мањој мери, његов дужник.

Мање бих се сложио с одлуком да се од Ибзена прикаже Јон Габријел Боркман. 
Боркман иије ни најпознатије, ни најрепрезентативпијс, ни најзначајније његово 
дело. У свакој од ових категоријаИбзен има радова који га боље представљају. Али 
признајем да су извесни релативистички и субјективии разлози морали имати 
пресудну реч.

Тиразлози су, колико могу да видим, ови. Ибзеновромантичарски, тзв. почет- 
нички период рада није могао бити узет у обзир из простогразлога што радови из
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тог периода, чак и када су врло квалитетни - Јунаци с Хелгеланда, у једном смеру 
или Пер Гинт и Бранд у другоме - не дају о Ибзену предсгаву која се о њему 
формирала у свести савременика и потомака. Из реалистичког, тзв. зрелог пери- 
одањеговоградатакође је било тешко дати једно дело, и то изспецијалногразлога. 
Његови радови из тога периода - Савез младежи, Стубови друштва, Нора, Авети, 
Народни непријатељ и поред тога што су у своје време били необично цењени, 
данас су умногоме застарели. Идејама које су доносили они су за своје време били 
револуционарни. Данас, пошто је човечанство већ одавно усвојило све ”преврат- 
ничке” мисли Ибзенове, ги комади умногоме представљају анахронизам. И - 
необично, али логично! - оно што је понајвише ос гало од Ибзена јесу његови 
симболистички комади: Росмерсхолм, Госпођа с мора, Хеда Габлер, Грађевинар 
Солнес, М али Ејолф, Јон Габријел Боркман, Када се пробудимо из мртвих. Наро- 
чито прва два од ових комада. Они, мени се чини, предс гављају његове најквали- 
тетније радове, радове у којима и данашњи човек може наћи високих стваралачких 
својстава.

Зашто један од та два рада иије узег, зашто - да кажем до краја своју мисао - није 
узета Госпођа с мора? Мислим да је превагнуо један ”унутрашњи”, позоришни 
разлог, разлог поделе комада. Јер широка публика не мора знати, али приликом 
доношења свога суда мора имати на уму да је сваки репертоар, ако је добро 
састављен, компромис између жеља уметничког ру ководства и могу ћности тру пе. 
Репертоар који не води рачуна о могућностима трупе и репертоар који води 
рачуна само о могућностима трупе, лош је репертоар.

Јон Габријел Боркман је, по моме осећању, решио два позоришна проблема: 
приказан је један Ибзен, нађеиаје велика улога за великог глумца, у овоме случају 
Миливоја Живановића, који од Краља ЈЈира није имао прилике да се снажније 
размахне. Истовремено, створена је могућпост још неколицини глумаца и глуми- 
ца да испоље своје способности које су у већем или мањем складу с особинама 
улога.

Основно ткање Јона Габријела Боркмана, нарочито у прва три чина, прилично 
је реалисгичко и стога варљиво. Све личности у комаду имају двоструку, чак 
троструку вредност: и реалистичку, и симболистичку, и идејну. Боркман није 
само промашени банкар него је и промашеии човек. И није само промашени човек 
него и персонификација човекове промашеносги уопште, негација његове тежње 
за моћи, његове амбициозности, свега што је човек измислио и одредио себи као 
смисао живота. Истовремено он је негација гзв. вишег човека, подсмех томе човеку 
и таквом схватању. Разлаз измећу старих и младих није разлаз између оцева и 
синова него тријумф схватања над другим. Ела која је из габора старих није 
уствари стара, она је мост између старих и младих, оно што стари нису били и оно 
што млади греба да буду. Ела је у ствари симбол позитивног у битисању, исто 
онако као што је Боркман симбол негагивних у битисању. Ела је титрава светлост 
која је презрена у име неке уображене више светлости која стварно не посгоји. Ела 
је оно што имамо и ш го не умемо да ценимо. Боркман је оно за чим тежимо и у 
чему узалуд губимо време и снаге.

Боркман је Ибзенов претпоследњи рад, написан у шездесет и осмој години 
живота, и он је обрачун Ибзенов, покушај обрачуна са самим собом, са својим 
делом, схватањима, исто онако као и његов последњи комад Када се пробудимо из 
мртвих, који је својеврсна варијанта Боркмана.

Али је Боркман, не губећи реалистичко тле, препун и других сугестија и 
његова моћ није у извајаним и одређеним контурама, него у асоцијацијма и 
стањима које у човеку буди. И његова величина није у конкретним закључцима 
него у психичкој усталасаности која има особине неодређености, али која, поред 
све неодређености, садржи и богатство латентних психичких подстицаја, под- 
стицаја који се непрекидно и све више разграњавају и развијају. Мисао је његова 
флуидна, али је истовремено - допустите ми да употребим ову немогућу реч која 
се све чешће среће - и бременита својим могућностима. И због тога је разумл>иво
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што је последња слика чиста симболика. Уколико је залазио у године Ибзен је све 
мање био конкретан мислилац, ако је то икада и био, мислилац с одређеним 
схватањима и разрешењима, али је био мислилац чијим су духом витлала сва 
могућа противречја типична не само за њега него и за читаво то доба чији је 
најснажнији обликовалац био.

Редитељ Томислав Танхофер, коме је Ибзен посебно драг и близак, пошто је 
истовремено и ггреводилац норвешки, врло је лепо уочио све кл>учне моменте у 
комаду и врло добро, мада с извесиим призвуцима прошлости, поставио на сцену. 
У томе су му од сигурне и дискретне иомоћи били и сценограф Миленко Шербан 
и сликар костима Мира Глишић.

Не би требало рећи да су улоге Наде Ризнић и Марије Црнобори мање од улоге 
Миливоја Живановића. Оне су у основној замисли секундарније, али су психо- 
лошки и глумачки подједнако велике и значајне, нарочито улога Марије Црно- 
бори. У погледу Живановића мислим да се никакве резерве не могу чинити. Он 
је био подједнако добар и у почетним и у завршним сценама. Свуда на висини, 
свуда природан, непосредан, с одговарајућим тоном и акцеитом. Глумачки распон 
његов је ве лик и у овој ро ли. О д реалисгичког, или назови - реал истичког поласка 
па до идејних и поетских сублимација на крају, он прави потребне прелазе, ствара 
одговарајућу атмосферу, дочарава пишчеву замисао.

Нада Ризнић је донела врло упечатљиву Гунхилду, утолико упечатљивију 
што делимично одудара од психолошке варијантее њеног дара. Посебно место у 
реду признања припада Марији Црнобори која се ухватила у коштац с улогом 
сестре близнакиње. Противу Црнобори радиле су две ствари: радио је несклад у 
годинама између ње и Ризнићке и радио је каракгер улоге који се не поклапа са 
варијаитом њене обдарености, јер је раскорак између њених могућности и њене 
улоге велики. И стога, но реду уложених жргава, њој припада највеће признање. 
Али ћу додати да је у погледу дочаравања суптилне, нијансиране, гопле, светле 
Еле остала приличан дужник.

Виктор Старчић је донео једног изврсног Фолдала. У мањим улогама није био 
рђав Слободан Перовић који је почетпик. Соња Хлебшева је могла боље да обоји 
мању али благодарну улогу ФаниВилтон. Капиталина Ерић је ималаскоро безна- 
чајну ролу, али јој је дала два-три добра гоиа.
(1954)

Три сестре Чехова
Не може се рећи да је време приказивања било најиогодније за Три сестре. И 

премијера и реприза изведени су у два необично топла дана. Ако комад није 
најбоље прошао код публике и ако комад не буде сасвим добро нрошао код кри- 
тике, Управа треба да то припише добрим делом и овим моментима.

Јер ако ико Три сестре захтевају сасвим другу климу за правилно примање. И 
то из једноставног разлога шго су Три сестре - као уосталом и Вишњев сад и Ујка 
Вања - комади климе. Као шго је познато, Чехов у овим комадима није тзв. писац 
директне радње. Он је, напротив, у њима писац индиректне акције која је пос- 
ледица унутарње динамике. Кроз спољну радњу обликује се унутарњарадња која 
је уствари права радња. Резултат тога је стварање духовног и душевног стања, 
психичке атмосфере, одређеног климата. И то не само климата који ће обухватити 
извођаче него климата који ће се пренети на гледаоце, који ће путем духовне и 
психичке сарадње и сугестивности активирати те гледаоце, укључити их у одре- 
ђено стање, атмосферу, штимунг. У крајњем закључку то је духовна и душевна 
чаролија, зачараност, опчињеност поетско-лирске природе.
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Отуда и извесне одређене нојаве у вези са Чеховим као драматичарем. За 
припаднике тзв. дирекгне радње, Чехов није уопште драмски писац; најугледнији 
предсгавник оваквог мишл>ења био је сам Лав Николајевич Толстој. За утанчаније 
духове којима су досадиле грубости директне радње, Чехов је откровење, нова 
етапа у развоју драмске књижевности, човек који означава прекретницу између 
онога што је било и онога што ће доћи. Стога је и разумл>иво што је Чехов један 
од мало писаца с краја прошлог и почетка нашег столећа који, на супрот огромној 
већини писаца гога драмским текстом иначе богатог раздобља, нијс нотонуо. И не 
само да није потонуо, него је створио школу, ттокрет. На плану драмске књижев- 
ности његова је појава нешто налик на појаву Марсела Пруста на плану романа. 
По стваралачком посгупку, то је неоспорно преломна тачка. У прошлости Чехов 
се извесним сродностима ослања на радове Мисеа, Тургењева и Ибзена. У будућ- 
ности Чехов ће створити покрет позоришта атмосфере, коме ће неки дати име 
позориштаћутања: Жан-Жак Бернар, синТристанаБерпара, најугледнији је пред- 
ставник овог позоришта.

Ово и овакво позориште остало је и јесте посебно позориште, позориште ужег 
круга љубитеља. У процесу приближавања позоришта књижевности, утапања 
позоришта у књижевност, претварања позоришта у књижевност, Чехов је ако не 
највећа, једна од највиших тачака. Сам Чехов говорио је за своје драме да су л ирске. 
Томе ваља само додати да су више књижевно - лирске, а мање позоришно - лирске; 
сценско - лирске уопште нису. Све што се иазива занатом, вештином позоришном 
Чехов је суверено презирао. У његовом тексту нема ниједног уступка ове врсте.

Ја сам све ово казао не само због тога да бих објаснио Чехова него и због тога 
да би се боље схватило и разумело у какву се опасност, тешкоћу, авантуру упус- 
тило Београдско драмско позориште када је узело да приказује један од четири 
Чеховљева комада са тзв. индиректном акцијом. И кроз ову и овакву призму 
посматрано, а проверавајући кроз утиске стечене на представи, мени се чини да се 
ова млада трупа у великој мери приближила, чак и остварила, оно што је битно у 
Чеховљевој специфичности. Поштујући интегрално не толико текст колико дух 
текста, редитељ Софија Јовановић је, мени се чини, извукла главне сасгојке ове 
посебне драме. И визуелно и аудидативно оно што смо добили са сцене има и тон 
и карактер солидно студиране Чеховл>све агмосфере. Замерке би се једино могле 
правити у погледу степена скупног достигнућа, што зависи делом од педагошких 
способносгиредитеља а делом и од глумачке способности извођача. Па ни на овом 
другом сектору битније се замерке не би могле формулисати. На овоме плану 
постоји, пре свега скупна игра која је скоро хомогена и која се само ту и тамо 
разбија већом или мањом глумачком несавитљивошћу. У скуггној игри и у посеб- 
ним скупинама, које сачињавају скупну игру, индивидуалности су лепо нагла- 
шене, извучене, контрастиране. Све три сестре (Љиљана Крстић, Оливера Мар- 
ковић, Олга Станисављевић у ирвој комбинацији - или Љ иљана Крстић, Олга 
Влатковић и Тамара Марковић у другој комбинацији) добро су између себе ди- 
ференциране. Ако лично имам више симпагија за прву комбинацију сестара то је 
због тога што је Оливера Марковић као Маша зрелија глумица и глумица топлије 
сценске крви - за разлику од Олге Влатковић којој је ово почетак рада и чији је 
сценски темперамент стишанији, али зато у извесном смислу и култивисанији. 
Ако исто тако имам више симпатија за Олгу Станисављевић као Ирину то је стога 
што у њеној појави и игри има акцентованијег и полета и идеализма, - за разлику 
од Тамаре Марковић код које прелази још нису довољно заобљени и глумачки 
интензитет дочаравања још нема пуну меру сугестивности. У погледу Татјане 
Лукјанове, која је тумачила Наташу, мислим да би се, у односу на дограђеност 
њене улоге, извесна ограда могла учинити. Чини ми се да је ту било знатно више 
могућности него што их је оиа извукла. На мушкој страни у главним улогамабили 
су врло добри и Бранко Ђорђевић (Чебутикин), који иначе помало одудара од ове 
младе дружине, и Сима Јанићијевић (Вершињин) и Мића Томић (Кулигин) и 
Михајло Паскаљевић (Тузенбах) и Љубивоје Тадић (Саљони). Не знам да ли ћу се
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огрешити али ћу рећи да ми се као глумачко постигнуће из ове мушке екипе 
највише свидео Томић. Његов Кулигин је лепо остварење. Љубивоје Тадић ме је 
затим импресионирао зрелом глумом која, по моме осећању, није у складу са 
његовом иравом природом. За улогу Сал>онија он има више интелигенције него 
што је рола захтева - и он је поврх тога игра више интелигенцијом него ин- 
туицијом. У мањим улогама били су на лепој висини Милорад Волић и Миодраг 
Поповић и Властимир Стојиљковић.

Улогу дадил>е Анфисе, која је мала и симпатична рола, играла је данас, на 
жалост, већ доста стара али крепка Марија Таборска, иначе заслужна и даровита 
глумица чије је име везано за наше позоришне успехе и поразе до првог рата и у 
времену између два рата.

Од цсле представе мени су се највише свидели први и четврти чин. Нарочито 
овај последњи. Он је пун стравичности, бесмисленос ги, узалудности наших нада- 
ња - али и лепог оптимизма, прекаљеног људског отпора недаћама и несрећама. 
Топлота њсгова, унутарње значење његово, грч пред свирепошћу животном и 
атавистички отпор човеков свима ударима лоше склепане судбине људске - глав- 
ни су њсгови састојци. Известан фатум и известан лиризам и поетичност пре- 
плићу се изнад ових основних елемената стварајући посебну уметничку заоб- 
љеност. Да би се сви ти крупни елементи достигли у пуном интензигету потребна 
је свакако већа глумачка снага и трупе и појединаца. Али у томе напору доча- 
равања пут који је превалило Београдско драмско позориште није мали.
(1953)

Чеховљев Вишњик
Премијера Чеховљевог Вишњика у Југословенском драмском позоришту ос- 

тавила је доста хладан утисак. Кривицом писца? Редитеља? Извођача? Или неких 
од њих? Или свих скупа?

Разлога за мањи успех има у сваком од ових чинилаца. Писац је, или бар текст, 
изузетно тежак; редитељ је млад; извођачи су исувише посебно формирани да би 
се, иако сваки од њих, или већина, има за собом свакако извесну чеховљевску 
”прошлост”, потпуно укључили у ово специфично позориште.

Јер, треба ли понављати, Чеховљево позориште је мимо свих позоришта, 
насупрот свима позориштима. Чехов га је створио под посебним утицајима, ути- 
цајима постојања Художественог геатра. Да није било тога театра питање је да ли 
би уопште и било његовог текс га. Али је неоспорно да је својим комадима ин- 
директне акције, међу којима је и Вишњик последњи по реду постања, револу- 
ционисао технику драмског уобличавања, створио нову форму драмског израза, 
спасао част позоришног текста подигавши и ставивши на један виши, литерар- 
нији, уметничкији ниво, ослободивши га, лишивши га, сваког елемента заната и 
вештине. Све је то створило, и ствара и данас, тешкоће и код извођача и код 
публике. Али пре свега код извођача, пошто је публика само рефлекс извођача: она 
је својим колективним чулом прихватања сценских сугестија лако склона да се 
потчини свакој чаролији, па и чаролији посебног драмског саопштавања, под 
условом, наравно, да та чаролија постоји. У погледу Вишњика та потчињеност 
постигнута је само делимично, и то делимично не само у смислу трајања него 
поглавито у смислу опште уметничке загрејаности.

Главни разлог томе непотпуном досезању је свакако у недовољној индиви- 
дуалној изграђености сваке личности и њене, да се тако изразим, драмске судбине 
појединачно. Да је свака личност остварила потпуно свој идејни и уметнички 
рељеф, међузависност личности би се лакше постигла, наметнула снагом своје
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законитости. Јер у том погледу Чехов је, одисга, изврстан. Свака личност је 
посебна психолошка, социолошка, уметничка творевина. Ниједна није начињена 
из сувише потеза, али ниједна није без довољно ознака. Свака од њих даје мо- 
гућиости за ”соло-партије”, али се ниједна не остварује потнуно без укупног 
остварења.

Оно што ми се највише у комаду свиђа то је што је ои друштвено-идејни комад, 
у коме су и елемент друштвеног и елемент идејног тако уплетени у елементе 
психолошког и уметничког (уметничког у смислу књижевног, поетског, чак 
лирског) да се такорећи и не осећају, мада су основна структура композиције. 
Чехов је свој комад сматрао комедијом, а делимично и фарсом, и захтевао дасе тако 
и игра. Не знам да ли је имао право? На крају крајева, питање је да ли је и сам био 
свестан својих остварења. Али оно што је неоспорно постигао то је литерарио - 
социолошки пресек Русије у одређеном тренутку њене историје. Три његове 
основне компоненте - племство које издише, младо грађанство сел>ачког порекла 
које се пење, и будуће друштво интелигенције и омладине које се гек назире - дате 
су у тако уверљивим обрисима да им је сваки коментар и додатак сувишан. 
Материјал који је могао лако да склизне у вулгарност тезе или да остане на 
полуосгварењима друшгвене и психолошке драме, Чехов је својим стваралачким 
инстинктом тако стегао да га је чак пребацио на план поезије и атмосфере. У 
крајњем резултагу, то је нобеда духа над материјом, књижевности над социологи- 
јом, уметности над занатством. И по мом осећању, пошто је, тематски, комад већ 
приличан ујеих јеи, то би била данашња актуелност Чеховљева, исто оиолико 
свежа колико и у првим данима свога насганка.

Све ово није било, или није могло бити, непознато ни редитељу ни извођа- 
чима. И због тога се њихове интенције не могу оспоравати. Једино што се може 
дискутовати јесге степен досегнућа, где се део одговорности за непотпуне успехе 
мора приписати редитељу, његовој младости, његовој невештини владања драм- 
ским и глумачким материјалом, његовим недовољно развијеним педагошким 
особинама, а други део одговорности извођачима, њиховој рутинираности, неспо- 
собности ослобађања од ње, недовољним уживљавањем у улоге.

Појединачно говорећи, мени се чини да се извесне резерве морају учинити у 
погледу игре иначе одличне глумице Блаженке Кагалинић (Рањевска). На трећој 
и четвртој представи које сам видео, и које су, по свему судећи биле боље него прва 
и друга, још увек се није довољно осетио елемент руске специфичности састав- 
љене од доброте, неодговорности, извесне животне расплинутости, комбиноване 
у извесном моралном (у једном и у другом смислу речи) грулежи које су карак- 
теристичне за представницу сталежа на заласку. У Каталинићки, која је меди- 
терански тигг, још има много здравља, и у физичком и у церебралном смислу речи. 
Њена глума је доследно спровођена али између њене интерпретације и природе 
улоге не постоји иотпуна подударност. То су две сенке које корачају паралелно 
али се не сливају увек у једну.

Ању сам замишљао нешто друкчије. Елеменге наивности, доброте, неотворе- 
ности пред животом Маја Беловић је више правила него што их је доносила. Она 
се више враћала свесним напором у рану младост него што је та самарана младост 
из ње избијала. Мислим да је и њен глас разбијању тога утиска знатно доприно- 
сио. Она има дубок орган који, у овом случају, игри даје непотребну тежину.

Варју су тумачиле Нада Грегурић и Капиталина Ерић. Грегурићева је ту своју 
улогу играла с много варијација и топлине, док јој је Ерићева дала озбиљнији и 
нешто крући оквир.

Босиљка Боци је Дуњашу дала у прикладним топлим тоновима комбинованим 
из простосрдачности и простоте које су више тражене него спонтане.

Шарлота Ивановна Бранке Веселиновић је дата у правилним акцентима, али 
недовољноразвијеним. Трагику ове посебне судбине Веселиновићкаје лепо наго- 
вестила, али велики њен расцват није постигла
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У мушким ролама Страхиња Пе гровић (Гајев) створио је дискретног нијан- 
сираног декадентас нешго здравог разума и с много интелектуалне размекшанос- 
ти. С Виктором Старчићем (Фирс), он је, чини ми се, остварио најпунији чехов- 
љевски лик у овој представи.

С друге стране, Лопахин Милана Ајваза изгледа ми доста далеко од Чехов- 
љевог Лопахина. Овај изврсни глумац нема, по моме осећању, праве копче с 
Чеховљевим јунаком. Чеховљев јунак је интересантна комбинација: у њему има 
сировосги, простоте и простаклука, али и здравог разума и доброте. У Ајвазу има 
и здравог разума и доброте, има чак извесног напора ка простоти и простаклуку, 
али нема сировости. Ајваз је сувише мек, сувише топал, сувише хуман. И зато је 
његово тумачење, у мојој визији улоге, знатно расплинуло Лопахина. Чвршћи, 
крепкији, динамичнији таленат више би одговарао овој улози.

Вечитог студентаТрофимоватумачио је Зоран Ристановић у врло углађеним, 
културним оквирима школе Мате Милошевића. Свакако да је то оквир који не 
изневерава у великој мери Чехова, али му треба додати по које крупније зрно 
распојасаности руске земље састављене од снаге али и од дивл>ине.

Дејан Дубајић се, и поред оптерећења година, унео у неспретничку заљубље- 
ностзнатно млађегЕпоходова, и створио лик који је деловао не само коректно него 
и успело.

Старчићев Фирс је у почетку подсећао на низ стараца које је већ створио на 
овој сцени. Али се тај утисак с одвијањем представе све више губио остављајући 
места утиску аутохтоног стваралаштва високог квалитета. Жарко Митровић, који 
је дублирао ову улогу, није могао постићи сав нијансирани распон Старчићев али 
је био на сасвим лепој висини.

Пишчик Јоже Рутића правл>ен је с напором уживљавања, али је тај елеменат 
стално лебдео над њим не допуштајући му да га се ослободи; отуда извесна 
форсираност која не одаје психичко слегање улоге.

Јашу су играли Миодраг Алексић и Иво Јакшић. По мом осећању, Алексићева 
креација је била изврсна мада, можда, нешто ирепотенцирана. Чини ми се да је та 
улога добила свој потпуни зрели облик. Јакшић је исту улогу играо нешто дис- 
кретније и с мање стваралачког жара.

И на крају - по којој правди увек на крају? - хтео бих да одам признање Миленку 
Шербану који је створио одиста врло успеле декоре, Мири Глишић чији су кос- 
тими (Кагалинићкин нарочито) одлични, и Карлу Булићу који је углавном свима 
улогама дао рељефне маске.
(1954)

Обнова Шуме
Островски је стари наш знанац. Први га је, пре добрих седамдесет година, 

почео уводити и преводити добри, честити и трудољубиви Милован Ђ. Глишић. 
Када су уместо ”реалиста” (да тако назовем период Глишићев) дошли "модернис- 
ти” (Јанковић - Грол - Предић), они су наставили да га негују. У периоду после 
Другог светског рата Островски је био нешто занемарен. Али је зато уочи Другог 
светског рата много извођен. Међу његовим комадима, које смо тада видели била 
је и Шума, која, иначе, раније није извођена. Поред, и пре Београда, Шума је 
извођена у унутрашњости. Лепосава Ђорђевић, која у садашњој представи игра 
Гурмишку, тумачила је ту улогу, ако ме сећање не вара, и у Скопском позоришту, 
између 1935. и 1938. године.

Интерес наш је, према томе, стар како за писца тако и за комад. Истовремено 
то је доказ и драмске виталности Островског. Када се уз то има у виду да је Шума
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постала ире добрих осамдесет годииа, онда ће се тек у пунијој мери сагледати 
предност овог руског реалисте и критичара феудалног, грађанског и малогра- 
ђанског друштва.

Данашњи наш интерес за Островским је, према томе, у првоме реду сценски. 
Другим речима: тгас интересује како се он данас игра и како се он редитељски 
тумачи? II због тога, нека ми је допуштена бласфемија, нас мање ингересује 
Островски, а више његов тумач Хуго Клајн.

Хуго Клајн, који је доктор медицине, почео је од рата да се бави режијом; до 
рата ми смо га на културном плану познавали као тумача разних књижевних 
случајева везаних најчешће за питања неурозе. Од рата га питања га изгледа мање 
занимају, али се зато његов интерес све више усредсређује на питања режије и 
питања у вези с режијом. После рата ми смо имали нрилике да чујемо и неколико 
његових предавања из области позоришне уметности, међу којима ми је нарочито 
остало у сећању једно о Отелу.

Из свега овога види се да је можда прави нерв Клајнов нозоришни. Човек, као 
што је позиато, не сазнаје увек на време своју најинтимнију природу. Али човеку 
треба дати прилике да опроба своје моћи и у областима за којима чезне најинтим- 
нији део његове природе.

Као редитељ, Клајн има две упадл>иве особине, које сам проверавао и на 
осталим његовим поставкама, а које су нарочито видл>ивс у његовој интерпре- 
тацији Шуме.

Он је, пре свега, литераран тип. Позоришту прилази с целокупном својом 
књижевном и интелектуалном апаратуром, коју носи у себи од најранијих својих 
дана. Шума је, можда, најбоља илусграцијатакве његове природе. У Шуми је текст 
разрађен до појединости, каракгери су извучени у високим индивидуалним ни- 
јансама, тон је књижеван, однос између делова и целине врло је усклађен. Цео 
посао оставља утисак чистог, солидног, умивеног рада. Рекао бих чак и врло 
кабинетског, када се не бих плашио да ће се акценат пренети на ту реч; али део 
кабинетског у њему има. Чистота његових линија иде одиста до научничке ак- 
рибије, чак до извесног школског академизма. Као илусграција текста прошлости 
и као илустрација тексга стране средине, овај посао је јако лобар. Али као сценско 
остварење, њему недостаје сока, као уосталом и сваком интелектуалном типу.

Његова је режија, затим, идејна, да не кажем, идеолошка. Целокуина литерар- 
на и интелектуална клавијатура њему служи да извуче и подвуче оне моменте 
који ће у свести гледалаца изазваги одређене психолошке потресе и довести до 
одређених идејних и идеолошких закључака. При томе он се не огрешује о законе 
психолошке веродостојности, него се, напротив, помоћу њих труди да се тај процес 
несметано обави. И склад између тих чинилаца његова је највећа заслуга. Због тога 
мање ценим завршни Несрећковићев акорд. Код Островског ово је део социјалне 
романтике која је, вероватно, заостатак националне романтике. Данашњи гледа- 
лац има веће осећање самопоштовања, истанчаније уме гничко чуло и довољно 
моћи самосталног закључивања да би му, тоном јевтине романтике, требало сер- 
вирати знатно клишетиране фразе о друштвеној неправди. Утолико је то мање 
потребно пошто га целокупан текст и целокупно режијско интерпретирање текс- 
та воде спонтано томе закључку.

На плану индивидуалних остварења свакако је највиши домет Несрећковић 
Љубише Јовановића. Он га игра с много амбиција, у врло племенитом тону и 
полету, у потпуно израђеним преливима, држан чврсто редигељевом интелек- 
туалном руком, на моменте и пригушиван њоме, али не на своју штету.

Игра Марка Маринковића је исто тако зрела, интелигентна, сва у нијансама, 
али у њој је било у два-три маха и повлађивања нижим, јевтиним инстинктима, 
за које би комичари једном морали да схвате да су њихови непријатељи.

Раису Павловну Гурмишку игра Лепосава Ђорђевић укључујући се у реди- 
тељску концепцију с много озбиљности, верности, солидности. Ивка Рутић је свој
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тип врло лепо изградила остављајући добар утисак. Чини ми се да је случај Наде 
Шкриљар посебан. Није ми разумљиво разилажење између љене претежно дис- 
кретне игре и Несрећковићевог тврђеља о љеном изразитом осећајном дару. Је ли 
то одсуство темперамепта или последица опште поставке? Код Милорада Душа- 
новића је можда направљена грешка у подели. Он ту улогу игра солидно, али је 
љегов природни тон слободан, честит, дакле, претежноромантичарски и херојски, 
а улога подмукла, препредена, лукава, чак подла. Мирослав Петровић је врло 
добро изградио лик Алексеја Буланова, несвршеног гимназијалца, перфидног и 
препреденог. Ко би рекао да млад свет може у тој мери бити покварен? Богдан 
Буљан је врло лепо подвукао карактерне црте Јевгенија Милонова, и оставио 
утисак глумца од чијег развоја треба очекивати и зрелије резултате. Велимир 
Бошковић је био врло добар у улози Шарана. Драгослав Оцокољић и Станко 
Буханац складно су допуљавали ову уједначену представу. Чак је и Слободан 
Слободанић (Терељка) успео с оно две-три реченице да се уврежи у свест гле- 
далаца.

У целипи, ова предс гава је солидан, чист кљижевно-идејни акт, који у раз- 
нобојност нашег позоришног живота уноси посебну ноту.
(1953)

На дну Максима Г орког
Није ми сасвим јасно зашто се Југословенско драмско позориште одлучило да 

приказује На д ну  Максима Г орког.
Надну  је комад натуралистичко реалистичке школе с краја прошлог столећа. 

Тежља те школе била је да лигерарно фиксира манифестације свога историјског 
раздобља - али фиксира на начин непристрасан, објективан, фотографски, без 
силажеља у порекло поремећености, дакле, начин површински, начин конста- 
тације. Јасно је да се такав начин није могао дуго одржати, и да се из тога стања, 
паралелно са све појачанијим друштвеним узнемиреностима, морао потражити 
излаз - излаз који ће донети мир, стабилност, сигурност. На д ну  је типичан како 
за почетну фазу читавог покрета, тако и за пишчеву почетну фазу. У њему је 
Максим Горки објективан посматрач, бележилац, констатовалац, у најбољем слу- 
чају тражилац, али никако и разрешилац. И ништа више. Социјално дно било је 
једна од главних тема тога времена. Сви су се њиме бавили, сваки на своме 
географском и временском сектору. Последњи (1902) који је томе сведочењу при- 
шао био је Максим Горки. На географском плану он је, - ако се изузме Толстој са 
Царством мрака, - донео једну нову средину: царску Русију. Захват је, према томе, 
био проширен, и ново сведочанство, последње, или један од последњих, придодато 
је претходним. Величина тога сведочанства била је у таленту, снази с којој је 
саопштено.

Али ни покрет ни Горки нису могли остати на опсервацији, фотографисању, 
на, у извесном смислу, саучесничком гледању друштвених зала. Требало је испли- 
вати из тога кала, попети се на брег, и развити борбу. Познато је шта је све на том 
плану Горки учинио. Надну]е према томе остало иза њега, како у погледу идејних 
сагледања тако и у погледу стваралачког поступка. За последњих педесет година 
та разлика се само повећала, и само пробудила јаз између тога комада и наших 
данашњих идејних и стваралачких преокупација. На дну  се све више пласирало 
као сведочанство превазиђеног времена, с једне стране, и као сведочанство пре- 
вазиђеног стваралачког поступка, с друге стране. Његова данашња вредност је 
претежно документарна: документарна у смислу идејног, документарна у смислу 
стваралачког развоја.
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Али у занатском, у глумачком смислу, оно је сачувало вредност, која није и 
која, мислим, неће бити превазиђена. Као репрезентативно натуралистичко - 
реалистичко дело, - а то ће истовремено рећи и као једно књижевно и књишко, али 
не и позоришно и сценско дело - оно намеће извођачима велики истински напор, 
које се може савладати само преданим, честитим глумачким радом. Ни занат, ни 
техника ни разна друга довијања ту не помажу. Као врста глумачке гимнастике, 
овај је комад изврстан.

Редитељ Мата Милошевић је, мислим, учинио све што је могао да комад 
изнесе на површину данашњице. У погледу редитељске концепције, текст му је 
давао само једну могућност: што верније реалистичко, па и нагуралистичко, 
тумачење. Милошевић је, као што је познато, и глумац и редитељ префињенијих, 
утанчанијих могућности. Он је мање јак на плану елементарног него на плану 
суптилног. Њему извесна стилизација, па и стилизација реалистичког, више 
одговара него само реалистично. И зато ја овај његов рад врло ценим, јер мислим 
да је више последица његове радне и професионалнс дисциплине него интимних 
расположења.

У погледу извођача не би се могло рећи да су они без реалистичких градиција 
у глуми. Напротив, највећи - а то је истовремено и њен најбољи део - васпитан је 
и васпитаван је у претежно реалистичким комадима. Али није васпитан до краја, 
до оних могућности када се реалистично сублимише и претвара у атмосферу, у 
врховну уметничку реализацију. То се на овој представи јасно осетило. На дну  се, 
у недосгатку јаче сценске акције, одликује снажном унутарњом динамиком и 
изграђеним уметничким ликовима, који су скоро сви и савршени типови, једин- 
ствени у својој врсти, - и ти типови захтевају максималну глумачку уживљеност, 
да би се могли појавити као уметничка остварења.

У том смислу неоспорно да је најбољи био Милан Ајваз чији ће ми Лука остати 
као једно од виших достигнућа наше глуме. Он је одскочио за степен изнад 
осталих тумача и водио и улогу и представу на ономе плану који је данас једино 
могућан за извођење овог комада. Да су све улоге биле на том степену уметничке 
зрелости Н адну  би еманирао својим скривеним квалитетима и успео да постигне 
сва наша запажања о идејној и стваралачкој заосталости комада.

Миливоје Живановић, велики, а можда и највећи глумац данашњице, имао је 
несрећу да тумачи једну улогу коју ни писац није дорадио; према гоме, он је 
текстом већ био предодређен на секундарпији план. С друге стране улогу Сатина 
овај сценски курјак играо је с глумачком ситошћу и засићеношћу која није пот- 
пуно у складу с физичком и духовном глади личности коју је тумачио.

Виктор Старчић је имао улогу Глумца која даје могућности за домете равне 
Ајвазовим. Не оспоравајући велике квалитете овог одличног глумца и подвлачећи 
чак његов напор и амбицију да гу уЛогу што више оствари, мени се ипак чини да 
је она остала у пределима недовол>но достигнутог и дограђеног.

Имам пуно поштовање за солидан рад Страхиње Петровића у улози Луке кога 
он тумачи за нијансу рационалније и трезвеније од Ајваза, који је, са своје стране, 
тумачи с више топлине и срца. И жалим што сам прво гледао Ајваза па Петровића, 
јер мислим да бих у том случају био праведнији према Петровићу; овако је Ајваз 
однео сву свежину мога одушевљења.

У игри Бранка Плеше (Барон) има доста дискретне нијансираности ове лепе 
улоге и знатног њеног остварења. Јован Милићевић ми изгледа даровит глумац 
који је у складу с улогом коју тумачи (Васка Пепел). Бубнов Јоже Рутића има више 
особине отупелости него огрубелости и окорелости коју ова улога тражи. Карло 
Булић је изградио солидан лик Татарина, мешајући га у масци са ликом Јеврејина, 
а у глуми са интонацијом Турчина. Дејан Дубајић као Костиљов је потпуно у 
реалистичкој линији улоге, без падова у њеном остварењу, али и без узлета: тип 
који се уврежује у свест, али не покреће на посебна признања. Мислим да треба
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похвалити игру Жарка Митровића који има добрих момената и да ваља исгаћи 
дар Стојана Аранђеловића.

Од жеиа треба у првом реду истаћи Миру Ступицу и Рахелу Ферари које су 
играле улогу Василисе. Недосгаци Мире Ступице у овој улози су љена урођена 
доброта (која се осетила нарочито на почетку представе). Њена младост, и љен 
стас, што су уствари све врлине. Те недостатке нема Ферари. Али зато Ступица 
има више глумачке снаге. Ступица, чак и када није погпуно у духу улоге, делује 
хуманије, па према томе и топлије; Ферари чак и када је можда више у духу улоге, 
делује нехуманије, па према томе и одбијајуће. Квашка Невенке Микулић је на 
сасвим доброј висини. Она не остварује највише домете, али не обара укупни 
утисак; својом честитом игром она доприноси скупном у гиску солидности. У 
Маји Беловић, која је млада глумица, има и дара и интелигенције. У тумачељу 
улоге Настје (Нада Грегурић и Босиљка Боци) има, рекао бих, мало разлике. Не 
могући да кажем да је љихов домет нарочито добар, не бих могао рећи ни да је 
нарочито слаб. Тачније би можда било рећи да је приличпо блед, али не сувише. 
Улога је знатно захвална али је љена изграђеност непотпуна. Капиталина Ерић 
(Ана) могла је да направи исто тако леп глумачки успех, јер улога даје за то 
могућносги; она је, међутим, остала на приличној осредљости.

Сценографски и косгимски комад није представљао изузетних тешкоћа. И 
Миленко Шербан (сценограф) и Мира Глишић (сликар костима) дали су солидне 
реалистичке прилоге представи која је разголитила идејно и стваралачко знатно 
застарело драмско ткиво Максима Горког, не успевши да га попне до плана атмос- 
фере на коме би једино још могло да задовољи данашље гледаоце.
(1953)

Драматизација Злочина и  казне
Сувишно је почиљати расправу колико је свака драматизација сама по себи 

тежак и неблагодаран и у извесном смислу неприродан посао. Отуда и мишљеље 
да јој не треба ни прибегавати. С друге стране, ваља признати љену позоришну и 
друштвену неопходност и корисност - исто онако као шго треба на једном другом 
плану признати и уметничку и друштвену неопходност и корисност преводу.

Нарочито ако се ради о једном тексту који је пун драматике, који по многим 
својим својствима управо намеће потрсбу драмског уобличаваља, као што је то 
свакако случај и са Достојевсковим романом Злочин и казна.

Али како то богато и пребогато гкиво, расу го у неколико стотина страна, 
сабити у драмски и временски одређен оквир, а да се при том сачувају, ако не сви, 
бар главни и битни љегови састојци?

Посао је тај и претежак и прелеп. Пун је одговорности и пун задовољства. Он 
због тога и заслужује да се човек с љим понесе.

И Миља Дедић, млади београдски редитељ, с љим се понео. И то у два правца. 
У правцу извлачеља љегове битности и у правцу сужаваља љегове материје и 
љеног преношеља на драмски план.

У првоме плану Миља Дедић је - како је изјавио преко дневне штампе - имао 
пред очима две већ постојеће драматизације: руску и француску. Оне, по љеговом 
мишљељу, нису битност Достојевсковог романа правилно преносиле на гледаоца 
јер су упућивале и подвлачиле религиозни тренутак који је у роману спореднији 
ако не и споредан. Битност дела је у друштвеном тренутку, у економској општој 
условљености. Раскољников је само индивидуални одраз те условљености, одраз 
кроз индивидуални стваралачки темперамент Достојевског. Достојевски у рома- 
ну то изричито каже. Али тај разлог допуљује и разлогом о људима који су смели
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даиду изван обичног. Економскомразлогу додаје и опшгу идеју, која није његова 
већ његових јунака - и та два разлога преплићу се као објашњење Раскољникове 
трагедије. Дедић ни један ии други од два разлога није пренебрегао.

У другоме правцу њихов је посао био тежи. Требало је једну ииаче пренапету 
материју сажети до те мере да стане у оквир једне представе а да при том пе изгуби 
ништа од своје природне динамичности. Тај посао је у суштини својој скоро 
неприродан, јер је иемогуће истовремено и сажимати и задржати, остати веран 
делу и истовремено изневеравати га. Дедић је ту гешкоћу решио на два начина: 
он се, крешући га, максимално држао текста, и оп је из текста излучио све што није 
непосредно Раскољников. То, наравно, значи да је Раскољников и осиромашен. 
Раскољников са својим индивидуалним злочином, сведен и свођен на основне 
своје потезе, остаје додуше ипак Раскољников. Али Расколпшков из чијег је кон- 
трапункта искл>учен - моменаг Лужин - Свидригајлов - Дуња јесге прилично 
осакаћени Раскољников. Али другог излаза није било. У интересу сценских мо- 
гућности Дедић је тај тренутак морао жртвовати, - и на тај иачии знатно осиро- 
машити психолошко богатство романа и Раскољникова као личности.

Зато су и Дуња и мати сведене на личности другога, чак и трећега реда. Зато 
су потпуно отпали и Свидригајлов и Лужин. Заго је отпао и Сибир. По роману, 
психолошка линија Раскољникова је истоветна од тренутка припреме убиства, 
преко убиства и пријављивања властима, па до годину дана после одласка па 
робију, различит је само нагиб ге линије. Тек после годину дана у Раскољникову 
се врши прелом. Дедић је и тај тренутак, величанствен и пагетичан у својој бити, 
морао жртвовати.

И у оквирима које је себи одредио и иаметиуо Дедић је морао срести миого 
тешкоћа стваралачког и сценског карактера.

Највише је мука имао с Мармеладовим. Њега никако није могао да укључи у 
природни ток радње. А када га је укључио било је време и опростити се с њим. Зато 
је тај тренутак био, с једне стране, пренагао, а с друге је деловао збуњујуће.

Мислим да је и испуштање Раскољииковог боловања после убиства допри- 
нело извесној збуњености. Тај трену гак се, сем самосталним дописивањем, није 
наравно могао драмски искористити, и зато се тек иакнадно, кроз радњу, могао 
објашњавати. Али је психолошко јединсгво развојпе ниги тиме било разбијено.

Тешкоће сценског каракгера су гакође, биле огромне, ако не и веће. Знајући 
колико су промене у овоме случају неизводљиве, Дедић је дао један углавном 
непомичан сценски оквир који је разбио на низ појединости: већи број појединос- 
ти се у тај оквир није могао ставити. Он га је, загушивши га, максимално искорис- 
тио, оперишући при том осветл>авањем појединачних делова тог оквира. Све што 
је тај оквир могао да прими он је укључио у њега; али све што није могао да прими 
он је одбацио. Између осталога, отпала је и Соњина соба. Сцене са њом Дедић је 
пребацио на улицу, у један пролаз: то је, по моме осећању, знатно смањило упечат- 
љивост односа Раскољников - Соња Сцена убиства са степеништима два спрата 
која која је важна у роману морала је у драматизацији бити прерађена, ”сажета” у 
једно степениште: то је наметнуло приличну прераду и направило знатну сценску 
гужву која није деловала најсрећније. Због тога су огпале и шетње - врло важне за 
дочаравање душевног стања Раскољникова. И тако даље...

Но, и поред свих ових тешкоћа драмско ткиво остало је пребогато, намећући 
извођачима једну посебну тешкоћу: да, с минимумом времена и изражајних сред- 
става, дочаравају максималну психолошку густоћу. Тај задатак је био општи, и 
поред тога што су улоге по својим величииама биле различите - од врло крупних 
до врло ситних, и то много више врло ситних него крупних. Од сваког појединца 
зависио је скупни утисак. У томе погледу није можда постигнут неки изванредан 
успех, али је направљен леп и поштен напор који је целој нредстави дао лик 
озбиљног и солидног рада.
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Свакако да је на врху те пирамиде у чије су темеље и бокове укопани напори 
већине извођача ове вечери (чија имена, због простора, не могу да помињем, али 
које желим узгред и скупно да поздравим) био Љубивоје Тадић (Раскољников). Он 
је био предодређен да игра ту улогу. И он ју је играо врло студиозно, у одређеној 
унапред утврђеној линији. У гој линији има величине али и прилично театрал- 
ности која делимично долази и од врло добре али још неслегле дикције. Таквом 
игром се постиже импресија, али се изневерава основни дух текста који је пси- 
хичка двојност Раскољникова који жели да побегне од свога злочинаали за којим 
злочин стално иде и сатерује га, као што Порфирије Петровић и каже, иследнику 
у уста. Моменат те двојности није се довол>но осетио у Тадићевој игри. Уместо 
њега, осетила се знатна патетика чије је дејство спољне.

Другу велику улогу имао је Сима Јанићијевић (Порфирије). Та је улога врло 
суптилна. Она захтева велику изражајну скалу. Јанићијевић се с том улогом 
јуначки понео, и многе њене тренугке врло лепо извукао. Али улога оставља 
могућност и за пунија и виша достигнућа.

Укупно узев, приказ Злочина и  казне, у Београдском драмском позоришту, и 
као драматуршки и као глумачки подухват, представља частан напор и лепо 
остварење. Он заслужује пуну подршку.
(1953)

Лепеза леди Виндермир Оскара Вај лда
Тачно пре шездесет и једне године два млађа енглеска писца ирског порекла 

незадовољни резултатима постигнутим на другим пољима књижевне активнос- 
ти, зажелели су да опробају своје моћи и као писци друштвених комада и комедија. 
Први се звао Џорџ Бернар Шо, а други Оскар Вајлд. Први је узео себи за ортака 
Виљема Арчера, одличног познаваоца сцене; други је одлучио да тај ггродор извр- 
ши сопственим снагама. Арчер и Шо су подробно разрадили план свога комада, 
али је извршење разраде, Арчер препустио Шоу. Но када је Арчер прочитао оно 
што је Шо направио, одбио је да своје име веже са Шоовим: по њему, Шо није 
разумео ни почетно слово сценске азбуке. Вајлд је поступио супротно. Он је пре 
но што је сео да напише Лепезу леди Виндермир, подробно проучио велике позо- 
ришне мајсторе тадашњице: Диму сина, Ожијеа, Сардуа. Када су оба комада изаш- 
ла пред публику, кроз Шоове неспретности и новотарије најпроницљивији су 
осетили ду х будућности; кроз Вај лдову, међутим, блиставост осетило се последње 
и посебно цветање биљке која је већ била осуђена да угине.

Ова историјска реминисценција пробудила се у мени пре неко вече када сам 
гледао Лепезу леди Виндермир. Дух Диме сина, који је и нашом сценом суверено 
владао пре добрих педесет година, као да се самозадовољно шетао по позоришном 
здању. Јер разлучити Диму сина од Оскара Вајлда је немогуће. Сва реквизита 
Димина је ту: и отмени племићки салон; и стилизовани лакеји; и бела жена од 
чије су нам белине очи засењене; и црни муж који изазива гнушање; и цинично- 
сентиментални пријатељ који вреба тренутак да прими у свој загрљај увређену 
супругу; и торокуша из највиших друштвених кругова која сеје смутњу и онде где 
би требало да је уклања; и наивка која ће се прославити варирањем двеју истих 
речи (”Да госпођо” - у случају Диме сина; ”да, мама” - у случају Оскара Вајлда); и 
галерија снобова, циника, доколичара и празноглаваца; и, поврх свега, црна жена 
која је уствари бела. Додајте томе и приличну позајмицу сцена и реченица из 
Диминог текста; додајте томе, наравно, и заплет и расплет комада који ће се 
кретати по формули да бели постају црни, а да црни ностају бели: убаците, затим, 
у формулу доста мелодраме, а од мелодраме узмите њене најузбудљивије вари-
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јанте како бела кћер не иознаје своју црну мајку; додајге, потом л>убавну интригу 
у којој има тенденције ка поклизнућу, али нема пада; и ставите све то у службу 
одређене тезе, у овом случају да црни нису тако црни пи бели тако бели - па ћете 
имати Димину формулу у свој својој пуноћи, лепоти - и сграхоти.

С одговарујућим варијантама, и разликама, надмашивањима. Пре свега сре- 
дина. Средина је иста, аристократска, али енглеска и пуританска. И главни напад 
је уперен против њеног морала, уског и затвореног. Ма колико се ми данас пот- 
смевали и Дими и Вајлду, треба признати да су, у својим историјским развојним 
тренуцима, и један и други били у праву: рушили су нешто што је требало 
срушити. За гим, стваралачки поступци. Резонер је ишчезао као посебно лице и 
претопио се у главне актере. Врховну функцију резонера преузимају на себе и 
почетна бела и почетна црна фигура. Потом, стваралачка еволуција. Вајлд је 
својим утанчаним уметничким нервом (он је код њега био кудикамо суптилнији 
него код Диме) осе гио бесмисленост функције резонера и зато је његов поступак 
психолошки оправданији: човек није ни потпуио бео ни потпуно црн.

Пре неко вече гледао сам овај комад са симпатијама и нежношћу коју сви ми 
имамо у односу на наше физичке и духовне претке, али исто тако и са незаинте- 
ресованошћу, хладноћом и одбијањем за прохујали свет и за превазиђени ства- 
ралачки манир с којима нас ништа више не везује.

У први мах мене је изненадила жеља Раше Плаовића да режира овај комад. 
Тумач Леона и стваралац Хамлета нема интимније психолошке копче с овим 
комадом трика, заната, јевтине или бар јевтиније уметности. Али мислим да се 
варам. Плаовић је двојна природа. У њему су два тега: уметнички и један занатски. 
Уметнички тег су Леоне и Хамлет, занатски тег су његови позоришни предратни 
комади. Ти комади су били писани по истоветној скрибовско-диминој формули 
са садржајем нешто различитијим, савременијим - и српскијим. Они, наравно, 
нису достизали сценску бриљантност славних претходника, али су се пели до 
висине која им је обезбеђивала прођу код нашег уметнички неукијег света. Отуда 
ми изгледа и разумљива његова приврженост овоме тексту који је он, с поузданим 
осећањем мере, лепо оживео у његовим битним обрисима.

Његова несрећа су били сарадници. Јер ниједан сарадник није на одговара- 
јућој бриљантној висини коју овај текст захтева као накнаду за сву артифицијел- 
ност. Обе леди Виндермир имају лепих квалите га , али ниједна нема све особине 
потребне за ту улогу. Нада Шкрињар је одиста жена изванредне лепоте, а она 
делује као да је изашла из оквира каквог уметничког портрета велике вредности 
са краја прошлог столећа, али њена глумачка снага није још у сразмери са њеним 
физичким преимућствима. Дивна Ђоковић има више зрелине и рутине, у њеном 
оплемењеном тону има доброте и доброћудности, али интимнија доживљеност 
текста се у њеном тумачењу у највећем броју случајева не осећа.

И поред свег поштовања и симпатија које имам за Невенку Урбанову и њен 
лепи таленат, не могу, на жалост, рећи да сам у њеној госпођи Ерлин видео 
потпуну Вајлдову госпођу Ерлин или Димину Страњкињу која је послужила за 
узор Вајлду. Та госпођа Ерлин је централиа фигура, жена која држи све конце 
комада у својим рукама, која доминира и мушкарцима и женама, која је велика 
драмска тенорска партија. У њој има духа, интелигенције, блеска, цинизма, нис- 
кости, племенитости. То претешко бреме ставила је на своја нежна леђа ова 
даровита глумица и јуначки га понела врховима - али га на врх није изнела.

С Вуком Марковић у улози војвоткиње од Бервика мислим да је учињена 
посебна грешка. Ову улогу матроне није никако требало дати глумици почет- 
ници. За ту улогу тражи се зрелина која се не може надокнадити талентом, ма 
колико иначе овај изгледао очигледан. Наравно да се због тога није могао извући 
ни контраст с леди Агатом (Љубица Ковић), јер су обе глумице уствари вршња- 

39 киње.
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На мушкој страније исти случај. Божидар Дрнић јебио коректану улози лорда 
Виндермира - али не више. Мирослав ГЈетровић је остао испод улоге, а ипаче 
даровити Сганко Буханац се није много сналазио у улози лорда Аугустуса. Свет- 
лијатачка био је Милап Пузић у малој улози СесилаГрејема. Богдан Буљан је био 
сасвим добар у епизодној улози Хопера.

Два неоспорна квалигета ове представе били су декори и костими. Прве је 
(нарочито трећи и први чин) спремио с много утанчаног укуса Душан Ристић, а 
за друге је дала нацрте Милица Бабић - Јовановић. Неки од њих (Шкрињарова у 
првом и другом чину) били су изузетно квалитетни.
(1953)

Анујев Путник без пртљага
Југословенско драмско позориште, које се специјализовало у приказивању 

дела класичне вредности, желело је да прикаже и једно савремено европско драм- 
ско дело.

Из савремене европске драме оно се одлучило за француског писца, Ж ана 
Ануја. Мислим да је избор био добар. Жан Ануј је свакако један од најинте- 
ресангнијих и најбољих и француских и светских драмских писаца данашњице.

Од тога писца оно је, међу гим, изабрало његов данас већ доста сгар комад. 
Зашто је оно тако учинило? Путник без пртљага је неоспорпо добар Анујев комад. 
Али у овоме тренутку противу њега говоре две ствари: прво, да је после Путника 
без пртљага Ануј написао још неколико исто тако добрих комада; и друго, да је овај 
комад, већ једном, 1937. године - додуше, не с успехом - играп у Београду, у 
Народном позоришту. Мислим да се Југословенско драмско позориште и при- 
ликом данашњег избора једног од Анујевих комада могло и морало држати прин- 
ципа паралелног хода с Европом у културним прегнућима.

У недостатку ове, Југословенско драмско позоришге је приказивањем Пут- 
ника без пртљага стекло две друге заслуге; оио је, рехабилигујући овај комад, 
исправило нашу погрешку у одпосу на овог значајног писца; и оно је дало, све у 
свему узевши, пријатну, углавном уједначену представу.

Путник без пртљага има за полазну тачку догађај из Првог светског рата. Али 
тај догађај служи само као одскочна тачка писцу за развијање његовог погледа на 
француско друш гво. Зато шго је хтео да изнесе своје концепције о томе друштву, 
Ануј је лако могао да упадне у грешке, уметничке и сценске, својих претходника. 
Он је, међутим, те замке избегао. Отуда код Ануја не само освежавања него и 
стваралачке свежине. Његове тзв. беле личности уствари су повампирени резо- 
нери Диме сина. Али је рекреација типа толико самоникла, да је, одиста, потребпо 
правити напор историјског развоја драме да би се ухватило његово порекло.

Бела личност у случају Путника без пртљага је амнезијак Гастон. Он је у току 
рата изгубио памћење. И сада он - а још више добри људи око њега - праве напор 
да га врате у његову прошлост. И, што је најлепше, они имају изгледа да ће успети. 
Гастон, који после рата, сасвоје тридесет и три године, улази у живот, чини то као 
заиста осећајно, морално и интелектуално новорођенче. А го ће рећи да он на 
живот гледа са свом духовном белином човека који о животу има представу никлу 
из најинтимнијих потреба свога духовног бића. И шта он у животу налази? 
Налази да је сам био рђав, да су сви око њега били рђави, да ће сви око њега бити 
рђави. Друштво у које се вратио типично је грађанско француско друштво. Оно 
живи у своме кругу, зачаурено, затворено, несвесно својих негативних страна, 
неспособно због тога да из њега изађе, да се од њих очисти. Шта, према томе, треба 
да чини човек који се у живот враћа са свом зрелином погледа, и без иједне нити
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која га за прошлост везује? Једино решење биће бекство, одрицање, непризнавање 
такве прошлости, неприхватање таквог живота, такве будућности.

Као што се види, ревизијавредности грађанског животаизведена је поступком 
који са поступцима из прошлости нема никакве везе, иоступком који је покушао 
чак да условљености оваквог расправљања проблема ослободи максимално - увек, 
вероватно, то никад неће успети - многих њихових негативних страна, искон- 
струисаности, у првомреду. Исконструисаности ће, наравпо и овде остати, и оне 
ће се, неоспорно, највише осетити у завршпим сценама. Смело би било рећи да су 
Анујеварешења у том смислу изузетно добра, али је неоспорно да су она у многом 
погледу боља од решења масе писаца који су се налазили у сличним сигуацијама

Редитељи Танхофер и Бе ловић осетили су правилно дух дела и направили леп 
напор да њсгову животно-интелектуално-иоетску испреплетеносг сценски ожи- 
ве. Једина замерка која им се може учинити - опа, уосталом није мала - јесте што, 
усклађеност представе, коју су постигли, нису успели да подигиу на виши ниво, 
који би од пристојне представе направио брил>антно сценско остварење. Јер, не 
треба заборавити, Ануј је спекулативан нисац, и ако се све то што је бело усијање 
интелекта не саопшти у његовим највишим регистрима, представа неће створити 
онај утисак који текст намећс. У Анујевом комаду има великих места која би, када 
би се потпуно извукла, морала да запале салу. Правде ради, додаћу да смо у току 
тих сцена известан грч осетили, али велике сцене није било.

У погледу поделе највећа замерка могла би да се учини улози Валентине. Она 
је једна од многобројних сиромашних француских љубавница и заводница које 
своје успехе дугује чарима свога тела и свога духа. Ја кроз Олгу Јевтић не видим 
такву Францускињу, мада призиајем да је неке сцене саопштила врло коректно, 
понекад чак и врло топло. Извесна ограда треба да се учини и у погледу Блаженке 
Каталинић. Њена војвоткиња има у себи елементе вулгарности, који с Анујевом 
ћакнутом дамом из виших кругова немају реалних веза. Јожа Рутић је дао у 
основним линијама Жоржа Реноа добро, али није успео да га испуни вишим 
сценским садржајем. Нада Ризнић као госпођа Рено сасвим добра. У мањим уло- 
гама Јакшић, Спасић и Параиос, исто тако добри. Врло добар Булић. Хлебшева 
неједнака. Симпатичан Моравчевић.

Млади и симпатични глумац Маријан Ловрић има све елементе за тумачење 
улоге амнезијака Гастона: и појаву, и оргаи, и таленат. Али му недостаје потпуна 
зрелина. Мислим да је ову улогу добио мало пре времена. Он још немасигурносги, 
геста, захвата, које ова улога намеће. За ову улогу се тражи виртуоз. Елементе 
виртуозности Ловрић, додуше, има у себи, али у још недовољно пробуђеном 
сгању. Код њега има чак и невештииа, и малих неспретности.

Декор Миленка Шербана ваљан, нревод Боре Глишића добар, тоалете Олге 
Јевтић и Блаженке Каталинић лоше.
(1952)

Рајсова Сањалица
Елмер Рајс, аутор Сањалицс, амерички је писац. Рођеи је пре шездест и две 

године у Њујорку. Почео се јављати још пре ГЈрвог светског рата Од тада па до 
данас написао је низ комада, међу којима је Сањалица један од последњих. У свима 
својим комадима имао је, како се то каже, ”апгажован” став, што ће рећи да је, 
заједно са многим својим земљацимароманописцима и са доста својих евроиских 
претходника и савременика, о низу питања из друшгвеног живота заузимао одре- 
ђен став. Такав је, између осталих, његов комад Судњи дан у коме је, поводом 
паљевине Рајхстага, изражен његов антифашистички став.
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У комаду Сањалица који је Народно позориште етавило на репертоар, тај и 
такав став се минимално осећа. Он се сасгоји у друшгвеној тези коју комад својим 
психолошким развојем дискретно сугерише. Тежиште комада пребачено је на 
психолошки план, тако да комад представља успе лу друштвено-психолошку коме- 
дију из које теза извире природним развојем.

Та комедија јс врло пријатна и врло забавна. Она је психолошки вешто гради- 
рана, а сценски спретно вођена. Техничке могућности данашњице и развој филма 
знатно су утицале на писца. Те особипе помогле су и редител>у да представу 
направи што спектакуларнијом.

У београдском извођсњу, у чистој, умивеној, кул гурној режији Хуга Клајна, 
комедија је дала прилике низу глумаца да покажу и развију своје могућности.

Главну улогу добила је НадаШкрињар (Џорџина Алертон) о чијим сам квали- 
тетима сценске лепоте већ имао прилике да говорим. Ову захвалну и заморну 
улогу млада глумица је носила с пуно часги варирајући у великој мери лик 
девојке-сањалице. Почетни њени кораци учинили су ми се несигурним, јер је 
имала да интонира нешто млађу психу. Али се она брзо ослободила те нелагод- 
ности, успела да уђе у круг младеначких маштарија, и да нас у тај круг уведе. У 
даљем развоју, Шкрињарова би морала да се озбиљније позабави својом дикцијом. 
Њено ”ч” и ”ћ” (”ч” и ”ћ” није само њен нроблем) врло је несигурно, а многи њени 
акценти далеко су од тога да буду на своме месту. Ови њени недостаци нарочито 
падају у очи у овоме ансамблу о чијем се степену обдарености може дискутовати, 
али чији је српски језик одиста квалитетан.

Северин Бијелић (Кларк Редфилд) био је главни партнер Наде Шкрињар. 
Насупрогдевојци сањалици, он је по улозитин младићареалисте, с достацинизма 
у себи, али и много здраве памети. На интерполирању њихових улога писац је 
изградио своју ингригу. Извесна бруталност, самоувереност, али и срдачност 
улоге добила је у Бијелићу ваљаиог тумача.

Независно од значаја улоге - мада значај те улоге није мали - најквалитетнији 
тумач у овој нредстави био је Милан Пузић (Џим Лукас). По улози, он је предмет 
сањарија сентименталне девојке. Пузић је био управо то. Он има пријатну и 
благородну појаву и један необично племенит тон. По степену глумачких успона, 
и код Шкрињарове и код Бијелића осећа се да њихов рекреативни дух достиже до 
извесних и одређених висина, али да те висиие не могу да прекораче, мадаим текст 
даје могућности. Код Пузића го се осећање нема. Напротив, има се осећање да је 
исцрпео своју улогу.

Павле Богатинчевић (Џорџ Хенд) добио је у комаду улогу која му потпуно 
одговара. То је улога блазираног заводника, ловца невииих душа, човека способ- 
ног да процени туђе квалитете, али нсспособног да укочи личне апетите. Бога- 
тинчевић, који је доста дуго сазревао као глумац, дошао је у фазу да у своме фаху 
даје изграђене и заокругљене, нешто заморене ликове који представл>ају квали- 
тетне творевине.

Код Марице Поповић (Луси Алертон) дсшава се једна друга ствар. Њ у време 
гони испред себе. Ова глумица коју смо још колико пре непуних двадесет година 
гледали у улогама младих девојака, стално испада из својих фахова, прерастајући 
у улоге које јој године намећу. Данас је стигла у фазу мајки. Додајмо одмах: врло 
младих мајки. Она се у њима ни занатски ни психолошки још потпуно не сналази, 
али управо због тога и боји једном специјалном нијансом која није без свога 
шарма.

И Дивна Ђоковић (Клер Бекли) је у подели нашла улогу која се поклапа с 
њеним ин гимнијим предиспозицијама. Насупрот Џорџине Алертон, чији је трго- 
вачки партнер, ова јунакиња има смисла за трезвено и практично гледање у 
живот. Подвлачећи нешто сувише њене оштрине и отупљујући тиме хумор који 
се у улози садржи, она је ту улогу донела у сасвим упечатљивим оквирима.
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Посебна особина комада је у томе што, идући за сновима девојачким, реалне 
личности добијају двоструке, троструке и вишеструке намене. Тако отац девој- 
чин, поред своје реалне, родитељске, функције, постаје и психијатар, и акушер, и 
судија, и мировни судија, и управник позоришта, остварујући те улоге у облику 
и степену које им намеће машта Џорџине Алертон. Све ове улоге неједнаке по 
величини и значају, играо је Владета Драгутиновић кога мало виђамо на позор- 
ници. Драгутиновић, код кога се осећа извесна физичка и животна посусталост, 
све те улоге, које уоквирује један општи родитељски иимбус, лепо је разлучио 
придајући свакој и њене специфичности. То дуплирање рола јавља се и код мајке 
(Марица Поповић) која у девојачким сновима постаје сасвим разумљиво болни- 
чарка Психолошки је добро ухваћен детаљ с Првим Мексиканцем (Бијелић) који 
у девојачким сновима већ антиципира будућу улогу Кларка Редфилда

Костимизаову представу спремила је МилицаБабић - Јовановић. Њен најква- 
лите гнији тренутак је тоалета Џорциие Алертои. Сценографске радове извршио 
је врло успело Миомир Денић. Они су и укусни, и модерни, и практични.
(1953)

Хсјунгова Госпођа Бисерна река
Необични спој речи ”Бисерна река” је име, женско име, и то кинеско женско 

име. То је име најмлађе кћери Његове екселенције првог министра чије се две 
старије кћери зову: Златна река и Сребрна река. А све три су, заједно с низом 
других личности, јунаци једне бајке чији позоришни корени иду уназад до три- 
наестог столећа, једног просперитетног столећа у развоју кинеског позоришта.

Као што се види, ми смо у пуној егзотици. Комад је адаптација кинеских гема, 
јер кинески комад ми не бисмо били у стању да гледамо: њихово приказивање 
граје сатима, који прелазе у читав дан, чак у дане.

Београдско драмско позориште је приказивањем овога комада поново потвр- 
дило свој млади и младалачки дух. Оно разбија код нас извесне устал>ене позо- 
ришне оквире, и оно експериментише како на плану текста тако и на плану 
сценског израза И једна и друга тенденција су за сваку похвалу. Шаблони се на тај 
начин разбијају, духу се отварају нове могућности; човек има осећање да дише 
свежи ваздух. Стари је критичарски клише, али је тачан: човек се после оваквих 
доживљаја осећа млађим, полетнијим, интелигентнијим.

Додаћу - ради одбране погођених и ради свођења иа праву меру похваљених - 
да ти подухвати и одговарају младој трупи. Млади морају разбијати шаблоне и 
тражити нове могућности. Ма колико се извесни л>уди бунили, то је један од 
најпоузданијих знакова виталности. Пожељноје,додуше, притом, знатииза меру. 
Али треба исто тако поштено додати да мера није особина која обично иде уз 
преврат. И треба такође додати да је одсуство мере исто тако непријатељ новог 
колико је стагнираност непријатељ старог. Публика - хоћу рећи: историја - обично 
те две антиподне поставке своди на једну заједничку компоненту: држећи се 
опрезности старог, она прихвата све прихватљиве елементе новог - јер је осећање 
и потреба прогреса подсвесна сила сваког друштва и појединца у развоју.

Исписао сам овај нешто уопштенији коментар због тога што бих хтео да 
изразим још једну похвалу Београдском драмском позоришту: ново које нам ње- 
гови чланови доносе је управо оно ново које ће разбити оквире старог не вређају ћи 
притом достојанство старог.

Ово је један - и то први аспект - подухвата Београдског драмског позоришта. 
Други аспект је степен постигнућа Он је знатан. Знатан у толикој мери да је 
прихватљив, да нас може понети, да ће носити. Али не заноси, нити ће заносити.
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Стваралачка усијаност нс достиже ступањ прекаљености. Представа је врло добра, 
врло простудирана, али јој недостаје општи полетцелине. Онаје превалила добру 
половину свога развојног пута, али се није ни утапачила ни сублимизирала у 
мери и количини која ће је прегвори ги у уметпичко остварење високог степеиа. 
Али било би иеправедио на овоме сувише иисистирати. И редитељ и глумци се 
кроз представу и остварују и развијају. Срсдство које су изабрали и пут којим су 
кренули иеобично су добри.

Тешко би због тог било говорити о појединачним резултагима. Представа је 
целииа, и у тој целини сви су у сразмерним количинама на својим местима: 
крупнији (Стојанов, Ковачевић, Ференчић, Лаковић, Станисавл.евић, Ивановић) 
круппије, ситнији (има их врло миого) ситније. Али треба издвојити и неке 
крупније који и улогама и глумом излазе из тих оквира. На првоме месту Татјаиу 
Лукјаиову (Бисерна река) у чијој игри има рафинираности, љупкости, прелива, 
чак извесне локалне боје, - управо оног што требада има млада, племенита поетска 
хероина кинеског позоришта. Затим Ксеиију Јоваиовић (Принцеза западних пок- 
рајина) чија је улога, додуше, нешто мање знатна, али у чијој јс игри било толико 
стваралачке радости да јс просто превлачила иажњу с главног тока комада. И 
најзад МиодрагаПоповић, који је начинивши папор, савладао извесие вулгарније 
елемеитс свога тоиа и у зиатпој мери (у појединим сценама и потпуно успело) 
обојио лик вратара, акробате, песиика, војиика, човека и мужа Хси Пинг Квеја.

Свакако да се укупни резултат дугује озбиљним напорима редител>а Миње 
Дедића. Он је морао добро да проучи кинеско позориште и да све његове и ви- 
зуелне и гласовие елементе укључи у своју иоставку. Огуда и његова правилна 
диферепцираност ликова: Првога министра као и Генерала, Приицезе западиих 
покрајина као и њених Ађутаната (Милић, Пејић), Редигеља (Волић) као и Рек- 
визигера (Марковић, Вуковић), Минисгра спољних послова као и Просилаца (Б. 
Јоваиовић, Срећковић, Викторовић, Перишић). Кииеско позориште, као што је 
познато, за сваки фах тражи одговарајућу гласовну ноставку, одговарајуће крегње 
и одговарајући лик, гачније маску. Отуда и специфичиости, нешто изненађујуће 
за један део публике, у гласовним поставкама и ликовима Првог минисгра, Гене- 
рала, Ађутаната: оне су, међутим, на своме месту.

У томе достигнућу удео Душаиа Рисгића, који је дао нацрте за маске, декор и 
костиме, ис го је тако значајан. И маске и костими - на и декор, мада је кинеско 
иозоришге, као и Шекспирово, иозориште без декора - важии су суделовачи у 
сценским дочаравањима; они су били на висини.

Предраг Милошевић, који је спремио музику, схватио је свој задатак управо 
онако како греба схвагити сценску музичку пратњу: да одговара иамеии али да 
притом буде и квалитетпа и дискре гиа.
(1954)

Плачивољена земљо
Тешко да је у београдским позориштима за последњих неколико месеци пос- 

тигнут стварнији успех од успеха који је остварило Београдско драмско позо- 
риште приказујући драматизацију коју је под насловом Плачи вољена земљо 
Максвел Андерсон извукао из романа Алана Патона Изгубљени међу звездама.

Остављајући по страни домет представе, који се може подвући и оштријој 
оцени, јер се ради о младој групи која није била у стању да дадне више но што се 
можда може дати. Све могућности су у овој представи биле тако усклађене да су 
створиле заокругљену целину, која ако не представља неке изузетне висине, у 
сваком случају значи врло солидно достигнуће. Наравно да је текст, и као главни
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и као почетни елеменат, био од пресудне важности. Он проширује круг наших 
интересоваља одводећи нас чак до Јужне Африке и до њихових црначких доморо- 
даца. Али оно што, поред ге, да тако кажем, е гнографскс заинтересованости, која 
је мање важна, која скоро није важна, нарочито привлачи јесте то што се, и поред 
свихрасних и географских удал>ености, осећадаје човсковаусловл>еност насвима 
ширинама, под свима поднебљима, истоветиа. Има у томе слементу пеке тра- 
гичности, али и много привлачности, симпатије, међузависносги. И по томе своме 
људском елементу ова нам је драма врло блиска чак изненађујуће блиска. Блиска 
у толикој мери да се човек, упоређујући животне условљености, скоро пренерази 
у којој се мери разлике у бојама и географским ширинама губе и у којој се мери 
истоветности поклапају.

Јер основпи елементи су истоветпи: сукоб села и града, сукоб човека из 
природе и човека из тзв. цивилизације, сукоб примигивног менталитета. Постоје, 
наравно, и разлике, али оне су етнографске и фолклорне природе. И те разлике 
само појачавају симпатије. И тако се из тог контрастирања сродности и разли- 
чности испреда уметничко ткање које задовољава нашу чежњу за изласком из себе
- не одвајајући иас притом од наше личне животне условљености.

У основној својој иоставци комад је оптужба колоиијалног и посебно судског 
режима који Енглези спроводе у Јужноафричкој унији. Тај пос гупак је до те мере 
бездушан, формалан и формалистички да се човек у нсверици пита је ли и стваран. 
Мени се то место учинило најслабијим у комаду јер једноставно излази из оквира 
људске логике.

Редитељ комадаСоја Јовановић овога пута повезала је све симпатије. Основни 
њен став излажења из оквира рутине и конвенционалности и тражења нових 
сценских могућности показало се као потпуно исправан. Ја нисам много волео 
њену режију Лабишовог Сламногшешира, јер ме је и сувише подсећала на Бати- 
јеву режију истога комада у Француској комедији. Исто гако остао сам прилично 
резервисан пред њеном режијом Анујевог Бала лопопа јер се кроз иредставу одиста 
није осетила стваралачка сублимирапост Анујева. Ово је утолико жалосније, јер 
је Ануј, који је један од крупних писаца дапашњице, кроз овакав приказ стигао не 
само деформисан до нашег гледаоца нсго на неки пачин остао и ван интереса 
наших људи. Овога пута Соја Јовановић је то избегла. То делимично значи да њен 
редитељски смисао и наш глумачки израз све више сазревају; то делимично исто 
тако значи да је гекст сачињен и од мање суптилних нити.

Миомир Денић, њен сарадник у сценографском решењу представе, био је од 
драгоцене помоћи. Њихово релативно смело решење сцсне импонује и дели- 
мичном новином и практичношћу и адекватношћу глумачком изразу, заснова- 
ном, према индикацијама драматизације, на знатном утицају филмске технике.

Комад су играли само млади. Нови или повији сцснски израз теже се постиже 
с већ формираним глумцима. Јединство стила се, насупрот, лакше остварује с 
млађим полетнијим светом којег, поред амбиције, покреће и известан разумљив 
отпор за већ уходане изражајне навике. Представа, свакако, садржи мањи недос- 
татак што су улоге зрелијих особа тумачили млади људи (код Рада Марковића је 
то нарочито упадљиво и на његову личну штету) - али и целина и сама ствар су 
тиме добили.

Представу је носио Властимир Стојиљковић. Улога Стивена Кумала, коју је 
тумачио, има више компонената. Она је и ”исечак из живота”, и идеја комада, и 
извесна лирска трансакција. Младост Стојиљковићева је, наравно, била сметња за 
велика остварења, али је утолико већа његова заслуга што смо је брзо заборавили.

Друго посебно признање треба одати Михајлу Паскаљевићу. Његов Џон Ку- 
мало је антитеза Стивену Кумалу. Док је један представиик хришћанског, други 
је представник грађанског и атеистичког света. Док је један у извесној блаженој 
простодушности пред збивањима која ие разуме, други је у отвореном грађанском 
и либералистичком отпору. Друштвени пресеци су кроз ова два Црнца лепо озна-
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чени, - утолико пре што су њихове психолошке веродостојности у пуном складу 
с њиховим идејиим и идеолошким оптерећењима.

Не могући да се задржавам на целој подели, мислим да треба издвојиги игре 
Оливере Марковић и Радмиле Гутеше.

Оне су имале среће да по тексту не излазе из оквира својих стварних могућ- 
ности, постижући тако једпу потпуно уверл>иву улогу барске певачице, а друга 
неш го колебљиво улогу црпачке снахе.

Не бих хтео да завршим приказ а да не одам признање дечацима Милићу и 
Кравчаицу који су - ако смем тако рећи? - имали незахвални задатак, којег и нису 
свесни, да својом младошћу и непосредношћу, унесу у контрапункт људске патње 
и неразумевања тон наивности иза кога се крије вера у срећнију будућност човека.
(1954)

Тенеси Вилијамс: Стаклена менажерија
Када се уђе у гледалиште и погледа позорница, уместо уобичајене плишане 

завесе, види се затворено драп материја исгурена према гледаоцима укосо, тако да 
открива сву рампу. Човек који дуже времена није залазио у Београдско драмско 
позориште помисли да се одиста ради о новој завеси, нешто необичној додуше - 
али, пошто зиа да у позоришту, кући чуда, ни једно чудо не траје сувише дуго, 
једино што му остаје јесте да причека и види у чему се састоји разрешење овог 
новог сценског ”решења”.

То разрешење, одиста, брзо и стиже. У левом средњем углу, посматрано из 
гледалишта, пали се један део простора, и у томе простору појављује се глава и 
нешто од бисте једног симпатичног младића. Он егзалтираним гласом изговара 
мали тексг који је нека врста драмског пролога. Затим се простор полагано гаси, 
фигура младићева се смањује и најзад ишчезава као препокривена провидним 
морским таласима. Морски таласи и - још више - таласање мора идућа је импресија 
од позорнице. Одозго с врха њеног, тамо негде испод моста позоришног, за који 
обично публика и не зна да постоји, па доле, све до рампе, таласи се равномерно 
дижу и спуштају, затим се на врху тих таласа саглеђује гребен, који ускоро нестаје, 
јер се испод таласа не десном крају позорнице иали нови простор, и из тог простора 
допиру нови гласови, овога пута женски, да би се ускоро појавиле и нове фигуре, 
женске исто тако. Ж ивот који се испод тих таласа одвија делује необично. Свет- 
лост обузима све више простор испод таласа, таласи се све више губе, да би под 
пунијом и пуном свеглошћу потпуно ишчезли. Гледалац који све то гледа заинте- 
ресованим и забринутим оком почиње, природно, да одгонета симболичну вред- 
ност целокуппе замисли. Таласи су, наравно, живот, живот у његовом трајању, са 
свим променама које доноси и односи, а писац је човек који ће осветљавајући по 
који простор тога трајања хтети да саопшти једну од људских судбина - у случају 
овог комада једну од америчких људских судбина

Као уметничко средство ови таласи су прилично јевтини. Али као сценско и 
симболично средство они имају своју вредност. Они стварају потребну атмос- 
феру, тачније потребну пред-атмосферу, за комад који је сав од атмосфере. Отуда 
и питање: да ли је овај комад атмосфере требало пустити да се одвија сопственом 
динамиком, или му је у томе требало помоћи и сцеиским ефектима? Судећи по 
резултату, био бих за прво решење. Успех би тада био потпун, потпуно чист, 
постигнут само глумачким могућностима. На нашим позорницама комади атмос- 
фера нису били чести, а уколико их је било они нису били велике среће. Постоји 
читав репертоар у европској драмској књижевности, нарочито за последњих педе- 
сет - шездесет година, који је остао потпуно непознат нашој публици.
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Због тога сам извођење Стаклене менажерије осегио као велики позоришни 
догађај. Учинило ми се да је најзад стигао нараштај који ће моћи да нам оствари 
поетско позориште - пое гско позориште које почиње са Мисеом, које се наставља 
једним делом Ибзена, које се развија са Чеховим, које, поред толиких других цвета 
са Ж ан Жак Бернаром, и које је, у виду Тенеси Вилијамса, сгигло чак и до ове 
стране европског океана. Спојем тогарспертоара и глумачких могућности отвара 
се ново драмско окно, у које - сада ми се тако чини - треба само имати храбрости 
па сићи.

Због свега тога разумљив је двосгруки напор редител.а Миње Дедића: не 
заборављајући искуства из прошлости и сумњајући у чисто глумачке могућ- 
ности, он је хтео и сценским ефсктима (у које треба убрајати и, по мом осећању, 
сувише ћошкасти и искривљени декор дарови гог сценографа Миомира Денића) 
да доприиесе пунијем изразу комада. Као средство, то свакако није лоше, али је, 
мени се чини, превише. Уз то треба додати и овај разлог. Дедић је млад редител.. 
Он још не зна ни своје граиице ни границс својих сарадника. Зато му ова оп- 
терећењасцеие не треба сувише озбиљно замерити, као што му не треба замерити 
ни низ неублажених оштрина, неравнина, непотребних избочина у његовој сцен- 
ској скулпгури. Ои још нема довољно ни ока ии уха за њихове грубости. Али оно 
зашта он има и ока и уха то је целина. Он је правилно схватио текст, пронашао 
његов основни тон, водио га доследно кроз цео комад, и преносио га на своје 
сараднике.

А тај основни тон, глумачки посматрано, није било лако ухватити и спро- 
водити, јср по фабули он скоро и не постоји. Фабула је од најбаналнијих. Мајку је 
муж одавно напустио и оставио са сипом и кћери. Мајка није стигла да иживи 
своју младост а већ је приморана да брине бригу своје деце: сина кога гуши 
породични и градски оквир; ћерке која се, због једног физичког дефекта, свс више 
затвара у себе, претећи да пређе не само у уседеличко већ и у психопатолошко 
стање. Треба због тога вратити здраве сокове и ту децу која - свако на свој начин - 
прете да исклизну из шина живота. У погледу сина, мајка је беспомоћна: она га не 
разуме, не схвата, и зато ће у односу на њега њен јад у извесном смислу бити и 
мањи. Много је већи јад - ћерка. Њу треба пошто-пото вратити свакодневним 
оквиримаи зато јој треба наћи мужа. Али где и како? Син ће помоћи. Он ће довести 
на вечеру свог друга за кога ће се испоставити да је ћеркииу машту узбудио и то 
дефинитивио - још у гимназијским да] шма. И између њих ће се развиги брзи флерт 
који би могао свему да да срећно решење, кад не би било младићеве савести која 
га опомиње да је верен, да вереиицу треба да сачека на стаиици - и да због тога мора 
играти поштену игру, поштепу игру која ће убити илузије две беспомоћне жене: 
мајке и кћери.

То није све, али то је скоро све из овог комада. Материја је, као што се види, 
сама по себи мршава. Али је пуна л>удске трагике. Њена је сиага што није само 
америчка. Она је општа. Извесни амерички оквири који је условљавају, брзо 
ишчезавају и уступају место општој људској трагици. Драма се могла десити у 
некој малој америчкој вароши, али се скоро истоветна драма може одиграти у 
Параћину или Свилајнцу. Публика је тако и осетила. Она је на представи којој сам 
присуствовао (3. јануара) била састављена скоро сва од младог света - врло сим- 
патичан знак! - и она је с највећим уживљавањем пратиларадњу овог тако једнос- 
тавног и тако дирљивог породичног детаља.

Заслуга за то, наравно, припада поред редитељу и глумцима. Љубивоје Тадић, 
који је играо сина, и Властимир Стојиљковић, који је играо несуђеног младожењу, 
нису имали изузетних тешкоћа. Они су тумачили два младића свога доба само у 
две варијанте: један нагриженог незадовољника, други самозадовољног кари- 
јеристу. Обојица су у својим нијансама били врло добри. Већи је напор био за 
Татјану Лукјанову, која је играла ћерку, и нарочито за Љ иљану Крстић која је 
играла мајку. Лукјанова је морала да направи напор над собом и да своју експан- 
зивну природу окрене премасвоме унутрашњем животу, врло пријатном али врло
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интензивном. Она је ту улогу - у којој би, мислим, била изврсна и ЈеленаТрумић
- одиграла потпуно добро. Као глумачки напор и остварење можда највише пох- 
вала заслужује Љиљана Крстић. Она је требало да се пребапи у личност између 
четрдесет и педесет година и да тумачи, говорећи у најкрупнијим потезима, жену 
из незгодних година која се де ли између сопствеие неиживљености и материнске 
забринутости. Њеном тумачењу те улоге могло би се наћи много мана (између 
осталих и га што има упорну и непотребну тенденциују да је игра као старицу), 
али јој се мора одати признање: она је игра с много талента који, у крајњем утиску, 
просто чини да се заборављају сви њени недостаци.
(1953)

Стаклена менажерија
(Г остовање Хрватског народног казалишта)

Гостовања су врло корисна. И неопходна. Она освежавају интерес, гоне на 
упоређивања, доприносе и самокритици и самопоносу и личном усавршавању.

Тако је и саТенесијевом Стакленом менажеријом. Иако релативно млад (рођен 
је 1914), Тенеси има већ лепу списатељску славу, и с оне и с ове стране Атлантског 
Океана. Његова Стаклена менажерија, која је његово прво веће позоришно оства- 
рење, преведена је и код нас, и игра се с успехом, већим или мањим, на скоро свима 
иашим, и већим и мањим, позориицама.

Између осталих игра је и Хрватско народно казалиште из Загреба, и то у лепом 
београдском преводу Наде Продановић.

Иако је текст по коме га Београд и Загреб изводе истоветан, сценске поставке 
и игре су знатно, или потпуно различите. И то је оно што чини специјалну 
занимљивост и корисност гостовања загребачких глумаца. Додајмо да ових дана 
чланови Београдског драмског позоришта свој начин извођења овога комада при- 
казују загребачкој публици. Радозналост и корисност ће, дакле, бити обостране.

У сценском поставл>ању овог дру штвено - поетског текста загребачки редител> 
Мирко Перковић пошао је од нешто различитије замисли него његов београдски 
колега Миња Дедић. За разлику од Дедића који је оживотворење овог текста хтео 
да постигне и изразито спектакулариим средствима, Перковић је смаграо да ће сав 
горко-поетски сок ове америчке малограђанске полу-трагедије моћи да оствари 
искључиво глумачким средствима.

Одмах ћу рећи да Дедићево решење више импресионира - јер је позоришније, 
у занатском смислу речи; али ћу и додати да Перковићево решење намеће више 
признања - јер врховном циљу иде најврлетнијим путем: глумачком снагом доча- 
равања. Перковићево решење је, према томе, више литерарно, а Дедићево више 
сценско. Прво решење је аутентичније, друго је ефектније. Прво захтева пер- 
фектну глуму, иначе пропада јер нема чиме другим да се заштити; друго допушта 
и слабија остварења, јер се она могу утопити у општу атмосферу.

Остајући на плану упоређивања, мени се чини да је загребачка екипа у Ирени 
Колесар нашла глумицу којој улога Ћерке потпуно одговара. Ирена Колесар има 
и појаву и тои који су потребни овој улози. Све њене радње и сви њени покрети 
врло су добро проучени и утврђени. Она врло успешно оперише и очима и стасом 
и рукама. Њена је игра концентрисана, пуна унутарње динамике. Но чини ми се 
да би јој зрно спонтаности ипак било потребно: не напуштајући природну резер- 
висаност, известан карактер лутке нестао би из њене игре, и појачао топлину 
њене личности. Она због свега овога врло добро делује визуелно али за нијансу
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подбацује на плапу емотивпом - супротно београдском тумаму те улоге, Татјани 
Лукјановој, чији су резултати више емогивни него визуелни.

Главиа разлика између београдске и загребачке поделе је у улози Мајке. 
Београдска подела је млада: и режија и глума су у рукама људи који имају испод 
или око тридесет година. Загребачка подела је стварнија: свако је на своме сектору, 
млади у улогама младих, старији (у овом случају само једна особа) у улози стари- 
јих. И поред огрешсња о веродостојност, подела са младима има ту предност што 
више одражава стил глуме, јединство игре. Ако има жртве - а има је - жртва је тумач 
улоге старије особе, али представа добија.

У београдској представи сав акценат комада је на судбини ћерке. Мајка у тој 
представи није безначајнаалије потчињена. У загребачкој иредставије другачије. 
Мајка би желела да је потчињена, али она сваки час искаче из својих оквира. У 
београдској представи Љил>ана Крстић се сва прстворила у брижну мајку (а 
понекад и непотребму старицу) само да, у границама својих забринутости и досег- 
нућа, реализује ћеркину срећу - срећу чију важност ћерка и не наслућује. У 
загребачкој представи је иста намера, али не и исти резултат. Формирана глумица 
Бела Крлежа жели да се потчини карактеру улоге коју тумачи, али је целокупно 
њено глумачко биће - хоћу рећи: њена зрелина, њенарутинираност, њена физичка 
преимућства - гоне , и против пишчеве и против, вероватно, сопствене воље на 
издвајање. Сцену забринутости за ћеркину судбину Бела Крлежа је врло добро 
дала - то је, рекао бих, најбол,а сцена у њеној игри - али ни ту није могла поуздано 
да постисне своју подсвест. Али је Стаклепа менажерија један круг чијем пот- 
пуном остварењу доприносе, утапајући се у њега, сва четири извођача, Бела 
Крлежа је мањи концентрични круг који глумачки посматрано, живи сам за себе, 
не успевајући увек да се слије с већим кругом.

Отуда и осећање извесног деформисања драме. Отуда, исто тако, и парадокс да 
је млађа и мање зрела глумица, својом, све у свему узевши, мање зрелом глумом, 
успела да остане више у линији комада него њена загребачка партнерка. Отуда, 
најзад, и осећање да Стаклена менажерија није само трагедија ћерке већ и трагедија 
мајке. У београдској представи, у скупном утиску, у првом илану је ћерка. У 
загребачкој представи, у скупном утиску, у првом плану су и мајка и ћерка. Чак је 
у првом плану више мајка него ћерка; ћерка је секундарнија.

Има још једнаразлика између београдског и загрсбачког тумачења ове улоге. 
У београдском тумачењу више се осетила неиживл>еност мајчина: у загребачком, 
та је неиживљеност само констатована.

Независно од гумачења која су условл>ена могућностима подела, не бих се 
сложио с превеликом променом тоалета у загребачком извођењу ове улоге. Загим, 
и поред тога што су најлои кецеље у Америци вероватно врло јефгине, оне нашем 
гледаоцу не дају утисак имовне осредњости; наиротив. И ја бих их због тога 
избегавао. Најзад, нисам уверен да је завршна тоалета, извучена из нафталина, 
стара већ добрих двадесет година. Она је врло лепа, она Бели Крлежи врло добро 
стоји - али она иде у раскорак с духом дела. И Мирко Перковић, који је витез текста, 
мислим да је овде могао бити чвршћи.

Сина игра Звонко Стрмац. За разлику од Љубивоја Тадића, који је активни, 
нервни сањар, Стрмац је пасивни сањар. И не само пасивни сањар већ и прилично 
реалистични тумач ове улоге. Зато су његове свакодневне сцене врло добре, али 
зато његовим сценама узлета недостаје помало ватре. У скупном утиску Стрмац 
више делује средњеевропски, а Тадић више јужњачки. Први тип поштујем али 
више волим други.

Драго Крча као Младић је искиданији него Властимир Стојиљковић у истој 
улози. Али су обојица подједнако добри. Сцена при светлости свећњака између 
Ирене Колесар и Драга Крче високо је достигнуће, највише у представи, као 
уосталом и у комаду. Сва поезија текста извучена је у тој сцени штимунга, и она,
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и норед спих, успутних и поклизнућа и недостизања, даје за право основној 
Перковићевој замисли да литерарне теме требарешавати литерарним средствима.
(1953)

Кауардов Несташнидух
Већ неколико месеци Хумористичко позориште прави оштре напоре да изиђе 

из уметничког плићака у које се заглибило одмах по своме оснивању.
Да би то постигло оно прсдузима три ствари: игра озбиљнији репертоар, 

позива бол>е редитеље и ангажује као госте даровите глумце.
У последњој својој премијери Хумористичко позориште је ујединило сва ова 

три тренутка: и комад и гшсац припадају квалитетиој врсги савремеиих драмских 
писаца; рсжију је водила интелигентна млада жена, Мира Траиловић, чије су 
амбиције ка озбил>нијем сцеиском изразу; у комаду су учествовали као госги Анка 
Врбанић и Никола Поповић, глумци с утврђеним репутацијама.

Комад11есташнидухКаулрцје написао пре гринаест година. Онје карактерис- 
тичан за његов стваралачки манир: састоји се од три мина од којих сс сваки дели 
на две или гри веће сцене које радњу временски еснасирају не развлачећи је 
сувише; има укупно ссдам личности, од којих две мушке и пет женских; радњасе 
одиграва у једном декору који се нс мења кроз сва три чина; сиже није нимало 
дубок али је интересантан; дијалози су добри; дух је на висини; - укратко, комад 
забатш, салонски и конверзациони.

Задатак тај није био лак. Противу њега су биле и иаше могућности ге врсте 
уоиште, и могућиосги Хуморисгичког позоришта посебно, и додаћу, - јер ми то 
изгледа важ 110 - устаљена и у извесном смсру васиитаиа публика тога позоришта.

Наше могућности за ову врсту комада доста су ограничене. Комади у којима 
је вешгина говорења најпретежнији, ако не и једини, уметпички квали гет, нису 
никада у сувише великој мери прелазили преко иаших позориица, па се тако 
нашим глумцима није ни давала прилика даразвијају своје способности ове врсте. 
То је један од општијих недостатака наше глуме, један од недостатака који ни међу 
најбољима није најбоље савладан. По чсму би онда био савладан у једној умет- 
нички слабијој трупи? О гуда и тежња редител>ева да у комаду две главпије, ако 
не и најглавније, роле попуни с два гос га чији је глумачки профил у знатној мери 
и утврђен и изграђен.

Не мислим да јс улога Чарлса улога, која Поповићу потпуно одговара. Попо- 
вић нема ни физичке ни уметничке лакоће, шарма, бриа, бриљантносги које та 
улога тражи. Али Поповић има одређену, и не малу, количину обдаренос ги и 
рутинираности. Он је лику Чарлса дао рсалистички оквир који улогу није рас- 
цветао у бокоре духа и духовности, али јо ј је створио прихватлшве оквире веродос- 
тојпосги.

Са Врбанићком редитељ је имао више среће. Извесне њепе особине предодре- 
ђУЈУ Је за тумачење улоге Госпође Аркати, настране списателшце дечјег и био- 
графског жанра. Мислим да је редитељ, скраћујући текст, погрешио што је испус- 
тио места која пуније карактеришу ову ћакнуту жену. Задржавши јој само спи- 
ритистичко шарлатансгво, он је знагно осиромашио разуђеност њене личности. 
Квалитету њене игре мора се замери ги приличан број коицесија које је учинила 
нижем укусу.

Пријатно изненађење била је Красојевићева, која је имала деликагну улогу 
Елвире, тачније духа прве Чарлсове жене. Кауард је био прилично смео када је 
одлучио да на позорницу постави једну личност која ће бити дух бивше личносги. 
Али је ту смелост извео с много спретности, нијансираности, духовне подруг-
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љивости, добронамсрног хумора, симпатија. Глумачки је тај део комада најосет- 
љивији. Од интонације те личности и од међуповезаности те личиости и осталих 
улога зависи цели имагинарни склоп Кауардове творачке грађевине. Красоје- 
вићева ју  је дала у обиму који је ишао до једног сасвим доброг остварења.

Предојевићка чији је глумачки ирофил већ устаљен, имала је једну од мање 
важних улога (Госпођа Бредмен). Не излазећи из својих оквира, она је допринела 
заобљавању лика представе.

Прелазећи на последњу значајну ролу у овој представи (доктор Бредмен), 
желео бих да се исто толико задржим на извођачу (Милаковић) колико и на 
публици, исто толико на њиховом међусобном одиосу колико и на њиховом 
заједничком односу и утипају на представу и на комад. Јер го је комплексно и 
крупно питање. Оно исто толико задире у питање подизања нивоаовог позоришта 
колико и у питање подизања укуса иублике којаово позориштс пуни. Очигледно 
је да је Милаковић један од асова овога иозориигга. Чим је сгу ггио пасцену публика 
му је похрлила у сусрет. Тај знак је сам по себи изврстан. Али у конкретном 
случају он је резултат уметнички нискс реакцијс. Свакако да је Милаковић тој 
публици кроз месеце и године толико повлађивао да су се најзад и срели и спојили 
у мутљагу недосгојном и глумца и публике. Стегну г тоном комада, редитељевом 
руком која је тај тон морала да брани и општим амбијснтом који проистиче из 
укрштања текста и осталих извођача - Милаковић је само у извесној мери могао 
да нође у сусрет својој публици. На њу је то деловало расхлађујуће. Кроз целу 
представу ми смо осетили за леђима то дахтање неукуса. Мислим да је знатан део 
публике због тога био и разочаран.

Укупно узев, цео подухват изгледа као покушај рвања с тенденнијама обарања 
досгојаиства драмског рада и драмског израза. Кауард и његов Несташни дух  
изгледају због тога као добра, и знатно висока, степенипа преко које би и ово 
позориште могло ступити иа герен озбилшијег уметничког рада.
(1954)

Пристли: Откад постојирај
Хтео бих да даиашњу хронику почнем похвалом савременом репертоару. И то 

из два разлога: посебиог и општег. Посебан разлог је наш, домаћи. Општи разлог 
проистиче из саме природе драмске књижевиости и позоришне уметнос ги.

Под домаћим разлогом мислим ово. Не разумем зашто наша позоришта углав- 
ном игноришу савремени драмски гекст. Највећа храброст коју они себи допуш- 
тају јесте приказивање гекстова који су настали до почетка овога сголећа, дакле, 
пре педесет година. Она као да желе да се претходпо заврши извесна вредносна 
кристализација, па да потом, пошто се суд генерације неоспорно декларише у 
корист извесног текста, приђу његовом ириказивању.

Позоришта, међутим - и овде прелазим на други разлог - немају само известан 
музејски (музејски у најлепшем смислу речи) карактср. Она имају, - као и новине, 
као и часописи, као и радио - и известан актуелан карактер. Она живе са својим 
временом и у своме времену. И одвојити их од Т0 1.1 значи умањити њихову 
функцију. Примери, уосталом, који данас представљају иајвиша достигнућа про- 
шлости били су у своје време необично актуелни; го им је у извесним слу- 
чајевима, била чак и главна врлина.

Рећи да су се и актуелност и квалитет драмске уметности зауставили пре пола 
столећа значи ићи тачно у супротном правцу од историје, јер је исувише познато 
да никада у прошлости драмски текст није тако цветао као за ових последњих 
педесет година.
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Због тога врло ценим напор Београдског драмског позоришта. Независно од 
вредности текста који се приказује, човек има осећање да живи заједно са својим 
временом, да иде у корак са својим савременицима и да се његово осећање личног 
достојанства(ма колико иначе то осећање било и малено и пуно таштине) поштује 
у пуној мери.

Тако је и с Пристлијевим комадом Откад постоји рај. Он јс написан и игран 
1946, а у Лондону је изведен 1947. год. До нас је стигао, као што се види, врло брзо.

Комад иначе није нов. Напротив, стар је, од добре драмске старости која ће 
ускоро изнети читав један век. Његов прародитељ је Бјернстјерне Бјернсон. Његов 
дед је честити Александар Дима Син. Његов родитељ је добри Евжен Брије. Ње- 
гова ближа и даља родбина су и Бернар Шо, и Џон Голсворди, и Пол Бурже, и 
толики други.

Али је и дете свога доба. Његова главна врлина је једна од типичних особина 
енглеског човека: адапгација времену у коме се живи. Проблем мушкарац - жсна, 
стар колико и свет, ои посматра у оквиру наших дана, - и по томе је комад савремен, 
толико саврсмен да ће онима који нису оптерећени историјским реминисцен- 
цијама изгледати чак и модеран, мада је уствари само модернизован.

Његова модернизација је нарочито осетљива у списатељској техници. Као 
што није непознато, Ибзен - Бјернсонова школа је, у погледу списагељске технике, 
била у зиатном нескладу са нретходном Скрибовом школом. Тај несклад се нас- 
тавио кроз године. И тај несклад се завршио уверењем да се извесни квалигети 
морају признати и онима против чије се извеиггачености бунио инстинкт озбиљ- 
ности нових нараштаја. Пристли је у том погледу отишао и даље. Он је измирио 
нретке. Он је, с једне стране, озбиљан, солидан, студиозан; с друге стране, он је 
забаван, сценичаи, вешг. Поврх гога, он је и једно и друго у савременом смислу 
речи, како по тематици тако и по техници. Сцену је поделио на две сцене: на 
авансцену је поставио резонере, а на задњу сцену је поставио примере за студију. 
На авансцену је попео људе из публике, и наредио им да мисле уместо нас, и за 
нас, и са нама. На задњој сцени је пустио да се одвија позоришни комад који је 
могао да се постави и сам за себе. А затим је помешао авансцену и задњу сцену, 
дисертацију с акцијом, збиљу са забавом, говорницу с позорницом, предикаоницу 
с двораном за играчке - и иживео и свој пуритански реформистички дух и свој 
позоришниисценски дух. Ипошто је, складно дозирајућиобадуха, спустио завесу 
над једним друштвеним трактатом, он се није огрешио ни о добре пуританце који 
још гледају попреко на позориште, ни о позориште које вековним инстинктом 
презире своје заклете непријател>е пуританце. Комад је због свега тога исто то- 
лико поучан колико и забаван.

У погледу сценских поставл>ења, писац, који је у Енглеској иначе сам режирао 
свој комад, није истотако осгавио ништа непредвиђепо. Напротив, дао је потребне 
индикације за извођење свога комада, и млади редител> Миња Дедић дословно их 
се држао, извршивши успу г срећну допуну пишчеве замисли. Он је завеси на 
предњој сцени дао оквир које је створио илузију биоскопског платна, - и тако овој 
модернизацији старих тема и старих стваралачких поступ.жа додао модернис- 
тички елеменат више. У погледу обраде текста, редитељ је иос гигао лепе резул- 
таге који, на жалост, не задовољавају у потпуиости: над текстом је требало још 
радити, појединости је требало више извући, у правилнијем и пунијем тону.

Највеће и најтеже задатке имали су Предраг Тасовац и Олга Ивановић. Они су 
били и резонери комада и извођачи улога, и професори брачне социологије и 
дочараваоци појединих, често врло различитих ликова. Остављајући по страни 
општу опаску о недовољном уметничком домету свих извођача, што је резултат 
делом њихове глумачке младости и недовол>не изграђености, а делом и одсуства 
чврсте и вештије педагошке руке - и Тасовац и Ивановићка постигли су похвалне 
резултате. С једном разликом. Док ми се Тасовац, коме недостаје наглашенији тон
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интелектуалиости, учинио подједнако добар и као резонер и као карактерни 
глумац, дотле ми се Олга Ивановић, која делује нешто старије него Тасовац, 
учинила боља у карактерним улогама него у улози резонера. Као мајка и као 
уседелица била је скоро изврсна.

За разлику од првог пара, други пар - Борис Смоје и Даница Мокрањац - морао 
је изразити низ различитих психичких стања: од првог сусрета до дефинитивног 
раскида. Нарочита тешкоћа састојала се у томе што су њихове сцене у ствари 
филмски исечци који у минимуму времена захтевају максимум глумачког инген- 
зитета. Додајући општој опасци коју сам малочас формулисао и опаску о физичкој 
нескладности између ова два извођача, коју је требало избећи, они су били на 
лепој глумачкој висини.

Предраг ЈТаковић и Добрила Костић имали су споредније улоге. Иако врло 
млади и доста невешти, они су (Лаковић својим пријатним тоном, а Костићева 
својом срдаћношћу и топлииом) своје улоге полу-резонера обојили знатиим ква- 
литетима.

У приказу представе сценографски радови се не могу занемарити, јер је од 
њиховог решења и квалитета зависила добрим делом судбииа предсгаве; тај зада- 
так је, у границама пишчевих одредби, с успехом остварио Миленко Шербан.

Исто тако не смеју се пренебрегнути ни костими ни музика. Као врло вешт 
сценски писац, који добро зна да се поред уха морају шдовољити и очи, Пристли 
је индицирао низ промена и костимске и музичке врс ге. Прве послове је свршила 
Данка Павловић великом бројем тоалета од којих су неке и изузетио добре. Му- 
зику је дао Радомир Петровић.
(1953)

Три калемегданске представе
Оправдана је примедба коју је доиела дневна штампа да треба озбиљније 

повести рачуна о летњим позоришним забавама Београђана. Тих забава уствари 
ове године није било - или бар није било много. Београд, међутим, има две летње 
позорнице - и одиста је чудновато да се пуније и правилније не искоришћавају.

Три представе које смо видели на летњој позорници - Два туцета црвенихружа 
Алда де Бенедегија, Рат жена Скриба и Воз за Венецију Луја Вернеја - намећу 
питања о којима би се могло дуже расправл>ати. Јесу ли то комади који имају 
специјалних особина за лето и летње позорнице? Да ли се иод летњим позо- 
ришним забавама подразумевају само лаки комади? Зар летње позориште не би 
могло бити озбиљно позориш ге?

Моје је мишљење да летњу иозорницу и летње нозорнице треба озбиљно 
схватити; да треба приказивати плански репертоар који би уметнички био на 
одређеној висини; да би то могло чинити одређено београдско позориште, или 
комбинована група из свих београдских позоришта под одређеним руководством. 
Летња позорница би на тај начин постала или филијала одређеног позоришта или 
ново позориште с нешто ужим временским обухватом.

Од ова три комада најбољи је и укусу савременог човека најближи комад Два 
туцета црвенихружа. Он се заснива на једној психолошкој истини; да сваки брак, 
ма колико иначе био снажан, садржи извесне сенгиментално - психолошке пуко- 
тине које се, у одређеним случајевима, могу проширити и створити трагедије. 
Бенедети је подједнако добар опсерватор човекове и женине природе колико и 
сценски мајстор који своју вештину не заснива на јефтинијим потезима чисто
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занатске нрироде: нанротив, он се врло успело креће по и в и ц а м а  психолошке 
веродостојиости. Уз то, комад је гехнички једиоставан. Има свега четири липа и 
одиграва се у одређеном простору. Према томе, ои је згодан - да се тако изразим - 
и за покрет.

Скрибов Ратжена долази са приличио закашњења. Скрибове заслуге су свака- 
ко велике у развоју драмске уметности. Али је Скриб преживео. Оно ш го су л>уди 
пре стотинак година гледали са задовољством данас ми глсдамо са негодовањем 
и иестрпљењем. Нећу порицаги да нас ту и тамо не поиесе његова вештина - али 
су зато падови неизоставни. У добронамерном тражењу разлога за приказивање 
овога и оваквих комада, ја бих се помирио с његовим извођењем ако би постојао 
добар део публике, свежији за примање позоришне културе, који би у прика- 
зивању оваквих комада иалазио своју потребу. Међутим, го се није осегило на овој 
приредби. Данашњи човек, чак и онај који је минимално приведен култури, 
зрелији је него његов претходпик из половине прошлог столсћа. Зато се и дешава 
да Скриб, са свим својим даром за сценске заплете, пролази поред њега као каква 
далека утвара нрошлости. Једина корист коју могу да видим јесте корист глумаца: 
њима се даје могућност да развијају своје конверзационе способности. Али кон- 
верзационих комада има и у савременом драмском тексту где су и тематика и 
вештина ближи данашњем гледаоцу.

Последњи комад, Вернејсв Воз за Венеиију; булспарски је комад из времсна 
између два рата. Вернеј је у то доба био један од главнијих - али не и највећих - 
фабриканата булеварских комада, писаиих за одређсне глумцс, одређену средину 
и, додајмо, одређену публику те средине. Њсгове сггособности те врсте нису биле 
мале, али солиднији контакт са уметношћу нису могле успоставити. Њихово 
главно преимућство био је брио са којим су играни: одиста, зассњујући, заслеп- 
љујући брио специфично булеварских глумачких талената: једне Елвире Попес- 
ко, на пример. Између нас и тога комада можда би се преко такве копче и могао 
успоставити сличан додир. Али ге и такве копче ми немамо.

Владета Драгутиновић, редитељ последња два комада, дао је довољно доказа у 
својој прошлости да и крупније подухвате можс с успехом савладати. Зато ми се 
чини да се његови напори које улаже у стварање солидне представе могу и 
целисходније употребити.
(1953)

Е. Роблес: Монсерат
Академско позориште постоји већ тридесет година. Основала га је група на- 

предних омладинаца у јесен 1922. године. У тој групи били су Александар Јан- 
ковић, Бранимир Ћосић, Божидар Ковачевић, Драгомир Плаовић, Ж ивојин Вука- 
диновић, Мата Милошевић, Милан Дединац, Миленко Живковић и Светозар По- 
повић. У току протеклих година судбина позоришта била је разли ч ита. Нараштаји 
су се смењивали, али се елан углавном није гасио, иако је поврсмено затајивао. 
Тако је највеће и најбоље наше аматерско позориште стигло и до наших дана.

У току свог тридесетогодишњег рада оно је приказало 37 комада од којих 28 
у предратном ггериоду. Прва представа коју је дало била је Чеховљев Галеб, настао 
под непосредним утицајем гостовања Московског художествеиог театра, гостова- 
ња које треба сматрати главним инспиратором ове групе даровитих наших људи. 
Затим су се смењивали Младеновић, Донадини, Ћоровић, Војновић, Поповић, П. 
С. Петровић, Настасијевић, Беговић, Трифковић, Веснић, Станковић, Нушић, ЈТаза- 
ревић - Савковић и Сремац - од наших; Мирже, Андрејев, Дикенс, Михаелис,
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Виниченко, Ферстер, Мозер, Катајев, Чапек, Лапел, Толер, Пањол, Гогол>, Е. Шо, 
Гоу и Исо, 0 ’Ншт и Горки - од страпих. Репер гоар је, као што није тешко видети, 
биоразличит, богат- и неједнак. Режирали су Ј. Ракитин, Богић, М. Ристић, Гинић, 
Д. Гошић, Сибирјаков, Исајловић, А. Јанковић, М. Стојановић, Плаовић, П. С. 
Петровић, Ј. Осиновић, В. Косић, Веснић, М. Милошевић, Н. Поповић, М. Савковић, 
С. Јовановић, В. Вукмировић, Н. Маричић, Д. Ђурковић, М. Беловић. Није тешко из 
ове лисге видети како се редитељска екипа сгално смењивала препуштајући 
место новим нараштајима.

За прославу тридесетогодишњице Позориште је изабрало два комада: Мон- 
серата од савременог француског драматичара Еманусла Роблеса и Дикенсовог 
Цврчка на огњишту у драматизацији Владимира Петрића и Ивана Првана. Жалећи 
што, спречен другим обавезама нећу моћи да се задржим на извођењу Цврчка на 
огњишгу, реферисати ћу само о Роблесовом Монссрату.

Радња комада дешава се у Венецуели, на почетку прошлог сголећа. У комаду 
се износи како је, пошго је шпански генерал Монтеверда потукао и заробио 
венецуеланског вођу Миранду, Симон Боливар, будући национални јунак вене- 
цуелански, успео је да побегне и да се сакрије, - благодарећи помоћи шпанског 
официра по имену Монсерата по коме овај комад и поси наслов.

Сам комад има за циљ да нам, пош го покаже завојеваче и открије ко је Боли- 
варов саучесник, прикаже душевпу борбу Монсератову који има да бира између 
живота шест невиних жртава (међу којима је и његов земл>ак - Шпањолац, иначе 
велики глумачки таленат, Хуан Салседо) и живота побуњеничког вође. .

Главна идеја комада је борба за слободу, са знатним бројем варијација које из 
те теме происгичу. Географски, историјски и временски оквири су спореднији. 
Они само доприносе интересу својом егзотичношћу. Драмски, први чин је добро 
постављен, а другадва делују монотоније, јер се радња успорава, а понекад и тапка 
у месту. Уместо акције, јавља се илус грација шест различитих креација на исту 
ситуацију. Добра страна ове илустрације је индивидуалисање појединих типова 
од којих је сваки целина за себе: - те целине пружају богаге могућности изво- 
ђачима.

Академско позориште, као што се могло запазити и из листе редитеља, није 
никада деловало потпуно самостално, хоћу рећи није никада и редитеља и изво- 
ђаче и остале позоришне раднике узимало само из редова студената. Редитељи су 
обично били изграђени или изграђенији позоришни радници. Та сарадња, врло 
паметна уосталом, давала је паметне рсзултате. Извођачи су били студенти - овога 
пута претежно студенти Академије за позоришну уметиост - а редитељ је један 
доскорашњи сгудент који се већ истакао својим квалитетима ове врсте, Мирослав 
Беловић. Сценограф је Миленко Шербан, а сликар костима и маски Карло Булић. 
Подухват је, као што се види, резул гат сарадње између младих и старијих. У овом 
подухвату, с обзиром на основни карактер позоришта, недостаје мало више ама- 
терс гва. То ће, кажу, бити у Цврчкуна огњишту.

Комад је погодан за рад с младим људима. Његова акција, која је скоро сва 
спољна, носи племениту мисао - борбу за слободу. С друге стране, изграђеност 
његових ликова допушта извођачима пуније сценско уживљавање. Редитељ Бело- 
вић је комад лепо поставио, и његове кључне тачке истакао и у великој мери 
пренео или бар објаснио својим сарадницима. У целини, представа је - поставком, 
увежбаношћу, пожртвованошћу извођача - оставила пријатан утисак. Можда је 
последња, симболична сцена игре све глошћу била сувишна.

Појединачио било би можда превремено, а можда и неправедно, говорити о 
извођачима, али ипак извесне симпатије греба изразити бар онима који су, благо- 
дарећи улогама које су добили, могли да се наметну дужој пажњи гледалаца. Овде, 
у првом реду долази Душан Јанићијевић, који је имао лепу, глумачки захвалну 
улогу и уметнички нешто јевтину, улогу Исквијерда, пуковника шпанске војске.
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У томе пуковнику оличени су шпанска свиреггост, похлепност, нехуманост, сен- 
зуалност. Тај лик је, у овој досга романтичној драмској обради, тзв. ”црна фигура”. 
Јанићијевић је тај лик у знатној мери играо, импресивно, трудећи се да га што 
више акцентује и реализује, борећи се чак против извесне своје природне добро- 
ћудности. Наравно да зрелост - зрелост година и зрелост рада - нису још његове 
особине. Али у оквирима његових условљености мислим да је био сасвим добар.

Друга велика рола, глумачки мање захвална и уметнички сложенија, била је 
у рукама Војислава Мирића (Монсерат). Насу прот Исквијерду, он је ”бе ла фигура” 
овога комада - личност која привлачи све симпатије гледалаца. Поред спол>не, тај 
тип захтева и зиатна понирања у унутрашњу акцију. Роблес (мени се чини) тај 
тип није доградио, - и отуда, поред тежине саме улоге, и извеспе неуверљивости 
и зво ђ ач ев е , који је иначе деловао племенитије, поштено, полетно.

Међу жртвама - и међу њима има ”белих” и ”црних” - знагне симпатије је 
освојио Ташко Начић (Лончар). Милан Нешић имао је захвалну и доста тешку 
улогу Глумца, али је пустио да му приличаи број момената прође без стварнијег 
ефекта. Добрих нагласака било је и у игри Миодрага Радовановића (Трговац). 
Славољуб Радоњић (Отац Коронил) био је мало убедљивији.

Знајући колико је код почетиика вредносно скалирање опасно и, у крајњем 
закључку, неправедио, поменућу имена и осталих извођача: Слободан Турлаков, 
Никола Мајсторовић, Радомир Божовић, Бојана Адамовић, Мила Радосављевић, 
Зоран Поповић, Милорад Михајловић - због лепих напора које су унели, због 
симпатичних акцената које су покренули.

Публика, која се састојала од оснивача, бивших чланова и њихових ближих и 
даљих пријагеља за протеклих тридесет година, ноздравила је извођаче срдачним 
аплаузом. Они су тај аплау з и заслу жили - због талената који су се назрели и негде 
и испол>или, због наде коју представљају, збогбудућности која им припада.
(1953)

Две премијере Академског позоришта
У оквиру Четвргог фестивала Савеза културно-уметничких друштава Бео- 

града, Академско иозориште ”Бранко Крсмановић” у коме су окупљени сгуденти 
Београдског универзитега, Великих школа и Академија - ириредило је, у Бео- 
градском драмском позоришту две премијере: Три телсфонска разгопора Џона 
Мајера и Свађа у  Миргороду (драматизацију Гогол.еве нриповетке ”Како су се 
посвађали Иван Иванић и Иван Никифоровић”) Александра Обреновића. Пре- 
мијера првог комада била је почетком марта; премијера другог комада била је у 
прошли поиедељак. Како обе премијере нредстављају једну целини (то је све што 
ће Академско позориште у току ове сезоне извести) и како о првоме комаду 
(спречеи ггремијерама већих позоришта) нисам раиије реферисао, ја ћу у овоме 
приказу обухватити обе представе.

Три телефонска разговора, у преводу Владимира Петрића и режији Миленка 
Мисаиловића, два симпагична и даровита позоришна трудбеника из млађе гене- 
рације, износе једну од варијаната црначко - белачких односа у Сједињеним Држа- 
вама, заједничких по својој основној поставци и односима и Европи, с том раз- 
ликом што улогу млађе, свежије, честитије крви не доноси припадник исге расе 
већ полуцрнац на чијој су страни и младост, и здравље, и способност, и љубав - али 
противу кога су и тенденције, и класни и расни понос, и нарочито, интерес и расе
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Представа је била доста неједнака. Општи ниво одавао је прилнчну глумачку 
несазрелост и неизграђеносг. Интенције рсдитељеве биле су ка озбиљном и со- 
лидном театру, али се те намере нису могле у пуној мери остварити. Глумачки ме 
је највишс импресионирао Душан Тадић (Роберт) који је имао једну од мањс 
крупних улога. У главним улогама најбоља је била Олга Савић (Марија). Миодраг 
Радовановић играо је улогу декадента Петра, подссћајући и сувише на Павла 
Богатинчевића. Цое Александара Гаврића био је визуелно врло импресиван, глу- 
мачки доста дискретан, али уметнички нсдовољно убедл>ив.

Комад је био претежак за почегничку екипу. Било би свакако мудрује, при- 
ликом будућих избора, водитирачунао условл>еностиматекста и поделе, и почет- 
нике не огггерећивати улогама под којима ће поклекнути. Поступност је и у 
подизању глумаца неопходан псдагошки поступак, као и на свима другим пла- 
новима васпитања. Стога групи, одмеривши јој снагу, трсба давати задагке до 
којих ћс, развијајући се истовремено моћи да досегне.

Тај елеменат јс више задовољен у Свађи у  Миргороду. Подела је и овде била 
млађа (млађа но што је комад тражи), али су приближавања извођача улогамабила 
и јача и боља. Свакако да у томе добар део заслуга припада и редитељу Мирославу 
Беловићу који је цео приказ поставио у стилу гротеске. Такво постављање чини 
ми се добрим јер би се обичнимреализмом лако пало у стереотипносг од које наша 
реалистичка позорница већ прилично пати. Затим - треба додати - реалистичко 
постављање захтева сигурнији стваралачки глумачки инстинкт који код млађих 
извођача пе мора и не може бити сувишс развијеп. И, најзад, гротеска није лош 
оквир за минуло доба и далеку средину у чијој се бити солидно зрно гро геске већ 
садржало. Питање је једино било расцветати гротескност, с једне, и ие дати јој да 
исклизне из оквира мере, с друге стране.

У томе погледу Бранко Вујовић, Ташко Начић, и Драгиња Савић учинили су 
напорс чији су нас резултати пријатно изпенадили. Тешко би било рећи која су 
се од ова три млада извођача више свидела. Али треба казати да у свакоме од њих 
има елемената који предсказују лепу будућност. Ни физички изглед ни зрелост 
нису свакако били Вујовићева иреимућства за остварење улоге ГГерсрепјенка. Али 
поуздан глумачки инстинкт, племенит гон, вал.ана дикција, и добро гласовно 
психичко модулирање квалигети су овога будућег глумца. Начић има велику 
врлину свих рођених комичара: он плени и пре но што проговори, он плени чим 
се угледа. Његов Довгохцун је био тако добро изграђен да је - и не само својом 
масивношћу - наткрилио целу представу. И, најзад, Драгиња Савић чија је младост 
избијала и испод њене маске, и из њепих очију, и из њеног гласа, успела је да 
победи себе и да у великој мери дочара лик Бочкине, састављен од лукавства, 
злоће, тиранства, али и неке специфичне доброте, комбиноване с изразито жен- 
ским егоизмом.

Овим носиоцима комада треба додаги Мориса Левија који је био пријатан као 
Приповедач, Бранка Бранковића који је био доста импресиван као судија Або- 
жорин; и Радмила Ћурчића који је, у складним реалистичким обрисима, играо 
улогу управника полиције Балванчикова.

У мањим улогама добрс су наговештаје дале Бисерка Петковић (Ганк.п и 
Спасеиија Кукић (Горпина).

Посебно треба истаћи сарадњу Карла Булића који јс спремио ски I к . а̂ маске и 
извршио избор костича. И маске и косгими били су не само у скл.иу са карак- 
терима улога и редигсљевим интенцијама него су и знагно допринели њиховом 
сигурнијем испољавању.

57  (1954)
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Гостовање Париске драмске трупе 
Жана Дарканта

Директор париског позоришта Ренесанс и председник Међународног савеза 
гдумацаЖ аи Даркаит боравио је прошле године у нашој земл,и. Том приликом 
Д01ИЛ0 је у ближи додир с нашим људима, био је импресиониран нашом средином, 
па је одлучио да гај додир и продуби. Отуда гостовање његове трупе.

Скоро је непотребно говорити колико су .гостовања и корисна и неопходиа. И 
то гостовања свих врста и подврста. Гостовања између градова, између република, 
између држава. Са Француском можда и највише: због наших веза у прошлости, 
због паших сродности, због наших симпатија. Отуда и наша жеља да се ти односи 
и прош! фе и продубе. Не само Даркант и његова трупа, него и остале трупе, групе 
и I руиице, којих у Француској има много, и од којих свака има поиешто да каже.

По репертоару са којим су дошли Фраицузи су иошли - као што јс и нормално - 
прс од ссбе пего од нас. Поред ситпијих, два су крупна чиииоца у њиховом избору: 
приврженост културном наслеђу њихове земл>е и 1 ежња ка озбиљном позоришту. 
Оба су чиииоца веома важпа. Први је оншти. Фраицуз се нс одваја од своје културне 
гфошлости. О гуда и Молијср и Мисе. С њима они представљају традиционалнији и 
трајнији дсо Француске. Али акосуједнимделомокрснути својој прошлости, онп су 
другим дслом окрснути садашњости. И го садашгвости о којој ипостранство, у првом 
реду ми, има доста нетачие, чак и чудне, нредставе. Присуство Коктоакао поједиица 
па њиховом репертоару можда би се могло и оспоравати, али присус гво Коктоа као 
представника читавог реда писаца свакако је иа своме месту. У овом погледу важно 
је истаћи да је наше позиавање француског модериог позоришта и слабо и површно 
и нетачно. Ни Жироду, ни Ануј, ни Салакру, ни Сартр, ни Ашар, ни сам Кокто ни 
толики /други нису за последњих двадесет и неколико година прешли преко наше 
позорнице, или су минимално на њима били. Код пас се, на основу булеварских 
комада који су до нас допирали, уврежило уверење о површнијем француском репер- 
тоару - и тај репертоар је доста шкодио ствариијој слици коју смо у себи изградили о 
Француској. Ако ту слику нисмо сами успели да разбијемо није лоше што су фран- 
цуски глумци покушали да го учипе.

То би био општији аспект овога гостовања. Други је у глуми.
Жагг Даркант, који јс млађи човек, прошао је кроз Коисерватоар, био је ђак 

Дилена, радио је с Батијем. Читаво доба у коме се изграђивао било је под општим 
утицајем Жака Копоа. Даркант је највишс ос гао под утицајем Копоа и његовог 
можда најправовернијег (уколико таквих уопште има) настављача Дилена. Битно 
у њиховом учењу, поред службе квалитетном (шго често значи и претежно лите- 
рарном) јесте подвргавање тексту. Глумац и текст двасу иеодвојиваелемета у томе 
схватању. Они служе једио другом, они се изражавају једни кроз друге. Ни декор 
ни костим, ни осветљење не постоје као једнаки нартнери, нарочито не као доми- 
нантии партиери. Као позориште, то је иајтеже позориште, јер захтева само дар, а 
од дара у првоме реду говорпе способности.

У три комада које су нам приказали Женидба на силу  Молијера, Маријанине 
ћуди Мисеа и Паклена машина Коктоа - тај стил је доследно спровођен. Декор је 
минималан, оквиран, ту и тамо сугестиван, радња не сувише развијена, понегде 
чак и пригушена; дочаравање кроз текст максимално, иако с непотпуним ис- 
коришћавањем његових погенцијалиих могућности, иако условљено бојаматале- 
ната појединачних извођача. О гуда јс Молијеру недостајало помало сока, а Мисеу 
топлине. Отуда је главни добитник у овој трци био Кокто.

Прво место у овој групи припада Мари Мобаи. И то не толико због њене улоге 
Маријане у Мисеовом комаду колико због њене улоге Сфинге у Коктоовом кома- 
ду. Не може се рећи да у Маријаниним ћудима није била на висини. Квалитет \ 1,ене 
игре је неоспоран, али се он у овој лепој жени квари зрном хладноће, достојанства
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и иедовољног оеећајног варирања. Визуслни тренутак јс због тога у гој игри више 
остварен од психичког. У Пакленој машипи се десио други феномеи. Мари Мобан 
је у улози Сфинкса далатакав сјај да је потиснула остале суделоваче, даје, везавши 
уметнички максимум за други чин, који јс био њсн, у извесном и најлепшем, 
смислу деформисала комад. У томе чину била је виртуозна. Коктоов текст има, 
занатски посматрано, досга недостатака: нарација често иде испред радње, инген- 
зитетјесвременанавремс потиснутекстензитетом, оссћајниелемеитисепрепли- 
ћу и повлаче пред интелекгуалним, вербалпи елеменги потискују психолошке, 
вођење радње и њена градација иису увек најпоузданији. Али у једној ствари 
Кокто није погрешио, иако је претерао. Свс што је радио назвао је поезијом: и саму 
поезију, и роман, и критику, и драму, и графику, и филм. И у овомс комаду поезије 
имадосга, парочито у овој улози. Мари Мобан је - нијансирајући је, варирајући је, 
бојећи је својим топлим и на маховс пригушеним органом - гу поезију дегажирала 
у иајвећој мери. Тај интелектуално бритки текст засјао јс својим пуним оловним 
сјајем и својом необичиом леиотом оставио вслики утисак.

Мишела Ербоа смо видели у двема улогама: као Алцидаса (Молијер) и као 
Едипа (Кокто). Преко ирве улоге треба брзо прећи: у њој јс Ербо попунио само 
једну улогу. Друга је важна за процсну њсговог глумачког распона. Он је у ту 
улогу унео сионтаности, младости, наивности, дискрстне размажености, дечачке 
и детињасте амбиције у којој има призвука ограничености. Такав лик има и 
реалисгичког и животног сока. Али, узет у целини, Ербо је ире глумац који ће се 
тек отварати него глумац који се већ огворио.

Мари Серван смо ис го тако видели у једпој знатиој улози, у улози Јокасте 
(Кокго). Њена игра је озбиљна, студиозна, психолошка и реалистичиа, али није 
поетска, Страначки акценат који јој је дао писац, она је обојила тоном који је 
постао стандардан у Француској. Лично га нс волим јер изазива у мени асоцијације 
с Елвиром Попеску, даровитом румуиском глумицом, која већ више од двадесет 
годииа влада париским булеваром. У свему томе видим клише који се сувише 
излизао. Али додајем да већина нашег свега тако осећањс нијс имала. Она је тај 
акценат и гу глуму присно осетила: чини ми сс да је наш наглашеии смисао за 
реалистично у томе био пресудан.

Ж ана Дарканта руководиоца труие, видели смо у двема значајним улогама: 
као Октава у Маријаниним ћудима и као Анубиса у Пакленој машини. И у једној 
и у другој улози, он је показао своје врло солидне глумачке квалитете, појачане 
складном, културном и мушком појавом.

Ж ан Нсгрони је исто тако имао две крупније улоге: Младог војника (Кокто) 
и Целија (Мисе). Ова друга је глумачки значајнија. Негрони ју је играо у лепим 
романтичарским, непгто шаблонизиранијим обрисима у којима се преплићу свет- 
ска туга, фатализам и дискрегно наговештена сладуњавост.

Ж ан Брошар је био одличаи као Клаудио (Мисе). Мање сам волео његовог 
Креонта (Коктој са сувише наглашеним 1егге-а-1егге елементима које им је и писац 
дао. - Аири Шарег је био коректан Зганарел (Молијер), добар Капетан страже 
(Кокто), одличанТибиа(Мисе). Тиресије (Кокто) АбелаЖ акенабио јс врло солид- 
но интониран, с извесним призвуцима ЛујаЖувеа. - Код КлодаРишагреба истаћи 
улогу Војника (Кокто) која му је била мала творевипа. Ж ана Пере је оставила два 
усиела лика (Чуита у М аријаниним ћудима и Матрона у Пакленој машини).

Сценографски треба поменути укусна решења Сузане Рејмон (Молијеров и 
Мисеов комад) и Кристијана Берара (Коктоов комад). Овај други сненограф, који 
је недавно умро, био је једап од највећих сценографа у времсну између два рата. 
Тројство: Жиродуа као писца, Ж увеа као редитеља и Берара као сцепографа преш- 
ло је било у легенду још за њихова живота. У његовом решењу тврђаве у Пакленој 
маш ини  има много склада и укуса. Трећи чин у истоме комаду заснован је на 
црвеном (соба и постеља) у које је утиснуто бело (колевка) и контрапунктирано 
белим (одоре) преливеним црвеним (огртачи) има у себи од класичне аритме- 
тичке једноставности и финоће.

59 (1954)



СлободанА. ЈОВАПОВИЋ

Гостовање Загребачког драмског казалишта
I

Загребачко драмско казалиште старо је тек неколико месеци. Оно је постало 
на подстицај Београдског драмског позоришта. То се збило приликом гостовања 
овог другог позоришта у Загребу. Пример и успех Београдског драмског позо- 
ришта покренуо је низ загребачких позоришних радника да потраже и сами реше- 
ња незадовол.ствима и жел»ама које су у њима већ тињале. Тако је у Загребу, поред 
Хрватског народног казалишта и Комедије, настало и треће позориште.

Заразлику од београдског, које је настало углавном из младих и тек по неког 
старијег глумца, Загребачко драмско казалиште је окупило низ незадовол>ника. 
Отуда у њему и Бранко Гавела и Виктор Бек, поред извесног броја већ афир- 
мисанијих глумаца. То даје знатно друкчију физиономију ансамблу и могућнос- 
тимарада. И када то кажем, наравно, највише мислим на присуство Бранка Гавеле. 
Изгледа ми природно да ће под његовим уметничким руководством младо позо- 
ришге ићи путем којим ће га он водити. За нову позоришну трупу то је огромна 
добит- али и прилично опгерећење. Кажем ”прилично оптерећење” због тога што 
Загребачком драмском казалишту може измаћи пут лутања, тражења и налажења 
нових могућности сценског истраживања.

То се осетило већ приликом овог гостовања. Од четири приказана комада - два 
страна (О мишевима иљудима  ЏонаШтајнбека и Љубав чегири пуковника Питера 
Устинова) и два домаћа (.Голгота и У логору Мирослава Крлеже) - два је режирао 
Бранко Гавела (оба Крлежина комада), осгала два су режирали Младен Шкиљан, 
(О мишевима и  људима) и Коста Спаић (ЈЂубав четири пуковника). Гавелине 
режије су високог квалитета, Шкиљанове су већ мање добре, Спаићева није до- 
сегла потребни просек. Не би се, међутим, могло рећи да је сгил Шкил>ановог и 
Спаићевог рада битно различит од Гавелипог. Он потиче из исте школе, али не 
носи исту снагу. У уметности, као што је и сувише познато, појединац је тај који 
даје меру сгварима. У томе никад никаква школа није била пресудни чинилац. 
Чинилац је сам носилац; школа је само помагач, и она је у гуђим рукама оно што 
те руке из љс умеју да извуку.

Због тога се - да развијем дал>е своју мисао - пи гам да ли је и најмудрије ићи 
путем који је уметнички већ утабан. Следећи већ пос гављене узоре тешко се ови 
кад досгижу и премашују. Зар није онда боље - саглашавајући се с извесним 
основним принципима, и не изневеравајући их сувише - погражити сопствена 
решења?

Ово је, наравно, тема за размишљање и дискусију. Као такву ја је и стављам 
пред нови уметнички ансамбл.

Од приказаних комада У логору  је и као комад, и као режија и као глумачко 
остварење, био најбољи. И када је већ реч о овоме комаду, желео бих да разбијем 
заблуду која се прилично увукла у гледалачке редове: да је овај комад из тзв. 
средње етапе Крлежиног стваралаштва. Уствари ту се мешају два комада: комад 
Галиција, који је одисга из тога периода, и комад У логору, који је накнадна 
редакција тога комада, врло темељито и необично зрело изведена - толико теме- 
љито и толико зрело да је треба сгавити уз Господу Глембајеве (узимајући да су 
Господа Глембајевињетов најбољи рад), ако не и више. Све је у томе комаду добро: 
и карактери, необично рељефно извучени и диференцирани, и експозиција, и 
заплет, и расплет, и драмски успон. Известан застој са хоризонталним развија- 
њима у другоме чину, који му се замера, мени се не чини недостатком. Он је предах 
и допуњавање слике, чак (кроз разговор са Подравцем) и освежење. Идејна драма
- јер је она у суштини то - прерасла је и утопила се у најквалитетнију психолошку
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драму, која јој је једини могући уметнички оквир. На развојном путу читаве 
ибзеновске школе, којој и овај комад припада, она је један од последњих, ако не и 
последњи, беочуг.

Голгота је на. гоме развојном путу негде у средини. Крлежа је пришао иб- 
зеновском покрету у гренутку када се на Западу он већ гасио и прихватио сим- 
болистичка решења (која су у развојној линији тога покрета била једна од ггослед- 
њих) као почетке свијих даљих развијања, успевши да кроз процес сопственог 
сазревања, и сам даље закорачи. Голгота је због тога необично интересантна, 
уносећи при том међу људе (навикле уствари само на једну врсту Крлеже) чак и 
извесну пометњу. Нелокализована, она низомефектних (арсенал) прејаких (веша- 
ње Павла), чак језиво морбидних (изношење мртвачких сандука на позорницу) 
сцена развија идеју издаје радничке класе непосредно после завршетка Првог 
светског рата. Али додајмо да је лик симбола - издајника Кристијана ос гао при- 
лично неубедљив. Уствари, то је недостатак стваралачких поступака: све док се 
драма не укопча у одређено тле, средину, психолошке веродостојности остају 
проблематичне. Отуда и Крлежино напуштање оваквог стваралачког поступка. 
Због тога је, даље, комад и интересантнији, режијски него глумачки: редител»у он 
даје могућности за соло-развијања, али глумцу он у знатној мери измиче. Тако је 
било и овога пута. Оно што је Гавела из њега извукао вероватно је највише што се 
из њега може извући. Ми смо га доживели као импресивну уметничку целину у 
којој је резонанса била лажна; за ту и такву резонансу, аистрахујући већа или 
мања глумачка достигнућа, одговораи је уствари писац.

Од два иностраиа комада, Штајнбеков је интересантнији, дубљи, хуманији. Он 
слика живот америчких пољских радника који се вуку с једног ранча на други 
сневајући о остварењу својих малих жеља: стварања домаћег огњишта, а. тиме и 
ослобођења од најамничког јарма путујућеградника. У конкретном случају овога 
комада та се жеља компликује присуством доброг и добродушног, физички пре- 
јаког и ментално неразвијеног радника који ће својим незграпним рукама и 
закржљаним вијугама сам покидати све конце својих нада - и гиме дати могућ- 
ности заразвијање теме о конградикторним е лементима човека и његове судбине, 
стварајући истовремено атмосферу беспомоћности, безизлазности, неке врсте 
фагума.

Љубав четири пуковника од младог енглеског писца руског порекла Питера 
Устинова (рођен 1921) деловала је плитко и доста банално. Не познајући текст, 
доста ми је гешко даразграничим одговорности. Али ми се - задржавајући утисак 
да је и писац знатно омануо - чини да редитељ није интерполирање реалности и 
бајке умео да правилно осети и извуче, због чега су и глумци, чак и мимо својих 
могућности, остали доста ниско.

II

Ансамбл Загребачког драмског казалишта састављен је, од старијих, млађих и 
најмлађих (који су још у школским клупама, јер су студенти Загребачке академије 
за позоришну уметност).

Виктор Бек је свакако најквалитетнији глумац ове екипе. У представама које 
смо видели, он, истина, није по улогама које је имао, био крупнији суделовач, али 
по утиску који је, играјући мање улоге, учинио, он је потврдио мишљење о својој 
изразитој даровитости. То се осетило већ прве вечери у комаду О мишевима и  
људима. У њему је имао средњу улогу (чистач Канди) коју је врло рељефно 
израдио.

У Голготи је имао једну аутохтону, знатно велику сцену, у петом чину (Док- 
тор). Та улога која је, у низу симбола којима је прожет комад, уствари Савест 
издајникова, садржала је пуно стваралачке бриткости, доприносећи знатно скуп-
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ном утиску комада који јс посртао иод дноструким снојим оптерећељем: недогра- 
ђеношћу самс улоге и неумссношћу Спена Ласте да је истргне из канџи сопс гвене 
немоћи.

Драго Крча је суделоиао у оба Крлежина комада: у Голготи и У логору. У 
Голготи је играо улогу Павла која је, ако не главна, свакако најважнија улога 
другог чина. У знатној мери књишки исконсгруисана, она нс садржи довол>но 
сокова да би снагом сопствене уверљивости продрла до најинтимнијих рекреатив- 
них пагона извођача. Отуда и Крчина заслуга што је, удахнувши јој максималну 
животност, из ње извукао велики број убедљивих акцената. Али главии Крчин 
подухват био је кадет Хорват из комада Улогору. То јс централна личност комада 
заплиталац и разрешилац свих његових драмских чворова. Он има све квалитете 
које га улога захтева: одговарајућу младост, одговарајући лик, одговарајући тон, 
одговарајући темперамент. Тешко ми је, одиста, да видим Хорвага другачијс него 
игго га је Крча дао: младалачког, устрепталог, поштеиог, правог, интелигентног. 
Стално у одговарајућој мери и гону.

Нс знам да ли ћу се огрсшити о остале извођаче ставл>ајући Свена Ласту на 
треће место, јер нас он није уверио у такав свој квалитст, али је по улогама које је 
имао и по броју њиховом свакако највише био наметнут пажњи гледалаца. Нај- 
крупиија његова рола била је у Голгоги. У њој је играо Кристијана на иачин који 
нијс задовољио у пуиој мери иаше осећање те улоге. Улога је сама по себи доста 
флотантна, неодређена, непрецизирана. Недостатке улоге Ласта није умео да при- 
крије. Уверљивији је био његов приказ Доктора Грегора у другом Крлежином 
комаду. Ако је у Голлли Крлежина кривицаочигледна, у овоме комадује очиглед- 
на Крлежииа заслуга. Личност је веома добро интонираиа, укл>учена у општи 
комплекс збивања. Ако је у томе комаду Хорваг нерв, Грегор је разум. Ако је Хорват 
први план, Грегор је први подплан. Глумачки је улога свакако мање захвална од 
Хорватове, али није без своје величине. Ту величину Ласта није, на жалост, 
потиуио доградио. И, најзад, у Љубави четири пукопника Ласта је играо францус- 
ког пуковника Фрапоа. У гој улози је био слаб, врло слаб. Додаћу - извесне правде 
ради - да ни писац није био сувише даровит, али је Ласга и оно што се могло спасти 
пустио да потоне.

Говорећи мало на прескок о члановима ове трупе, задржаћу се на Младену 
Шерменту, даровитом епизодисти, који је својим трима улогама оставио леп 
утисак. Држећи се реда приказивања помеиућу улогу коњушара Крука (О ми- 
шевима и  људима), савесно обрађену, уверљиву, упечатљиву, чак потресну. Дода- 
ћу одмах другу улогу, супротну претходиој, несимпатичну, одвратну, улогу Над- 
гледника арсенала (Голгота), и не толико надгледника колико симбола надглед- 
ника, која је исто тако, с елементом неувсрл>ивости која пристиче из њене арти- 
фицијелности, била квалитетна. И завршићу, можда најуспелијом, у сваком слу- 
чају, нама најближом, и најсимпатичиијом, улогом инфантеристе Подравеца (У 
логору), врло свежом, колоритном, топлом.

Затим ћу се, идућистално помало напрескок, вратити наЈосипаМ аротијакога 
смо исто тако имали прилике да видимо у три улоге, доста различите по својој 
природи. Понајбољи је био као Буба Аграмер (У логору), мада би с једним састој- 
ком јаче обдарености улога могла бити још пластичнија. На знатној висини био 
је као Жорж у Штајнбековом комаду. Није имао потребне бриљантности, бриа, 
лакоће у улози Злог духа (Љубав четири пуковника).

Приближавајући се крају својих просторних могућности, не бих желео да 
завршим ову хронику а да ие забележим још нека имена. Можда на првом месту 
име Мие Оремовић, коју смо видели само у комаду Устинова, али у коме је имала 
доста компликовану улогу Трноружице с четири различита глумачка уобли- 
чавања. Жанр-Мариво јој је био најслабији. Али су јој и жанр-Чехов и жанр- 
Шекспир били јако добри. Загим имена Ивана Шубића, чији су и Лениц и Ксавер
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били у знатној мери упечатљивији; Ђуке Тадића који је омануо као руски пуков- 
ник, и који није умео да потпуно искористи необично захвалну улогу Валтера; и 
Звонимира Рогоза који је као енглески пуковник био најбол>и у неуспелој пред- 
стави Љубав четири пуковника.

Насценографском плану и Камило Томпа и Стево Бинички оставили су добар 
утисак.
(1954)

Двестота представа Дунда Мароја
Пет година рада Југословенског драмског позоришта

У животу једне уметничке установе пет година рада није супише велики 
период. Нарочито тај период не би могао бити сувише дуг када се ради о Југос- 
ловенском драмском позориш гу.

Југословенско драмско позориште постало је као резултат тежње да се од 
најбољих југословенских глумаца образује у Београду, као средишту државе, 
једно опште југословснско позориштс. Мора се рећи да је та тежња, племенита у 
својој побуди, била врло рискантна. С једне стране, оиа је са тела појединих 
националних позоришта одвајала читаве делове, често и најбоље, остављајући их 
да изузетним напорима зацељују своје рапс. С друге стране, спајањем у једну 
групу најугледнијих представника разних наших позоришта који су се развијали 
под потпуно посебним околностима, ишло се у сусрет и неједнакосгима у стилу 
глуме и неједнакостима у језику као изражајном средству.

Било би претерано рећи да су све те гешкоће прсброђене за ових пет година. 
Било би чак и иаивно захтевати да се за пет годииа све те гешкоће савладају. Али 
се мора признати да је у овом релативно кратком размаку ностигнуто више него 
што се могло очекивати, чак више него што се уопште може тражиги. Нарочито 
то важи за јединс гво духа трупе и за јединство стила игре. - На плану језика и 
акцента мислим да се могло више учинити. Југословенском драмском позоришту 
се рад у овоме смислу више наметао него осталим београдским позориштима - а 
резултати су, све у свему узевши, мањи.

У току ових пе г годииа Позориште је живело једним углавном равномерним 
животом. Изузетних иромена и потреса у њему као да није било. Први његов 
управник Ели Финци, замењсн је другим управником, Велибором Глигорићем, 
који је и данас на његовом челу. Уметнички руководилац био је у почетку Бојан 
Ступица, у каснијим данима њега је заменио Милан Дединац.. Редитељи су у 
почетку били само Мата Милошевић и Бојан Ступица; даиас су, поред ове двојице, 
и Томислав Танхофер, који је у саставу трупе иначе од првих дана, и Мирослав 
Беловић, млада редитељска нада, који је у међувремену пристигао. Од квалитет- 
них чланова у њему су непрекидно и Миливоје Живановић, и Милан Ајваз, и Јозо 
Лауренчић, и Страхиња Петровић, и Виктор Старчић, и Марија Црнобори, и Нада 
Ризнић, и Дејан Дубајић, и Мира Ступица, и Рахела Ферари, и Јован Милићевић, 
и Бранко Плеша. У међувремену су, због једног или другог разлога, отпали неки 
чланови, али су зато пристигли и Блаженка Каталинић, и Олга Спиридоиовић, и 
Ана Паранос, и Невенка Микулић, и Марјан Ловрић. Од првих дана Позориште је 
имало и средњу и млађу гарнитуру (било по годинама, било по квалитету) којој 
су се придружили и неки чланови који су, у међувремену, стасали: сви ће они 
имати у будућим годинама да оправдају поверење које им је указано пријемом у 
ово, све у свему узевши, најбоље наше позориште.
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У иогледу репертоара, Позориште је од првих дана имало одређену линију: 
оно је општило само с врховима светске и домаће књижевности. Отуда на плану 
европске драме распон од Софокла до Ануја, преко Плаута, Лопе де Веге, Шекспира, 
Џонсона, Расина, Шсридана, Голдонија, Островског, Тургењева, Шоа, Чехова, Гор- 
ког, Трењова; отуда на нлану домаће драме распон од Држића до Крлеже, преко 
Стерије, Костића и Цанкара.

Наравно да се примена принципа може подвргавати примедбама. Од укупно 
24 комада, шест су руска, четири енглеска, два француска, један талијански, један 
шпански, једаи грчки, један латински. Ова несразмера учиниће се неправедном 
свакоме ко иоле познаје развој светске драмске књижевности. Затим, од укупно 24 
комада, само су седам југословенски. Мислим да је то мало, чак и када се узму у 
обзир разлике у квалитетима. Наша су позоришта национална, помагана држав- 
ним новцем, она играју на нашем језику и за нашу публику - и њихова је дужносг 
да на наш свет иреносе наша најбоља и прошла и садашња достигнућа. А уколико 
та достигнућа нису објективио узето највиша, треба наћи начине који ће их 
приближити данашњем гледаоцу: Фотезова адап гација Дунда Мароја и Ступи- 
чина режија тога комада доказ су да се такви подухвати могу ос гварити.

Јасно је да би се још читав низ примедби могао формулисати. Али то не би 
било нотпуно праведно. Јер ако резултати нису увек на висини коју бисмо желе- 
ли, побуде су добре, и здраве, и племените. А по побудама треба и пенити овако 
велики подухват - нарочито када се има у виду релативно краткн пременски 
размак.

*

Петогодишњицу свога рада Позориште обележава низом свечаних представа. 
Било би, свакако, врло добро реферисати о свима њима. То је, међутим, немогуће: 
прво, због неделшог карактера Републике; друго, због других позоришних догађаја 
који ће се у међувремену десити. Али неопходно је задржати се на двема пред- 
ставама: на почетној, Д унду Мароју, и завршној, ЈЈеди. Дундо Мароје је доживео 
две стотине приказивања у размаку од четири године и два месеца. То је изузетан 
доживљај у нашим приликама, и тај доживљај треба подвући. Леда је премијера, 
и о њој ће већ самим тим морати да се посебно говори.

Ја сам, као и голики Београђани, гледао Дунда Мароја неколико пута. И као и 
толики гледаоци, увек одлазио одушевљен, или скоро оду шевљен, са те представе.

Због текста пре свега, због његове виталности, због његове свежине, због 
његовог здравља. Човек је испуњеи поносом када помисли да је у том, за наша 
схватања далеком шеснаестом столећу, постојао у Дубровнику, један наш човек, 
који је тако обдарен био да је могао бацити у засенак многе своје европске сав- 
ременике, да је у извесном смислу крчио пут миогим својим европским слсд- 
беницима, и да је стигао до наших дана у толикој мери да бисмо га и данас волели 
имати међу собом.

Због прераде, затим. Фотезу је овај потез тако пошао за руком да му је то данас 
највише остварење, које ће му, чак и ако га, на овом или ком другом гшану, не 
пребаци, остати као значајан прилог нашој културној делатности.

Због глумаца, исто тако. Због Јозе Лауренчића који Помета игра тако велико, 
тако спон гано, тако природно, да се то класира међу висока достигнућа наше 
глуме. Због Мире Ступице, такође, која ни једним квалитетом не изостаје иза 
Лауренчића, Због Виктора Старчића, који је улогу лихвара Садија израдио аутох- 
тоним уметничким средсгвима, и тако у редитељски и глумачки мозаик убацио 
индивидуални драги камен. Због Дејана Дубајића који је улози Бокчила дао 
изграђен уметнички лик. И због осталих остварилаца овог комада (Булић, Хлеб- 
шева, Паранос, Митровић, Рутић, Перић) који доприносе пунијем осветљењу 
текста и редитељске концепције. Морам, на жалост, рећи, да ми се Маро, у игри
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Дечермића мање свидео. Он је исувише млад и педовољно изграђен за овај лепи 
лик.

Због редитеља, најзад. Због редитеља можда у првом реду, због редитеља 
можда и једино. Јер да није било Ступичине инвентивности (а њу није тешко 
познати и у најмањим гестовима извођача) цели овај нанор вероватно;не би дао 
овако пуни резултат. Великапредиост Ступичиногредитељскогталентаје осећа- 
ње сцеие као живе ствари, као непрекидне акције. Ступица је у томе увек по мало 
и претеривао - и данас претерује - али он зна да је на сцени боље и мало претерати 
него недовољно извући. Због тога у његовом раду остају и извесне неублажене 
контуре које би се могле заменити и складнијим преливима. Али узет у целини, 
и с минималним оградама у погледу мере и суптилности, овај његов трошни рад
- трошан у смислу грошности сваког позоришног напора - остаје велики наш 
домет. И то треба нарочито подвући приликом две стотините представе, када је 
целокупна његова архитектоника сазрела, легла и слегла се - а при том није 
наговестила ни пукотине ни оронулост, што је иначе честа појава код нас и са 
мање дуговечним предсгавама.
(1953)

Старац Климоје
Последњом својом премијером Хумористичко позорингге само потврђује већ 

уочену намеру да критичнијим избором комада, чвршћом режијом и солиднијом 
глумом, подигне углед овом у знатиој мери извиканом позоришту.

Извођењем Старца Климоја оно је то у знатпој мери и постигло.
Комад припада нашем седамнаесгом столећу. Писац му је непознат. Марко 

Фотез, чији је интерес заренесансну комедију позиат, адаптирао га је за данашње 
потребе. У којој се мери он држао првобигног текста, шта му је додао и колико, 
шта је у њему изменио и колико, казаће наши стручњаци за тај део историје наше 
књижевности. Ја ћу се задржати само на његовом обликовању, како драмском тако 
и сценском. Узет у целини, комад се добро држи. Сав је прожет, чак натопљен, ако 
хоћете, специјалном атмосфером тога доба. То је једна типична ренесансна коме- 
дија. Додаћу говорећи исто тако уопшге, да нас она почиње помало и да замара. 
Ренесансна комедија и комедија дел арте биле су од ослобођења до данас често 
заступљене на нашим позорницама. Отуда и известан замор, чак и извесна отуп- 
љеност у интересовању. Јер те комедије не могу да изађу из оквира сопствених 
могућносги. И оне се врте у одређеном кругу који је у почетку необично прив- 
лачан и драг, али који ускоро почиње дазамара. Такво осећање сам имао гледајући 
ову адаптацију.

Независно од овог осећања које не мора бити осећање ширих гледалачких маса 
(нити ће, судећи по реакцији на премијери бити), чини ми се да је редитељ 
погрешио што извесна скраћења није учинио. Чинови су сувише густи једном 
врстом духа која се не обнавља у довољној количини да не би после извесиог 
времена почео да прелази у досаду. Мислим да је то било потребно и због саме 
фактуре комада која није од најсигурнијих. После првог чина имасе осећање да је 
углавном све речено што је имало да се каже. Други и трећи чин нису толико 
настављање и развијање првога колико његово варирање и допуњавање. У таквим 
ситуацијама сечења су ипак најбољи лек.

Неоспорно је да је у овој приредби Марко Фотез био главни јунак. Комад је он 
нашао и адаптирао; затим је ту адаптацију сам пренео на сцену. И текст, и режија, 
и глума су према томе његово дело.
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У иогледу режије, Фотезје учиииоспе штојебило и потребно имогуће даовај 
комад добије што више свога изузетног рел>ефа. У томс јс био у знатној мери 
ограничен могућностима позорпицс савлађујући их ири том максИмално. У по- 
гледу глуме успео је да постцгне хомогепос г игре која је била у сваком случају 
корсктна. Суделујући са вишс или мање обдарености, извођачи су ишли за реди- 
тељевим напорима ка озбил>пијој представи. Ако је нису сувише попели, они је 
нису ни спус гили ни разбили. У тој игри која је одис га била скупна (скуппа у 
смислу неодвајања од целине, али скупна исто тако и у смислу нсодвајања од 
извођачког просека) не би било сасвим једноставно издвојити партнерс од којих 
су иеки били фаворизовани повољпијим глумачким фаховима.

Узимајући свс те моменте у обзир греба у првом реду поменути Миодрага 
Петровића који јс имао необично захвалну улогу Фаигазија. Он је ту улогу играо 
корсктно, али без многих елемената духа, инвентивности који би јој дали пуни 
процват. Ђокица Милаковић као Мл>аскало (друга врло захвална улога) није 
искакао из оквира иредставе. И он је оставио један општи утисак, повољан утисак 
који није мпого закорачавао у област већих остварења. Вера Илић - Ђукић, која је 
исго тако играла једну захвалнију улогу (службеница Весела) није такође иашла 
тонове који би расцветали ову улот у. Али сс исто тако о њеној чистој и честитој 
игри не би ништа ни лоше могло рећи. Оба старца (Лонгиповић и Медар) била су 
ипак слабија од општег просека. Представу су допуњавале Ана Красојевић, Апка 
Врбанић и Азалеа Ђачић. Улогс су им биле пезнатније; због тога и могућност 
глумачког испољења слабија. Са своје страпе, онс нису донеле поссбних акцената 
која би их учиниле колоригнијим.
(1953)

Војновићев Еквиноцио
Војновићев Еквиноцио стар је тачно педесет година. Али његово данашње 

приказивање у Народном позоришту није везаио за овај парочити разлог. Педе- 
сетогодишњица постанка и данашње приказивањс обичне су подударности. Раз- 
лог приказивања је, претпостављам, у квалитсту дсла и жел>и да се игра наш 
писац. Оба разлога су сама по себи и јака и убсдљива. Али бих додао да би та два 
разлога била симпатичнија када би и Народно позориште и остала бсоградска 
позоришта играла чешће, макар и мање квалитетне, комаде чија би старост почи- 
њала са данашњим њиховим извођењсм.

Као освежавање наше прошлости, као упознавање нових гледалачких на- 
раштаја са достигнућима претходних генерација, као одавање признања данаш- 
њице прошлости - Војновићев Еквипоцио'}С одиста заслужио да буде поново изнст 
пред шири суд јавности. И не само то. Погребно је и корисно извући после дужег 
времеиског размака квалитетиија дела прошлости да би се кроз гледање новог 
историјског тренутка и млађег нараштаја осмотрило дело које је, у време у коме 
се појавило, било приликом процењивања и сувише подложно суду савременика 
који, као и суд сваке епохе, носи у себи елеменат варљивости неуочљив за сав- 
ременике.

Јер, будимо искрени, мало прашине је попало и на Војновићев Еквиноцио. 
Тематски, Еквиноцио није толико стар колико је прилично застарео. Као илус- 
трација одређене епохе, он је неоспорно веран и Јелина грагедија је у својој 
суштини дирљива. Али, по суду данашњег гледаоца, и претерана. Јеле је, наравно, 
производ читавог доба, и у њој се огледају схватања епохе која је у својим основ- 
ним моралним канонима била свакако не само сувише чврста него и прилично
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груба, па и печовечпа. ЈТаж у којој је Јеле, и поред свег херојства и племенитости 
своје природе, мораладаживи није њена лаж: то је лаж на коју је осудило схватање 
епохе која још није умела ни успела да изађе из дела својих негативности. Услов- 
љена и предодређена тако средином у којој јс одрасла и историјским тренутком 
који су уобличили њен морални поглед, Јеле је и потресна, и дирљива, и сим- 
патична, али и нешто уска и застарела. Праве, иотпуне копче с њеном трагедијом 
ми данас стварно немамо. Имамо само симпагија за њеиу моралну чистоту којој 
недостаје елеменат снажније индивидуалности способне да се ископча из зас- 
тарелости своје еиохе.

Драмски, Војновић је комад развијао на супротности Јеле - Нико. Нико је Јелин 
заводник из младости, који се због сиротиње отиснуо у свет, и по цеиу иапора, 
жртава, бескрупулозности, па чак и злочина, посгао богатун. Трансформација 
Никова је огромна и потпупа. Све моралне законе своје средине (у којој се укрш- 
тају патријархалност, заосталост и католичка црква), он је морао да баци под ноге, 
(ако су ти закони уопште били нарочито дубоко уврежени у њему) - и да изгради 
нови морал, бе1Г-та<Зе-тап-а у коме постоје само егоизам, грамзивост, свирепост. 
Јеле је, прематоме, драмскапројекција старог света, аНико једпог дела новогсвета,
- у сваком случају варијанта нашег човека формираног под америчким поднебљем 
и у америчкој средини у одређеном временском тренутку. Ни јачи ни бољи кон- 
трасти се нису могли извући. Из укрштања та два елемената имала је избити 
драмска варница која ће се, поигго се буде разгорела и развила, завршити једним 
убиством - убиством наравно оне личности која не носи у себи моралну чистоту, 
али и смрћу личности која носи моралну чистоту јер се живот не може допустити 
личности која је због врлине извршила злочин, и на тај пачин и сама прешла у 
злочинце.

Сценски, Војновић је даровиго компоновао, парцелисао, развијао, употпу- 
њавао, контрапунктирао, пео - не презајући ни од елемената јевтиније, мело- 
драмске врсте, који су код гледалаца његове генерације још налазили прилично 
одзива, и који ће и код свих гледалаца мање позоришне утанчаности наилазити 
увек на одзив. Мелодраматичност је можда и неминовност и успостављеност 
масовнијег позоришта. Али на зрелијег данашњег посетиоца та мслодрамичност 
делује ако не одбијајуће у сваком случају расхлађујуће - и извесна застарелост и 
са те стране мора се записати у Војновићев рабош. - Драма достиже кулминацију 
убиством помоћу једног будака - и тај тренутак је свакако на животном плаиу и 
реалистички и нагуралистички, али на уметничком плану је прилично и прост и 
простачки. Савременији сценски мајстор би тај чвор драмске кривичиости неос- 
порно спре гније разрешио.

Редитељ комада Браслав Борозан, коме је Војновићев комад близак пошто је и 
сам Приморац, желео је да комад приближи данашњим схватањима, Патину која 
је обложила драмски текст он је чак покушао да местимично разбије. Ја се плашим 
да он, полазећи од добре побуде, није тиме само погрешио. Немам утисак да се 
Војновићев комад може модернизовати адасе при том сачувају све његове кључне 
поставке и максимална интегралност текста. Зато је, по моме осећању, мање 
требало инсистирати на модернизацији текста а више на извесној већ архаично- 
сти његовој. Модернизацију текста је Борозан желео постићи спажпијим реалис- 
тичким подвлачењима за која и текст даје подлоге - и у том смислу он је био у 
праву. Укидањем музИчког интермеца између другог и трећег чина Борозан је 
исто тако остао доследан своме схватању реалистичке драме, али се тај поступак 
може дискуговати. Искључењем нароха из последње сцене он је такође желео дати 
модернији ток комаду, и то као побуда свакако није рђаво. Али се свиме тиме 
старински и застарели дух комада није могао изменити. Зато га, по моме схватању, 
није требало модернизовати већ само музејски илустровати, вратити и кроз ре 
жију у његов временски оквир - и верујем да би ефекат био правилнији.



Слободан А  ЈОВАНОВИЋ

У погледу глумачких достигнућаЉубиша Јовановић јебио на врху представе. 
Улогу богатуна Ника Мариновића он је одиграо са природношћу, лакоћом, зре- 
лошћу, квалитетом. То је једна одлична креација.

За разлику од Ника Мариновића, који је драмски црна фигура и глумачки 
захвалнији за извођење, Јеле је драмски бела фигура и глумачки незахвалнија за 
извођење. Она јс новерена Лепосави Ђорђевић која ју је донела у сасвим лепим 
уметничким оквирима.

Сина Никовог и Јелиног - драмску жртву - играо је Северин Бијелић у лепим 
акцентима којима је у моментима страсти недостајало више успламтелости. Брас- 
лав Борозан и Салко Репак, као Паво и Франо, дали су настудиране ликове у којима 
је требало удахнути мало више уметничког оживотворења. Аница у игри Гордане 
Петровић оставила ме је прилично хладним; она делује почетнички. Недограђен 
уметнички лик је и слијепи Влахо у тумачењу Јовише Војновића, који иначе има 
даровитих призвука. У мањим улогама истакли су се Ивка Рутић, Лепосава Петро- 
вић, Јелка Вујић, Бранивој Ђорђевић, Власта Антоновић, Драгослав Оцокољић.

Сташа Беложански је остварио адекватне приморске сценографске оквире, а 
Мара Трифуновић костиме.
(1953)

Цанкареве Слуге
Последња премијера у Народном позоришту има два неоспорна квалитета: 

што је приказано једно Цанкарево дело, и то Слуге које су свакако његово најбоље 
драмско дело, и што је режија поверена Славку Јану, који је у тај комад већ с 
успехом поставио на љубљанској позорници.

Приказивање је и Цанкара уопште и његових Слугу посебице, изгледа ми 
добро из многоразлога. Поменућу најглавнији. Мислим да- и поред све сродности, 
и поред свег заједничког живота - ми Словенце, и Словенци нас - недовољно добро 
познајемо и разумемо. И наша и словеначка формирања вршила су се кроз столећа 
наразличиге, често и супротне, начине. То је створило два менталитета која су и 
поред доста сродности знатно различита. Ко год је покушавао да дубл>е проникне 
у нашу и словеначку психу, осетио је да после извесних спољашњих, и више или 
мање површних сродности, пос гоје читаве наслаге различитости, неподударно- 
сти, хетерогености. Да би та трења, разумљива у једној младој заједници, отупела 
у што већој мери, не видим других могућности до жеље за заједничким животом, 
заједничким искуствима, индивидуалним корегирањима на основу узајамних 
искустава - до што интимнијих интерпретација на основи културне размене.

Онако посматрана, мени политика приказивања словеначких драматичара - 
чак и када се не ради о изузетно даровитом човеку као што је био Цанкар - изгледа 
неопходна. Исто тако изгледа ми разумна и политика позивања Словенаца да 
режирају своје текстове. Ако је словеначка историјска и културна, и  политичка, 
па према томе и психичка формација, посебнија, зашто не допустити да је тумаче 
они који је најбоље познају и разумеју?

Само, овде желим додати да исти овакав потез очекујем и са словеначке 
стране. Једино из укрштања двеју паметних политика може изаћи потпуни резул- 
тат.

У духу тих узајамних разумевања и објашњавања, Слуге су одиста изврсне. 
Приказујући одређен историјски тренутак у развоју словеначке психе, оне, јед- 
ним вероватно сувише заоштреним пером, у коме има и од немоћног бола, и од 
револта и очаја, сликају тренутак превирања словеначке националне савести,
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сувише отупеле и размекшале кроз деценије и столећаробовања католичкој цркви 
и културнијем завојевачу. Та слика је страшна. Човек се пита је ли она и тачна? - 
Толико изгледа мало вероватна нама који смо, робујући под некул гурнијим заво- 
јевачем, имали среће да сачувамо, нетакнутију слободарску психу. Беспомоћни 
заљубљеник своје отаџбине, Цанкар је чврсто ухватио њене скуте и тако је снагом 
свога очајања и увређеног поноса продрмусао да је она за ових непуних педесет 
година, учинила огромне напретке на путу свога отрежњења, 'уклањања пони- 
жености, сервилности, бескичмењаштва.

Цанкар је после завршене средње школе отишао у Беч у намери да студира. У 
Бечу је остао пуних десет година и темељно упознао духовна струјања Европе с 
почетка нашег столећа. Извесни одблесци тих сгрујања осетни су и у његовом 
делу, делимично и у Слугама, које литерарно припадају Ибзеновој школи, од- 
вајајући сс од ње максимално својом стваралачком аутохтоношћу и намећући 
асоцијације с драмским делом Максима Горког, пониклог такође из исте школе, с 
којим су на европском плану најсродније. У време свога настанка (1909) - вероват- 
но и као последица Цанкаревог краха на изборима од 1907, на којима се појавио као 
кандидат социјалдемократске партије - комад је био, и до данас остао, најквалитет- 
нији наш доприпос томе општем галасу који је захватио Европу с једнога краја на 
други.

Придржавајући се реалистичког његовог тона, Јан га је врло пластично из- 
вукао и угиснуо у наше глумце који су га, силом својих условљености, и нехотице 
деформисали не успевајући да му задрже специфични словеначки колорит, ства- 
рајући на тај начин један међуштимунг који је, по правилу, увек последица 
укрштања тумача пониклих на одређеном тлу и текстова који изражавају друге 
средине.

Но текст има у себи и сувише виталности да би му таква неизбежност одузела 
креативну сочност. Ту виталност и ту сочност ми смо у максималној мери дожи- 
вели на премијери на којој се, као и обично, сценска слегнутост представе само 
наговестила као догађај који ће тек уследити.

Али с ограничењем данашње перспективе којој ни ово дело није могло да 
избегне. И тематиком и архитектоником, комад делује помало застарело. Као и 
сви комади ове врсте, он у тренуцима када је настао није могао имати свој пуни 
домет зато што га је гушила цензура. А у тренуцима када се може несметано 
давати, друштвени односи су се у толикој мери променили да елеменат актуел- 
ности нема више свог убојног дејства. Исти је сучај и у погледу стваралачких 
поступака: они имају својих квалитета, али су то квалитети на које више не 
одзвања садашња уметничка осетљивост.

Глумачки је најбољи био Љубиша Јовановић. Заједно саФраномНоваковићем 
(Хвастја), који је друга висока партија ове представе, он је знатно одскакао изнад 
осталих суделовача. Само, Јовановићев жупник је сувише стилизован, префињен, 
салоиизиран, ако смем тако рећи. Оно што је Јовановић донео пре је бискуп него 
жупник, и то један врло интелигентни бискуп. Католичка црква је кроз овакво 
тумачење добила квалитетног представника, а реакција заводљивог адвоката. Ја 
не волим супротне крајности јер својом претераношћу и неверодостојношћу само 
секу грану на којој седе, али нисам присталица ни овакве објективности. Идући 
за Цанкаром, редитељ вероватно није желео да црне фигуре представи само црни- 
ма ни беле само белима. Ту побуду потпуно прихватам јер показује солиднији 
укус и зрелији уметнички инстинкт, али не бих могао пристати да такав став, 
развијајући се до последњих могућности, упадне у сопствену деформацију и 
резултира супротном неверодостојношћу.

Резерве, само друге врсте, морају се учинити у односу на тумачење супротне 
фигуре, учитеља Јермана. Бежећи и овде од јевтине црно-беле игре, Цанкар га је 
изаткао од племенитости, поштења, праволинијства, али и колебљивости, сумњи, 
двоумљења. Тај лик је врло присан. Он није литерарна апстракција већ животна
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кондензација. Пантелић, који је имао незахвални задатак да извуче сву комплек- 
сност те личности, био је неједнаког стваралачког духа: пребацују ћи средњу меру, 
он је, најчешће, скоро редовно, био испод потребне нормале. У томе му је сметала 
извесна склоност ка романтичарском тумачењу улоге, која је овде само дели- 
мично оправдана, спојсна с извесном театралношћу школе Раше Плаовића, која се 
местимично осећала (сцена у крчми).

Плашимсе да ЈовишаВојновић није сувише подвукао негативни лик учитеља 
Комара. У његовом гумачењу Комаровог полтронства и алкохолизма има мало 
вашарске оптерећености чији резултат није увек убедљивосг. Мислим да се нега- 
тивностОвога лика моглаосетити и из једне деликатније обојене интерпретације.

Са Божидаром Дрнићем је овога пута направљен успео експерименат. Он је, 
излазећи из уобичајеног тумачења салонских јунака, створио ваљаног учитеља 
школе, коме није много недостајало да постапе и мала креација.

Сима Илић је доброћудношћу и притајеном снагом људи свесних својих моћи 
донео ковача Каландера у тоновима који се не поклапају увек са Цанкаревом 
замисли, али који не изневеравају општи утисак који та улога захтева.

Северин Бије лић је имао лепи глу мачки тренутак у иначе успе ло постављеној 
и изведеној сцени с масама у трећем чину.

Међу женским ликовима, који су мање заступљени, греба издвојити лик 
Мајке (Т. Арсеновић), изведен с неколико наговештаја, и Лојзке (Нада Шкрињар).

Декор и костиме су као гости дали Виктор Молка и Мија Јарцева. Они су, 
нарочито декор, уметнички, врло освежавајући деловали.
(1954)

Урошева женидба Милутина Бојића
Двапозориштанашег главног града- Београдско драмско иНародно - нису баш 

најсрећнијеотпочелаовогодишњу сезону; прво није успелодаКрлежине Легенде, 
нарочито Кристофора Колумба сценски оживотвори, зато што је било спутано 
гломазним Крлежиним реченицама које су тај комад опгеретиле тако да га је 
немогуће играти на сцени, а друго од поменутих позоришта сукобило се с теш- 
коћом да сценски реализује поетску снагу Бојићеве речи и ту тешкоћу није сав- 
ладало тако да задовољи гледаоце који превасходно знају Бојића као песника, 
огрезлог у раскошне и густе преливе течног и јасног стиха.

Своје драмске творевине МилутинБојић надахнуо је лирском сгихијом клик- 
тавог иесничког темперамента. Историјска прошлост - слава Немањића, туробни 
сукоби личности са самим собом и с околином, пропас г и коб што се злосутпо 
надноси над блиску будућност једне царевине која је уздрмала Европу - то су 
елементи на којима је Бојић градио своје поетске визије драмских сукоба и у 
Краљевој јесени  и нарочито у Урошсвој женидби. За сценско остварење таквих 
дела намеће се одмах питање: како поставити драму у којој поезија кључа, кипти, 
преливасе и пенуша, а да се при том истакне оно основно драмско - радња и сукоби, 
кадаје то потиснуто у други план пред најездом свеобухватног брујањаБојићевог 
стиха?

Ако је тежња савремене режије да у драмски текст који поставља (без обзира 
на његов постанак, ближу или даљу историјску прошлост) унесе што више сав- 
ремених одјека и назора, који су блиски савременом гледаоцу, онда ми се чини да 
је Раша Плаовић као редитељ Урошеве женидбе, идући за што реалистичнијим 
оквиром и одмереношћу у гесту, речи и покрету глумаца, мимоишао звучно 
обиље Бојићеве драме и његов заносни и распевани стих свео на низање правилно 
изговорених реченичних сплетова. Плаовић је упростио Бојића до те мере, да се
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чак и у инсценацији, безразложно статичној и леденој (нарочито у првом чину) 
огрешио о интенцији самога Бојића који је у неколико сажетих, сликарских 
поетизованих речи интонативно означио поетски иптензитет сцене која следи. 
Далеко сам од помисли да захтевам потпуну подређеност редитеља писцу, али у 
случају Бојића морало се више пажње обратити на интуицију овога песника који 
је врло добро знао шта је сценска атмосфера и исихолошки штимунг - две околнос- 
ти толико важне за сцену. Још нешто. Бојићев стих, трофејски дванаестерац са 
двосложном римом, у нашем језику, нарочито у народној поезији, има падајући 
смер; ако се трудимо да њиме изразимо што више од усплахирене драматике 
живога коју он у безданима својим крије, него се препустимо овлашном говорењу 
и логичком изношењу мисли и подмисли, оставићемо утисак празног и моно- 
тоног говорног саопштавања. Јасно је да Бојић нема ломне крикове, потресне 
дрхтаје, громку речитост и вулканска проламања јампских, херојских залета и 
стрмоглавости једног Лазе Костића, дакле елеменге који могу уздигнути сукобе 
на сцени до грандиозних људских размера, али зато Бојић своје оскудне драмске 
заплете и драматуршку лабавост заодева поетским рухом које засењује лепотом и 
тананошћу, страсном преданошћу несниковом да личности његових дела говоре 
високом температуром вреле и узбуркане крви. Можда се Раша Плаовић клонио 
ових битних одлика Бојићевих у потајној стрепњи да не падне у празну патетику; 
можда је зазирао од магије Бојићевог стиха знајући у којој су мери поједини 
глумци том стиху дорасли; можда је он - и то с правом - желео да се своме вољеном 
иеснику одужи на тај начин што би некако ускладио поетску снагу с драма- 
туршком невештином пишчевом - без обзира на све могуће претпоставке зашто је 
он то учипио, важно је како је учињено.

По ономе што се видело, Раша Плаовић, и поред огромног труда, иако је као 
глумац дао улози цара Душана неколико сгравичних и моћних гестова - као 
редитељ овим покушајем показао је да се историјској драми у нас, Бојићевој 
нарочито, мора прићи са више окретности, љубави и залагања, са више сна- 
лажљивости и знања свих оних који својим именом и уметничком чашћу сносе 
одговорност за сценска остварења наше историјске драме у стиху, без обзира на 
изјаве и обећања која ос гварењу таквих дела претходе.
(1954)

Крлежин Вучјж
Шездесет година леи је дагум у животу сваког појединца. У животу књи- 

жевних стваралаца тај датум је изузегно леп. А нарочито је легг када се достиже у 
тријумфу.

Идеали Мирослава Крлеже су остварени: друштво нротиву кога се борио не 
постоји више; друштво за којим је жудео остварује се постепено. Данашњи нараш- 
таји виде у њему једнога од најдаровитијих савремених писаца наших. Извесна 
његова достигнућа класирају се као највиша наша достигнућа. И више: по тим 
достигнућима, он прелази наше оквире и сврстава се у ред најдаровитијих ев- 
ропских представника прве половине овог столећа.

Заслуге Мирослава Крлеже одиста су огромне. Он је један од првих наших 
писаца који је кренуо у корак са осталим својим европским савременицима. И не 
само то. Он је упио у себе културно искуство Евроне, настављајући онде где су 
претходници стигли, а делимично и стали. Јер, целокупни његов драмски опус 
логични је наставак развојне линије модерне европске драмске књижевности. 
Познато је да у том развојном процесу пресудну улогу игра појава Хенрика Иб- 

77 зена.
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Невероватни процват у модерној драмској књижевности који је изазвала поја- 
ва овог снажног и смелог мислиоца, био је један од најбогатијих у развојном 
процесу драмске књижевности уопште. Он је, у току скоро педесетогодишњег 
искуства, уродио многобројним иновацијама на илану изражајних могућности, и 
завршио закључком да се никаква драма социјално - идејиог смера не може оства- 
рити без дубоке и присне сагласности са законима психолошке драме.

Заслуга Мирослава Крлеже је у томе што је, иако на терену једног потпуно 
новог географског обухвата, проникнуо сва искуства претходника, - и, настав- 
љајући линију, створио један новији тип, који је у најпунијој мери остварио 
тежње целокупног покрета. На тај начин Крлежа је југословенску тематику угра- 
дио у врхове европске књижевне заједнице.

У томе смислу неосггорно да су највиши Крлежин домет Господа Глембајеви. 
Кадгод сам одлазио да видим овај комад, увек сам откривао по неки нови ства- 
ралачки њсгов квалитет и увек сам излазио с освеженим поносом што јс једно 
овако квалитетно дело настало под нашим поднебљем.

Вучјакје, и по тренутку постанка и по степену уметничке зрелости, претход- 
ник Господе Глембајевих. А то ће рећи да су у њему извесни и технички и ства- 
ралачки недостаци и сувише видљиви.

Ти недостаци су у овоме. Јунак комада Хорват, који је одлично постављен у 
првоме чину, одлази на село надајући се да у њему нађе решења противуречнос- 
тима које га раздиру. Али тамо не долази у сукоб са селом и сељаком узетим у 
њиховој целини већ са селом уколико оно реагује на његов однос са женом бившег 
учитеља Маргетића, дакле једном варошанком. Хорват на првоме кораку свога 
”препорода” пада под утицај те жене, и цео се његов сеоски доживљај самим тим 
деформише. Слажем се с основним схватањем Крлежиним да на селу није било 
ништа боље него у граду, али мислим да је ову аргументацију Крлежа знатно 
ослабио упутивши је на једну споредну интригу.

Маргетићка, која је зла коб села, зла коб Хорвата, добрим је делом зла коб и 
самог Крлеже. Шга је она усгвари? У њој има извесног стриндберговског призвука
о жени - демону; према томе, она је више литерарни мотив него реални доживљај. 
Крлежа је и сам осетио извесну њену артифицијелност, па јој је у другом чину дао 
једно, друштвеним околносгима условљено тумачење (то тумачење је редитељ 
Динуловић лепо подвукао), које је у знатној мери убедљиво, али непотпуно. Јер 
се њена веза са Лукачем и осталима у селу може протумачити њеним живо- 
тињским немиром и сграхом пред неизвесношћу, али Старчева прича о дожив- 
љајима на ледини, пред очима читавог села, обара ту поставку и враћа личност у 
њен натуралистичко - стриндберговски оквир.

Драма није лишена ни ос галих призвука драмске школе чији је Крлежа даро- 
вити настављач: Њен је основни тон натуралистимки; асоцијације у вези с делом 
Толстоја и Максима Горког нису ретке.

Али ти призвуци, иако се осећају, нису пресудни. Пресудни су захват, сагле- 
дање, домет, и то је оно што ову драму младости (Крлежа није имао више од 
двадесет и осам година када ју  је написао) чини, уствари, снажном, озбиљном, 
солидном нашом драмом.

Текст њен захтева врло изграђене глумце. Отуда је приказивање овог комада 
наметало врло висок напор, који је уложен али који, због младости извођача, није 
могао дати потпуне резултате. Цела представа је остала знатно испод текста, не 
остварујући потпуно њен основни тон.

Главна личност Хорват није ни у Михајлу Викторовићу ни у Даиилу Срећ- 
ковићу добила своје праве оствариоце, али док се Викторовићу мора одати приз- 
нање да је у приличном броју случајева био на Крлежиној линији, дотле је 
Срећковић знатно разводњио ову улогу.
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Ж ене су биле боље: Оливера Марковић, којој одлично помаже и њен глас, 
ближа је за нијансу улози Маргетићке. И она и Томанија Ђуричко су врло добро 
дале други чин. Марковићка је више подвукла стрепњу из првог чина. - У улози 
Еве мислим да је снажнија ОлгаИвановић; Ксенија Јовановић има одличне квали- 
тете, али извесна бруталност и сировост не иду уз њу.

Између Анте Шољака и Предрага Тасовца, у тумачењу Пантелија Црнковића, 
ја бих пре изабрао Шољака, али бих одао пуно признање Тасовцу што чини напор 
да оствари улогу која још није за њега. Такво признање треба одати и Предрагу 
Лаковићу, код кога је несклад између зрелине улоге и његове личне младости 
необично упадљив - али са свим симпатијама за његов легш дар. Такво признање 
треба одати и Михајлу Паскаљевићу (Полуган) за кога је нарочито незахвално 
било то што му је, с једне стране, партнер био зрели глумац Никола Поповић, чија 
је квалитента игра знатно разбила јединство представе, и што је, с друге стране, у 
односу на своје вршњаке, имао да тумачи кудикамо старију личност. У лепо 
написаној улози Сгарца Јован Николић је безмало био врло добар. Милорад Волић 
није извукао сву срж лепе улоге Хадровића, а Бранко Јовановић јој је дао сувише 
доброте и мекоте. Треба похвалити лепа ос гварења Евке Микулић, Јована Јере- 
мића, Симе Јанићијевића, Милорада Науновића, Ж ивка Мајдевца, Антонија Пе- 
јића, Милутина Мирковића и осталих извођача.

Да би остварио пуни домет, Кр лежин комад захтева високу игру чији резултат 
мора бити стварање одређене атмосфере; атмосфере рата, блата, нервозе, несигур- 
ности, тражења излаза који се не може наћи. Закључак комада мора бити да треба 
раскинути с тим и таквим животом, и погражити целисходније решење. Тај 
врховии закључак није се наметнуо овом представом, изразлога који сам поменуо. 
Али је у остварење тога закључка утрошено много честитог и искреног напора, и 
за то припада заслуга и извођачима, и редитељу Предрагу Динуловићу, који је дух 
дела сасвим правилно преносио на своје сараднике, и Соњи Шербан која је спре- 
мила добре костиме. Сценографу (НинаШишова), а исто тако и редитељу, замерио 
бих бесмислену завесу - параван која није ни у каквом складу с реалистичким 
смером комада.
(1953)

Господа Глембајеви
(Гостовање Беле Крлеже)

Народно позориште обележава шездесетогодишњицу Мирослава Крлеже по- 
новним приказивањем Господе Глембајева, комада који је већ више од двадесет 
година на његовом репертоару.

Сећам се једне зимске вечери - негде између 1930. и 1931. године - када сам, као 
студент, понет општим таласом интересовања за овај у то доба нови комад, отишао 
да видим први пут Господу Глембајеве. Био бих неискрен када бих рекао да сам с 
те представе отишао само очаран. Тачније би било да сам с те представе отишао и 
поражен. Текст је био толико тежак и густ да сам, и поред свих својих двадесет 
година, остао смрвљен под њим. И данас, када мислим о томе комаду тај утисак 
смрвљености остаје као главна успомена на те далеке дане. Али - као што логично 
проистиче - остаје и утисак снаге, и осећање изненађености, и жеља да се схвати 
откуда тај утисак - поред утиска дивљења и заноса људи око мене, утиска у коме 
је делимично било и снобизма.
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Уколико сам више одмицао у животним искуствима овај се комад све више 
отварао нреда мном. Последњи утисак, који сам имао пре неко вече, мислим да би 
могао бити и од ширег интереса.

Ради се о централној личности у комаду, о Леону - о драматуршкој његовој 
величини, да одмах кажем. Мислим да је Крлежа њиме начинио подвиг чији се 
значај можда још не сагледава довољно.

Тај значај је у овоме. Леоне је једина бела фигура на драматуршкој табли 
Крлежиној. Све остале личности су црне или сиве: нека више, а нека мање. Леоне 
је, са свима оградама, једина позитивна личност. Као такав, он је носилац морала 
комада, Крлежино друго ја, пишчева и друштвена савест - једном речи, резонер 
комада.

И од ове последње констатације треба поћи у реконструкцији драматуршког 
пута који је Крлежа имао да пређе у сопственим уметничким сазревањима, да би 
дошао до обликовања ове личности. А то је пут савлађивања културног наслеђа 
читаве Евроне за више од иола столећа.

Резонер се, у модерном позоришту, први пут јасно појавио у комадима Диме 
Сина. Димина драматуршка табла била је врло једпоставна: бели с једне, црни с 
друге. Црпи су обично били мужеви а бели супруге и резонери, - јер Диму Сина 
је интересовала само врло пол>уљана срећа у грађанским браковима. Наравно да 
ово врло примитивно средство иије дуго могло задовољавати све утанчаније 
уметничко осећање публике. Зато је Дима Син и потонуо; зато је од њега једино 
остала Госпођа с камелијама, комад у коме је тај поступак најмање примењен, 
уколико је уопште примењен.

Димин поступак су прихватили и потоњи писци. Не улазећи у појединачие 
анализе, заједничко искуство читаве те плејаде писаца (Ибзена, Бјернсона, де 
Кирела, Бријеа, Хаупгмана, Судермана, Шоа, Голсвордија, да поменем само нај- 
значајније) завршило се уверењем да за драмски текст нема већег непријатеља од 
ге измишљене личносги, сасгавл>ене од девичанске белипе, која ће имати да 
морал комада утувљује у главе приглупе публике. Та личност је била обична 
марионе га, без крви и меса, без икакве везе са стварним живо гом - и зато ју је, у 
интересу драме, требало уништити. С друге стране, та је личност драми била 
неопходна, јер је имала да саопшти највише закључке пишчеве - и да допринесе 
срећи човечанс гва. Како измирити те две потребе? Стваралачко искуство писаца 
из друге половине XIX и првих година XX века кретало се између те две крајности. 
Свако га је решавао на свој начин, и у границама својих могућности.

Врховни закључак ових писаца био је да се ове две крајносги, путем пси- 
холошке драме, морају измирити. И оно што ме је код Крлеже, приликом послед- 
њег доживљаја с Господом Глембајевима, поново понело јесте реализовање тога 
закључка, реализовање у таквој и толикој мери да се виши резултат, мислим, и не 
може постићи. Леоне је перфектна психолошка творевина, сагкана сва од аутен- 
тичних животних нити, непрекидно вођена и руковођена логичним нсихолош- 
ким имнулсима- а при том је и носилац читавог гледања на свет. Ја сам се за време 
слушања овог текста дивио Крлежиној драматуршкој интуицији (јер то није више 
питање само сазнања) која је, крећући се стално по ивици троугла идеја - психо- 
логија - драмска акција, савршено оперисала свим овим елементима, не огре- 
шујући се ни о један од њих, не изневеравају ћи ни један од њих, остварујући сваки 
од њих. Ако се једнога дана у нашој земљи направи драматуршки подвиг већи од 
овога ја ћу бити први који ће се обрадовати. Али досад, колико ја могу да видим, 
већи није направљен.

Зато би, иако није реч ни о премијери ни о обнови, требало ипак проговорити 
и о извођењу комада: јер овај комад, из разлога које сам навео, намеће посебну 
бригу.

Раша Плаовић је, у улози Леона, достигао, заједно с улогом Хамлета, највиши 
свој домет. И гиме не казујем ништа ново: то је једно опште место. Он носи комад,
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он се нгра суверено текстом, он доминира предс гавом, он јој одређује ток и склад. 
Јединство између текста и извођача је перфектно. Али се с Рашом Плаовићем, на 
жалост, дешава један природни процес, који га постепено све више удаљава од ове 
улоге. Већ данас, и поред све зрелости и уиграности, он исма ону свежину, ону 
ударну моћ, коју та улога захтева, и то је за све нас који га памтимо из дана 
тријумфа непријатно сазиање.

Мислим да се до овог сазнања долази и из поссбног разлога: због присуства 
Љубише Јовановића у улози Игњата Глембаја. Ако је Раша Плаовић већ по мало 
стар за улогу Леона, Љубиша Јовановић је прилично млад за улогу Игњата. И 
поред све маске, и поред свег дара, Љубиша Јовановић не може да пригуши своје 
зреле, мужевне тонове који не иду у овој нијанси уз улогу старога Г лембаја. Отуда 
и једно - све у свему узевши - непријатно осећање приликом гледања овога комада: 
сусрет једног животно снажнијег глумца у улози старијег човека и једног живот- 
но старијег глумца у улози млађег човека. Ти елементи стварају нескладност која 
иде и на штету игре и на штету комада.

Баруницу Кастели Глембај је овога пута играла, као гост, Бела Крлежа, 
чланица Загребачког казалишта, која ову улогу тумачи од њеног постанка. Не 
познајући од раније ову глумицу достојанствене спољашности, лепе боје гласа и 
врло пријагног хрватског језика који је много ближи српском него што смо ми 
замишљали, и плашећи се да јој на основу једне предсгаве не чиним неправду, ја 
ћу ипак рећи да су ми кроз њену игру извесни моменти остали недоречени. 
Нарочито мислим на трећи чин, и то нарочито на уводне сцепе у томе чину. Те 
сценесу врлоразрађене, и оне садрже психолошку комплексност којами се у њеној 
игри учинила у извесној мери затајена.

Хгео бих да се посебно задржим на улози Пубе Глембаја коју игра Мирко 
Милисављевић. Овај даровити и интелигентни глумац има све услове да ту улогу 
тумачи одлично, виртуозно, у засењујућој леиоти. Он то, међутим, не чини. Он се 
задовољава резултатом који је далеко изнад просечног, али који је знатно испод 
његове мере. Извесна неамбициозност у игри овог релативно младог глумца 
прилично ме је изненадила, и зато користим ову прилику да га опоменем на 
обавезе које има према своме таленту.

Улогу досгојанственог и сенилног Андроникуса Фабриција Глембаја, који се 
никако не сналази у вихору који га је захватио, тумачи дискретно Владета Драгу- 
тиновић. Мислим да је улога Алојзија Силбербранта права улога за Божидара 
Дрнића. Чини ми се да је у Нади Шкрињар нађена добра Ангелика. Сматрам да 
Миодраг Лазаревић мора оштро да ради на савлађивању улоге Паула Ал гмана.

Због свих ових елемената представа Господе Глембајевих делује у извесној 
мери растресено. Она, у крајњем закључку, захтева или ревизију поделе или 
енергичну ревизију игре.
(1953)

Премијера Леде
Премијера Леде у Југословенском драмском позоришту трећи је венац који 

београдска позоришта стављају на главу Мирослава Крлеже поводом шездесето- 
годишњице његова рођења.

Леда је трећа, завршна драма у циклусу о Глембајима чије су прве две драме 
Господа Глембајеви и У агоиији. Истовремено Леда је последњи драмски рад 
Крлежин. После Леде, која је први пут приказана 1930, Крлежа није више написао 
ниједан позоришни комад. Тешко је, наравно, улазити у разлоге зашто је у ства- 
ралачком процесу Крлежином, пре пуне двадесет и гри године, у време када је
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Крлежа био још врло млад човек, настао такав прелом, али човеку није лако, ма 
колико то иначе било једно опште место у вези с његовом делатношћу, да се 
одупре жаљењу што је тај прекид настао. Оно што нам је Крлежа до Леде дао било 
је делом значајно делом велико, а судећи по развојној стваралачкој нити Крле- 
жиној није се трсбало плашити да ће потоњи радови изостати иза претходних. 
Напротив.

Иго је, чини мисе, једантренутак у његовомраду који није довољно подвучен. 
Леда је, као што је познато, у своје време мање импресионирала нашу јавност него 
прва два комада из његове грилогије, нарочито Господа Глембајеви. Разлог тој 
појави је, ио мом осећању, у фактури комада. Фактура Господе Глембајевих је 
чвршћа, солиднија, импресивнија и, у извесном, али не рђавом смислу речи, и 
нримитивнија; фактура Леде је нијансиранија, сложенија, суптилнија. Господа 
Глембајеви имају велике успоне; Леда има боље извучене преливе. Први чинови 
и у ГосподиГлембајима и у Лсди су експозиције, као што и морају бити. Други и 
трећи чин у Господи Глембајима су драмс с посебним крешендо - успонима, који 
сс завршавају чак двемасмртима. Други итрећи чин у Леди јссу у извесном смислу 
драме за себе, али без изузетних успона: други чин се завршава прељубом, а трећи 
бегством за који се верује да је самоубиство. Четврти чин Ледин  је враћање на 
полазни ииво. Бура, односно буре, које су се наговештавале, спласнуле су и 
вратиле се на почегну тачку. И Господа Глембајеви и Леда су друштвепо-пси- 
холошке драме, али динамика Господе Глембајевих је у знатној мери и спољна; 
динамика Леде је нретсжно унутрашња. У Господи Глембајевима има ствара- 
лачких ноступака 'који изазивају поштовање због начина на који су изведени 
(мислим на личност Леона) али одају и порекло и застарелост у креативном 
смислу речи; у Леди таквих поступака нема. У Господи Глембајевима Крлежа је 
можда већи драмски писац; у ЈЈеди је, неоспорно, бољи уметник.

С извесним недосгацима; тачније: заостацима. Недостатак је општи, Крлежин: 
презасићеност драмском материјом. Али то је недостатак оних који имају исувише 
дара. Да ли се због тога тај недостатак може сувише замерити?

Заостатак је, по мом осећању, у драмском поступку. Поред акције, ма колико 
иначе нијансиране, Крлежа има и тренутака не-акције, тренутака обичних раз- 
говора, дијалога. Тај недостатак није само његов; то је недостатак целе идејне 
школе чији је он син. Тај недостатак је - да поменем само једнога писца - нарочито 
осетан у иизу комадаБернардаШоа. Али то је недосгатак који спутаварадњу, који 
је расгшињава понекад. Да ли се он код писаца овога типа може уопште избећи?

Овај и овакав комад узео је да режира Бојан Ступица. Свакоме ко познаје 
природу редитељског талентаБојана Ступице биће јасно дасе антиподније ствари 
не могу суочити. Ступичин редитељски таленат састављен је од акције, од пок- 
рета, од динамике, од блеска, од ефеката (од ефеката нонекад чак и јевтиније врсте). 
Крлежин комад је, глобалпо говорећи, мелодиозна трака која се на махове подиже 
и набира, да би се убрзо врагила у свој првобитни ток и наставила своје дискретно 
треперење које ће се завршити згуснутом атмосфером трагичности, беспомоћно- 
сти, апсурдности. Мелодиозиост те траке, њене наборе и преливе и њен завршни 
акорд атмосфере - укупно узев - осетио је и пренео на београдске гледаоце Бојан 
Ступицас врло миого смисла, с правилним осећањем текста, с врло много успелос- 
ти у глумачком дочаравању. Редитељски лик Ступичин се после ове представе 
знатно проширује, употиуњује, заобљује. Можда ће се с годинама тај лик више 
развити у томе правцу који је - уметнички посматрано - већи и дубљи?

Због тога бих се мање сложио с извесним изневеравањима текста, односно с 
извесном верношћу Ступичипом својој редитељској природи.Плашећи се да му 
унутрашња динамика Крлежиног текста неће бити довољна, Ступица је потражио 
и неке техничке и глумачке елемепте који ће му радњу и визуелно и аудитативно 
динамизирати. Остављајући по страни елементе прве врсте, ја ћу се задржати на 
елементима друге врсте. Ту у првомреду мислим на поставку Кларине улоге. Ову 
улоги игра Марија Црнобори с изграђеношћу, с особеношћу у лику, с рутином и
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зрелошћу даровите глумице. Као глумачкатворевииа, то је целина, остварење које 
се упечатљиво уврежује у нашу свест. И тако посматрано, то је успела креација. 
Али ако нам у тој креацији ипак нешто смета, то је отуда што постоји несклад 
између онога што добијамо на основу глуме и онога што очекујемо на основу 
текста. На основу глуме ми смо добили изграђени лик чија је основна особина 
врло подвучена гротескност. На основу текста нема се, међутим, тај утисак. По 
тексту, Клара је једино још трезвено и разумно биће у овој скупини друштвено и 
интелектуално поремећених створова. Ту њену особину Оливер и подвлачи у 
једном тренутку. Зашто је Ступици било потребио да је у толикој мери оптерети 
гротескним елементима и да је такорећи избаци из животних оквира?

Страх од једноличности сценске пројекције натерао га је да изневери дух 
тексга. Сценска пројекција не би, међутим, била једноличпа да је само саопштена 
глумачким интензитетом који одговара овој улози. Нијансираност између улога 
јаче би се подвукла и укупни утисак би више био у духу комада.

Остале улоге су у линији текста - са изневеравањима, трансформирањима и 
дочаравањима која управо и чине драж глумачкс уметности.

За мене је највеће изненађење била Мира Ступица. Доделити улогу Мелите 
Мири Ступици био је, по моме осећању, рискантан потез. Али Бојан Сгупица који 
је сав у тражењима, воли ризик - утолико пре што је досад небројено пута сазнао 
да се само кроз ризик долази до успеха. Тако је било и овога пута. Када се узме у 
обзир из којих је елемената саставл>ена природа талента Мире Ступице и када се 
узму у обзир елементи из којих је саставл>ена природа Мелитиног карактера - онда 
се глумачкој трансформацији Мире Ступице мора одати пуно признање. Она је 
учинила напор, подвиг изузетне природе и интензитета - и успела да се ипак 
укључи у улогу која је у великој мери у супротности с њеним (биолошким и 
глумачким) могућностима. И то је први вид овога случаја. Други вид је разли- 
читији. Мелита је последњи цвет једне старе породице, врло утанчан, врло суп- 
тилан, дегенерисан, у знатној мери ван живота. Њен брак са Кланфаром је оли- 
чење споја супротности. Из споја тих супротности требало је да избије прва 
драмска варница. Она је и избила, али у знатном раскораку с основним потезима 
текста; јер Мира Ступица гуши своје природно здравље, свој елан, своју у извес- 
ном смислу сировост; јер Јожа Ружић (Кланфар), с друге стране, нема довољно 
сировости, снаге, елементарности за скоројевићки тип Кланфара.

Знатне деформације има и у игри Мате Милошевића. Витез Оливер Урбан је 
суперструктура глембајевска, последњи биолошко-друштвени изданак те лозе. 
Крв му је врло танка, образовање врло високо, осећајност врло префињена, скала 
радозналости врло широка: она иде од сликарства, преко дипломатије, до кока- 
иноманије. Основни л,удски пориви су у њему отупели. Он је и биолошки и 
друштвени бродоломник. Хиперсензибилносг, аморалност и известан дегене- 
рисани егоизам су његове главне компоненте. Како Мата Милошевић сгоји у 
односу на та својства? Он је неоспорно врло утанчан, врло образован али и недо- 
вољно сензибилан. За улогу Урбана и сувише здрав и самозадовољан. Природа 
његовог талента је претежно рационална. Отуда и његова глума која ми се није 
учинила изузетно високом у првом и другом чину, и која ми се учинила јако 
добром у трећем и четвртом чину. Док је декадентна сензибилност требало да 
делује Милошевић је био знатно трезвен: сцена завођења Кларе учинила ми се 
недовољно убедљивом и на премијери и на репризи. Али су зато трећи и четврти 
чин, када су цинизам и практичност ступили у дејство били јако добри.

Мислим да је најмање раскорака било у игри Виктора Старчића (Аурел). У 
Крлежиној друштвеној композицији, он је горњи средњи слој. На врху су Мелита 
и Урбан - рафинирани али дегенерисани и аморални; на дну је сирови Кланфар, 
у средини на горњем плану је Аурел: отуда и духовна копча и Мелите и Урбана с 
њим; на средини у доњем плану је Клара: отуда и несклад између ње и Аурела, и 
извесна перверзна атрактивност њена у односу на Урбана. Виктор Старчић је ту
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улогу одиграо студиозно, солидно, с максималним приближавањем тексту, из- 
влачећи многобројне његове нијансе.

У епизодама су одлични били Нада Грегурић (Прва дама) и Карло Булић 
(Господин). Добри су били извесни детаљи у игри Капиталине Ерић (Фани).
(1954)

Г лишићева Два цванцика
Београдско драмско позориште имало је добру намеру да обнови Глишићева 

Два цванцика, комад стар већ добрих седамдесет година.
Глишић се, као што је познато, био седамдесетих година прошлог столећа, 

прочуо као наш реалистички приповедач. Те реалистичке приповетке створиле 
су му солидну књижевну репутацију, која је, поред других разлога, утицала на 
тадашњег управника Народног позоришта Милорада Шапчанина да му понуди 
положај драматурга. Глишић је тај позив прихватио, - и на томе положају остао 
пуних седамнаесг година. У позориште је Глишић ушао без икакве претходне 
спреме. Али се на своме послу ипак одликовао: био је невероватно савестан, 
педантан и радан. Све пропуштено покушао је надокнадити - и не без малих 
резултата. Приморан да ствара репертоар кога уопште није било, он је савладао и 
француски и немачки и руски, нарочито овај последњи. Велики је број његових 
превода комада са тих језика. У томе раду имао је једног изврсног сарадника: знао 
је и осећао српски језик као ретко ко. Уз то желео је да опроба и своје перо. Стога 
је и написао два позоришна комада Подвалу и Два цванцика. То је било - овај 
податак треба нарочито имати на уму - на самоме почетку свога драматуршког 
рада. Добре и лоше стране његовог дела биле су условљене дотадашњим његовим 
формирањем; били су реалистички, представљали исечке из тадашње србијанске 
стварности, језик им је био изврстан - на једној; сценска вештина им је била мала, 
тј. минимална - на другој страни. Комади су се ипак за ових седамдесет година 
одржали, рамљући додуше увек помало.

Од ова два комада Два цванцика имају ту предност што су сценскије, живље, 
спретније иисани. Али имају и општи недостатак што се за ово више од пола 
столећа створио манир, традиција у њиховом игрању са којим се утанчаније 
уметничко чуло човека данашњице не може помирити. И због тога је разумљива 
намера двојице младих редитеља, Васе Поповића и Владе Вукмировића, да се 
ослободе сваког традиционалног оптерећења и да из дела извуку његову основну 
свежину, која би, више или мање, била његов непролазнији квалитет.

У жељи да га освеже, прерађивачи и редитељи убацили су у првобитни текст 
прилично ствари које су нашли додуше у Глишићевим приповеткама, или су их 
те приповетке подстакле на таква дописивања. Та прерада је ишла дотле да се 
комад најзад померио из свога лежишта, и од комедије постао водвиљ. И овде се, 
наравно, отвара питање које је толико пута отварано и које је чини ми се било 
дефинитивно затворено: да се тексту мора прилазити с поштовањем, са страхо- 
поштовањем. Све остале смелости могле би се можда још и прихватити, али под 
условом да пребаце првобитни текст. С овом прерадом мислим да није тај случај. 
Глишић није допуњен, боље ”извучен”, битније представљен. Он је разводњен, 
расплинут, деформисан. Цео Глишић у коме - немојмо се се варати! - има и сока и 
сржи и специјалног тона, подгрејан је на једној млакој, не нарочито инвентивној 
ватри, размекшан је растопљен, и као такав сасут у један наводно модернији калуп 
стилизације који је, по моме осећању, доста проблематичан. Доста проблематичан 
јер су убили сваки његов колорит, створивши - додајмо одмах, правде и потпунос-
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ти ради нови, неглишићевски и ванглишићевски колорит, који је нарочито кул- 
минирао у трећем чину, у сцени на гробљу: го је најинвентивнији тренутак у овој 
режији.

Као шго се види није само питање да ли се један наш комад одређене атмосфере 
даје стилизовати него је и чињеница да се стилизација изводи невештим рукама 
људи подложних утицајима који и сами нису изузетни на плану уметничких 
квалитета,

Независно од сваке замисли поставља се питање да ли се Два цванцика дају 
уопште стИлизовати, и нарочито да ли је стигло време за њихову стилизацију? 
Стилизација значи извлачење и подвлачење путем упрошћавања и сублимисања 
суштаственихелсменатаједногодређеног дела. Стилизације су нарочито погодне 
за дела која приказују средине и тинове превазиђене у процесу друштвеног раз- 
воја. Али се стилизације теже изводе кадасе ради о материјалу који је још жив или 
који још превире. Због тога ми се у случају Два цванцика чини да се стилизацији 
пришло пре времена. Редитељи се варају ако мисле да су Два цванцика само 
прошлост. Они имају елемената који још одзвањају у нашој психи. И оно што је 
нама стварно страно у овој поставци то нису личности комада него конферансије 
који нам о њима говори као о нечем давнопрошлом. Не само да то није тачно него 
је супротно тачном.

Због тога су такви покушаји рискантни а посебно су рискантни када се сукоб- 
љавају с глумачким материјалом, више или мање способним или спретним да се 
потчињава захтевима који немају на својој страни сву тежину права, Игра се због 
тогаделила између замисли режије и извесних несвесних или подсвесних отпора 
тој замисли. Док је у Кићи (Поповић) било и локалног колорита дотле је у Мићи 
(Стојиљковић) преовлађивао модерни грађански младић травестиран у сеоског 
момка. Док су Вукоман (Николић) и Вилиман (Јеремић) с напором излазили из 
реалистичког манира дотле су Мара (Улманска) и Сара (Станисављевић) имали 
мало додирних тачака са стварним духом дела који се, упркос свему, наметао и ту 
и тамо пробијао. Док је Баџак (Томић) био изван сваке локализације, Оташ (Срдоч) 
је био одисга врло стилизован и то локализовано стилизован, али је деловао 
одбијајуће, и можда утолико више одбијајуће што је играо врло даровито; срби- 
јански сељак, није, међутим, заслужио да се оваквом стилизацијом, што значи и 
уопштавањем, вређа његова мукотрпност. Малеш (Лаковић) био је врло добар, али 
сем имена није имао никакве везе са србијанским селом: то је личност која је 
побегла из Анујева Бала лопова. Стилизације кроз локалну боју било је и у 
улогама Раке (Милић), Момира (Волић) и Џенабета (Мајдевац). Цинцарин (Вик- 
торовић) је био инспирисан Старчићевим јеврејским ликовима, с том разликом 
што му је дат македонски акценат: међутим, српски језик у изговору једнога 
Македонца и једнога Цинцарина има за резултат две осетно различите нијансе. 
Независно од стила којим су се изражавали, уметнички најуспелији били су 
Николић, Срдоч, Лаковић, Милић, Поповић, Томић.

Општи утисак због тога је доста разбијен. Специјалних успеха у преради није 
било; пре би се супротно могло рећи. Режијски, идући за основном замисли 
поставке, нека су остварења врло успела; али с друге стране било је успелих места 
и тамо где је редитељска поставка изневерена, Први чин је, и поред развучености 
са вашаром која ни у преради није избегнута, прошао ипак доста добро; други чин 
је био испод првога; у трећем се уметничка температура, нарочито сценом на 
гробљу, попела знатно изнад оне из првога чина. Публикаје, као добро, с представе 
однела неколико одвојених режијских и глумачких постигнућа. Берба је испала 
мршава, и порсд тога што је виноград могао добро да роди.

79 (1953)
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Нушићев Свет
Салко Репак је прославио тридесетпетогодишњицу 
свог уметничког рада

Премијера Нушићевог Света у Народном позоришту била је истовремено и 
прослава тридесетпетогодишњице глумачког рада Салка Репка. Отуда и неизвес- 
ност да ли је ова премијера као и свака друга премијера у којој је прослава само 
подударност околности, или је ова премијера посебна приредба спремљена спе- 
цијално за прославу одређеног глумца? Иако можда на први поглед не изгледају 
битне, ове појединости објашњавају у различитим светлостима поновно прика- 
зивање овог комаца. У првоме случају је питање позоришне и културне политике, 
у другоме само професионалне предусретљивости. Од тачности једне или друге 
претпоставке зависи и став приказивача: у случају тачности прве претпоставке, 
треба дискутовати о комаду, режији и глуми; у случају тачности друге претпос- 
тавке, сву пажњу треба посветити слављенику.

Пошто, колико се сећам, нигде у дневној штампи нисам наишао на одговор на 
ово питање, јаћу, наоснову саме приредбе иелеменатакоји је сачињавају, извести 
свој закључак: мени се чини да су и ново приказивање и прослава срећне подудар- 
ности. Стога треба потребну пажњу посветити и једноме и другоме аспекту 
приредбе.

У првоме аспекту, карактеристичан је избор комада. У богатој драмској заос- 
тавштини Бранислава Нушића, Свет заузима једно од посебнијих места. На врло 
разуђеном дијапазону Нушићевог стваралаштва, које на једноме крају има озбиљ- 
ну драму а на другоме лакрдију доста проблематичне врсте, овај комад представља 
солидну студију наших нарави са краја нрошлога и почетком овога столећа. У 
нашем доста разрађеном мишљењу о Нушићу ово је један од општијих ставова у 
вези с његовим радом; он је и данас тачан. Мање комедија а више студија, комад је 
солидно постављен, и његова четири чина представљају четири угаона камена 
који држе једно врло добро разрађено стваралачко здање. Сплет тематике и обраде 
изведен је исто толико озбиљно колико и вешто, тако да у извесном смислу чак и 
одудара од уобичајеног Нушића. Ова и географски и временски врло локализова- 
на студија јавног мњења садржи у себи много типизираних елемената, тако да 
остаје као једно од главнијих сведочанстава о једном недавном нашем историјском 
одсеку. Али не и више. У тренутку у коме је писао комад Нушић није излазио из 
оквира времена које приказује, и преузима известан општи и општији карактер и 
тон који претендује чак на извесну социолошку законитост. И ту настаје осетан 
несклад између текста и данашњег гледаоца. Не желим тиме рећи да је наше 
србијанско "јавно мњење” са својим паланачко-малограђанским својствима од пре 
добрих педесет и више година нестало - али је неоспорно да их је, чак и када их је 
сачувало, у великој мери изменило. Због тога би, чини ми се, тај и такав тон текста 
у данашњим приказима требало, уколико је то, наравно, могуће више везати за 
историјски тренутак а мање за извесну општост: мислим да би се тако било и више 
у стварном духу настанка комада.

Комад је режирао Раша Плаовић. Овај податак исто тако није без значаја, 
пошто Плаовић, основним својим својствима, није предестиниран за Нушићевог 
редитеља. Али и избор комада и избор редитеља показују једну одређену замисао: 
један озбиљни, или озбиљнији, текст дати кроз озбиљну режију, - на бази студије 
(текста) дати другу студију (представу). Таква замисао, у овоме случају, може се 
скоро потпуно бранити. И више: за њом се чак осећала и потреба. Нушић је сувише 
игран - томе је и сам крив, јер тих е лемената има у његовом де лу на претек - у стил у 
комедије, забаве, разбибриге, лакрдије, чак ”комедије”. Било је потребно ”стег- 
нути” Нушића и више подвући мисаони карактер његовог дела. У томе погледу
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Плаовић је дао врло солидну, чисту, рекао бих чак и академску представу. Изво- 
ђаче је пуштао да се сценски развијају до одређених граница разигравања. Али код 
свакога постоји и одређени тренутак заустављања преко кога ниједан није пре- 
шао. Но плашећи се да му такав поступак не створи сувише суморно ткање, 
Плаовић је, антиподно целој поставци, дао кроз Учитеља играња (Милан Пузић) 
комично и комичарско освежење које је и сувише карикирано. Ако је и питање да 
ли је у првом и главнијем делу поставке требало пустити мало више спонтаности, 
и сувише је јасно да је другоме и спореднијем делу требало знатно сасећи крила.

Таквим поступком и схватањем, Плаовић је постигао представу у којој су сви 
извођачи били на одређеној и знатној висини. Није било ни сувише високих ни 
сувише ниских партија. То је била добра скупна игра у којој су се појединци више 
разликовали карактером својих улога него степеном остварења. Наравно да је 
овакво уопштавање добрим делом и нетачно и неправедно, јер постоје и разлике 
у снази талената, значају улога и глумачкој рутини које су се и овде испољиле.

Независно од тренутка и од значаја улоге, чини ми се да је Салко Репак био на 
по највећој висини. Мени је жао што овога глумца мало знам. Припадајући нешто 
млађој генерацији и живећи у другим срединама него онима у којима је Репак 
деловао и развијао се, ја, све до Ослобођења, нисам имао прилике да пратим његов 
рад- А и после Ослобођења, његов глумачки рад био је знатно умањен његовим 
руководилачким активностима у Нишком позоришту и Београдском драмском 
позоришту. Неколико улога у којима сам га у Београду видео не приказују га, као 
што се види из написа људи који га дуже прате, у пунијој светлости. Улога 
Инспектора у Пристлијевом комаду Инспектор једошао, која је, пре Томе из Света, 
његова ваљда највећа улога коју је у Београду играо није најсрећнија за процену 
квалитета једнога глумца. Тај Пристлијев резонер сувише је папирнат да би му се 
могли улити животнији сокови. Његов Тибал у Млетачком трговду био је одиста 
добар, али је то сувише мала улога. Његова улога Томе у Светује, уствари, прва 
крупнија улога у којој сам га видео.

Ублажавајући маском оштрину свога горштачког лика и пригушујући, чини 
ми се, свој од природе активнији однос према људима и догађајима, Репак се 
уљуљкивао у пензионерски штимунг, развијајући ту улогу од врло притајених 
тонова у првоме чину до врло крешчендо партије у трећем. Он је за све то време 
упечатљиво пео и бојио лик Томе Мелентијевића остајући, недовољно мотиви- 
саном наглошћу, помало неуверљив у моментима преласка на позиције мишљења 
света, у првоме делу, и на позицији отпора према мишљењу света, у последњем 
акорду, - али у томе има и Нушићеве омашке.

Својом озбиљношћу, честитошћу и скромношћу, Репак изазива симпатије и 
намеће поштовање. Ја га не видим међу висовима наше позоришне уметности, али 
имам утисак да је један из оне солидне фаланге на којој се кућа држи.
(1954)

Почеци македонске драме
Поводом гостовања Македонског театра

Македонско народно позориште гостовало је у Београду у првој половини 
месеца јуна. Том приликом оно је приказало један српски (Сумњиво лице), један 
руски (Таленти и  обожаваоци), један амерички (Млађа сестра) и један домаћи 
македонски комад (Гоце). Ж алећи што, спречен другим обавезама, нисам могао да 
пратим њихово извођење, ја ћу се, не претендујући на исцрпност и потпуност, у 
овоме напису осврнути на почетке македонске националне драме, почетке са 
којима наша шира јавност није довољно упозната.
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Први такав комад је Крвава македонска свадба од Чернодримског. Он је напи- 
сан пре Првог светског рата. Његов писац прешао је, после Првог светског рата, у 
Бугарску. Али је комад остао, и приличан број провинцијских и дилетантских 
трупа играо га је по македонским градовима у времену између два рата.

Други македонски комад је Старо Скопље који је професор музике и ком- 
позитор ПераИлић написао за свечано отварање нове, данашње зграде позоришта 
у Скопљу. Случај Пере Илића је у основним потезима био истоветан са случајем 
Стевана Сремца. Илић је, као Сремац у Ниш, отишао у Македонију привучен 
љубављу према томе нашем старом крају. По природи и таленту био је музичар и 
скоро цео свој рад посветио је скупљању и обрађивању фолклора. Уз то имао је 
драмских, и драмско-музичких, чак и драмско-оперских амбиција. Отуда његово 
Старо Скопље, које је требало да буде претежно музичка реконструкција и Скопља 
и македонског фолклора. Комад је приликом извођења оставио пријатан утисак, 
али се није трајније наметнуо.

Трећи македонски комад је Мађедонски печалбари, који није извођен али који 
је 1927. године објавио Галичанац др Томо Смиљанић - Брадина. Смиљанић је један 
од истакнутијих македонских интелектуалаца тадашње млађе генерације.

Четврти македонски комац је Ленче Кумановче, који је 1929. написао тек 
завршени студент Василије Илић-Иљоски. Он је потицао из Крушевца, али је 
живео у Куманову, и студирао у Скопљу. Подстакнут Сремчевом Зоном Зам- 
фировом, он је дао аутохтону кумановску варијанту чорбаџија и чорбацијског 
менталитета, са извесним примесама из Станковићеве Нечисте крви. Комад је 
изведен 1929. у Скопском позоришту и својим знатним квалитетима и кума- 
новским колоритом придобио симпатије гледалаца. Касније, 1937, комад је обнов- 
љен, и имао је знатног успеха.

Пети комад написао је Дојранац Антоније Пановић - Панов. Његов комад - по 
наслову Печалбари - имао је највише успеха, али не толико због своје поставке 
колико због драмске даровитости пишчеве. Тематски, он је проблем печалбарства 
погрешно постављао, јер је узроке печалбарству налазио у народном обичају о 
откупу девојке. Не поричући да је и то био један од узрока печалбарства, немогуће 
је свакоме ко иоле познаје прилике рећи да је то био главни разлог. Пановић је, 
према томе, прошао поред своје теме, и поред тога што је солидно проучио Крсти- 
ћевог Трајана (из кога је и читаву једну сцену дословно пренео у свој комад) у коме 
је то питање правилније разрађено. Али је Пановић имао солидан сценски нерв, и 
он је своју драму, чак мелодраму, врло лепоразвијао. Ти њени елементи одлучили 
су о успеху. Комад је у Скопљу непрекидно приказиван све до почетка Другог 
светског рата. Поред Скопља, он је, у извођењу Скопског позоришта, приказан на 
турнејама по Македонији у скоро свима градовима. После Скопља прихватили су 
га за извођење и Београд, и Сарајево, и Ниш, и Бања Лука - и сви на македонском, 
релативно лошем македонском, јер желећи да да што пунији македонски језик 
Пановић је помешао све наше јужне говоре почев од Врања до Ђевђелије и од 
Охрида до Струмице. Једино је скопски текст био језички чист јер је био пребачен 
на поречки говор, пошто се радња комада одигравала у томе крају. Није без значаја 
поменути да је Скопскаакадемијанаука доделилаПановићу и једну своју предрат- 
ну награду. Судбину свога комада упропастио је сам Пановић. За време прошлога 
рата он је пристао да се његов комад преведе на бугарски језик и као такав игра и 
у Скопљу и у Софији.

Шести комад је написао Василије Илић-Иљоски, аутор Ленчета Кумановчета. 
Он се звао Нагазио човек, а имао је за место радње Скопље и његову околину. 
Историја тога комада посебно је занимљива. Писац је свој текст написао на срп- 
ском језику. Управа позоришта, на чијем је челу био В. Ж ивојиновић - Масука, 
вратила му је текст с напоменом да ће га узети у обзир само ако га пребаци на 
македонски. Писац се неко време противио овој жељи, али је најзад пристао. 
Комад, писан изванредно чисгим народним језиком, имао је часну каријеруједног 
не потпуно успелог драмског остварења. Писцу је недостајао сигурнији драмски
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нерв, па му је радња, уместо да се пење, падала из чина у чин. То му ипак није 
сметало да се одржи на репертоару. Када је пре неколико година Македонски 
театар први пут гостовао у Београду, он је дошао са једним Иљосковим комадом 
који се звао Чорбаџи Теодос. Тај Чорбаџи Теодос био је уствари предратни Нагазио 
човек: само је наслов био промењен.

Седми комад дао је македонски бард Анђе лко Крстић. Комад се звао Заточеници 
и приказивао је оружани отпор дримколског света турском завојевачу. Крстић, на 
жалост, није имао сценског нерва, па због тога судбина његовог комаца није била 
нарочито бриљантна. - Није без важности поменути да је Крстић, за разлику од 
целокупног свог дела које је написао на српском, овај свој комад саопштио на 
македонском, онаквом какав се говори у његовом ужем завичају.

Осми, девети и десети комаа дошли су од тада непознатог струшког обућара 
Христе Крлевића - Крлета. Нарочито је његов први комад Парите се отеџувачка 
(Новац је убиство) био велико изненађење. Писац је имао сигуран драмски нерв, 
и својим материјалом суверено је стваралачки владао. Одсуство културе надок- 
нађивао је изразитим драмским талентом. Отуда је за свако чудо што се од рата 
наовамо његово име није појавило у македонском позоришном свету - утолико 
пре што се његов став за време окупације, прелазећи границе поштења, граничи 
са херојством. Колико је мени познато, он је, супротно Пановићу, одбио, мада је 
увек био пуки сиромах, да се његови комади пребаце на бугарски с мотивацијом 
да ни Срби нису од њега тражили да се његови комади играју у српској редакцији. 
На тај начин он је остао веран и својој ужој, македонској, и својој широј, југос- 
ловенској, домовини. Сам тај став, независно од осталих његових неоспорних 
квалитета, заслужује пуније признање.

Једанаести комад написала је Мавровка Зора Ристић - Вандоро. То је један 
посебан комад. Ристић - Вандоро је велики приврженик македонске народне песме
- и она је ту песму покушала да драмски искористи на посебан начин. Из раз- 
личитог материјала који народна песма пружа она је покушала да начини драмску 
целину - и да је тако, делом као драму а делом као песму, саопшти гледаоцима и 
слушаоцима. - у чему је имала и знатног успеха.

Поред ових напора који су, наовај или онај начин, изашли пррд ширу јавност, 
било је и других покушаја са којима се шира публика није могла упознати. За 
данашњег човека најинтересантнији податак ове врсте је покушај Венка Марков- 
ског да створи историјску македонску националну драму (Гоце). Независно од 
тематике која је у то време могла изазвати отпор власти, Марковсков напор био је 
препун романтичарске проливености и вербалистике, му је наметао јаче сазрева- 
ње.
(1953)

Смена Јожефа Дебреценија
Дебрецени је југословенски мањински писац. Рођен је у Будимпешти 1905, али 

је одрастао и живео непрекидно у Југославији. Гимназију је учио у Сомбору, 
студирао је у Загребу, за време рата био је на принудном раду и у концентрацио- 
ном логору у Аушвицу. Пише романе и стихове: његов роман Х ладни крема- 
торијум преведен је и на српски. Израдио је на мађарском језику антологију српске 
поезије и преводио је Нушића. Смена је вероватно његов први позоришни рад.

Први чин тога комада, у лепом преводу Еугена Ормаија, пратио сам с пажњом 
и интересовањем. Радња се одвија 1932. у неодређеном универзитетском граду, са 
личностима које носе мађарска имена. На позорници су јунак комада Шандор, који 
тек што је положио докторат права, и његов друг Винце, студент ветерине: они
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очекују остале другове да прославе велики даи промоције. Али се ствари обрћу. У 
стан упадају један друг и једна другарица, чланови Партије, који беже испред 
полиције тражећи од Шандора да другарицу, Катарину по имену, прикрије, под 
видом своје сестре, - док се облак не растури. Радња се, као што се види, згушњава, 
а још ће се више згуснути када буде пристигла и главна гошћа ове вечери Магда, 
вереница Шандорова. Она ће одједном схватити ситуацију, отвориће Катаринине 
карте и позваће Шандора да бира између Катарине, тј. идеје, и ње, тј. грађанског 
живота: Шандор, који се у почетку учинио и мало колебљив, брзо ће се опре- 
делити: изабраће идеју, да би нешто касније изабрао и Катарину, Магда ће - радња 
се као што се види пење - у идућем тренутку изабрати Волфа, Шандоровог друга 
са факултета, једног полу-интелигентног себичњака, који јој се одавно удвара - и 
који стиже на позорницу управо у тренутку када јој је потребан да му се, бар 
психички, баци у наручја.

То је главни део радње и експозиције. Постоји и споредни. Он се састоји од већ 
споменутог Винцеа, од Шандорове газдарице и једногдруга протестанта, студента 
теологије. Док је први део озбиљан, други је комичан. У гоку развоја радње та два 
дела се интерполирају, уносећи свеже елементе.

Све заједно узев, тај први чин, и поред извесне шаблонизираности, није рђав. 
Предмет комада је одређен, типови су оцртани, ако се насгави овим путем стићи 
ће се у добру драмску луку.

Шандора игра Љубивоје Тадић: озбиљно, мисаоно, забринуто, иоштено, од- 
лучно, интелигентно. Мислим да би био још бољи да је местимично мало мање 
патетичан. Магду, његову вереницу, тумачи Ксенија Јовановић. И она одговара 
своме типу: интелигентна је, бистра је, културна је, али је саможива, без мисли, 
без осећања. Катарина је, на супрот друго: једносгавна је, проста је, не бих чак 
рекао ни да је нарочито интелигентна, али је топла, срдачна, хумана. - такав се бар 
утисак стиче на основу игре Гордане Ковачевић. - И на супротној страни, страни 
комичној, типови су добри. Винце је оличена осредњост, али честита, искрена 
осредњост, која живот прима с веселе стране, улепшавајући га чак својом ду- 
ховитошћу. Ту улогу игра Миодраг Поповић врло лепо, форсирајући духовитост 
с времена на време. Друга, комична личност, студент теологије, по имену Катока, 
у игри Антонија Пејића, једно мало је савршенство. Мислим да је то место нај- 
успелије у комаду. Писац и извођач су се срећно срели и дали сублимирану сцену 
тананог хумора. Трећа личност, знатним делом комична, јесте Шандорова газ- 
дарица, Кецелијевица. Ту улогу игра Евка Микулић са зрелином, с погођеним 
тоном, с одличном маском, који јој чине сваку част и - додаћу, потпуности и 
поштењаради, - акцентима који захтевају оштру исправку.

И то је све добро што бих имао да кажем о овом комаду. Јер више се ништа 
добро о њему не може да каже. Писац је одједном спласнуо, погубио нити своје 
драме, и донисао два следећа чина, ваљда због тога што је ред да драма има три 
чина.

Мени се чини да се са Дебреценијем десило оно што се обично дешава људима 
који немају драмског нерва, а имају било опште културе било приповедачког дара. 
Док се ради о експозицији, о постављању фигура, о означавању њихових основних 
особина - ствар иде. Али када те фигуре треба ставити у покрет, када радња треба 
да се сопственом динамиком развија и пење, када из саме радње треба да проистиче 
психичка еволуција личности - злодух који се нашалио с писцем, нестаје кроз 
оџак, остављајући писца с уверењем да је његова драмска скица истовремено и 
драмско остварење. Јер други и трећи чин Смене могу да се третирају само по 
ономе што је писац желео дати а није дао, с једне стране, и по ономе што је могао 
дати а није дао, с друге стране. И никако друкчије.

Писац је же лео дати ово. Шандор постаје борац, жртва идеје, а његов инфериор- 
ни супарник у школи и љубави Волф постаје истражни судија. Према томе они су
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представници два фронта, два гледања. Наравно да се из та два суочења може 
извлачити драмска акција.

Код писца је, међутим, све то папир, све то неуверљиво, бледо, ненадахнуто, 
плитко, равно, празно. Једино освежење је надзорник затвора који је лепо погођен 
тип и кога Милорад Волић игра импресивно. За младе извођаче овај чин је био 
поразан. Поразан из два разлога: што им текст није давао никакве изгледе да се 
укључе у збивање, у могућност уметничке креације; што им сопствена глумачка 
младост није давала могућности да било како накалеме на себе тај јалови текст. 
Та двострука немоћ је Тадића избацила из шина, док Смојеу (Волф) треба бити 
захвалан шго је неколико црта ипак успео да извуче.

Трећи чин је исто тако неуверљив, блед, ненадахнут. И више: он изазива 
протест, отпор. Новина је код писца то што је победиоце хтео да представи као 
побеђене. Шандор је скрхан и личном трагедијом (жена и ћерчица пропали су у 
току рата) и личним напорима. То је стар, сед човек који више нема никакве снаге 
у себи и који дезертира живот у тренутку када га је најзад освојио. Ја не волим 
много ово решење, али признајем да је у извесном смислу, и у извесним слу- 
чајевима, и реалније и књижевније; у сваком случају боље је од плакатерског 
победништва. Али за овакав психолошки обрт потребан је драмски захват који 
Дебреценију скоро потпуно недостаје. - Морам нарочито да се побуним против 
Волфа у трећем чину. Насупрот Шандору који је скрхан, овај Волф једини има 
снаге. Он зна да одлази на вешала, али одлази као човек убеђења, принципа, једног 
гледања на свет, које је додуше побеђено, али које остаје да живи сопственом 
својом снагом. Код хитлероваца је било те безочности, те глупости, те затуцанос- 
ти, али смо сви знали да је и безочност, и глупост, и затуцаност. И ако данас морамо 
да је видимо на сцени, ми хоћемо само тако да је видимо - никако као сукоб 
принцина, уверења. Лепо је бежати од клишеа, од кича, али је страшније пасти у 
неистинигост, у извештаченост, у лаж.

Поменућу и оно што је писац могао дати - у оквирима, наравно, које је сам 
поставио. Ради се о личностима са којима нас је упознао у првом чину. Те лич- 
ности у току другога и трећега чина потпуно нестају - с изузетком Винцеа који ће 
се пред крај трећег чина појавити да изговори неколико папирнатих реченица. 
Драма не трпи такво расипништво. Личности које се уводе у почетку нису само 
зато да остану епизоде. Те личности су кроз други и трећи чин могле да се укључе, 
развијају и даду друштвени и психолошки пресек тог драматиком крцатограздоб- 
ља између 1930. и 1945. године. И Винце и Кецелијевица били су богате могућ- 
ности. А шта тек да кажем о студенту теологије! Какав је диван развој могао да има 
овај будући пастор.

Остављајући по страни редител>а Васу Поповића, који је чисто водио овај све 
у свему узевши недрамски текст, и сценографа Стојана Ћелића, који је спремио 
укусне декоре, хтео бих да Мари Трифуновић младој и симпатичној сликарки 
костима скренем пажњу на неке елементе које је, мислим, могао и редитељ да јој 
исправи. Ради се наиме о светлом Шандоровом оделу из трећег чина које није ни 
у каквом складу с његовом улогом у томе тренутку. Ради се исто тако о квалитет- 
ном и врло буржујском шеширу који је ставила Јутешу на главу. Ја не волим 
пролетере који су дочекали победу да би се дочепали трофеја побеђених - а, колико 
знам, ни они их не воле. И најзад, не волим налицкане хитлеровце, са омчом око 
врата, који парадирају преко сцене с беспрекорном штрафтом на панталонама.

И поред тога што ми се чини да је Дебреценијев напор промашен, не мислим 
да управи позоришта треба замерити што је ово дело ставила на репертоар. На- 
против, ја бих поводом овога комада желео да изразим задовољство што ми се 
пружила прилика да после толико времена видим на сцени домаћи комад, макар 
и од мањинског писца, макар и неуспео. Мени је несхватљива репертоарска поли- 
тика сва три наша позоришта која изгледа и не хају за новим домаћим текстом. Зар 
смо ми одиста тако неспособан народ да нисмо у стању да годишње напишемо бар



Слободан А  ЈОВАНОВИЋ

шест иоле пристојних комада? Колико је мени познато, свуда у свету позоришта 
живе претежно, а негде скоро и искључиво, од домаћег текста. Ми смо, насупрот 
целом свету, узели да живимо само од страног репертоара. Знам и све предности 
које и глумци и публика могу да изву ку из страног текста - али сматрам да је нехат, 
скоро злочин, у тој мери потискивати домаћи текст. Одговор да домаћи текст није 
на висини садржи мало убедљивости, чак и кад је објектино потпуно тачан. 
Садржи, велим, мало уверљивости, јер ће писци, ако им се не да прилика да путем 
сцене сагледају сопствене недостатке вечно остати на осредњости и недаровитос- 
ти. Зато сматрам да на позорницу треба пустити сваки иоле даровитији текст, а 
писци ће, заједно с извођачима, критичарима и широком публиком, Господином 
Целим Светом, који једино има право, као што је већ одавно примећено, лако 
сагледати своје недостатке - и исправити их у наредним својим радовима, ако само 
у њима има мало свете ватре.
(1953)

Жервеова Каролина Ријечка
(Прослава Бранка Ђорђевића)

Драго Жерве млад је драмски писац, који Каролином Ријечком излази први 
пут пред београдску публику. Његов комад је историјски јер износи детаљ из 
живота града Ријеке у време Наполеонових освајања илирских покрајина. Истов- 
ремено, његов комад је неисторијски, јер тај одређени детаљ из живота града 
Ријеке износи у потпуно личној интерпретацији. Додајмо да таква интерпре- 
тација може бити и дубље историјска, јер пропуштајући одређени детаљ кроз 
потпуно личну интерпретацију може томе детаљу и психолошки и социолошки 
дати пуније осветљење. Уз програм иде и редитељева напомена извађена из 
Маркса која гласи: ”... Хегел примећује негде да се све велике светско-историјске 
чињенице и личности појављују такорећи два пута: једанпут као трагедија, други 
пут као фарса...” Овај цитат није важан само као помоћ заразумевање Жервеовог 
третирања историје него и као помоћ за разумевање редитељеве (Влада Вук- 
мировић) поставке. Идући за оваквим схватањем, Каролина Ријечка би била ис- 
торијска личност са два лица: једним површнијим - трагичним, и другим ствар- 
нијим - комичним.

Овде би одмах требало додати да између таквих поставки и самога текста и 
његовог доношења на позорницу постоји мала разлика: ни комад ни режија нису 
у пуној мери фарса. Нису чак ни сатира, мада су то више. Они су персифлажа. Као 
персифлажа они имају нешто додирних тачака са фарсом, али се од ње разликују 
одсуством доброте и доброћудности. Не знам да ли се до оваквог резултата дошло 
свесно или је он последица подземних сугестија текста, У сваком случају важно 
је извући ове разлике, јер на стваралачким плановима није редак случај да мате- 
рија снагом сопствених моћи да различит или супротан ток целој замисли. И у 
овоме тексту - у сваком случају у његовом београдском тумачењу - постоји тај 
раскорак.

Посматрани, дакле, више као персифлажа него као фарса - мада се прелазни 
елементи и фарсе и сатире у њему садрже - и комад и режија су доследно спро- 
ведени. Од пролога, у коме су ти елементи толико наглашени да прелазе у кари- 
катуру и шаржу, па идући преко првога и другога (у коме се спуштају до реалис- 
тичких и реалистичко-стилизованих акцената) до трећега чина и епилога (у коме 
се јединство стила знатно разводњава), они остају главна компонента целокупне 
творевине.
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Мислим да би то био квалитет и комада и представе. Остали елементи су 
ирелевантни.

Ирелевантна је сама стваралачка снага пишчева. Она није велика. Остали 
композициони елементи су у њој задовољени, али креаторском замаху недостаје 
пунији дах. Индивидуално третирање историјских тренутака може донети изврс- 
нихрезултата, али их треба надахнути не само индивидуалном концепцијом него 
и индивидуалном обдареношћу која у Жервеовом случају не прелази границе 
солидније коректности.

На глумачком плану, Оливера Марковић, подсећајући повремено (у прологу 
потпуно) на Миру Ступицу (овакве подударности треба по сваку цену избегавати, 
чак и када су случајне) часно је носила овај комад, доприносећи можда највише да 
му се утисне животна материја. Други чин јој је био врло добро израђен. У трећем 
је било нешто вулгарности коју је додуше и текст сугерисао. Стварањем ове улоге, 
Марковићка је наметнула мисао да ће и Мадам Сан Ж ен и Госпођа министарка 
можда једног дана, кроз њену игру, моћи поново да блесну преко наших позор- 
ница.

Две лепо израђене улоге донели су Миливоје Томић (Терци) и Михајло Вик- 
торовић (Фрементл). С Томићевим тумачењем потпуно бих се сложио. Лик тог 
лукавог и интелигентног адвоката изашао је из Томићеве интерпретације у оп- 
сегу и нијанси који су управо потребни за правилно развијање и сазревање радње. 
Викторовићев Фрементл је нешто друго. Писац - а и редитељ, заједно с њим - 
желели су да сва три завојевача Француза, Енглеза и Аустријанца - представе у 
дегенерисаним обрисима који са стварношћу тешко да су имали додирних тачака. 
Више но стварност, више но персифлажа стварности, ове су личности релативно 
јевтине конструкције које у знатној мери разбијају општи тон сатире и пер- 
сифлаже заснованих на реално могућим запажањима. За извођаче су те личности 
биле посебне тешкоће јер нису уклопљене у животно ткиво. Лаковић, који је 
играо аустријског генерала, релативно се најлакше извукао, пошто му је улога 
била скоро безначајна. Морам додати да у хиперкарикагури кроз коју је остварио 
ту улогу није ни мало могао да повуче симпатије за уметничку страну личности 
коју је тумачио. Пејић је био у тежој ситуацији пошто му је текст за тумачење 
капетана француске жандармерије био знатнији. Треба отворено рећи да та улога 
коју је већ писац погрешно интонирао није у себи садржала ниједан делић прив- 
лачности. Она је била мучење за овога младог глумца који је иначе показао да има 
смисла за хумор. Зато је, даље, Викторовићево тумачење улоге енглеског контра- 
адмирала, поред све своје лажности, деловало знатно освежавајуће. Викторовић је 
успео да томе клишетираном лику удахне особине знатне веродостојности.

Овим личностима које су крупније личности комада ваља додати Паскаље- 
вића, који је с урођеном му даровитошћу али и са знатним напорима савлађивао 
улогу Председника општине. Борис Смоје био је коректан али и прилично блед 
Адамић, а Јован Николић је у знатној мери наговестио али не извукавши довољно 
лик Јосипа Краљића. Срећковић и Мајдевац су правилно интонирали Хоста, а 
Стојиљковић је за разлику од Тодоровића био упечатљив Џорџ.

*

Намерно сам у овоме приказу оставио по страни личност Бранка Ђорђевића, 
који је играо улогу Белинића. Ђорђевић је овом улогом прославио четрдесет 
годинаглумачког рада. После овогаЂорђевић, не напуштајући позориште, повла- 
чи се у пензију. Ђорђевић је у току тих дугих година радио у различитим среди- 
нама, сретао се с многобројним генерацијама, тумачио низ различитих улога из 
Нушићевог, Игњатовићевог, Молијеровог, Чеховљевог, Островсковог, Горковог 
репертоара. Као карактерни, а касније и као комичар, он је израдио низ ликова 
који су доприносили њиховом снажнијем доживљавању. Ђорђевића су нарочито
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волели они који су били с њим у ближем додиру. Његове особине честитости, 
пожртвовања, храбрости притајене стварале су му поштоваоце и пријатеље, иако 
он лично у томе смислу није чинио нарочитих напора. Мада је највећи део свога 
живота провео на позорницама у унутрашњости, често и по врло неповољним 
условима, Ђорђевић није допуштао да га савлада притисак средина с неразви- 
јенијим уметничким осећањем. Као глумац остао је веран реалистичком интер- 
претаторском стилу који је био доминантан у његовој епоси. Долазећи с оп- 
терећењем година и одређеног начина рада у трупу чије су амбиције биле пре на 
разбијању већ утврђених стваралачких формула и проналажења нових изражај- 
них могућности, Ђорђевић је не одричући се сопствене формације, покушао да се 
укључи и у такав начин рада. То је показало његову глумачку виталност. Верујем 
да је у томе смислу долазило и до јачих сукоба. Али, узимајући у обзир размак у 
годинама, то није довело и до крупнијих потреса.

Избор улоге Белинића је у томе смислу интересантан. Иако је по типу сродна 
низу рола које је у току живота тумачио, та улога садржи у себи прилично велико 
зрно гледања на ствари новијих нараштаја. У Ђорђевићевом тумачењу је било 
нешто колебања у унутрашњем постављању те улоге, али је, све у свему узевши, 
преовладао начин гледања новијих нараштаја.

Имао сам прилике да с Ђорђевићем радим у истој ку ћи пре овога рата пуне три 
године. Поштујући га као уметника и као радника, нарочито сам га заволео као 
човека. Он је имао несвакидашње особине међу људима ове врсте. Лишен ам- 
биција, он је био лишен и злобе. Солидност и као глумца и као човека била је једна 
од главнијих његових особина. Добар и доброћудан, с осећањем за хумор, он је 
носио такву душевну равнотежу која није увек била особина његових колега. 
Честит, пожртвован, храбар, али и стидљив у бити, Ђорђевић се пре повлачио но 
истурао. Свакако да му је то у професији и шкодило. Али је то и везивало људе за 
њега. Овај другирезултатје, у дефинитивномбилансу, мождаиважнији. У сваком 
случају је симпатичнији.
(1954)

Кулунџићеви Људи без вида
Приказивању Кулунџићевих Љ уди без вида прилазим с извесним закаш- 

њењем. У међувремену се, као што је то редован случај, о комаду већ створила 
легенда - а та легенда није повољна по комад. Када сам, пре неко вече, ушао у 
позоришну дворану, она је била скоро празна. То одсуство публике било је резул- 
тат великих врућина које су захватиле Београд, али је било и резултат легенде 
која већ кружи о комаду.

Ја бих, пре но што бих пришао подробнијем приказивању комада, хтео да се 
задржим на једној нашој особини, коју - да одмах кажем - никада нисам могао да 
волим. Реч је о критицизму, о суперкритицизму, о једном - да употребим праву реч
- надрикритицизму којим наш свет прати наше појаве. Ми као да имамо два 
мерила: један за инострани, други за наш напор. Према иностраном смо благонак- 
лони, опростиви, чак смо у стању да се пред њим понизимо. Пред домаћим напором 
смо, насупрот, строги, оштри, немилосрдни, неправедни, груби, сурови. То је - 
разговарајмо отворено - примитивна и примитивистичка особина које још нисмо 
у стању да се ослободимо. Јер ако је до правде и објективности, и правда и 
објективност захтевају друкчија гледања. Наша полазна тачка је нижа, наш успех 
је и већи и напорнији, - и зато су наши резултати и тежи. Наши захвати се не могу 
меритисамо апсолутном мером (кадаапсолутна мераипак остаје као коначан суд); 
они се морају мерити и релативном мером. При процени се мора имати на уму шта
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смо све на одређеном сектору у међувремену успели, постигли, остварили. Ако 
смо резултатом успели да макар за сантиметар померимо ствар унапред, ми смо 
постигли успех.

Нашим људима у њиховим напорима често недостаје симпатија средине. Без 
симпатије средине никакви се, међутим, напори не могу правити, никакви резул- 
тати постизати. Оно што данас важи за Кулунџића сутра ће важити за онога који 
пушта данас Кулунџића низ воду. И тако у бескрај. Противу те и такве особине у 
нама треба се због тога енергично борити. Али се при томе не смеју затварати очи.

С таквим расположењем прилазим Кулунџићевим Људима без вида.
У вези с тим комадом учињен је напредак што је најзад у току ове сезоне 

остварен један наш комад. Замерио бих управи што је тај комад приказала на крају 
сезоне, у месецу јуну, у једноме, позоришно говорећи, мртвоме месецу. Дати 
премијеру у таквом месецу исто је што и подсећи крила птици коју пуштамо на 
слободу. А то није у ингересу ни позоришта ни домаће драме.

Из овога проистиче и друга симиатија за овај комад: што износи и нашу 
средину и нашу тематику. И то најновију. И када кажем најновију не мислим само 
на послератну нашу тематику, него на тематику последњих наших година.

Али ту настају и компликације. Не бих желео да потржем стари аргумент о 
дистанци, али се он сам од себе намеће. Тематски, Кулунџић се послужио случајем 
повратника - па је на томе случају покушао да изгради свој комад. У надградњи те 
теме - да се тако изразим - он је показао много вештине, чак сувише. Толико много 
да је своју тему деформисао, избио из зглоба, дао јој облике који немају реалне 
подлоге. Писци савремених комада не смеју заборавити да они своје комаде прика- 
зују свету који и сам суделује у савременом збивању, који прати та збивања, која 
их, у највећем броју случајева, доживљује интензивније него они који их литерар- 
но фиксирају. Кулунџић се послужио темом повратништва као почетним акор- 
дом, али оно што је иза тога настало у највећем броју случајева више је последица 
његове литерарне маште и његове опште културе него реалних запажања. Његов 
Јерко, једна толстојевско-словенска комбинација, више је литерарна конструк- 
ција него животна реконструкција. Јеркова бајка о фаталној жени америчко-мек- 
сиканско-шпанског порекла, која му је у наступу љубоморе сасула неку течност 
у очи, која га је учинила слепим до пред сам дан суђења, делује сензационалис- 
тички и криминалистички. То је тема за стандардни европски и средњеевропски 
роман за широке читалачке кругове. Можда ни Пјер Беноа, па чак ни Сомерсет 
Мом не би такав предмет презрели - али се ми с гаквим конструкцијама, ма колико 
иначе биле веште и даровито вођене, не можемо задовољити. Ми живимо у одре- 
ђеној стварности, и ми ту стварност желимо да видимо на позорници.

Ни остале мушке личности нису срећније изграђене.
Прича о црноберзијанцима изгледа ми и искривљена и шаржирана. У свима 

стварима, па и у овима, питање мере је основно питање веродостојности. Ако се и 
Мирку и Марку и Феликсу натоваре греси какве им је Кулунџић пронашао, онда 
се губи тле под ногама, губе се људски обриси. Можда не познајем довољно наш 
данашњи живот, али не верујем у веродостојност лика као што је Мирко. Овакав 
каквог га Кулунџић приказује, то је само подвлачење, оптерећивање и преоп- 
терећивање полазно реално уочене појаве. Што се Марка и Феликса тиче, они чак 
нису ни животно каптирани. То су заостали Нушићеви клишеи којима је Кулун- 
џић покушао дати нову садржину.

Бољи су женски ликови. И у Матилди има, додуше, клишетираних заостатака, 
али и реалних запажања. Разне хаузмајсторке - и не, на жалост, само хаузмај- 
сторке! - концентрисале су се у тој Матилди и дали неколико црта које су по 
злоделу одјекнуле у свести гледалаца. И Ванда и Бета су реално ухваћене, али 
њихова несрећа је да их је писац бацио у други план.

Драмски, Кулунџић је свој комад добро водио. Његова се радња непрекидно 
пење, његово се ткиво непрекидно згрушњава, мада и сувише, и непотребно, и
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нереално. Трећи чин му је можда и сувише конвенционалан, али све у свему 
узевши није лош. Што се тиче Зорана, органа криминалистичког одсека, који се 
појављује на крају комада да варираљем освештаног с1еиб-а ех тасћта допринесе 
расплету радље (врло наиван тај расплет; Американка коју је Јерко задавио, или 
бар мислимо да ју је задавио, освестила се и проговорила у корист овог несрећног 
толстојевца југословенског порекла) .не могу да се уздржим а да не направим 
примедбу. Ако је тај Зоран једина или скоро једина бела личност у овоме комаду 
црних ицрно-белих личности, ондаје то мало утешан знак за данашњицу. Као што 
је губио тле под ногама стварајући Јерка, с једне, или Мирка, с друге стране, тако 
је Кулунџић и с овим Зораном прошао поред истине. Наша данашњица је сло- 
женија, диференциранија, нијансиранија. Мислим да је не треба ни деформисати 
ни шаржирати. Правилно каптирана, она ће прокључати сопственом динамиком. 
Тако ухваћена, она неће дати подршке Јерку, она ће ослободити непотребних 
наноса Мирка, и она своју честитост неће приписати само органима кримина- 
листичког одсека.

Тој и тако вођеној драмској акцији недостаје с времена на време и активнији 
тон. Кулунџић сувише оперише осећањима и причањима, због којих му радња 
стагнира. Затим извесна књишка психологизирања само оптерећују овај текст 
чији основни тон не може бити ове врсте. Између реалних запажања и имагинар- 
них сензационалисто-криминалистичких индивидуалних надовезивања, с једне, 
или претеривања и изобличавања, с друге стране; између драмских стваралачких 
поступака инспирисаним сигурним сценским осећањем и изневерењем тих пос- 
тупака средствима наративности и непотребног психологизирања природе. Ку- 
лунџић је створио дело које се мора с пажњом и озбиљношу саслушати, али коме 
недостаје зрелије понирање у данашњицу и надахнутији драмски израз. У поре- 
ђењу с домаћим делима које смо већ видели (Ливница, Вечера, Купина, Раскрс- 
ница), ово дело својим литерарним и сценским квалитетима представља неоспор- 
но напредак. Тако га, чини ми се, мисленији део публике треба и да прими. Али 
тема данашњице чак и сужена на тему повратника и пакета из Америке - остаје 
као широка могућност за остале наше писце.

У погледу глуме најквалитетнији је био Васа Пантелић. Он је улогу Јерка 
играо врло уздржано, с унутрашњом загрејаношћу, сугестивно. Павле Богатин- 
чевић је улогу Мирка дао у оквирима које је писац одредио; тиме је делимично и 
противу себе радио. Јеркоту|зни никада никоме нису користили. Марица Поповић 
је имала улогу Ванде, али у тумачењу те улоге није унела довољно стваралачке 
ватре. Ирена Јовановић је у лепшим оквирима дала улогу Бете с топлим акцен- 
тима Нису ми се свидели ни Марко Јовише Војновића ни Феликс Мирка Милисав- 
љевића. Ове две нушићевске фигуре биле су без Нушићевог сока, и послужиле 
само као доказ да се формално имитирање клишеа никада с успехом не може 
извршити. Слично треба рећи и о Матилди Даре Вукотић. Улога је лепо ком- 
понована, добро ухваћена - али одговарајући тон и осећање мере недостају.
(1953)

На крају сезоне
, Београдска позоришта затварају постепено своја врата Београдско драмско 

позориште (у даљем тексту БДП) учинило је то почетком јуна. Југословенско 
драмско позориште (у даљем тексту ЈДП) урадило је то почетком овога месеца. 
Народно позориште (у даљем тсксту НП) приказаће на данашњи дан своју послед- 
њу представу у овој сезони. Тренутак је повољан да се учини осврт - макар и 
летимичан - на прошлогодишњу сезону, констатују њени успеси, њени падови, 
њена постигнућа и њена недостигнућа.
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Репертоарски, позоришта су се делила између домаће и страие драме. Сраз- 
мера између домаће и стране драме била је у корист ове друге. Позоришта мисле - 
делимично и исправно - да је наша публика млада - и да је због тога треба и 
васпитавати. Али позоришта делимично греше што мисле да је само то њихов 
задатак. Њихов је задатак и да помажу подизању домаћих писаца - а на томе плану 
она још подбацују.

Од страних дела, позоришта су приказала комаде који задиру у почетке ев- 
ропске драмске књижевности. Тако је београдска публикавидела потресну Медеју 
(НП). Исто тако београдска публика је видела и једног Плаута - његовог Хвали- 
савог војника (ЈДП) у режији даровитог Беловића, коме недостаје већи реди- 
тељски ауторитет у позоришту старијих и реномиранијих глумаца.

Ренесанса је била заступљена Шекспиром. Од њега је изведен Х енри  IV (НП). 
Извођење тога комада подстакло је у нашој јавности корисну дискусију, која је по 
мало и застрањивала, јер је морала водити рачуна о изузетној тежини остварења 
оваквог задатка, који би био за похвалу чак и када ие би имао других квалитета.

Седамнаесто столеће било је заступљено, као што је и природно, Французима. 
Од њих су изведена два писца: Расин и Молијер. Расинова Федра (ЈДП) била је 
веома смео подухват - како у погледу превода тако и у погледу игре и режије. 
Претерано би било рећи да је у погледу свих тих састојака потпуно успео. Али је 
исто тако неправедно казати да је у томе подухвату подбацио. Прсвод и игра били 
су на знатној висини, пребацујући у многоме прву половину скале неопходне за 
пунија признања, достижући чак местимично високе узлете. - Молијер је био 
заступљен с два комада Скапеновим подвалама (БДП) и Грађанином племићем 
(ЈДП). Ни једна ни друга представа нису постигле ону изразиту висину сценског 
остварења коју ти комади садрже потенцијално у себи, али су обе представе биле 
солидно обрађене и омогућиле нашој публици да се интимније упозна с овим 
великим комедиографом.

Савремено позориште било је заступљено с више комада. Од савременог позо- 
ришта наша публика видела је Вајлда, и то Лепезу леди  Виндермир (НП). Други 
типичнији комад с почетка савременог позоришта био је На дну  (ЈДП) Максима 
Горког. Трећи, најизразитији комад с почетака савременог позоришта биле су Три 
сестре Чеховљеве (БДП). Сценска достигнућа свих ових представа била су нејед- 
нака, - али је у свако од њих било уложено солидног труда. - Овде је упао и један 
Молнаров комад - Лилиом  (БДП) који не представља квалитетнији део својг епохе.

Модерно позориште било је заступљено Пристлијем (Откадпостојирај), Ви- 
лијамсом (Стаклена менажерија) и Хехтом и Макартуром (Насловна страна). Све 
ове комаде приказало је Београдско драмско позориште.

Посматрано по народностима, Грци су били заступљени једним, Латини јед- 
ним, Енглези са три, Французи са три, Руси са два и Американци са два комада. 
Нису били заступљени, од крупнијух, ни Талијани, ни Шпанци, ни Немци, ни 
Скандинавци.

Посматрано по епохама, нису приказани ни Средњи век, ни Осамнаесто сго- 
леће, ни Деветнаесто столеће. Али треба додати да су за данашњег гледаоца те 
епохе драмски и мање занимљиве. Мислим да је највеће подбацивање у модерном 
репертоару, од кога смо гледали само два америчка и један енглески комад. То је 
и сувише мало у односу на драмску бујност нашег времена.

На плану домаће драме видели смо једног Држића (Плакир) - (БДП), једног 
Војновића с Еквиноциом (НП), једног Крлежу с Вучјаком (БДП) и Ледом (ЈДП), и 
два нова дела: Љ уди без вида (НП) Кулунџића, и Смену (БДП) - уствари превод 
једног нашег мањинског писца Дебреценија.

Овај биланс је врло слаб. Целокупни деветнаести век, како српски тако и 
југословенски, отишли су у запећак. С поче гком овога столећа приказан је само 
Војновић. Из периода између два рата, приказана су додуше два Крлежина дела, 
али је ту шездесетогодишњица његовог рођења играла пресудну улогу.
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На редитељском плану Г авела је као гост поставио Хенриа IV, Плаовић Лепезу 
леди Виндермир, Милошевић На дну, Ступица Леду, Клајн Медеју, Танхофер 
Федру, Фотез Плакира и Скапенове подвале, Кулунџић Људе без вида, Ступица и 
Беловић Грађанина племића, Динуловић Вучјака, Борозан Еквиноција, Софија Јо- 
вановић Насловну страну и Три сестре, Беловић Хвалисавог војника, Дедић Стак- 
лену  менажерију и Откад постоји рај, Васа Поповић Смену. Као што се види, 
деловало је више од десетредитеља, међу којима добра половина младих и млађих. 
Изузетних и изузетно великихрежија није било. Епохаредигеља као централних 
позоришних стваралаца прошла је. Редитељи су схватили да су службеници пи- 
саца - и да им је дужност да успоставе што сигурнији додир између стваралаца и 
публике. - Извесног одступања од ове појаве било је у подухватима Ступице и 
Дедића, у основи чијих схватања има сгарог уверења да је гекст само претекст за 
редитељске надградње. Али код Сту пице има и жеље да се потчини тексту, док код 
Дедића има тежње да се кроз такве подухвате боље извуче поезија дела.

На плану глумачких достигнућа, прошла сезона донела је неколико потврда 
и неколико изненађења. Плаовић је дао солидног Хенрија IV; Старчић је створио 
два упечатљива лика: Глумца и Аурела; Црнобори је нроширила своје распоне 
Федром и Кларом; Ајваз је остварио изврсног Луку; Љубиша Јовановић је дао 
Фалстафа и Ника Мариновића; Дара Милошевић се ухватила у коштац с Медејом; 
Мата Милошевић се понео с Оливером Урбаном; Мира Ступица се приказала као 
глумица јаче моћи транспоновања у улози Мелите; Лауренчић је Држићевом 
слуги додао једног Молијеровог слугу; Дубајић је на линији солидности остао и 
као Господин Журден и као Костиљов; Ловрић је дао доброг Доранта. Међу мла- 
ђима било је неколико лепих остварења: Пантелић (Огњанин и Јерко), Мирослав 
Петровић (Принц од Велса), Милићевић (Васка Пепел); Бијелић (Иво Лединић), 
Тадић (Син), Љиљана Крстић (Мајка) и Лукјанова (ћерка), (сви троје у Стакленој 
менажерији), Томић (Кулигин), Тасовац (Вилијем), Ивановић (Хелена), Алексић 
(Учитељ филозофије), О. Марковић и Ђуричко (Маргетићка), Перић (Катока), итд.
- јер је свакако смотреније не упуштати се у набрајање.

Немогуће је посебно не забележити трагичну смрт даровитог Миодрага Нау- 
новића, који је и ове сезоне (улогом Скапена) потврдио велике наде које су 
улагане у његов лепи дар.
(1953)

Неки пропусти наших позоришта
I

Позоришне ферије имају - поред осталих, нара вно - и ту добру страну што дају 
могућност да се посебне хронике посвете извесним питањима која у току сезоне 
није могуће додирнути, из простог разлога што се премијере, гостовања, обнове, 
алтернације сустижу и што не допуштају да се говори ма о чему другоме сем о 
њима. Летње затишје које одмах иза тога настаје сече одједном сав тај темпо. Човек 
се осећа као на годишњем одмору: размишља о темама којима није стигао у јеку 
сезоне да се пуније посвети, а које су, међутим, по своме значају такве да се ни у 
летњим месецима човек не може ослободити мисли о њиховој важности.

Реч је о трима стварима; о позоришним годишњацима, о позоришним про- 
грамима и о позоришном часопису.

Ја ћу се у овом напису задржати само на првој теми. И одмах ћу рећи да се тиме 
што се ггрекинуло са старом добром праксом кренуло у сусрет непотребном хаосу. 
Г одишњаци које су сва нашапозоришта - и она у главним градовима и она у мањим 
местима - редовно објављивала били су неопходност коју ће лако разумети свако
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ко се иоле бавио културним пословима, посебице историјом културних послова. 
Јер све оно што је текуће у раду једне сезоне, што је саставни део нормалног тока 
и због тога такорећи неприметни и безначајни, или безначајнији, дао једног на 
око мождамање важног догађаја- све је то, у кристалисаним или кристалисанијим 
облицима у којима се појављује у годишњем билансу, драгоцени материјал на 
основу кога ће савременици правилније сагледати напоре читаве групе људи у 
току одређене године и на основу чега ће будући нараштаји покушати да про- 
никну и реконструишу дух којим се прожела читава једна одређена генерација.

Истина је: многи годишњаци из прошлости не садрже податке које наша 
духовна глад прижељкује - али како би тек та наша глад остала неутољена када 
ни тих података не би било! Истина је: годишњаци имају старинску, суву, досадну 
форму која делује одбијајуће на виталност сваког новог нараштаја, - али како су 
ти подаци драгоцени када се иза њихове безбојности и немуштости, открију жеље, 
амбиције и  напори које у себи садрже!

Уосталом свему има лека. Сваки нови нараштај треба да, компонујући податке 
које ће оставити о себи, учини оне измене и допуне које ће га, по његовом 
мишљењу, у пунијој и правилнијој светлости представити будућем истражиоцу 
прошлости. Једноставни подаци о глумцима који су сачињавали ансамбл; управи 
која је водила послове и одређивала токове рада; редитељима који су оживљавали 
ансамбл; сценографима и сликарима костима који су доприносили томе ожив- 
љавању; техничком персоналу који је горео и сагоревао на једном послу без- 
душном у својој анонимности, итд. - нису одавно оно што је довољно да се стекне 
правилна и пуна представа о одређеној врсти делатности. Ту треба тражити нове 
об лике саопштавања и допуњавања. Треба дати фотографије како појединаца тако 
и ансамбала, како - да се тако изразим - ”цивилних” тако и интерпретаторских 
ликова. Треба саопштити редитељске смерове, глумачке реакције, реакције пуб- 
лике, па можда - ма колико иначе биле и ”несгру чне” и лоше - и критичарске. Треба 
објавити подСле, замене, алтернације. Треба израдити статистичке прегледе посе- 
та, прихода, (Само онај ко уме да чита те суве цифре зна колико се социолошке 
поезије у њима садржи!) итд.

Далеко сам од помисли да сам набројао све што такав извештај, по замисли 
данашњег човека, треба да садржи. Свако ће га, свака ће га управа лако допунити 
и допуњавати. Али га треба створити и дати. Ја нећу помињати егоистички разлог 
који нам налаже да се побринемо за слику коју ћс о нама добити потомак, али ћу 
подсетити на обавезу коју имамо да континуитет подагака о нашем друштвеном 
и културном животу не прекидамо.

Од три београдска позоришта - мислим већа, солиднија и озбиљнија - два су 
послератна, само је једно предратно. Народно позориште је од својих почетака па 
све до 1940. скоро редовно те годишње извештаје објављивало. Добри или лоши, 
старомодни или модернизовани, пуни или непотпуни - они су данас један од 
основних извора за реконструкцију нашсг позоришног живота у прошлости. Са 
њиховим објављивањем, међутим, застало се те године - и до данас тај застој није 
прекинут. Ко ће од тога имати штете?

Југословенско драмско и Београдско драмско позориште нова су позоришта. 
Какву ће представу о њиховој младој снази имати будући нараштаји? И на основу 
чега? Ј угословенско драмско позориште је, доду ше, поводом своје петогодишњице 
објавило публикацију, која је бежећи од старинских и застарелих формула, ус- 
твари једна, осећању савременог човека саображена, споменица. Она је, поврх тога, 
и пуна података- добрих и корисних - али и непотпуних. У недостатку података 
који ће се саопштити сваке године, добра је свакако и једна публикација сваких 
пет година. Али да ли ће ово и остала позоришта сваких пет година славити 
петогодишњице свога рада?

Београдско драмско позориште нема ни ову предност на својој страни. А можда 
ово младо позориште младих људи и младога репертоара највише захтева да се 
трајније приђе писменом фиксирању његове делатности.
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Одговор да се рад једног позоришта одражава кроз две разнородне али обе 
корисне и драгоцене фиксације - кроз дневну штампу и кроз архиве позоришта - 
није потпуно убедљив. Материјал који дневна штампа објављује није увек сигу- 
ран; често је чак и несигуран. Материјал који се слеже у архиве несумљиво је од 
изванредне важности. Али се важност архива код нас још недовољно схвата: 
распитајте се где се у времену између два рата налазила (и како се са њоме 
поступало) архива Народног позоришта до Првог светског рата? И поставите 
питање како ће се будући историчар документовати о позоришном раду између 
два рата када се сва архива Народног позоришта у Београду претворила у пепео 
злосрећног 6. априла 1941. године?

Не оспоравајући значај ове врсте документације, треба отворено рећи да јој 
допуиа кроз добро и савремено урађене годишњаке неће ни мало шкодити; на- 
против, користиће јој. Зато је, по моме мишљењу, најправилније вратити се овој 
форми рада - дајући јој, наравно, нови или новији садржај.

II
Друго пигање о коме бих желео да говорим јесу позоришни програми. Свако 

ко улази у београдско позориште зна да су они минимални - мањи не могу бити: 
укупно четири странице дванаестине од којих је четврта најчешће празна, Подаци 
које гледалац добија најнеопходнији су: назив позоришта, наслов дела, име писца, 
преводиоца, редитеља, сценографа, сликара костима, имена извођача и још не- 
колико појединости. И го је све. Наравно да то није мало. На основу тих основних 
података гледалац може да се оријентише. Али то није довољно.

Позоришни програми, мислим, треба да изгледају друкчије: не смеју да личе 
на равнодушног домаћина који вам, пошго већ мора да вас прими у кућу, најсув- 
љим језиком даје најсувље податке за неопходно сналажење приликом нечега за 
шта сте врло поштено платили једну, за ваш цеп, сразмерно скупу улазницу (у 
погледу цена улазница треба изузети Београдско драмско позориште, јер је оно у 
томе погледу одиста скромно). Напротив, домаћин мора бити врло срећан што сте 
ушли у његов дом. И не само срећан него и спреман да вам - у вези с комадом који 
се игра, с комадима који ће се играти, с позориштем и позоришном уметношћу 
уопште - каже све шта зна, или бар све шта се у току оних слободних пола сата, 
колико углавном укупном износе паузе пре почетка представа и паузе између 
чинова, може рећи.

Како то постићи? Средства нису ни мало компликована; ни мало нова, исто 
тако. Она се већ годинамапрактикују; она су годинама, у извесним својим варијан- 
тама, и код нас практикована.

Постоје две основне линије: линија програма и линија часописа.
ЈТинија програма је, у извесном смислу, позоришнија, стабилнија, везана за 

одређено позориште и за одређен комад. Код нас никада није практикована у 
пуноме обиму - можда и на нашу штету? Ја сам је видео у Француској, у париским 
позориштима, како репертоарским тако и булеварским. Његова - да се тако из- 
разим - конценгричност ми се јако свиђала. Она се састојала у овоме. Програм је 
био посвећен једноме комаду, једној игри, једној режији. И он је садржао све што 
је било потребно и могло да се каже и зна у вези сањима. Ти програми су, наравно, 
били најбољи у најбољим позориштима: у Француској комедији, код Жувеа, код 
Дилена, код Батија, код Питоева. По формату били су обичне дванаестине, тако да 
су се могли лако држати у руци, и још лакше спустити у џеп или ташну. Независно 
од формата њихова је вредност била у њиховом садржају: богатом, разноврсном, 
исцрпљујућем - јер су обухватали не само податке већ и мање студије о писцу, о 
делу, о режији, о глумцима; јер су доносили листу поделе, снимке извођача 
(укључујући и писца и редитеља), снимке појединих сцена, снимке сценограф- 
ских ешења, снимке костима; - укратко све што чини једну представу. Уколико
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гледалад не би стигао да га целог прочита, остајало му је да га понесе и да кроз 
његову лекгиру настави и продужи свој позоришни догађај.

Није, као што се види, то обичан програм. То је књига о представи, докуменат 
о њој, доживљај њен. Она у крајњем закл,учку користи и позоришту, свему ономе 
што је из позоришта и у позоришту, - и гледаоцу наравно. Овоме другоме свакако 
и више. Јер га везује за тај доживљај, и подсећа на њега, приморава га да у њему 
живи. А гледалаца има од свих врста, највише од оних који су најмање везани за 
позоришге. И тај се гледалац враћа својој кући, својој канцеларији, својој продав- 
ници, својој радионици, својој провинцији, својој домовини. И односи докуменат 
успомену, подсетник - мален, безначајаи, али моћан, обухватаи. Зар га због свих 
тих особина не треба позвати у помоћ?

Код нас је била уобичајена друга форма: часогшсна. Формати су били разли- 
чити, различити су били и садржаји, и - поштено говорећи - различите су биле и 
вредности. Али задатак, - циљ који је требало постићи био је исти. Ја нећу наравно 
говорити о примени; говорићу само о замисли. Јер замисао је сама по себи одлич- 
на. И једино на чему би требало радити јесте на што квалитетнијем њеном оства- 
рењу. Часопис наравно нема моћ концентричности; он је чак супротност кон- 
центричности, као и новине. Али - исто као и новине - кроз своју различност он 
делује инфилтрирајуће. Увлачи се у човека, тражи његова најслабија места, при- 
пија се уз њих, привикавајући читаоца на себе, у погајној нади да ће једнога 
тренутка његов интерес везати за оно због чега је уствари и кренуо. Часопис има 
ту незгодну страну, што чак и с програмима за одређену иредставу који се морају 
сваке вечери мењати, не везује гледаоца за одређену представу, за представу коју 
у томе тренутку гледа. Он га везује опш гије: за позориште, за представе, режије, 
глуме. Оне које су већ биле и оне које ће тек бити. У тој другој његовој особини је 
и његова предност. Он је наговестилац, припремалац - и не обични, да тако кажем, 
новински припремалац, већ дубљи, садржајнији. Он ствара љубител>е, и он везује 
Лзубитеље, он одржава везу између позоришта и публике као целине. У томе 
смислу његова је функција огромна.

Зашто смо ту праксу напустили? Због недостатка хартије? Због њене скупоће? 
Због недостагка сарадника, уредника? Ниједан од ових разлога није уверљив. 
Хартије има; она није ништа скупља за позоришни лист него за ма који други 
лист. Људи, и поред све наше заосталости, никада у овој земл>и није недостајало. 
Разлози су, према томе, другде.

Једини, по моме осећању, импресивнији разлог јесте разлог скупоће, како 
хартије тако и целога напора. Али зар се он не може избећи? Зар се, на пример, у 
Београду не би могао штампати један часопис за сва три позоришта, који би 
објављивао материјал сва три позоришта и у коме би се само листе подела заме- 
њивале сваке вечери, као што би се замењивале и у појединачним позориштима?

Овим додирујем и треће питање: питање једног озбиљнијег, замашнијег, сту- 
диознијег позоришног часописа. Зар код нас нема услова да такав часопис излази? 
Код нас - са напорима, додуше - две такве уске струке као што су библиотекарска 
и архивистичка, успевају да штампају своје часописе. Зар позориште, које је 
толико благодарније и ближе већем броју читалаца, није у стање дастудију о себи 
уобличи кроз један озбиљнији часопис? Па чак и када не би могао да постане 
југословенски часопис, зар он не би само на нашем и на нама ближим подручјима 
могао да нађе себи и читаоце и претплатнике? Ја у то не верујем. Наравно, успех 
сваког подухвата зависи од формуле кроз коју се саопштава. Формула која не 
одговара не може свакако никога привући. Заго је, узгред буди речено, и По- 
зориште, које смо одмах после рата имали, пропало. Али зар се правилна и правил- 
нија формула не могу потражити? И наћи?
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Поводом репертоара за идућу сезону
Београдска позоришта су своје репертоаре за идућу сезону објавила при крају 

овогодишње сезоне: прпо је то учинило Београдско драмско позориште, па Народ- 
но позориште, и најзад Југословенско драмско позориште.

Репертоари сва три позоришта врло су интересантни. Они представл>ају нас- 
тављање започетих линија, али представљају и допуњавања и скретања с тих 
линија - допуњавања и скретања уколико су искуства показала да су она иеопход- 
на.

У репертоару Народног позоришта очига је тежња ка модернизацији, при- 
ближавању данашњици. Отуда у њему, од укупно осам предвиђених премијера, 
три западноевропска савремена или савременија дела. (Салакру: Да се насмејемо; 
Ратиган: Дубоко плаво море; Рајс: Сањалица). С друге стране, Југословенско драм- 
ско позориште остајући на линији приказивања најрепрезентативнијих дела из 
светске драмске књижевности, и то оних дела, оних епоха и оних народа који 
досада нису извођени на овој позорници, изражава, у својој изјави у дневној 
штампи, неку врсту жаљења што у току идуће сезоне неће моћи да се пуније 
посвети савременој драми и домаћем репертоару, али подвлачи да ће овогодиш- 
њим репертоаром завршити пресек кроз светску драмску књижевност, пресек који 
је поставило себи као циљ, још на почетку свогарада, и обећава да ће се у наредној 
сезони, сезони 1954/1955, више посветити овим двема обласгима - не заборав- 
љајући при свему том да у репертоар за идућу годину унесе једно значајно дело, 
Лоркину Крваву свадбу, коју не можемо посматрати никако другачије него као 
једно од најугледнијих дела модерног позоришта. С треће стране, Београдско 
драмско позориште које је досад било протагонист савременог светског позо- 
ришта, врши ревизију своје досадашње репертоарске полигике, па, - не прене- 
брегавајући ту линију, - покушава да је настави са још више еластичности, одлу- 
чујући се да прикаже и више дела старијег репертоара.

Као што се види, у репертоарској политици има знатних померања или жеља 
ка померању. Друга карактеристика је извесно јаче подвлачење домаћег репер- 
тоара. Југословенско драмско позориште је, додуше, изразило жалост што то још 
неће моћи у пунијој мери да чини, али и поред тога ставља на репертоар домаћи 
комад, ни превише млад ни претерано стар: Нушићеву Ожалошћену породицу. 
Народно позориште иде даље. И оно ставља на репертоар једног Нушића, његов 
Свет, али поред тога обнавља и један нешто старији комад који свакао заслужиује 
да поиово изађе пред ширу публику: Бојићеву Урошеву женидбу. Поврх тога, ово 
позориште изражава спремност да прикаже и једног модерног домаћег писца 
хрватског или словеначког, не прецизирајући засад ни име писца ни наслов дела. 
Највећи је заокрет у политици Београдског драмског позоришта. Оно је одлучило 
да у идућој сезони прикаже у подједнакој сразмери и наше и стране писце. Одмах 
ћу рећи да гакву одлуку треба свим срцем похвалити. Мислим да је такво гледање 
и здраво и паметно, па чак ако хоћете, и пуно достојанства. Домаћи репертоар у 
њему биће заступљен са пет премијера. Те су премијере распоређене овако: један 
Држић (Манде), један Глишић (Два цванцика), један Крлежа (У  логору), један 
Жерве (.Каролина Ријечка) и један Кулунцић (Човек је  добар). Као што се види, 
репертоар до Првог светског рата заступљен је са два; репертоар између два рата с 
једним, и репертоар после Другог светског рата! с два. дела. Ова сразмера изгледа 
врло разумна.

Додаћу само да ово скретање ка домаћем репертоару има ипак један осетан 
недостатак: нови, неприказани писац је у њему мало заступљен, ако је уопште 
заступљен. Платонска изјава Народног позоришта у корист модерног хрватског 
или словеначког писца је лепа, али је за сада само добра жеља. Београдско драмско 
позориште, с друге стране, приказује два новија комада, при чему и једног новијег
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писца. Али где је ту иепозпати писац, и где је ту београдски или српски нови или 
непознати писац?

У погледу старијег репертоара, београдска позоришта у идућој сезони неће 
силазити до почетка драмске књижсвности; према томе неће бити ни Грка ни 
Римљана. Али ће остати на руднику који се вероватно никада неће исцрпсти: на 
Шекспиру. И то сва три позоришта. У једном случају то ће биги Млетачки трговац 
(НП); у другом Ромео и  Ђулијета (ЈДП); у трећем Укроћена горопад (БДП). Ако је 
прошла сезона била Крлежина ова ће бити Шекспирова Седамнаесто столеће које 
је у прошлој сезони било представљено Расином и Молијером, идуће сезоне неће 
доћи до изражаја. На место њега доћи ће Осамнаесто столеће које у прошлој сезони 
није било заступљено. Од њега ће се приказати један Голдони (Мирандолина - 
ЈДП). Деветнаесто столеће које је исто тако у прошлој сезони било у немилости, 
у овој сезони биће представљено Шилером (Дон Карлос - ЈДП). Од савременог 
позоришта које је у прошлој сезоии било у приличној милости у идућој сезони 
публика ће видети Ибзеновог Габријела Боркмана (ЈДП), Чеховл>ев Вишњев сад 
(ЈДП) и Шоовог Цезара и  Клеоптару (БДП). Овоме треба додати и драматизацију 
Достојевског (Злочин и  казна - БДП).

Не бих желео да завршим ову хронику а да се не осврнем на појаву која ме 
изненађује. Као што је познато, идуће године је изузетна година у историји нашег 
народа: 150-годишњица Првог устанка. Тог великог датума у нашој историји 
сетило се само Југословенско драмско позориште и одлучило да га обележи 
премијером Шилеровог Д он Карлоса и обновом Костићевог Пере Сегединца. У 
овој појави, по моме мишљењу, има најблаже речсно, огромиих пропуста. Зар 
Народно позориште које томе устаику управо и дугује што постоји, није могло 
такође да се сети тога догађаја? Зар Београдско драмско позориште баш зато што 
је младо, и што ту своју младост дугује добрим делом и напорима и жртвама тих 
далеких предака, није могло да се придружи томе приказивању? И, најзад, зар се 
такав догађај прославл>а једном - ма колико иначе била и добра и значајна и 
карактеристична - страном драмом? Зар ми нсмамо дела иоле достојног да га за ту 
прилику обновимо, освежимо, спремимо? Шта је са нашим романтизмом? Шта је 
са нашом каснијом историјском драмом? Шта је са новијим делима са Ника- 
чевићевом, на пример, драмом Србија се умиритне може која је толико хваљена у 
своје време? Зар се ништа од свега тога, ни у коме облику, не може за ту прилику 
употребити? И зар ће тај догађај остати у позоришту између четири зида, пред 
одређеним бројем гледалаца? Или ће се изићи под небо, на чистину, прећи у 
фестивал?
(1953)

Прослава Војислава Јовановића
Војислав Јовановић, првак Драме Народног позоришта прославио је четрде- 

сетогодишњицу свог глумачког рада, улогом Миткета у Коштани.
Ж ивотни и уметнички пут Војислава Јовановића не разликује се много од 

животних и уметничких путева његове генерације. Рођен у унутрашњости, у 
Пожаревцу, Јовановић је, поводећи се за жељом породице и средине у којој је 
одрастао, покушао да прави грађанску каријеру. Али у томе није успео. Уместо 
грађанске, у њему је била јача уметничка жица - и он је постао глумац.

Као глумац Јовановић је донео неколико специфичних квалитета који су 
његовом уметничком лику дали посебни колорит. Јовановић је по превасходству 
био лирски темпераменат, сачињен више од осећајности него од страсти, више од 
прелива него од снаге. Уз то - можда то делимично и заостатак нараштаја чији су
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последњи изданци допрли и до његове младости? - Јовановићев таленат је био 
обавијен романтичарском превлаком мисеовске нијансе. Обдарен лепом појавом, 
пријатним органом, поседујући знатно образовање, одликујући се племенитошћу 
и добротом, а не располажући сувише солидним здрављем, Јовановић је деловао 
на нашим позорницама пуних четрдесет година, оставл>ајући за собом светао траг. 
Заједно с њим преко наших сцена прошли су и пролазили глумци који су епоси 
наметали као битне карактеристике сопствене могућности, што се не би могло 
рећи и за њега, али је он остављао успомену квалитетније и отменије природе чија 
је уздржаност била добрим делом и жртва динамичније мање нијансиране и у 
знатној мери разбарушене средине чији се инстинкти још нису довољно угла- 
чали. Можда се због тога његов дар и није у пунијој мери развио и испол>ио! Тешко 
је правити претпоставке ове врсте, али је неоспорно да је Јовановић, делом због 
природе свога дара, а делом и због недовољног његовог интензитета, корачао кроз 
временски период који је имао на расположењу, нешто иза и нешто мимо главне 
бујице којом се одвијао тај одсек нашег уметничког живота. Он се у њему није 
највише видео, али је његов таленат састављен од мекоте, доброте, лиричности, 
отмености, достојанствености, душевности, извесне прасловенске пасивности и 
неотпорности, а можда и балканске неамбициозности, упадао у очи свима који су 
били осетљивији на префињеније тонове човекове природе. Он није био од глума- 
ца који су покре гали масовније одушевљење и занос, али је био од глумаца који 
су изазивали поштовање и л>убав. Није био храст, али је био оморика.

Његов избор улоге Миткета за прославу четрдесетогодишњице рада изгледа 
ми карактеристичан, мада ие типичан за природу његовог талента. Митке садржи 
у себи многе елементе Јовановићевог дара, али Јовановићев дар немасве елементе 
које Митке тражи. Главна разлика је у интензитетима њихових природа. У Јова- 
новићевом тумачењу Митке постаје бољи, мекши, љубазнији, али губи при том 
своју бриткост која је резултат великог превирања жеља, страсти, размишљања. 
Миткетов садржај Јовановић испуњује елементима свога талента замењујући 
страст осећајношћу, елементарност цивилизованошћу, добротом и доброћуднош- 
ћу. Тај и такав Митке је различит од Станковићевог Миткета, али није без посеб- 
них чари, чари једног посебног дара кроз чији калуп пролази пре но што се излије 
у нову уметничку творевину.

Топла и пријатељска публика која се те вечери окупила у згради код Спо- 
меника тако је и примила ово Јовановићево тумачење. Волећи и М игкета и Воју, 
она је кроз Миткета поздравила, често и френетично, Воју и кроз Воју настављала 
да воли Мигкета,
(1954)

Отварање Позоришног музеја
Београд је, најзад, добио установу која је - да је било среће! - одавно требало да 

постоји.
У малој, минималној згради с почетка прошлога столећа, на једноме уском 

простору - ужи се не може замислити - смештен је овај музеј, богат по количини 
своје документације, учен по начину на који је опремљен, изврстан по укусу са 
којим је рађен, дирљив по љубави која је у његово уређење унета, потресан по 
поуци која из његових експоната проистиче.

Јер човек може чак и добро познавати нашу позоришну прошлост - а огромна 
већина нас је слабо познаје, ако је уопште познаје - па ипак бити, када угледа оне 
васкрсле делове наше скорије и даље прошлости, изненађен богатством и раз-
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новрсношћу те прошлости, динамиком тих времена, л>убавл>у, пожргвованошћу, 
еланом тих наших предака.

Појам одсуства традиције које се обично наводи као крупан недостатак наше 
цивилизације, мора се, после оваквих изложби изменити. Није тачно да традиције 
иема. Ње има, и она је и врло јака и врло свежа; то је бар утисак од ове изложбе. 
Али нема свести о градицији. До свести, међутим, о континуираном напору оства- 
ривања идеала и изражавања стваралачких потенцијалних моћи наших људи 
најбоље и најпуније се долази путем васпитавања у свим његовим варијантама. 
Најбоља и најуспелија варијанта је свакако путем музеја. И, мени се чини, да овај 
музеј, то остварује у великој мери. Нарочито у своме првоме делу. Јер музеј у 
суштини има два дела: један који почињући са Средњим веком иде до пред крај 
XIX и допочеткаХХстолећа, идруги којиобухватаразмакдо нашихдана. И, неком 
необичном иронијом стицаја прилика, документација о првоме периоду, чији је 
главни акценат наравно на XIX столећу, много је богатији него документација о 
периоду после њега. Може се ипак надати да ће документација временом нарасти. 
Засада први део, смештен је у прве три леве собе - период до Новог Сада, Нови Сад 
и Београд - својим богатством делује врло окрепљујуће.

Други део - четврта и пета соба - де лује фрагментарно. Можда томе доприноси 
и наше лично искуство тих временских одсека. Управа је свесна тих недостатака, 
и она обећава да ће ове собе, заједно са тремом, употребити за тематске изложбе 
које би се повремено смењивале. Богатство рада тих периода намеће такав пос- 
тупак, - неизбежан у преуском, мада симпатичном, просгору.

И тиме бих додирнуо конкретнији недостатак овога Музеја, недостатак који 
је очигледан већ на самоме почетку. Зграда је премалена. За позоришну уметност, 
која је вероватно најдинамичнија и у сваком случају најразноврснија уметност, 
решење кроз овакву зграду било је контраиндицирано.

Јер - и ту бих хтео да развијем неке потребе које је управник Милена Николић- 
Јовановић поменула у својој уводној речи уз Каталог своје установе - Музеј ће 
морати да прерасте и у документационо-научни позоришни центар. Историјске 
студије се неће моћи вршити без документације у свима њеним варијантама, али 
се ни посао будућег историчара неће моћи правилно одвијати ако се већ сада не 
буде радило на прибирању гекуће документације. Музеју ће се наметнути рад на 
обради те документације, било у виду монографија, било у виду научног часо- 
писа. То се, међутим, неће моћи да постигне без врло солидних архива и без 
солидне библиотеке. А где све то сместити?

Хтео бих да кажем две речи и о лепом Каталогу Музеја. Он је неопходан 
приручник заразгледање експоната. Али је драгоцен и као приручник уопште. Он 
скоро у потпуности реконструише собу по собу - и даје пуну могућност сваком 
посетиоцу за даља индивидуалнаразвијања. Уз његаиде и мали прилог, заснован 
на архивској грађи, кустоса Музеја Ж ивојина Петровића, једнога од најсолид- 
нијих познавалаца наше позоришне прошлости, о Пери Добриновићу, коме ће ове 
године бити сто година од рођења.

Ваља рећи да се овакав резултат није могао постићи без колективних напора. 
Остављајући по страни анонимне помагаче чији удео не мора увек бити незна- 
чајан, треба поменути да су за његово опште остварење много учинили управник 
Музеја Милена Николић-Јовановић, за његово историјско постављање кустос 
Музеја Ж ивојин Петровић, и за његову визуелну страну наши познати сцено- 
графи Милица Бабић-Јовановић и Миомир Денић.
( 1953)
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Стеријино дело данас

Као и добар део ваљаних писаца, Стерија је до пуног угледа дошао тек после 
своје смрти. Доба у коме је живео није увек било у стаљу да осети његову вредност. 
Могло би се чак рећи да је Стерија у извесном смислу био у раскораку са својим 
временом. Образовање које је стекао и природа којом је располагао нису се у 
потпуности уклапали у духовне токове који су се у међувремену све јасније 
обликовали. Он је на одређен начин живео ван свога временског тренутка.

Нарочито су две околности биле непогодне за његово пуно потврђивање. 
Једна се односи на језик, а друга на позориште. Ниједно од ових питања није у 
првој половини прошлог столећа било решено. Језик је, као што је познато, тек 
средином столећа, стао на чвршће тле. А позоришта у правом смислу речи није 
било све до почетака седамдесетих година. Како се један драмски писац - а Стерија 
је, и поред песничког и романописачког рада, у првом реду, и пре свега, био то - 
како се један драмски писац уопш ге и могао појавиги?

Сувише је смело тврдити, али се извесне претпоставке подсвесних збивања не 
могу избећи. Ако је с непуних тридесет година ”на правац” изашао, како је писао 
Вуку Караџићу, он је то учинио ослањајући се на средине које је на позорницу 
желео да изнесе. И на тај начин, он је избегао проблем језика који је тек био у 
настајању.

С позорницом је било теже. Он је њу доживео у школским клупама, на тзв. 
ђачким приредбама. Он је њу доживљавао и као студент у Пешти и Кежмарку. С 
њом ће он касније доћи у додир и преко дилетантских грађанских дружина. Али 
колико је то далеко од онога што је неопходно једном сценском ствараоцу? Два 
његова велика узора, највећа која је могао наћи, Шекспир у трагедији и Молијер 
у комедији, били су не само позоришни писци него и позоришни трудбеници - 
они који су живели са сценом и који су се користили сценским искуствима када 
су давали завршне облике својим драмским текстовима. Стерија је тога био ли- 
шен. Он је сцену носио у себи, она је била саставни део њега, али се то и такво 
осећање позорнице није могло у њему потпуно развити. Стерија је био самоникла 
биљка којој су у подједнакој мери недостајали и подземни сокови и одређени 
сунчани зраци.

Допуштам себи да понекад сањарим о Стерији. И, радећи то, да га померам у 
времену - у времену уназад и у времену унапред. Најчешће то чиним у времену 
унапред. Уместо 1806, узимам 1906. као годину његовог рођења. И стављам га у 
оквир свега што представља прву половину нашега столећа. Но убрзо - не знам 
зашто? - схватам да је то померање претерано. Довољно је оно од пола столећа, тј. 
да његов живот почне оне године када се завршио и да се угаси оне године када се 
славила стогодишњица његовог рођења.

Каква би то разлика била? И шта би тих педесет година значило за његов 
развој?

Пре свега, он би знао шта је српски књижевни језик, онај језик на коме ће се 
изграђивати српска национална култура. Затим, он би био рани посетилац Срп- 
ског народног позоришта у Новом Саду и Народног позоришта у Београду. Он би 
на тим позорницама видео и Шекспира и Молијера које је већ рођењем потајно 
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Он би, поред тога, путовао. Како је добро знао немачки, био би верни посе- 
тилац Бургтеатра. Отишао би и до Париза, до чијег му је језика било веома стало, 
па би у Француској комедији упио у себе сваку Молијерову реч. Не би пропустио 
ни да пређе преко Ламанша, где би га дочекао други његов идол, ио имену Вилијем, 
у обичном животу познатији као слатки Вил.

Склон сам веровати да би се, под утицајем ових нових прилика, у њему 
извршио велики прелом. Нешто због грчко- цинцарског порекла, а нешто и због 
менталитета стар-малог дечака, зачетог, по свему судећи, у браку без љубави, он 
би се, уместо распусном и врућем Енглезу, приклонио церебралнијем Французу 
који би му помогао да сагледа не само сва наличја војвођанске и - зашто не? - 
србијанске средине, него и да дубље и обухватније продре у њихову срж. Какав би 
велики писац произишао из тога сплета околности?

Комедију заплета он не би волео, као што је није волео ни у своме правом 
животу. Ту нижу драмску врсту он би осгавио мање озбиљним писцима који су, 
уосталом, већ заузимали место у историји наше културе. А он би за себе задржао 
два велика подручја: комедију карактера и комедију нарави - оне две врсте које је 
већ обделавао, али којима би сада дао пуни сјај. Проницљиво око које је имао 
помогло би му да створи потпуни тии нашег Тврдице, са или без Кир Јање као 
подлоге. Он би исто тако створио нашу Каћиперку, са или без Феме као основе. Не 
би изостао ни наш Лицемер којег је наговестио у РодоЈБупцима. А можда би се 
подухватио да прикаже и нашег Мизантропа који је потпуно одговарао његовој 
природи и његовим животним искуствима?

Стерија није био те среће. Очигледно је да се родио знатно пре времена које 
би потпуно одговарало развоју његове обдарености. У његовом се случају десило 
чак и нешто што није у складу са природним развојним токовима. Уместо да се с 
временом усавршава и продубљује, наша драма је, са Стеријом, кренула од нај- 
тежих облика - оних до којих би се стигло тек после дугих искустава. Све што се, 
међутим, појавило после Стерије, или скоро све, чак и када је занатски пуније и 
савршеније, било је, у стваралачком смислу, мање амбициозно, а често и мање 
квалитетно.

Све ово гони да у Стерији видимо недовољно оствареног писца. Недореченост 
је једна од особина његовог дела. Читајући или гледајући његов текст, има се 
осећање непотиуне развијеностиидорађености. Њ еговаделавише наговештавају 
него што дају. Да би се њихова снага потпуно схватила, погребно је и лично 
саживљавање с текстом, што је у супротности са спонтаношћу која је врхунска 
особина сваког уметничког остварења.

С временом и напретком ово ће се осећање појачавати. Већ данас се поставља 
питање да ли се Стерија може укл>учивати у репертоар с уверењем да ће на 
извођење његових комада гледаоци спонтано хрлити. Иека ми је допуштено да у 
то сумњам. Оно што је Стерија описивао у великој је мери превазиђено. Да би се 
та превазиђеност заборавила, нотребна је знатна количина уметничке зрелости 
које код Стерије нема у довољној мери. Али не треба ни претериваги. Све се, или 
скоро све, превазилази, - чак и Шекспир, чак и Молијер. Времену је, одиста, тешко 
одолети.

Времену није одолео ни Стерија. Ограниченост његових текстова данашњем 
гледаоцу је и сувише јасна. Она је јасна и његовим проучаваоцима и његовим 
тумачима, као што им је јасна и величина овог усамљеника, рођеног да буде 
камен-међаш у развоју наше културе и наше књижевности.

Како му се одужити? И како одржати тај гшамен који посустаје али се никада 
не гаси?

Постоје, по моме осећању, два начина. Један је у верности његовој поруци, у 
преношењу Стерије новим нараштајима онаквог какав је био, са свима неса- 
вршеностима које је собом носио, али и са свима врлинама које је садржавао. То 
би био један, да тако кажем, архаичан начин верности који ће - уверен сам -
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будућим сладокусцима бити приснији и привлачнији, - иако тих сладокусаца 
никада неће бити сувише.

Други начин је у његовој модернизацији, у потчињавању укусу сваког новог 
нараштаја, у жељи да се начини мост између овог писца који лагано застарева и 
нових нараштаја који се све више удаљавају од њега. Успех ових подухвата зави- 
сиће од даровитости оних који се тога посла буду прихватали. Склон сам веровати 
да ће у тим подухватима бити и доста промашаја. Посебно се плашим егзиби- 
ционизма доброг броја редитеља који ће поводом Стерије, и уз помоћ његовог 
текста, скретати пажњу на своју личност. Али верујем да ће се наћи и даровити 
појединци који ће начинити самосталне уметничке творевине, достојне и узора и 
његовог тумача.
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О почетном ауторству 
Трифковићеве посрбе Мило задраго

1.
Од 1870. године, када је Трифковићева посрба М ило за драго први пут при- 

казана у Српском народном позоришту у Новом Саду па до скорашњих дана (1968)
- у току, дакле, скоро пуног столећа - почетно ауторство Трифковићеве посрбе 
направило је у нашој науци о књижевности приличан број забуна.

Прву забуну је начинио самТрифковић. Он је казао да је ”одРогера”* посрбио 
шалу у једном чину под насловом Мило задраго, али није саопштио ни пуно име 
писца, ни наслов оригинала, ни место, ни годину издања текста којим се служио1.

Другу забуну, али и допуну, дугујемо новосадском листу Позориште које је у 
годишту за 1879, на страни 107, у попису дела Косте Трифковића, казало да је 
комедија М ило за драго урађена према немачком комаду Ет $1а$ ГУазаег ос1ег бхг те 
гтг 2. Ово обавештење ће касније, пред крај прошлог столећа (1892) поновити 
Данило А. Живаљевић у предговору прве свеске Драматских списа Косте Три- 
фковића (Српска књижевна задруга, св. 5) - не додавши ниједан нови податак3.

Трећу забуну је направила новосадска Застава у броју 47, од 25. марта 1883, 
рекавши да је М ило за драго уствари француска комедија у једном чину чији је 
прави наслов Еа Кеуапсће и чији су аутори Јеап РгапдоЈб Ко^ег и Сгеибе Г.еббеп4.

Четврта забуна припада Народном позоришту у Београду које је, поводом 
25-годишњице његовог постојања, казало да су аутори овога комада три француска 
писца: Сироден, Тибуст и Делакур и да ју је с немачког превода превео и посрбио 
Коста Трифковић, - али не наводећи ни наслов дела ни остале податке5. - На ово 
тврђење ће, средином нашег сголећа, скренути пажњу и Сава Цветковић у своме 
Репертоару Народног позоришта у  Београду 1868-1965 6.

* Рогер као презиме не постоји ни у једном нама познатом језику. Овај облик је последица 
Трифковићевог недовољног познавања немачког језика Ми ћемо га ипак задржати у облику у 
коме га је Трифковић дао - из техничких разлога: да бисмо направили разлику измећу Триф- 
ковићевог Рогера и друга два Ко^ег-а (Рожеа) о којима ће такође бити речи у овом напису.

1 Рукопис у Војвођанском музеју (Архива Јоце Вујића), без пагинације, 28 листова.
2 Наведено у делу Васа Милинчевића Коста Трифковић - живог и дело, Београд, 1968, стр.

211.
3 Стр. XVI
4 Наведено у дисертацији Николе Гавриловића Француска драма на српској сцени у  

Војводини (1861-1914), Нови Сад, 1962, стр. 59-60. (Рукопис у Универзитетској библиотеци 
у Београду под сигн. РД 1905).

5 Поменик о двадесегпегогодишњици Краљевског Српског народног позоришта, Београд, 
1894, стр. 53. Ово тврђење је поновљено и у Поменику о тридесетогодишњициКраљевског 
српског народног позоришта 1869-1899, Београд, 1899, стр. 53, 81, 88.

6 Београд, 1966, стр. 46, јединица 726.
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Пету забуну начинио је Павле Поповић у студији Српска драма уХ ЈХ  веку, I  
комедија 1. Позивајући се на Живаљевића, Поменик Народног позоришта и ру- 
копис комада који се налази у Позоришту, он је рекао да је комад ”највероватније” 
од ”тог Рогера”. ”Само - упитао се - који је то ”Рогер”? Узевши у помоћ УаАетесит, 
он је установио да постоји комедија у једном чину ГКгтетГг (под насловомЕш С1оз 
]Уаз5ег) и да је њен аутор Ј1. Рогер. Међутим - каже Поповић - немачког писца, тог 
имена, нема, колико ми знамо, никако, а има један француски, и то је Јеап РгапдоЈб 
Ко^ег (1776-1842) који је написао многе комедије... и између осталих једну с нас- 
ловом Еа Кеуапсће, писану 1809, али која је у три чина...”. И додаје: ”Је ли то 
оригинал Трифковићевог комада? А што се Поменика и његовог тврђења тиче, он 
каже: ”у биографијама оне тројице француских књижевника нисмо могли наћи 
ништа слично Трифковићевом М ило за драго”.

Шесту забуну је дао Никола Гавриловић у својој, на жалост, необјављеној 
дисертацији Француска драма на српској сцени у  Војводини (1861-1914). По њему, 
”КостаТрифковић је дао само једну прераду из француске књижевности - М ило за 
драго од Рогер-а”. И додаје: ”Он није знао француски, те је прерадио немачку 
прераду тог комада под насловом Ет С1оз \Уаззег ос1ег сИг те >тг"8.

Седма, и последња, колико знамо, забуна припада Васу Милинчевићу. Он се, 
у дисертацији - досад једином обимном делу о томе писцу - Коста Трифковић - 
живот и  дело,9 задржао на општој констатацији да је ауторство Трифковићеве 
комедија”тумачено наразличите начине”, преносећи оно што су рекли Позориш- 
те, Данило А. Живаљевић, Поменик о тридесетогодишњици Краљевског српског 
народног позоришта и Павле Поповић. Притом се огрешио о овог последњег. 
”Павле Поповић - рекао је - претпоставља да је то Француз Јеап Ргапдо1б Ко§ег 
(1776-1842), писац бројних комедија. Између осталих, једна од њих зове се Еа 
Кеуапсће написана 1809, и то би имао бити оригинал са кога је Трифковић прерадио 
ову комедију, али према немачкој преради.”10 Поповић, као што смо видели, није 
претпостављао: он се само питао. Затим, он нигде није рекао да је Трифковић 
прерадио ту комедију ”према немачкој преради”.

2.

Питање је, као што се види, остало отворено, иако су, у наведеним појединос- 
тима, постојале могућности за његово разрешење.

Кренимо стога од двојице најангажованијих у овом питању, Павла Поповића 
и Васа Милинчевића.

Павле Поповић је пропустио две прилике да ствар изведе на чистину. Он, по 
свему судећи, није прочитао Трифковићев текст који је иначе имао у рукама. Да 
је то учинио, оштроуман као што је био, он би у Трифковићевој преради уочио две 
ствари које би му помогле да се правилније оријентише. Прва је чаша воде, дра- 
матуршки кључно место у комаду. На основу тог податка, он би лако дошао до 
закључка да су они који су наводили Е'т Скт ЈУаззег морали - у неку руку - бити 
у праву. И то га не би одвело на стрампутицу да се пита је ли један француски 
комад - и то комад у три чина - основа Трифковићеве прераде. Друго, у преради су 
два главна лица: једна удовица и један адвокат. У овом случају - у случају истра- 
живања корена Трифковићеве прераде - удовица је од пресудног значаја. Помоћу 
ње и помоћу саксије са цвећем, односно с камелијом, као главног реквизита Триф-

7 Српски књижевни гласник, VI, 1902, св. 4, стр. 933. Ова је студија прештампана у књизи 
Расправе и  чланци (Српска књижевна задруга, 288-289), Београд, 1939; наведено место је на 
стр. 224.

8 Наведено дело, стр. 174
9 стр. 386.
10 Наведено дело, стр. 211.
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ковићеве прераде, могло се стићи до истине. Поповић ни овде није ишао, нити је 
могао ићи, до краја. Он је међу многобројним комадима Сиродена, Тибуста и 
Делакура тражио дело чији ће наслов бити истоветан с насловом Трифковићеве 
прераде. И он га није нашао, нити га је могао наћи, јер таквог наслова код ове 
тројице одиста нема. Да је, међутим, кренуо од удовице и од саксије, и да је притом 
водио рачуна о делу у једном чину, он би наишао на заједнички комад ове тројице 
под насловом Удовица с камелијом и поднасловом ”призори из париског живота”.

У одбрану Павла Поповића може се, и мора се, навести податак да његов 
главни интерес није била Трифковићева посрба, која је остала у рукопису. Његов 
главни интерес су били оригинални, и објављени, Трифковићеви радови. Поср- 
бама се он само успут позабавио.

За разлику од Павла Поновића, Милинчевић је прочитао Трифковићеву пре- 
раду и њен садржај скраћено унео у свој рад. Али није запазио чашу воде као 
драматуршки кључно место у преради. И због тога није био у могућности да 
изведе неке чвршће претпоставке. С друге стране, прегледајући Позориште за
1874. годину, он је у Грађиза историју Српског народногпозоришта из пера Јована 
Ђорђевића, у којој је саопштен и списак позоришних де ла у библиотеци Народног 
казалишта у Загребу, уочио превод К.о§ег-ове веселе игре у I чину (не: шаљиве 
игре у 1 чину, како наводи Ђорђевић) М ило за драго од Адама Мандровића.11 Али 
се овим податком није користио, иако се рукопис Мандровићевог превода чува у 
Заводу за књижевност и театрологију Југославенске академије знаности и умјет- 
ности у Загребу. Да је, међутим, консултовао рукопис Мандровићевог превода, он 
не би дошао у ситуацију да каже: ”Не знамо... када је Мандровић превео ову 
комедију и да ли се, што се тиче наслова, повео за Трифковићем.”12 Јер уз Ман- 
дровићев превод иде и службено одобрење, издано у Загребу 17. вељаче 1866, да се 
М ило за драго може изводити ”на овдашњем казалишту земаљском”. Како је 
Трифковићева прерада приказана четири године касније, о неком повођењу Ман- 
дровића за Трифковићем не може бити говора. Питање би се могло пре обрнуто 
поставити.

Но, независно од ових опаски, Милинчевићева заслуга је да је данашњем 
испитивачу скренуо пажњу на Мандровићев превод, који може бити од велике 
користи приликом доношења дефинитивног суда о Трифковићевој преради.

3.
Кренимо, после овога, од самог почетка, тј. од комада Удовица с камелијом.13 

Он је први пут игран у Паризу 23. септембра 1857, у позоришту Ра1а1з-Коуа1 Има 
три лица: Алфреда Кок-Ерона (А1Ггес1 Соц-Шгоп), Госиођу де Монтобен (МасЈате с1е 
МоШаиђт) и л и , краће, Сузану (бихаппе), младу удовицу, и Клару (С1ага), субрету. 
У комаду је још једно лице, слуга, који ће се у једном тренутку појавити и казати 
две речи, али га писци, с правом, нису уврстили међу извођаче. Комад је сачињен 
од десет призора, неједнаке дужине; најдужи је први призор. Радња се одиграва 
1856. у Паризу, у елегантном удовичином будоару, који је снабдевен намештајем, 
тепихом, уметничким сликама. Два канабета су у првом плану, један лево а други 
десно. На средини позорнице је геридон; на њему су разни уметнички предмети; 
нешто у позадини, десно, налази се пиано; изнад њега је један портрет; десно је, у 
првом плану, прозор.

11 Наведено дело, стр. 212
12 Наведено дело, стр. 212, фуснота 383.
13 Ее Уете аи сатШа, »сбпеб с!е 1а ује рашЈеппе, раг ММ. 5Јгаис1т, 1_,. ТТпћоих* е1 Ое1асоиг,

герг&егПбе роиг 1а ргегш&ге Го18, а Р а т , зиг 1е Тћ651ге с1и Ра1а1б-К.оуа1,1е 23 бер1етћге 1857, Р а т
М1Сће! 1Љуу Рг&геб, 6сН1еиг$, 5. а, р. 7.
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Први призор припада Клари и Сузани, која се, пресрећна, управо враћа из 
вароши, из посете бележнику Камизеју, своме обожаваоцу, који се бацио на колена 
не би ли је умилосгивио. Она му се, међутим, насмејала у брк, отворивши широм 
врата од његове канцеларије и показавши га у томе положају његовим писарима. 
Зашто је то урадила? Зато што је млада, што је размажена, што је удовица - удовица 
од двадесет и четири године - и што се досађује до те мере да чак жали за покојним 
мужем који је био оличење грубости, сумњичавости, тврдичлука и злоће и од кога 
би се, да је остао у животу, свакако развела - тако бар каже. Поред тога, тек што је 
испливала из једне по њу тешке парнице у којој јој је суд досудио пет стотина 
хиљада франака, - захваљујући једном даровитом провинцијском адвокату кога 
није имала прилике да сретне и упозна. Преудаја би, по Кларином мишљењу, била 
за њу најбољи лек. Но, она тако не мисли. Савремени млади људи далеко су од 
онога што би једној жени њена кова било потребно. Остаје стога кокетерија као 
средство за забаву - и за освету. Постоји чак и духовита песмица од двадесет и 
неколико стихова у којој је све то лепо речено и коју ће гледаоцима ова лепа 
удовица отпевати. Али песмица није довољна да задовољи њену тренутно повре- 
ђену ћуд. Јер, у међувремену, морала је стићи саксија са цвећем коју јој г. де 
Монклар шаље сваког јутра. А саксије, као за пакост, нема. Но, Ие за дуго. Ући ће 
слуга, онај који није у попису извођача, и казати: ”Од стране г. де Монклара”. Али, 
цвеће у саксији није цвеће које редовно стиже. Овога пута у саксији је једна 
камелија, и уз њу пропратно писамце. И у њему речи прекора не само због њене 
кокетерије већ и због њене свирепости, - јер, у тренутку када се бацио на колена, 
она је звоном позвала собарицу насмејавши му се у брк. Стога: "Збогом, Сузано... 
опраштам вам своју смрт...”. Уз писмо, срећом, иде и пост-скриптум. ”У тренутку 
када сам уз чело прислонио судбоносно ватрено оружје, неко је покуцао на врата... 
био је то мој пријател> Ж ил де Белињи који је дошао да ме позове да испробамо 
коње управо пристигле из Лондона... нећу се убити”. Па, наставља: ”Свакога сам 
вам јутра слао љубичице... ова ће вам камелија рећи да је са чедним љубичицама 
за увек свршено... Ова ће ме камелија осветити”. И шта да уради увређена кокета 
него да у бесу зграби саксију и да је баци кроз прозор? И да том приликом тресне 
по глави пролазника који ће убрзо упасти у стан тражећи накнаду за причињену 
штету. Примиће га, наравно, собарица (господарица ће се, у међувремену, ук- 
лонити). И он ће излити сав свој гнев, који је утолико већи што је управо кренуо 
на венчање с извесном госпођицом по имену Зое-Хермини-Лисијана-Мари-Шар- 
лота-Ема Жоливе. За шешир који је сада улубљен и упрљан платио је двадесет 
франака - и из куће неће изаћи док тај новац не добије (други призор). У то ће у 
собу ући Сузана и, уз сва извињења, понудити тражени новац. Али новац више 
наће бити важан. Сада ће бити важна жена коју је Кок-Ерон (тако се, сетимо се, 
зове друго важно лице ове комедијице) угледао пред собом. ”Благи Боже! Госпођо, 
будите уверени... што се мене тиче... да сам знао...” стаће да муца ова нова жртва 
њене лепоте. И тако, из једне у другу реч, оЛ ће почети да се повлачи према 
вратима, и притом ће изврнути столицу и оборити украсни предмет од кинеског 
порцулана, предмет који је плаћен четири стотине франака (трећи призор). Али 
ће ову ситуацију и искористити да би дуже остао с удовицом. Понудиће, наравно, 
накнаду, и стаће да измишља разне ствари не би ли је одобровољио. Но, све је 
узалуд. Она само жели да је он напусти, у чему неће успети (четврти призор). Он 
ће стога искористити пети призор да га, уз помоћ мандолине, претвори у призор 
певања, у коме ће, он и она наизменично, кроз романсу о Шпанији, Севиљи и дон 
Педру, рећи једно другоме оно што у томе тренутку осећају. У то ће наићи Клара 
(шестипризор) и донети нови шешир који је, у једној од претходних сцена, отишла 
да набави. Но, он се неће дати. Напротив. Зграбиће тренутак да изјави љубав: ”Не 
знам, госпођо, шта се у мени збива... сав сам у грозници... срце ми лупа... ваздух 
који уздишем опија ме као шампањац... лудим... срце ми је у ватри... горим... волим 
вас, госпођо... волим вас!” - на шта ће пресрећна удовица звоном позвати служавку 110
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и наредити јој да "господину донесе чашу воде”. ”То ће вас смирити”, казаће му 
пружајући му шешир и смејући му се у брк (седми призор). На позорници ће 
остати Клара и посрамљени Кок-Ерон. ”Сваки човек, рећи ће он себи, има право да 
каже једној жени: волим вас!... Ниједна жена нема право да му се руга... ако је 
искрен... а ја сам био искрен!...” И стаће да ниже своје врлине: бранилац је удовица 
и сирочади и уопште свих варалица који га почасте својим поверењем. Извадиће 
из џепа визит-карту и бацити на геридон - напустивши најзад кућу (осмипризор). 
Сузана ће се вратити пресрећна шго је још једну жртву повукла за нос, али ће из 
визит-карте дознати и ко је био њен удварач. А био је управо онај адвокат који ју 
је с успехом заступао. И сада ће настати обрт: ”Ах, мили боже!... шта сам учинила... 
прекрасан човек... пун отмености, духа, талента, срца!... Ах, како сам се лоше 
понела... трчи за њим, Кларо... доведи га... реци му...” (девети призор). Непотребно. 
На вратима ће се поново указати наш адвокат. Овога пу га с порцуланом у руци. 
Јер он не жели ништа да дугује, он жели да да тај порцулан и да се што пре удаљи. 
Али то Сузана неће допустити. Она ће зграбити прилику да га што дуже задржи, 
да му каже шта мисли о његовој одбрани коју је с уживањем читала, да му повери 
шта уствари осећа за њега, да га укратко и она воли - на шта ће Кок-Ерон звоном 
позвати собарицу и рећи јој: ”Донесите чашу воде за госпођу” (десети призор). И 
ту ће се завеса спустити.

4.
Нећемо улазити у оцену ове комедијице. То нас овога пута не занима. Каза- 

ћемо само да се она свидела извесном Рогеру, Немцу по нама, који ју  је преточио 
на свој језик и под насловом М ило за драго (овај наслов је бољи од француског) 
понудио својим суграђанима.14 Кажемо ”преточио” јер не можемо рећи ”превео”. 
А под тим разумемо адаптирао, саобразио својој средини, укратко, понемчио, исто 
онако као што ће неколико година касније Трифковић његов текст посрбити.

Госпођа де Монтобен (Сузана) постаће бароница фон Ферсен (Вагошп уоп  Гег- 
беп), Алфред Кок-Ерон биће Рихард Вајс (Шсћагс! \УеЈ§5), Клара ће остати Клара. У 
личности ће ући и слуга. Место радње биће будоар баронице. Намештај ће бити 
исти, или скоро исти као и код Француза. На пиану ће се налазити гитара - не 
мандолина, како су Французи рекли, заборавивши да је означе када су редиговали 
распоред реквизита на позорници. Дело ће имати десет призора, као и код Фран- 
цуза. У сваком призору извођачи ће се појављивати онако како су го Французи 
одлучили. И радња ће се одвијати онако како су је Французи замислили. У суш- 
тини, неће бити ничег новог. Биће у појединостима. МасЈате ће постати §па<јј§е 
Ггаи, ту и тамо биће неког скраћивања, или убацивања. Биће и подешавања. Код 
Француза је, на пример, Сузана бринета, код Немаца је плавуша. (Занимљиво је да 
је и Трифковић ову личност начинио црномањастом, супротно тексту којим се 
служио - и сагласно тексту који му је остао непознат). Највеће су разлике у 
куплетима. Код Француза их има у првом, другом, петом, седмом и десетом при- 
зору. Код Немаца само у петом, седмом и десетом. Иако им француски текст служи 
као основа, ти су куплети на немачком прилично другачије развијани, што је, 
уосталом, разумљиво. Ово неће моћи да избегне ни Мандровић када на њега буде 
дошао ред да пружи своју верзију.

Добронамерни читалац ће ова општа запажања боље уочити ако прибегнемо 
ближем конфронтирању француског и немачког текста. Изабрали смо стога један 
карактеристичан и не сувише дуг призор. То је седми призор, онај у коме Кок- 
Ерон, односно Ричард Вајс, губи главу и пада на колена, а неодољива Сузана, 
односно бароница, звони по собарицу наређујући јој да донесе чашу воде.

14 Игг м е ттг! 8с1шапк јп 1 Ак1 уоп  Ко§ег. ВегПп, ЕсЈиагс! В1осћ, 8. а, б. 16.
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бсбпе VII
С с х ј - Н 6 г о п ,  б и х а п п е  

Соа-Нбгоп, е раг1, ауес епСћоизЈахте.
Аћ! М аЈате ... ап! МасЈате!..

б и х а п п е ,  (оијоигз зиг 1е Луап с!е §аисће. 
М а1П1епап1, Мопзјеиг, уоиз ауег УоСге сћареаи...

Со -̂Нбгоп
РегтеИех, М адате...

б и г а п п е
УоСге соп1га[ зе 81{>пе аијоигЈ’ћиј... е11а 1пћи с1еб Јо1п/е(...

С < х ј - Н 6 г о п
(Ја пе ГаЈ1 пеп... ип т а п а § е  с1е еопуепапсез...

б и г а п п е
Ма15 уо1ге Папсее...

СкхЈ-Нбгоп
ЕПе аИепЈ Јеријз Лх-ћиј! ап$!.. еНе реи1 ђјеп аИепЈге Јеих ћеигез 
с!е р1из...

б и г а п п е
01х-ћи1[ апз!.. Е11е ез1 јеипе?

О х ј - Ш г о п
1л ћеаи теп1е!.. сјш езс-се ш̂ п’езС раз јеипе?.. 1_хз уЈеШагсЈз... е1 
епсоге... е1 ри1з, еНе ез1 ћ1опс1е...

б и х а п п е
(Јпе паиапсе сћагтап1е...

О х ј - Н 6 г о п
1Јпе пиапсе а1зас1еппе.

б и г а п п е ,  пат
1^е Уепиз <Је бггазћоиг^.

С 0 С |-Н 6 Г 0 П , пап1 е1 з’аззеуап1; ргез с1’е11е.
Iјл Уепиз а 1а сћоре... Оиој 9 и’еп сИзе 1е с о т к е  с1е1 ћ1опЈез, 1е 
р гет јег  с1еуоЈг с1’ипе јоПе Г е т т е  езс Ј ’е1ге ћгипе...

б и г а п п е ,  1иј зоипапС.
Уоиз сгоуег?..

Сра-Нбгоп, а рап. 
барпзи!.. та1з е11е т е  Га1 1ае ГаеП...

бигаппе
О и 'а \е 2-уоиз, Мопзјеиг?

С 0 С [-Н 6 Г 0 П , з’ап 1т а п 1.
Аћ! 1епех, МасЈате, је  зи1з Га1аИз1е... Се сатеНа је  1е ћеп1з... 5 ’11 пе 
т ’а раз сие, с’ез[ ^ие је ЈоЈз ујуге роиг уоиз... УоПа 1е 1ап§а;>е... 1е 
угај 1ап§а§е сЈез Пеигз...

бигаппе, а̂ ес сскЈиеиепе.
АНопз Јопе!.. с’ез1 ипе р1а1зап(епе...

О Х ]-Н 6 Г О П , з’ап1тап[ ЈагаШ абе.
1Јпе р1а1зап(епе!.. поп, М а Ја те , је пе за1з р1из се ^иј зе раззе еп 
то1... ј ’а 1 1а Пеуге... т о п  соеиг ћаи.. Тепег, ао п п ег-то ! 1а та !п , ип 
реи роиг уо1Г... 1,’а к  ^ие је гезрјге с1апз се ћоиЈогг т е  §пзе с о т т е  
с1и сћатраепе... Уоиз т  а\е? рагЈоппе... уоиз т ’а\е?  зоип... Аћ! 
је сЈеујепз Гои... т о п  соеиг ез( еп Геи... је  ћгп1е... је  уоиз а1те, 
М адате... је  уоиз а јте!.. (11 зе јеи е  а ^епоих.)

бихаппе, гасИеизе. Е11е Пге уЈо1еттепС 1е согсЈоп Је  1а 
зоппеие е1 зе 1еуе. С1ага рага|[ аи (го јзсете р1ап а Јгоке. 

С1ага, ип уегге сГеаи роиг Мопз1еиг...

С1ага
УоПЗ, т а Ј а т е .  (Е11е зоп .)

бигаппе, р а зза т  д е т е г е  1е сапаре.
Са уоиз са1тега... (ЕНе уа ргепЈге зиг 1е §иег1с1оп 1е сћареаи пеиГ, 
с ’арргосће сЈе Ссх)-Негоп, (оијоигз а ^епоих, е( 1е 1и1 сЈоппе еп 1ш 
пап( аи пег.)

Сесј зе раззај! а беуШе 
Еп сЛх-ћик сеп( с1пциап(е-з1х.

Со<]-Негоп, (оијоигз а цепоих.
Мајз... МасЈате...

бигаппе 
Оапз Гапс)а1оизе е( Го11е уШе 
Оез тагчијзез аих појгз зоисПз.

(ЕПе геп(ге а Јгоке, (гсмзјете р!ап, еп пап( аих ес}а(з.)

7. бсгпе.
бгЈф лгђ . 53а»вп»и.

$К(фаг1>. О , !ф «п!}Ис1(.
5 )о г о п ! п. ©I« ђаћ«п пип ејпгп апбе« фп*, тг (п  ©егг.

П1сђ1в пкђс. @1г (Зппгл Ођгег 9гс«», Зђпг  
ЈВегЈоЈчтд еИеп, јЈап^е »«аг(ег дето̂ б т { (  ЦпдекиИ)
оп[ ©1е, —

8={(фаг5>, ?ај]сп @(е Гч №а11еп! 5 4  **п $ ’иптс(, (ф 
[еуе ппг бпле1 »егпе[(е ^агиђег ђје Ф ле .

В а г о п т .  ®&ег Уђге ©гаи* —
5К|ф аг*. Ф Је геаг(е( {б.'оп јеј1 пецпдебч Зађгеп «в? е)пеп 

® в п к ,  ђп (апп Ј1е аиф нсф ј » н  (^ип&еи” шаг1еп.
© 010П1П. 9?еи1Ц(1)П Зађг« Ре о1[о «оф [еђг Јипд?
5К(|ђагк. ЗВ.ав гоШ ђав [адеп? © ег (П ђен! Јаде тф ! 

јипа? 6аЗ ЈЛ ?с1п бЗег*неп(1, екег р* Ф.&гДпеН, 1,23 :Ц, [сђгесЈПф!
—  ЖЈе ег()е 'ЈЈИфг е !п« д « и  »р; —  Моп^ \и [еј», »Је  в !е  и т

^ЗЈГагопп ! (јсђг !о!<1(). ЈВбге *>ав Зђг &гп[1?
Ш ф в г ^  ([Лг [>Ф). »ое!феп 33!!(1еп рс ш ф  ап(1еђ(!
б ае .о п јп  (П<ђ [Лејпћаг егтеђтепђ). те!п фегг, © 1е

деђеп «п[егет @е[)Јгасђ ете ЗВепђипд, &;е —
Ш ф а г К  ©еђек © 1«, (4  §!аи!>е аг, (Ш 5 л,нт- ® « [» т  

И!итеп!о^[ ђ5(1е висђ (ЗЈ>!еи {Јпвеи, п  ђо1 е$ а«(ђ де(ђап — 
поф шеђг, «г ђп( пиф 1п кеп фипте!! ип& »евп (ф поф
1с6с, [# (>аг[ (1 пиг [Пг © «  —©агопјп.. 6(е —

3?јфвг1>. У)е(п, дпаМде Дгаи, 1(ђ К>е(ђ аа< ш т јг  
»огзеђ!. 2??ет $>ет» [сђ!3(Ј{, те(в« ^Јп1(е Ј!ор[еи. 351е 8и[(, 
»е(фе јсђ ђ!ет «т<ИђтЈ, ђегаи[ф( т(сђ. © 1е ђађсп т к  »ецјеђеп, 
© ађате , ©!е ђођеп т и  одсСафеЦ, ие!а фегЈ вз*8 }ег[рг1«всп- 
Зф  [ађ1е, коб Јф 6 к  Пеђе. (К в « * ! усг »ђг » п л « .)

© лгев^п  ( И (  аа[ нпћ ГСп$Ж ђ?[«3/. Ј Ш П ф ?
(2 !« јп  ег[Љет(.)

, ® а Т о п (к .  Ссага, д!еЈ> кет ф т и  е!п @1ав ЗВа[[ег, ег ђа(
.Рц§е! —  ©о, *а{? ћЈЈг» в1е о1>!Пђ(еи. (ЗД јтт ! ђгп пеиеп фп(,
3!е0( !ђ т  кеп посђ !т т е т  Јптссп^гп Ж[теђ.) флђ«ђ»! 1тшГеп ©(е 
ђоф, ше!П фегг!

„Ф је в  деЈАађ ј т  РапЈе ћег Ла(1ап'1еп"
„ З п  ©роцјеи —  јц  ©еРЈГГо, ј«  ©е&јИв. ^вђ ађ в !" (Иђ.) 16

15 Н аведено дело, стр. 5.
16 Н аведено дело, стр. 12.



О ПО ЧЕТНОМ А УТОРСТВУ ТРИФКОВИЋЕВЕ ПОСРБЕ

Не можемо да завршимо овај параграф а да се не осврнемо на писца.
Ко је он? И, пре свега, да ли се он зове Рогер, како је рекао Коста Трифковић, 

који није морао бити сувише упућен, или јс он Роже, како га је, само неколико 
година касније, назвао Јован Ђорђевић! И како ће га и други називати? Павле 
Поповић је нашао да је он Ј1. Рогер. На примерку текста који се налази у фонду 
Тћеа1ег-5ат1ип§-а у Аустријској националној библиотеци у Бечу стоји руком испи- 
сано У1с1ог. Упитајмо се, као и Павле Поповић на почетку овог столећа, ко је сад 
тај Виктор? И одговоримо: тачно је, постоји Виктор Роже (У1с1ог Ко§ег), француски 
драмски писац из прве половине XIX века, аутор седам позоришних дела, напи- 
саних делимично и у сарадњи. То су једна комедија у једном чину, три комедије- 
водвиљиуједном чину,једнадрама-водвиљ у двачинаидве драме у три чина. Оне 
су из 1835,1840,1843,1847,1848 и 1867.17 Али какве везе имаВиктор Роже сасвојим 
земљацима Сироденом, Тибустом и Делакуром? Да ли је он могао написати комад 
који су ова тројица преузели и приказали под својим именима? И то још за 
Викторова живота? Очигледно је да је службеник Аустријске националне библи- 
отеке додао још једну забуну. Али зашто? Зато што му међу Немцима није био 
познат ни један Рогер. И он га је због тога потражио - погрешно - међу Французима.

И наша досадашња трагања су остала без резултата. И отуда наша сумња: није 
ли по среди псеудоним?

Ми на ову мисао долазимо из посебног разлога. Дело је превод, адаптација и 
минимална прерада, некад и дорада, француског текста - али без навођења фран- 
цуског наслова и француских аутора. Онако како је представљено немачкој пу- 
блици, оно би требало да буде оригинално дело. Оно на то и личи, а уствари то 
није. Укратко, оно би могло биги плагијат, књижевна крађа. А како крађу сакрити 
ако не псеудонимом?

5.
Овај ћемо параграф посветити Мандровићевом преводу - мање због тога да 

бисмо сазнали какав је преводилац Мандровић био, а виш^ и једино - због тога 
што бисмо желели сазнати да ли се, и у којој мери, Трифковић (чија се посрба 
појавила четири године касније, као што је већ речено) служио Мандровићевим 
преводом.

Најпре, о преводу.
Мандровићев превод је, како се то каже, веран. Преводилац је ишао од речи до 

речи, од реченице до реченице, и то преносио на наш језик. Није ништа, сем 
изузетно, испуштао, није ништа ни додавао. Уз то, знање немачког језика му је на 
висини. Ниједне нетачности нема. Једино где је омануо то су куплети. Њих није 
преводио. То је, по свему судећи, неком другом оставио да учини. А тај други је 
према Рогеровом оригиналу поступио исто онако како што је Рогер поступио 
премафранцуском узору: допустио је себи одређене слободе. И више но то. Но, оне 
нису битне.

Са становишта нашег језика, Мандровићев превод има посебну драж. Он је 
архаичан. Друго је питање да ли је био архаичан у време када је настао. Претпос- 
тављамо да није. Али на данашњег читаоца делује као нешто из старине. Читалац 
ће, уосталом имати прилике да донесе сопствени суд. Ми ћемо, у наставку овог 
текста, саопштити одломке из Рогеровог и из Мандровићевог текста. Узећемо као 
пример други део завршне сцене, оне у којој адвокат враћа мило за драго удовици:

17 В. Каталог Националне библиотеке у Паризу.



СлободанА ЈОВАНОВИЋ

Вагопш - УеггеЈћеп б1е ш јг.
Шсћагс1 - 1сћ уеггеШе 1ћпеп. ИасћсЗет 1сћ 80 §1ис- 
кПсћ \уаг, ејпеп Аиеепћћск Јћге НеЛегкеЈ! ги ег- 
ге§еп, \уаг 1сћ \У1гкИсћ ејп Иагг ипс! 1асћегНсћ 
§епи§ тјг еЈпхиђПЈеп, 1сћ кбпШе 1п Јћгеп аи^еп 
еМаз Гиг тјсћ 1 е 8 е п .  ХУЈе 1ћбпсћ1! АЈк оћ тап тјсћ 
ћећеп кбпп1е! \Уа8 1сћ ђјп (1епп 1п с!ег СезеН 8С- 
ћаГ1? 1п с1ег \У11? Е ј п  к1етег асЗуока! аиб Јег Рго- 
VIП2, ћебсћеЈЈеп ипс! ипћекапп!; јсћ ћ1п кееј ЈеЈпег 
МоЈећегг, кејп Оеск, сЈег тИ Сас1еп 5сћте1сће1е- 
е1еп ит  бјсћ \ујгЛ, ипс! кете е^епеп ћопто1б 
ће1есћ1 - \ује копп1е тап тјсћ ајбо Нећеп? Еа- 
сћегНсћ!
Вагопт - ОЈаићеп б!е \У1гкНсћ, с1аб8 - 
ШсћагсЈ - 1Јпс1 \тепп 1сћ \уаћг ипс! \ујгкћсћ етрГ- 
јпс1е. \Уепп теј Негг бо уо11 181, ипс! 1сћ еб аиббс- 
ћиИеп \уШ, Јапп гиЛтап тјг ги \У1е с1ет РГо1еп! 
(ће\уе§1). Ја, тасЈате, бје ћаћеп т1г бећг \уећ §е1- 
ћап.
Вагопт-\УЈе? бо\уагееб\^аћг§е\уебеп! А11еб,\̂ аб 
б1е тЈгуогћ1п §еба§1, \уагеп кејпе 1еегеп \^ог1е? 81е 
Гић1еп тогкћсћ бо?
ШсћаМ - 1Чип, ипс1 \уепп шћ бо ГићИе?
Вагопт - Иип, с1апп ба§е кћ Јћпеп, с1абб, а1б јсћ 
Јћг Р1а1(1оуег 1аб, 1сћ ћес1аиег1е, пјсћ1 хи^езеп 
^е\уебеп хи бет. 1сћ таће тјг Јћг ВПс1 јт  Ое1б1е, 
1сћ б1е111е бје т1г у о г  т 11 е1пег есНеп МЈепе, ћјп- 
ге1ббепс1ег Вегес1батке11, аибс!гисбУо11еп 2и§еп. 
ШсћагЛ - \\ а̂б ћоге 1сћ?
Вагопт - Аћег т е т  Оо11, шћ \уе1бб П1сћ1 тећг, 
\ а̂б 1сћ гес1е, 1сћ \̂ ејбб пјсћ1, \̂ аб јсћ етрПпс1е. 
Шсћаг«1 - О, бргесћеп б1е \УеЈ1ег 
Вагопт - О, ^агит уегб1апс1еп \ујг ипб п1сћ1 §1е- 
1сћ? еб 1б1 ја бо бсћоп, хи ћагтопјегеп - уегћипЗеп 
дигсћ с1аб Хећеп ги §ећеп Напс11п Напс1 - 
Шсћагс! - 1Јпс1 б1е броПеп тетег  шсћ1 аћегтб1б? 
1сћ с1игГ1е Јћгеп У о П е п  §1акћеп? (ег§геЈГ11ћге Напс1). 
Вагопт - (бјсћ бсћ\^асћ \уећгепс1). \Уаб 1ип бје? 
Шсћагс! - О, \^агит бсћепеп јћге ћо1с1еп Нрреп, 
сЈаб ги §еб1ећеп, \̂ аб 1ћг ћегх етрПпс1е1? Шопп Јсћ 
1ћ п е п  у е П г а и е п  бо11, бо бргесћеп б1е еб аиб, с1аг 
ћегаићетсЈе ог1, ба§еп б1е еб тјг, с!абб бје те1пе 
Неће еп̂ ЈсЈегп.
Вагопт - Иип - с1епп - ја - Гог1 тЈ1 аИег Уегб1е11ип§ 
- 1сћ Пеће б1е! ја, јсћ Пеће!
ШсћагЛ - ШЈгкПсћ? (кНп§е11). бје Нећеп?
С1ага (1пиеЈп).
Ккћагс1 - С1ага, §јећ с1ег §пасН§еп Ггаи ејп С1аб 
\^аббег! б1е ћа1 Н11ге. Уаг еб п1сћ1 бо, МасЈате? 
Вагопт (ГигбЈсћ) - 1Јп§ећеиг! (ЕаиГ) - бје ћаћеп 
еб §и1 §етегк1, тејп Негг, ћаћаћа!
Шсћагд (ЈћгсПе Напс! гејсћепс!) - А1бо оћпе ОгоИ? 
Вагопт (гејсћ! 1ћ т  гаидегас! <Ие ћапс!) - Оћпе 
ОгоИ!
С1ага - РПег 1б1 с!аб 01аб \Уаббег.
ШсћагЛ - Тппке еб бе1ћб1, С1аппе11е, аиГ теЈпе 
Оебипс1ће11! 1сћ етрГећ1е тјсћ, §пасП§е Ргаи - 
боШеп бје \ујес1ег ејпеб Ас1уока1еп ћесШгГеп, Јсћ 
б1еће ги 01епб1еп.
Вагопт - АсПеи, тајп Негг.

ШсћагЛ - 
0 1 е б  § е б с ћ а ћ  1п  б р а т е п ,

1т Еапс1е с1ег КабГапЈеп, 
гм беуШа, ги беуШа!

(Оег Уогћап§ Га1И)
Епс1е.

Вагопка - ОргобШе т1.
ШсћагЈ - Ја уат ргаЛат. Ообет бат 1ако бге1ап 
ћјо, Уаб га бабак гагуебеИи, ћш бат бтјебпа ћис1а- 
1а, бећ1 иоћга?,ауаП, с1а и уабјћ о&јић пјеки пак- 
1опоб1 ха тепе ора2ат. Како ћегитпо! Као с1а ћ1 
тепе то§ао 1ко 1јићк1. б1а бат ја па оуот бујеШ? 
Негпа1ап ос1ује1пЈк1б рокгајјпе, бес1ап 1 перогпа1; 
пјбат ја ротосЈпЈ §обросНб1б пШ §12с1еПп, којј с1о- 
бас1п1тј Јабкатј гагбјра, 1 буојјт бе боћб1уетт 
с!обје1кат бтјје - Како ћј с1ак1е тодао 1ко 1јићПЈ? 
ОоЈб1а бтјебпо!
Вагопка - МЈбћ1е гћПја, с!а - 
Шсћагс! - А кас1а Јбкгепо 1 1ор1о објебат, кас1а тј 
је бгсе ргерипо 1 кас!а §а ЈгНи патјегауат, 1ас1а тј 
бе као кисЈгоуи којј бе је 1јеро пак1оп1о, ка2е: с!о1е 
ба баратП (§апи1): Јеб1 §обројо, уеота т е  је ћоШо 
уабе роб1ирапје.
ВагопЈса - Како? То ћ1 с!ак1е 1б11па ћПа. буе б1о тј 
баб рпје гекоб1е, пе ћјјаћи ргагпе пебј? VI гћПја 
1ако објеба1е?
Ккћагс1 - А кас1 ћ1 1ако објебао?
Вагопка - Опс1а - опс1а уат ка2ет с1а бат бкајибј 
уаби (оћгапи) ба2а1јеуа1а с1а тб а т  ћПа рпби1па. Ја 
б1 и с!и$1 б1уопћ уаби бНки, ја уаб бећј ргес1б1ау1ћ и 
т о т  иоћга2епји, као Соуека, гапобпе гедкобП, 
гпабајпјћ сг!аћ, 1 р1етеп11а оћ11ка.
Ккћагс1 - б1а бијет?
Вагопка - АП ћо2е тој, ја пегпат §1а ^оуопт, ја 
пегпат ујбе §1а окјебат.
Ккћагс1 - О, §оуоп1е с1а1је - 
Вагопка - О 2аб1о бе ос1таћ пе гагитјјебто? Та 
кгабап је бк1ас1 бгс1асаћ - 1та  И §1а 1јербе§ пе§о 
1јићау1ји бројеп кгог 7луо1 рго<51 гикот и гисј - 
Шсћагс! - Оа П бе оре1 батпот пе баШе? ВШ бгто 
уабјт пебјта ујегоуап? (ићуа11 је га гики). 
Вагопка (б1аћо бе ћгапебј) - б1а б1пЈ1е?
ШсћагЈ - О ха§1о бе уаба пје^па иб1а р1абе опо 
рпгпаП, б1о уабе бгсе објеба? Ако ћобе1е с1а уат  
ујетјет, јггескс пасЈтобпи пеб; гес11е т 1, с1а т е  
1јићЈ1е као б1о ја уаб 1јић1т.
Вагопка - Оак1е - јеб1 - о1а1е ба рге1уагапјет: ја 
уаб 1јић1т, с1а, ја уаб 1јићЈт!
Ккћаг<1 - 2аЈб1а (гагуопј): VI 1јићке?
К1ага (б1ирј ипиГга).
ШсћагЈ - К1ага, рос!ај §обројј баби уос1е, угибта 
ји брораЈа. Иећјјабе Н 1ако, §обројо?
Вагопка (га беће) - Сис1оуј§1е! (§1абпо) - Ооћго 
б1е гаратПН, ^обросПпе, ћа, ћа, ћа!
Шсћагс! (рш^ајибј јој тки) -Оак1е ћег иугјес1е? 
Вагопка (га^ехајибј рги2а ти  пдки) - Вег иугјес1е! 
К1ага - Еуо Уос1е.
Шсћап! - Рорј ји бата, К1аппе1о, и тоје 2с1гау1је! 
Ја бе ргеротбијет тПобПуа §обројо - Ако ћ1 оре1 
ос1ује1п1ка 1гећаН б1оЈ1т  уат иујек па б1и2ћј. 
Вагопка - б1и2ћетса, §обросПпе!

Шсћагд - 
То »е бћ1 и брапуј 
Рп пекој с1оп1 

и Вагсе1оп1.
(ос1е)
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Затим, о Трифковићевом коришћењу Маидровићевог превода.
Да је Трифковић морао знати за Мандровићев превод, више је но сигурно, мада 

нема - бар колико је нама познато - материјалних доказа. Везе између Новог Сада 
и Загреба више су но познате. Мандровић није глумио само на загребачкој већ и 
на београдској позорници. Осим тога, он је са својом трупом 1864. крстарио по 
Војводини (Панчево, Земун, Вуковар). Међу глумцима у Новом Саду, он је морао 
имати и личних пријатеља, а у сваком случају добрих познаника. Исто тако и међу 
људима који су водили новосадско позориште или били блиски њему. Један 
оригиналан текст, или један превод, морали су у оно доба бити и већи догађај него 
што су данас када имамо доста драмских писаца и још више преводилаца драмских 
текстова.

Када се Мандровићев превод појавио Трифковићу је било двадесет и три 
године. Био је, дакле, врло млад, почетник, полетарац. Али са сценским нервом у 
себи којег можда и није био сувише свестан. Па ако му је тај превод дошао до руку
- а морао је доћи - његова спонтана реакција морала је бити двострука: с једне 
стране, он није могао не осетити сценску ефектност тога текста, али, с друге, 
управо због способности таквог реаговања, њему је морало бити јасно да ни језик 
превода ни амбијент комада не могу потпуно освојити новосадску и војвођанску 
публику. Од тога осећања до стварања сопственог текста који ће се користити 
свим сценско-драмским преимућствима оригиналног - оригиналног, условно го- 
ворећи - текста само је један корак. Трифковић га је начинио.

Начинио га је, и то уз помоћ Рогеровог текста. Ми смо пажљиво читали 
Мандровићев превод и Трифковићеву посрбу очекујући да ћемо, бар ту и тамо, 
наићи на неки одјек Мандровићевог рада. Нисмо могли доћи до таквог сазнања. 
Иако и Мандровић и Трифковић крећу од истог извора, њихови су производи 
потпуно одвојене целине. Наравно, може се поставити и питање Трифковићеве 
обдарености: она је могла бити таква да потпуно потисне почетни узор.

Коста Трифковић (1843-1875)
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Рећи ћемо да то није случај. Ево зашто. У петом призору, постоје две им- 
провизације с истоветним рефреном које наизменично певају Кок-Ерон и Сузана, 
односно Вајс и бароница. Оне гласе (дајемо их упоредо):

I КеГгаЈп
Сос|-Негоп Сес1 бе раббаН а беуШе

0 ’ипе Гепб1ге Је 56уП1е, Еп сПх-ћи11 сеп1 с1Ш}иате-б1Х,
Сеие апс!а1оибе е1 ГоИе уП1е, Оапб Гапс1а1оибе е1 ГоИе уШе

1Јпе ђеНе 1а1бба Оеб таг^шбеб аих појгб боигсПб.20
Сћојг ип сатбИа,

Еп р1ејп биг 1е сћареаи
Ои ђасћеПег Рес1го.

Тга 1а 1а 1а 1а
Тга 1а 1а 1а 1а II

Еа 1а КЈсћагЈ
АЈоге, 1е ђасћеПег б’етроПе: 1п беуШа, гејсћ ап Топеп,
Ое 1а ђе11е П ГгапсћП 1а роПе, Уо11 уоп  брапјеп’б б1о1хеп бсћопеп,

Е1 бе сопс1ш1 с о т т е  ип бсћ1еис1еП ет е  Ооппа ТорГе
Ебра^по! с1и сотти п . Јип§еп Неггеп ап сПе КорГе.
Мајб бИб19и’П 1а VII Рес1го еШ, уоП Наб1 -

РесЈго бе гереШП ОпттЈп§ гит Ра11аб1.
(11 бе гарргосће с!е бигаппе) Босћ ђе1 Јћгет биббеп ВПске -

Аћ! аћ! аћ! аћ!
Аћ! аћ! аћ! аћ! \Уе1сћ1 бјеп §п ттег  Т јо г п  гигиске,

11 с1етапс1е рагЈоп, 1Јпс1 ег ПбреН гаП ипГ Ге1п:
Ма1б Гассогс1ега-1-оп? Ооппа, каппб! Би 1тгуег2е1ћ'г.

II
бигаппе

1иа с1ате Ги1 ђјеп еп со1бге! 
1̂ е 1епс1ге РеЈго роиг 1иј р1ајг 

8а тапс1оПпе еп тајп, 
Еха1а 80П сћа§пп;
Е11а с1ате 6сои1а 

Ее геГгаЈп ^ие уоП&.
Тга 1а 1а 1а 1а 
Тга 1а 1а 1а 1а 

1а.
Рагдоппе!

0 ’ип ајг 1пб1е Л сНбак:
Е1 с о т т е  1а Јате &аК ђоппе, 

Оеуап1 се гереп11Г 
Оп Га Уоуа11 ГаЈђНг; 
Тоијоиге П 6соиШ1 

РесЈго дш гоисои1аЈ1.
Аћ! аћ! аћ! аћ!
Аћ! аћ! аћ! аћ!
Аћ! аћ! аћ! аћ!

Е1 бо ге§аг<ј, сШ-оп, 
АссогЈа 1е рагс1оп.

ВагопЈп
ХЈпсЈ сПе Оате бртће1 Реиег - 

Аиб Јеп ВПскеп ипцећеиег 
1ЈпћеП кипЈеп сПебе ВП1ге; 

Казсћ егћеђ1 бје бјсћ уот  бНге, 
ВПск1 уоН бећпбисћ! с1апп 

Беп Оекгапк1еп ап. 
Еап§бат б1ећ1 е1П хаПеб Еасће1п 
Мап (1еп Кобептипс! итГасће1п, 
ЕпсЈНсћ брпсћ! б!е уоИ Машег: 

Рес1го, јсћ уегхејће Ојг!

КеГгеп
Ојеб ^ебсћаћ 1т  ЕапсЈе с1ег КабГапЈеп,

211п брапјеп хи беуШа, 7м 5еуП1а.

20 Наведено дело, стр. 4-5.
21 Наведено дело, стр. 11. 116
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Код Мандровића и Трифковића оне изгледају овако:

Шсћагс! Милан
Сиј и Ј»га<3и Вагсе1оп1 у  Севиљи где се пева

ОодосН »е гп1ас!ој бот , рде је мајдан шпански дева
Оај’ $1ибајпо суете 1опсе Бацала се шпанска дама

ВасПа Ш гттоћосЈсе! Лонцем цвећа на галана;
Вгго ига тгатог 81и1?е! Љутит Педро јури горе
КЈеб1 ке с1оп Рес1га §иђе: У донине беле дворе
Ии, 2е81Јпи пје§уа јаЈа Ал’ каД ВИДе ТУ *
1Јт1е1а ђ1 с1а зау1ас1а. ЈТепоту јој сву -

I оп §ар(пи ђег ћгађгоиЈ УздРхта с е ' ™ ° т -^  ... . ... ” П р а ш т а ш  л и  ми, д о н а  Ј е л и ” ?
2 е п о ,  § п е у а  о п о  а о б Н !

Вагоп1са
N3 сЈгхтка §1есЈ иргауј 

Кој бе 1оН гађогауј, 
Тег рорптју б1го§о Нсе, 

1̂ аПу§1 ве 1атђипсе 
гебе о§1го пеб1 б1б1е: 

"Како П бе ибиЈЈб(е"! - 
Ии рп пје§уи ђо!пи §1ес1и 
пеб1а 1га§а бУакот јес!и 
Ра 1ас11јирко габари1а: 

Рес1го, §1е ја пјбат 1ји1а!

Чолићка
Ватрена је шпанска дева 

Из ока јој муња сева 
ватрен поглед мути 
на добро не слути 

Па се онда диже дама,... 
Љубко глену на галана: 
На устница пуни меда 

Осмеј се огледа 
вели осмеј благи: 

”Г1раштам теби драги”.

КеГгеп Рефрен
То бе гђј и братјј ”Тако се у Шпанској пева

Ро пекој (1оп1 Где кестен сазрева
22и Вагсе1оп1 За ту песму и сад знаду

У Севиљи граду,... у Севиљи граду”23

117
22 Наведено дело, рукопис, без пагинације.
23 Наведено дело, рукопис, без пагинације.
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Може ли после овога бити речи о Трифковићевом коришћењу Мандровићевог 
превода? Више је но јасно да се Трифковић служио немачким текстом.

6.

Трифковић је задржао интригу комада и његову структуру.24 И његова ко- 
медија има десет призора, а сваки иризор је истоветан с призорима и код Француза 
и код Немца. Али у оквиру призора има промена. Јер радња није више ни у Паризу 
ни у Неманкој. Она је сада у Новом Саду. Зато ће Сузана, односно Бароница, 
постати Чолићка. Зато ће Кок-Ерон, односно Вајс, бити Милан Лазић. Ни Клара 
неће бити Клара; она ће се сада звати Софка. И језик ће бити други; не само српски 
него и новосадски, онако како се говори у Новом Саду. Али ће будоар остати и све 
што је у будоару откако знамо за овај комад.

Највећи број знатних промена је у првом призору.
Ту је најпре промена у односу на бележника Камизеја, по Французима, тј. 

правозаступника Силфена, по Рогер-у. Ни један ни други неће у Новом Саду имати 
своје канцеларије да би их бесна удовица пред њиховим службеницима исмејала. 
Али ће у Новом Саду бити извесни браца Мита, новинар (можда је и постојао?) 
”што од десет година говори да има 36 година, и што све новине зна напамет”. 
Њега, наравно, удовица неће моћи да спусти на колена, али ће успети да јој он на 
шеталишту говори о љубави тако опширно да је то личило на ”читаве новине али 
без уводног чланка”. И то у присуству својих другова ”што су код Петермајерке 
око стола седели” и грохотом му се смејалњ

Промена је и у односу на вођење судског спора. Сада није више новац у 
питању, као код Француза, али је у питању пољско добро као код Рогера, односно 
салаш ”на Сомборском атару”.

Ни адвокат није уопштено провинцијски обележен; то је одређени сомборски 
адвокат.

Удовичина неповољна оцена савремених младожења код Француза је казана 
у неколико речи. Код Рогера је развијенија. А код Трифковића је читава тирада:

”Ја! - Ја да узмем мужа из садашњег времена, човека са празним срцем и тако 
слаба да би га први ветрић могао однети? О ти млади господичићи, та омладина - 
красни ли су то људи са њиовим цигарама, кад задиме, да би човек мислио оцак се 
запалио! Свака им је трећа реч: ми треба да радимо, ми се морамо заузимати, ми 
смо на то позвани, наша је то дужност, а кад дође до чега, нема о целом ни спомена! 
И јш зар можда не видимо то сваком приликом? На беседама кад треба да раде - да 
играју - седе при столу па пуше и пију; при забавама где треба да се заузму да буде 
пријатно и весело, нису ли они који први иду кући; при љубавним изјавама, гди 
су позвани да се први изјасне, не чекају ли да им прво госпођица каже: ”ја вас 
љубим, ако ћете ми то допустити” - при женитби, јер то им у дужност спада да се 
жене, не отежули се као неслан сир?” Оће да су женске просто обучене, а на себи 
сваку моду трпају, оће да женскима учитељи буду, а нису у стању научити ји  како 
се љуби, оће да су женске пријатне и љубазне, а разговарају се с’њима о бесмртнос- 
ти душе, оће да су женске добре матере, а нико се не жени! Да, презирем ји, те младе 
људе, те младе старце!”

Сем почетне две реченице (закључно са ”запалио”) преузете из немачког 
текста, све остало је Трифковићево. Какав обрачун са савременицима, какваслика 
новосадских прилика и нарави, и каква лекција!

Идућа промена је у односу на г. де Монклара, односно Хохентала, оног уд- 
варача који ће, уместо љубичица, послати камелију. Ни код Француза ни код 
Рогера није нам речено како тај господин изгледа. Сада ће се Софка потрудити да 
нам га опише. То је један ”мали господин с’ црвеном брадом и још црвенијим 
носом”, по имену Мика. А његов пријатељ, онај што је спречио његово само-

24 Наведено дело, рукопис, без пагинације.
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убиство, овде се зове Мита. Он се, наравно, не може подичити ни лондонским, ни 
пештанским, коњима, али може - у Новом Саду, где би другде? - писати драме, и 
може позвати пријатеља на једну од проба свога комада. Тај Мита (у каснијој 
преправци текста Глиша) своје писамце ће завршити овим речима: ”Од сад ћу вам 
сваки дан то цвеће (камелију) шиљати под девизом: Збогом дико, збогом перу- 
нико!”

Остављајући по страни друге ситније преправке, у четвртом призору, удо- 
вица, у немогућности да се отараси упорног Лазића, позива Софку да јој чита 
новине. И шта ће јој Софка прочитати друго до критику о последњој беседи (што 
је неће занимати), до извештај о позоришту (што такође неће привући њену 
пажњу).

Трифковић, као што видимо, не излази из новосадског оквира. У новосадском 
оквиру ће остати и када Чолићка буде послала Софку да Лазићу купи нови шешир. 
Овај ће јој дати један сексер и рећи: ”... Па сад трчите и немојте да застанете пред 
излогом брат Гавре или брат Евгенија или господара Јоце - но брзо”.

У новосадском оквиру ће остати и када буде завршавао представу. У њој се на 
крају пева куплет који смо већ навели:

Тако се у Шпанији пева 
где кестен сазрева - 
За ту песму и сада знаду 
У Севиљи граду

Трифковић ће последњи стих развити, и он ће гласити:
У Севиљи граду - а можда и у 
Новом Саду?

После овог завршетка - ”шлуса”, како се то у позоришном жаргону каже - 
надајмо се да је новосадска публика топло поздравила свог двадесетседмогодиш- 
њег - посредством Немаца - несвесног прерађивача и посрбљивача комада пуног 
лепршавог париског духа.

7.
Време је да кажемо зашто су Застава, Павле Поповић и Никола Гавриловић 

грешили када су комад Ла КеуапсНе од Ж ана Франсоа Рожеа и Крезе-де-Лесера25 
доводили у везу с Трифковићевом посрбом.

Радња овога комада одиграва се у Пољској, у дворцу кнеза Сигисмонда Ло- 
винског. Поред Кнеза и његове кћери Елиске, главне личности су краљ Пољске и 
војвода од Калица. Краљ је, са својим пратиоцем Федериком, свратио инкогнито у 
кнежев двор и ту се, приказавши се као један од ратника кренулих у рат против 
Турака, бесповратно заљубио у кнежеву кћер коју красе и врлине и лепота. Али 
кнез је већ одавно наумио да кћер уда за војводу од Калица кога (као ни краља, 
уосталом) лично не познаје, али кога такође красе све најлепше особине. При- 
метивши да се краљ сувише бави његовом кћери, кнез позива пратиоца и каже му 
да би он и његов друг најбоље учинили ако би још сутрадан, под било којим 
изговором, напустили двор. Федерик, који је упућен у краљева осећања, не може 
да прихвати ово решење. Стога, покушавајући да некако среди ствари, казује кнезу 
да његов друг није било ко, да је чак знатна личност, и да се тако с њим не може 
поступати. И тако даље. Кнезу, чије су умне моћи на ивици лабилности, пада на 
ум да би то могао бити и његов будући зет, војвода од Калица који се инкогнито 
увукао у његову кућу. Стога мења мишљење и захтева да краљ и његов повереник 
и даље буду његови гости. Краљ ће се, наравно, одједном наћи у потпуно не-

25 1.а Кеуапсће, сотбсИе еп 1го15 ас1е», е1 еп рго»е, раг ММ. К.о§ег е1 Сгеи$6-с1е-1̂ еб$ег1; гергббегибе,
роиг 1а ргегшбге Го1», хиг 1е Тћ&*1ге Ргап§а1$, Раг 1е$ Сот&Иепх огсИгшгеб с!и Кхн, 1е 15 јш11е11809. 
Иоиуе1е бЗШоп, $еи1е сопГогте & 1а герг&еп1аПоп. А Рп$, сћех Уеп1е, Пђга1ге с!е$ Мепи$-Р1ај$јг$ 
с!и К.01, е1 с1е$ 8рес1ас1е$ с!е $а Маје$1б, 1817,96 р.
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природној ситуацији, али ће је прихватити, јер му је врховна жеља да Елискино 
срце освоји без употребе свога правог звања. За невољу, ускоро стижу војвода од 
Калица и књежев син који обојица познају краља. И шта ће ова двојица учинити 
упадајући у ову неприлику него прихватити игру унапредивши војводу од Кали- 
ца у звање краља, - и тако остварити освету или мило за драго. Не мари што ће обе 
главне личности играти супротне улоге: краљ ће се понашати као војвода од 
Калица, а војвода од Калица као краљ. Али ће обојица наставити да се удварају 
Елиски. И Елиска ће се на крају приволети краљу мислећи да је он војвода од 
Калица. А војвода од Калица ће у последњој сцени скинути наметнуту му обра- 
зину, и одрећи се престола у кОрист правог краља који ће, са своје стране, ”ун- 
апредити” војводу од Калица у звање које је имао пре но што је, силом околности, 
постао лажни краљ.

Какве везе - сем можда у наслову? - овај заплет има са заплетом нашег комада?

8.
И, на крају, ваља одати признање једином обавештењу - додуше непотпуном - 

које су наша трагања потврдила. То обавештење је, као што смо већ рекли, дао 
Поменик о двадесетпетогодишњици Краљевског српског народног позоришта у  
Београду. Ово анонимно дело припада колективном аутору који је одређена наша 
установа. Али ко стоји иза колективног аутора, ко је текст по службеној дужности 
припремио и у свет пустио?

Одговор је прост: Милован Ђ. Глишић, дугогодишњи драматург Народног 
позоришта у Београду, велики познавалац драмске књижевности свога времена. 
Уз то, неуморни преводилац француских, немачких ирускихдрамских дела. Наро- 
чито француских (од укупно тридесетак, с овог језика је превео око двадесет 
комада). Он је редовно пратио шта се на овом сектору људске делатности збива у 
великом свету, и оно што му се чинило најприкладнијим за нашу средину пре- 
носио на наш језик. Тако је дошао у прилику да уђе у траг праизвору Триф- 
ковићеве посрбе. Скроман као што је био, он је о томе оставио успутну забелешку
- и не слутећи да ће њоме допринети расплету једне мале али не и безначајне, 
загонетке у историји наше књижевности.*

* Овај рад не би могао бити приведен крају без љубазне помоћи Мишеле Тома (М1сМ1е 
ТНотаз), службеника Одељења сценских уметности Националне библиотеке у Паризу; 
Дафине Дамјановић, службеника Универзитетске библиотеке у Београду; Весне Цвјет- 
ковић-Курелец, водитеља Архива и МузејаХрватског народног казалишта у Загребу; Жака 
Летева (Јасцие$ 1,е1ћ&уе), шефа одељења Националне библиотеке у Паризу; др Ота Г. Шин- 
длера (Г>г Опо С. ЗсћтсИег), руководиоца Библиотеке при позоришном институту Бечког 
универзитета; Милана Вранића, директора Војвођанског музеја у Новом Саду, и др Бранка 
Хећимовића, управитеља Одсјека за театрологију Завода за књижевност и театрологију 
Југославенске академије знаности и умјетности у Загребу.



Једна Нушићева адаптација и прерада

1.
Пре нешто више од сто година, у месецу мају 1853. године у париском по- 

зоришту Код капије светога Мартена, приказана је драма у пет чинова, под нас- 
ловом Стари капларД Писци њени биле су две личности већ добро знане и парис- 
кој публици и париским позориштима, нарочито булеварским. Један од њих звао 
се Филип Диманоар, а други Адолф Денери. Овај други, иако нешто млађи, био је 
нарочито познат: у томе тренутку имао је за собом четрдесет и две године живота 
и двадесет и две године рада. У његовом књижевном телећаку - употребимо ову 
реч коју ћемо чешће сретати у всћ поменутом раду - налазио се већ приличан број 
дела. Но, немојмо их набрајати, јер их је већ много и јер ће их, нарочито, бити веома 
много, него зауставимо се на комаду који нас у овом тренутку интересује.

Тај комад се у позоришту Код Капије светога Мартена даје са лепим успехом, 
и у погодном часу. Основа његове интриге је битка код Улма, дискретна реминис- 
ценција на великог Наполеона, чији је братанац, Наполеон III, већ пола године 
суверени господар Француске. У комаду играју за оно време добри и познати 
глумци, а главну улогу носи већ славна личност, која је тумачила небројено 
трагичних, мелодрамских и комичних улога, личност која ће пронети славу ро- 
мантичарског позоришта - нико други до велики Фредерик Леметр.

И писци, и тема, и извођачи, и нарочито главни извођач, од интереса су за 
љубитеље позоришта. И не само париских већ и европских позоришта, па према 
томе и немачких, која живе у сенци париских, пратећи помно шта се одиграва у 
светској престоници позоришта, идући у стопу за њом, преводећи најуспелије 
комаде, играјући их, прерађујући их за своју публику.

Тако ће бити и са Старим капларом. К. Ж иен и П. Ф. Рајнхард узеће ствар у 
своје руке. Они ће проћи кроз цео комад, овде ће нешто избацити, онде нешто 
изменити, тамо нешто додати - руководећи се својим инстинктом и познавањем 
средине за коју раде. Притом ће максимално поштовати основни текст. Затим ће 
дело предати немачкој јавности и јавностима које преко немачког језика сазнају 
шта се у свету збива.2

2.

Једна од тих јавности била је и наша. У време кад смо кренули са позориштем, 
тј. другој половини прошлога столећа, немачки језик је био наш прозор у свет. То 
је био главни, скоро једини, језик помоћу кога смо одржавали везу са осталим 
делом континента и света. Разумљиво је због тога што је немачка прерада стигла 
до Београда, што је ту прераду прочитао и пребацио на наш језик Димитрије 
Јоксић, и иначе познат као преводилац с немачког разних немачких и француских 
текстова, и што је тај и такав превод Београдско позориште ставило на репертоар.

1 \ј& Ујеих Сарога1. Огате еп С11кј ас1ев раг М. М. ОитапоЈг е1 0 ’Еппегу. Мивјцие <1е М. Ас1о1рће 
ОгоП. Обсогв <1е М. М. 1_лгск}ие е1 РоЈббоп К.ергб5еп1б, роиг 1а ргегш&ге Го1б ћ Р а т , аиг 1е Тћ651ге 
с1е 1а РоПе 5ат1-МагПп, 1е 9 т а11853. - Рапб, МЈсће1 Ееуу Ргбгегеб, ћћга1геб-6сП1еигб, 1853,98 р.

2 Рћ. Оитапојг е1 А. 0 ’Еппегу: Ее Иешс Сарога1. Огате еп аг^ ас1еб, Веагћеие! у оп  К.. Јит 
ип Р. Ј. КетсћагсИ). - 5. а.; б. 1.
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Иако се то збило на самим почецима живота позоришта и нове зграде, у пролеће, 
30. марта 1871, њена два аутора нису била непозната београдској публици. Она је 
већ имала прилике да види његова три комада: 1869, Гуску поштопото од самог 
Диманоара и Јованку што плаче и  Јовапку што се смеје од Диманоара и Керанију-а 
и 1870. Марију Манчинијеву од Денсрија и Диге-а. Она ће од њих имати прилике 
да види касније и друге комаде.

Како је Стари каплар прошао у Београду?
Уместо одговора, можда је најбоље дати материјалне податке.
У сезони 1870/71. комад је, у режији Алексе Бачванског, и са музиком Ивана 

Пл. Зајца, изведен два пута: 30. марта и 2. маја. У идућој сезони такође два пута, 2. 
октобра и 27. децембра. У наредној, само једном, 19. новембра 1872. Затим настаје 
прекид, све до 12. окгобра 1875. Идуће, 1876. он се изводи једном: 25. марта. Истога 
дана и исте вечери, Новосађани приказују комад у своме граду. Године 1877. комад 
се игра два пута, једном у Београду, 23. априла, други пут у Шапцу, 4. септембра. 
Следеће, 1878, опет само једном: 14. маја. После прекида од две године, 6. априла 
1880, комад се поново приказује: једну од главпих женских улога, Мину Ранцбер- 
гову, овог пута игра Јелена Маринковић. Пуна година ће проћи до идућег при- 
казивања (30. августа 1881). Затим ће настати прекид до 1883 (16. јануара). У 
следећој 1884. години биће две представе (2. фебруара и 29. августа). Нови прекид 
од две године трајаће до 16. фебруара 1886. У годинама 1887. и 1888. комад ће се 
изводити два пута (3. маја и 9. априла). У 1889. два пута: 19. јануара и 17. октобра. 
На овој другој представи улогу Фрошара играће Милан Савић, члан путничких 
позоришних дружина. Идуће приказивање биће 19. октобра 1890. Затим ће настати 
прекид од скоро гри године, све до 21. маја 1893. Те године, 30. децембра, комад ће 
се још једном приказивати, овога пута са Ђорђем Пелешом у насловној улози. 
Затим ће поново потонути до 20. априла 1897. У тој години доживеће још две 
представе: 23. априла и 9. јуна. У 1898. години биће једна дневна представа (5. 
априла). У 1899. једна вечерња (22. августа) и једнадневна(12. децембра). У години 
1900. насловну улогу ће, 9. новембра, прихватити Радомир Петровић члан Нишког 
позоришта 18. фебруара и 2. сепгембра. Године 1901. биће две дневне представе. 
Једна дневна ће бити и 27. децембра 1902. У 1903. комад ће се изводити једанпут (7. 
децембра). У 1904. три пута: 2. маја као дневна и 24. октобра и 6. децембра као 
вечерња. И 1905. биће једна представа (14. октобра). Две године касније, 1907, биће 
једна дневна представа (11. фебруара). У наредпе три године, 1908, 1909 и 1910. 
комадће се давати поједанпут(17. маја, 26. октобра и 17. јануара). Затим ће настати 
грогодишњи прекид до 1913. када ће бити два извођења овог комада, јер ће се 
непуна два месеца касније, 15. априла, на истој позорници појавити исти комад у 
адаптацији Алексе Божића, илити Бранислава Ђ. Нушића, под називом Каплар 
Милоје. Уколико Срби и даље буду желели да гледају овај комад они ће сад имати 
да се обраћају његовом прерађивачу.3

3.
Било би интересантно знати зашто се Нушић решио на ову прераду? Било би 

такође занимљиво знати у коме тренутку је Нушић одлучио да то учини? Каплар 
М илојеје  приказан 1913, али је ли то и година његовог настанка? А ако није, је ли 
тај настанак везан непосредно за ту годину или је можда неког даљег порекла? Ко 
ће на то са сигурношћу одговорити? Али ако нема сигурности, извесне вероват- 
ноће постоје. Нека нам је допуштено да их саопштимо.

Прва међу њима је да је Нушић комад већ одавно знао, и то не по оригиналу 
већ по немачкој преради, онаквој каква је извођена и у Београду и у Новом Саду. 
Нушић је имао четири године када је зграда код Споменика најзад примила своје 
прве посетиоце. Ма колико био надобудан, он те године није крочио у позориште.

3 За податке о извођењу Старог каплара дугујем захвалност своме пријатељу Живојину 
Петровићу. 122
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Али је у њега могао ући са седам година, када се комад први пут изводио. А ако то 
ни тада није учинио - а могао је не учинити, јер је основну школу учио у Сме- 
дереву - он је с десетак година, с поласком у гимназију, коју је учио у Београду, 
свакако већ био на трећој галерији. Конкретније, могао је видети представу из
1875. године. И идући за овимредом мисли, и не излазећи из претпоставки, Нушић 
је комад могао видети и виђати и касније: седамдесет и шесте, или седме, или осме, 
или осамдесете. Овде ћемо се зауставити. Ове последње године, Нушић је већ имао 
шеснаест година, и он се већ морао бавити озбиљнијим стварима: сетимо се да је 
с деветнаест година био аутор Народног посланика. Али му опште симпатије за 
ову мелодраму нису морале ослабити. Диманоар и Денери су му могли бити и 
нека врста учитеља у савлађивању сценске вештине. И један и други играни су на 
београдској позорници с више комада. Године 1872. приказанасу двакомада: Ц рни  
доктор од Диманоара и Буржоа Анисе-а и Мајчин благослов од Денерија и ЈТе- 
моена; године 1874. један: Д он Цезар од Базана од Диманоара и Денерија; 1879: Две 
сиротице од Денерија и Кормона и Путоко света за осамдесет дана од Денерија и 
ЖилаВерна. Сви ови комади, нарочито они везани за Денеријево име, одликовали 
су се изврсним ситуацијама. Да ли је Нушић, који ће се развити у мајстора српске 
позорнице, остајао неосетљив натајанствене стваралачке сугестије овогфранцус- 
ког вештака? Свакако да није. У недостатку чвршћих доказа, прерада Старог кап- 
лара потврда је оваквог схватања. Потврда је још један Денеријев подвиг: дра- 
матизација Ж ил Верновог Пута око света за осамдесет дана која ће - таква је игра 
наших асоцијација! - подсетити на једно касније Нушићево дело истоветног али 
скраћеног наслова. Не, Нушић није могао бити неосетљив на шарм француског 
сабрата.

Али, Нушић је био - и то је његова велика врлина - исувише свестан средине 
у којој је живео. Он је веома добро знао да једно дело, ако жели да постоји, мора 
чврсто бити везано за одређено тле. Његово Сумњиво лице  је настало под под- 
стицајем Гогољевог Ревизора, али се одржало стога што су му корени били до- 
маћи. Нешто слично се морало одигравати и у вези са Старим капларом. Иако 
спретно писан, иако крајње узбудљив, комад је деловао ипак страначки: све је у 
њему било врло, врло француско. Међутим, одређеним својим квалитетима, оно 
је узбуђивало и покретало. Зашто га, према томе, не ослободити свега што не 
прихвата српски гледалац и зашто му не дати српску арому? Подаци о извођењу у 
Београду говоре о релативно слабом одзиву наше публике, али они можда говоре 
и о релативно слабом интересовању за овај комад. Данас је тешко разлучити први 
тренутак од другог, јер није лако уживети се у прилике и атмосферу осамдесетих 
и деведесетих година прошлога столећа у односу на наше позориште. Али једна 
претпоставка није немогућа када се посматра тај доста проређени ланац извођења 
Старог каплара. А то је управо она претпос гавка која би амбициозног и спретног 
сценског писца подстакла да уз помоћ нешто измењених средстава стави на пробу 
ту исту публику. Можда ће у оквирима који су јој ближи, блиски, познати, 
интимни, бољереаговати? Немадоказадаје ова претпоставка тачна, али исто тако 
нема доказа да је она психолошки немогућа.

Једно је извесно, Нушић је морао дуго и добро познавати Старог каплара, и то 
више на основу представа а мање на основу текста. Јер да се Нушић више интер- 
есовао за текст, он би зажелео да види и оригинал. Он то, међутим, није учинио. 
Он се задовољио немачком прерадом, преведеном на наш језик, па је њу узео као 
подлогу за свој рад. Тренутак када је као драматург и управник суделовао у раду 
Београдског позоришта могао је бити пресудан за његов подухват. Као што је 
познато, Нушић је на почетку нашег столећа, 18. јула 1900, наименован за дра- 
матурга П класе и вршиоца дужности управника Београдског позоришта. Он је 
ову другу функцију вршио годину и по дана, до 12. јануара 1902. године, када је 
наименован само за драматурга. За Нушићевог управниковања Стари каплар је 
игран три пута, а после тога још једном. Је ли то случајно? Или је то можда 
последица старе симпатије? Је ли то иницијатива Радомира Петровића који први



Слободан А  ЈОВАНОВИЋ

путтумачи насловну улогу у Београду? Или је Радомир Петровић насловну улогу 
добио зато што уирава сматра да и комад и глумац заслужују подршку? Когод 
познаје односе у позоришним кућама зна да се прво може остварити само уз 
пристанак другог, а да само друго може наметнути првом решење ове врсте.

4.
Ово би било све што би се као мање или више поуздана претпоставка имало 

рећи у вези са овом адаптацијом. Време је да приђемо самој адаптацији. Тачније: 
да осмотримо све три варијанте исте теме. Рецимо одмах да је разлика између 
француског оригинала и немачке прераде минимална. И додајмо да би због тога 
правилније било цело питање посматрати под два угла; под углом оригинала, 
помажући се немачком прерадом и под углом српске варијанте која је коренита 
измена и оригинала и прераде.

Да, пре свега, упознамо оригинал. Ево од чега се он састоји.
Наполеон, као што је познато, води велике ратове, скоро по свој Европи. У 

тренутку наше радње, он је у Немачкој, код Улма. У својој војсци, он има и 
тридесетогодишњег генерала, по имену Рокбера, због чијих ће младићских нес- 
ташлука настати све перипетије кроз које ћемо имати да прођемо. Он је, наиме, 
пре неколико година, у тој истој Немачкој, у граду Штутгарту, срео прекрасну 
девојку, из одличне породице, са веома строгим оцем, и са њом родио једно ван- 
брачно де ге. Да би срамоту прикрила, девојка се склонила код тетке, а пошто су 
ратни метежи њој није тешко да код тетке остане и више година. Ио, метежи 
постају све гушћи и отац наређује да и кћер и тетка дођу к њему у Минхен. Али 
шта ћемо с дететом? Ништа друго но поверити га оцу. Он је, додуше, ратник, али 
штаје у рату безбедније од шатора једног генерала? Постоји, затим, могућност да 
ратник склони своје дете на сигурније место, да га, на пример, пошаље у свој 
завичај, далеко од свакератне неизвесности. Тако ћемо и учинити. Мина(то је име 
мајке) освануће једнога јутра у генераловом логору и предати му кћер Емелину. 
Генерал ће бити срећан што је видео жену, и кћер, али ће донети брзу одлуку: 
позваће свога земљака, свога друга, свога исписника, каплара Симона и замолиће 
га да прихвати његову кћер и одведе је у њихово родно село. Овај задатак Симону 
неће бити посебно тежак, јер се у саставу војске којој припада налази као пуковска 
крчмарица и његова жена Катарина која ће у међувремену умети да прихвати дете. 
Генерал ће истовремено по куриру послати бележнику Жермону документа из 
којих ће се видети да је Емелина његова кћи којој припада све имање које је 
великодушни Наполеон поклонио своме верном генералу. Што се пак Мине тиче, 
која треба да изађе из аустријског обруча, генерал ће је поверити интенданту 
француске војске, извесном Тавернију, који и иначе креће заМинхен. Довде је све 
у реду, бар што се генералових одлука тиче. Али сада настају непредвиђености. 
Аустријанци нападају, и то нападају онако како ни генијални Наполеон није 
предвидео. У окршају који настаје генерал губи главу, а Симон са ранцем на 
рамену, и девојчицом преко ранца, успева да осгане жив. Пре но што ће издахнути, 
он успева да Симону повери две речи које треба ^азати бележнику да би прис- 
тупио отварању генералове опоруке. Те две речи гласе: Мина Ранцбергова.

То су главни експозициони елементи првога чина. Између овога и следећег 
чина проћи ће једанаест година. У међувремену ће се збити крупне ствари. Пре 
свега, каплара Симона ће нестати у ратном вихору. Катарина, његова жена, издах- 
нуће после неколико година, успевши да на самртном часу сину Лисијену и 
усвојеници Женевијеви повери да нису брат и сестра. Генералово имање ће нас- 
ледити његов најближи рођак Фрошар. Мина ће се, са своје стране, удати за верног 
Тавернија. Са тако измењеном ситуацијом ући ће се у други чин. Он се одиграва 
у генераловом родном селу, Сен Лорану, у близини Гренобла. И то у дан када 
Лисијен и Женевијева дају помен своме оцу, погинулом каплару Симону. Млади 
и самохрани као што су, они се тешко сналазе у животу. Недаће их салећу са свих 
страна, али највише са стране Фрошара, генераловог наследника, који је поред
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новца, добио и власт, пошто је у овоме тренутку и помоћник председника опш- 
тине. Фрошар чини на њих двоструки притисак: хтео би Ж еневијеву за жену, а да 
би то остварио непрестано уцењује неиснлаћеним обавезама које је откупио од 
разних поверилаца. Не буду ли Лисијен и Женевијева мудри, обоје ће имати да 
напусте кућу и крену у свет по парче хлеба. Но Женевијева и Лисијен су часни и 
поштени млади људи који се поврх свега воле, и то љубављу за коју нико не сме 
да зна, пошто су у очима л>уди само брат и сестра. Разумљива су због свега тога 
њихова душевна стања. Она су нарочито тешка на дан помена њиховом оцу. Но 
дан који тек почиње носи и друга изненађења. Најкрупније је повратак каплара 
Симона. Супротно извештајима о погибији, Симон је био теже рањен, и заробљен. 
У заробљеништву је провео низ година, и најзад побегао. И ево како после толико 
година стиже у родни крај пун неизвесности: кога ће затећи, како ће га примити? 
Са радошћу сазнаје од пролазника да га не само нису заборавили већ и да помно 
чувају успомену на њега. Најбољи доказ је помен који се служи у оближњој цркви. 
И све би било добро да се наш сентиментални и остарели каплар није исповедио 
наивно пред сеоским злодухом - Фрошаром који ће, ако не жели сонствену пропаст, 
учинити све да овога човека уклони с пута. Он у томе добрим делом и успева, 
захваљујући околности која му иде наруку. Та околност је у крађи новца убраног 
у добротворне сврхе. Новац се налазио у Фрошаровој кући, и узео га је распусни 
син сељака, по имену Пикара, који је у комаду познат још из првог чина, пошто је 
и он служио под Наполеоном, и затекао се у шатору у тренутку када је генерал 
издисао и поверавао своју тајну Симону. Несрећни отац ће пристати на све, само 
да спасе сина. Он ће поћи за Фрошаровом сугестијом и украдену суму спустити у 
телећак Симонов који је остао иред црквом док се његов власник налазио у њој. 
Том приликом ће Фрошар у телећаку наћи и Симонова документа која ће се 
пожурити да уништи. С ова два потеза биће уништен - или ће бар изгледати да је 
уништен - и Симон. Господар ситуације је сада Фрошар, и он ће диктирати даљи 
развој догађаја: Симона ће прогласити скитницом која је покрала новац намењен 
сиротињи, и наредиће му да се што пре удаљи из сеоског атара. Симон ће пред свим 
тим остати пренеражен, али ће успут сазнавати појединости које ће и њему 
осветљавати развој догађаја, између осталога и поврх свега да је Фрошар коме се 
тако наивно поверио уствари Рокберов наследник. Понет оиравданим гневом, 
јурнуће на њега, али ће узбуђење бити толико велико да ће се срушити и - 
изгубити моћ говора. Ако додамо да се у овоме чину, у одређеним тренуцима, 
појавила Мина са својим мужем, јер су у околини купили замак, имаћемо довољно 
елемената за заплет и припремање расплета радње.

Трећи чин се одиграва у Симоновој кући. Радња почиње појавом бележника 
Жермона који је дошао да Лисијену уручи отказ. Ускоро ће стићи и Фрошар који 
ће покушати једну од последњих прилика: можда ће младеж ипак схватити. Све је 
узалуд. Чак и иретња да ће се сутрадан обоје наћи на улици. Обрт ће настати 
доласком Маријоте, молијеровске служавчице, која се иредставл.а као глупа, а која 
је уствари необично довитљива. Она доводи онемелог Симона кога је нашла на 
ивици села и који је, по свима знацима, показивао интересовање за Лисијена и 
Женевијеву. Симон ће покушати да оскудним, али веома потресним средствима 
која су му остала на раснолагању убеди децу да он није лопов и да је разлог 
његовог доласка у село сасвим друге природе. Али му Фрошар неће допустити да 
настави. Он ће поново упасти у кућу и покушаће да га најури, али ће направити 
одређене погрешке и уствари помоћи му да деца сазнају ко је он. Схвативши да је 
погрешно играо, Фрошар ће напустити сцену и оставити деци и Симону времена 
да кажу једни другима преостале тајне: да се њих двоје воле без наде на срећан 
исход, а он да зна на који ће их начин избавити мука у којима су. У томе ће се 
Жермон поново појавити. И Симон неће пропустити ову прилику. Он ће га 
подсетити на генерала Рокбера и његово завештање. Жермон ће потврдити ње- 
гове наводе, али ће затражити име - име које Симон не може да изговори и које 
није у стању да напише, јер је неписмен. Последња нада је Пикар - грешни Пикар

4
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који је, да би спасао сипа, упропастио ратног друга, али не знајући да то чини. Сада 
је спреман да се откупи и да му помогне, пошто је присуствовао сцени када је 
генерал изговорио име своје заручнице. Али - ћаво не да мира. Разговор прис- 
лушкује Фрошар, и он упада забрањујући Пикару да саопшти име. Учини ли то, 
Фрошар ће обелоданити писамце које му је упутио Пикаров син: сви ће знати ко 
је лопов. Притешњен измећу части друга и части сина, Пикар ће наћи излаза у 
самоубиству. Тако ће тајна с именом остати и даље нерешена.

Четврти чин се одиграва у Тавернијевом замку. У њега стиже Фрошар, по 
Тавернијевом позиву. Сачекује га Маријота која је у међувремену променила 
господара Фрошар је Тавернију потребан јер му је потребна сигурност у погледу 
генералових наследника. Нарочито би желео да чује да је генералова кћи умрла 
као дете. То му је неопходно да би разбио тугу и неизвесност своје жене. То је 
потребно њему, али то није потребно расплету радње. Расплету су потребни 
Симон и генералова кћи који, прогнани из куће, лутају друмовима, и исцрпљени 
стижу пред Тавернијев замак. Ту ће их прихватити Маријота, али ће их ту прих- 
ватити и Мина која ће у додиру са Женевијевом осетити нешто што се речима не 
може дефинисати, али што се ма колико изгледало банално, подводи под израз 
”мајчино срце”. Наравно да се до откривања тајне неће одмах стићи, јер ће се 
неумитни Фрошар поново појавити да расплет развуче, али и да му, својим нес- 
претностима, помогне и да се оконча. И поред свих Фрошарових, и поред свих 
Тавернијевих напора, Мина ће, уз помоћ Симонову, најзад сазнати ко је њена кћи. 
И то ће бити крај четвртог чина.

Али то неће бити крај комада јер се ситуација сасвим изменила. И они којима 
је досад било добро имају пуно разлога да страхују за своју будућност. Један од 
њих је Таверни, а други Фрошар. По Тавернију, проналажење кћери, значи његову 
срамоту. Не само да се није оженио девицом већ се оженио девојком с ванбрачним 
дететом. Ту срамоту треба што пре скрити, и зато ваља што пре отпутовати. По 
Фрошару, проналажење кћери значи што и проналажење правог генераловог 
наследника, а то ако не значи срамоту значи пропаст. И то треба спречити јединим 
средством које остаје: женидбом саЖеневијевом. Истина, то је његова стара мисао 
коју су диктирала осећања. Ту мисао сада намећу и интереси. И то не само његови 
већ и Тавернијеви. А ако су раније противу тога били и Лисијен и Симон, сада ће 
за то морати да буде Мина. Изгубљена и проиађена кћи имаће да поднесе ту жртву
- мајчине среће ради. И она ће покушати да то и учини. Пристаће на то одвратно 
венчање, јер јој то налаже љубав према мајци. Али да ли ће се с тим венчањем 
помирити и Лисијен? Он ће схватити Женевијевину борбу, прихватиће њену 
одлуку, али, у тренутку када ће пред бележником Женевијева узети у руке перо 
да потпише брачни уговор, он ће с оближњег стола зграбити револвер и окренути 
га своме срцу. То ће у одсудном часу спазити Симон који ће се залетети, шчепати 
револвер и крикнути: ”Несрећниче!...” Овој јединој речи Симон је имао да дода 
само још две: ”Мина Ранцбергова”, па да целу драму упути супротним током.

5.
Тако изгледа француски оригинал. Како изгледа немачка прерада?
Она се максимално држала оригинала, али је извршила више измена. Једна од 

њих је да је Рокбер као капетан заволео Мину Ранцбергову. О Рокберовом капе- 
танству које није немогуће у време удварања Мини, у оригиналу, међутим, о томе 
немапомена. У оригиналу исто тако не стоји да је Мина долазећи Рокберу кренула 
у Штутгарт своме оцу; у оригиналу је супротно. Мина је неколико година провела 
у Штутгарту и сада из њега бежи одлазећи оцу који је у Минхену. У оригиналу 
исто тако не стоји да је њен отац болестан, па зато одлази њему. Она одлази њему 
зато што је Баварска остала веран савезник Француске, па је у Минхену већа 
безбедност. У супротности с оригиналом је и да се Симонова кћи, која је умрла с 
три године и коју ће бар именом заменити Емелина, звала Марија: ми знамо да се 
она звала Женевијева. Исто тако није тачно да је Мина намеравала да кћер остави 126
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у Улму било коме; тачно је да ју је она довела право оцу. Но највећа је измена у 
основној интризи. По Французима, Мина је остала невенчана. По Немцима, Мина 
се тајно удала, пошто је сумњала да ће отац пристати на њен брак са француским 
официром. Отуда у преради у пакету који одлази бележнику Жермону, поред 
тестамента, акт о венчању и писмо о смрти Симонове кћери, - супротно оригиналу 
који зна само за два документа: једном у коме се говори о смрти Симонове кћери 
и другом у коме је реч о кћери генерала Рокбера.

Тако је са првим чином. У другом видимо да се радња одвија шеснаест година 
по сусрету код Улма - различито од оригинала који предвиђа само једанаест 
година. Откуда то временско проширење? Иако је нормално да човек буде на 
страни основних аутора, мора се признати да је ова разлика коју су дали немачки 
прерађивачи делимично боља. Делимично боља због тога што размак од једанаест 
година, ма колико иначе био велики, није одиста довољан да би се човек тако и 
толико променио да га више нико у његовом родном се лу не би познао. И обрнуто: 
није тако и толико велика да се Симон више никога не би сећао из свога села. Са 
шеснаест година ствар већ друкчије стоји. Али ако је у овом случају боља, питање 
је да ли је тако и у односу на Женевијеву и Лисијена. По писцима оригинала, 
Женевијева је имала четири године када ју је мајка довела у очев логор, што значи 
да њој није било више од петнаест година када се Симон вратио из туђине. По 
прерађивачима, међутим, њој је добрих деветнаест година у тренутку Симоновог 
повратка. Што се Лисијена тиче, та разлика износи, по писцима оригинала, осам- 
наест, а по прерађивачима двадесет и две године. Које су од ове две разлике 
прикладније у односу на наше младенце? Пошто се добро одмери, биће да су писци 
оригинала у већем праву. За овакву нежну и суптилну љубав каква је Жене- 
вијевина и Лисијенова, потребна је рана младост, потребна је невиност за коју су 
и жена и човек већ стари са деветнаест и двадесет и две године. Та младост је 
потребна и са становишта одбране пред јадима живота. И Женевијеву и Лисијена 
очекују тешке борбе са опаким Фрошаром. Када жена има скоро двадесет, а муш- 
карац већ двадесет и две године, онда су они у знатној мери и зрели и способни да 
примају спољие ударце и да се носе с њима. Међутим, у годинама које су им писци 
оригинала дали ти ударци су шокови пред којима човек остаје нем. И поред 
извесних разлога који би ишли у прилог прерађивача, остаје да су, у овом другом 
случају, писци оригинала били пре у праву. - Но то није све у вези с овим чином. 
У њему сазнајемо за још једну измену: да је каплар Симон погинуо у Русији од 
топа. А ово се не поклапа с оригиналом. У оригиналу стоји да је Симон био тешко 
рањен код Јене и да су његови другови, који су се повлачили, мислили и да је 
погинуо. У истом том чину стоји како Симон говори Фрошару да је, долазећи у 
село, сазнао да је генералово имање ”приграбио” неки Петар Фрошар и да ће он 
тога Фрошара колико суТра отерати и имање предати правој наследници. Све је 
ово без основа. У оригиналном тексту, напрогив, стоји да је Фрошар законитим 
путем, као једини, иако одиста далеки сродник, и нс својом иницијативом већ 
силом прописа и приљежношћу администрације, постао наследник свога рођака, 
кога уоште није познавао. У истом том чину, даље, каже се да имање генералово 
вреди пола милиона франака; то оригинал, међутим, нигде не помиње. Иначе, све 
остало, тј. главнина, онако је како је у Диманоара и Денерија.

Трећи чин се не разликује од оригинала.
Четврти чин је такође веран оригиналу, уз два скретања. Једно је у односу на 

Мину у коју се сумња да је живела невенчано с генералом. Као што се види, 
прерађивачи су се морали вратити почетној интризи, јер би у супротном случају 
сви разлози на којима почивају овај и идући чин морали отпасти. Друго је у 
односу на Тавернија до кога су допрли гласови да је Женевијева жива, па се због 
тога стао прибојавати да ће изгубити имање које му је Мина донела. Ово друго је 
нетачно. У основном тексту се нигде не говори о Тавернијевом страховању због 
имања. По писцима оригинала, његове су побуде далеко племенитије. Он трага за 
Женевијевом да би Мину која чезне за дететом најзад умирио - и вратио себн.
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У петом су опет одступања. Као што није тешко сетити се, Женевијева у томе 
чину, који се одиграва у Тавернијевом салону, узима пред бележником перо да би 
потписала брачни уговор. Код немачких прерађивача, у овој се сцени и пише 
брачни уговор по коме целокупно Женевијевино имање, стечено, наслеђено или 
добијено, припада Фрошару као мираз. Затим се зачују црквена звона и сватови 
крену на венчање. По оригипалу, акт венчањасе обавља у кући, пред бележником. 
Нема никаквих речи о сватовима и о цркви.

Даље одступање је у односу на Лисијена. Тражећи зараде, он је желео да ступи 
у војску. Но, у томе није успео, па се упутио у село и успут срео оца. По немачким 
прерађивачима, Лисијен се запослио као шумар. У сусрету са Женевијевом, он 
одобрава њену жртву, али номишља на самоубиство. По Немцима, Марија, да би 
јаз учинила непремостивим, изјављује да слободном вољом узима Фрошара за 
мужа. - Последње одступање је у одпосу на бележника. По Французима, бележ- 
нику је било довољно да чује шифру и да на основу ње извуче закључке за даље 
поступке. По Немцима, после Симонове изјаве приступа се отварању тестамента 
и Марија се проглашава за наследницу, а Мина за закониту жену. По Немцима, 
Фрошар и овога пута покушава да спасе своју игру показујући потписани брачни 
уговор који му Симон отима из руку и цепа. По оригиналној замисли, знамо да је 
Женевијева само узела перо да потпише уговор. Исто гако знамо да Фрошар није 
показивао никакав брачни уговор већ да је резигнирано изјавио да ће требати да 
се врати послу туцача камена. Што се пак уговоратиче, знамо да га је Симон одиста 
узео и поцепао, казавши: ”Децо, слободни сте!...нико вам неће украсти ни ваше 
наследство, ни вашу срећу!”

6.
Шта је Нушић од свега овога начинио?
Нушић није кренуо за немачким примером, па правио мања или већа одсту- 

пања која би се могла боље поклопити с расположењима наше публике. Приз- 
најући целој ствари њену основну вредност, Нушић је предузео да комад учини 
веома блиским српском гледаоцу. А да би то постигао биле су му потребне ко- 
рените измене, измене које би задржале основу конструкције, али потпуно из- 
мениле и унутарњи распоред и спољни изглед.

Како је то извео?
Пре свега, одлучио је да комад више не буде француски већ српски, што значи 

да се радња више не одиграва на немачком или француском већ на изразито 
српском тлу. Улм је један далеки град који, и поред све величине и Француске, и 
Наполеона, и Немачке, српском гледаоцу мало шта казује. А што се може рећи за 
Улм може се казати и за Гренобл, и за село Сен-Лорен. Све је то нашем човеку 
звучало страно. Међутим, ако целу радњу пребацимо на нама близак терен и ако 
је вежемо за историјски тренутак који још одзвања у нашој свести, ствар ће 
изгледати сасвим друкчије. Стога кренимо од почетка. Сетимо се да је комад 
приказан у априлу 1913, дакле одмах после Балканских ратова, па претпоставимо
- веома оправдано - да није написан одмах по ратовима већ, свакако, уочи тих 
ратова, као можда нека врста припреме за њих, али да је изведен са уобичајеним 
закашњењем, потребним за прихватање, опрему и постављање комада. Шта ће у 
таквим околностима бити природнији оквир за наш комад него најближи рат из 
прошлости, српско-турски рат из 1878, који нам је донео позната четири округа, 
Радња ће се према томе одигравати негде између Алексинца и Ниша, у изразито 
српском логору, у малој војсци која не може имати генерала на претек, већ, у 
најбољем случају нешто виших официра. Стога ће генерала Рокбера заменити 
наш мајор који ће добити општије српско име и презиме, који ће се звати Велимир 
Стојановић.

Ову општу измену није тешко смислити. Теже је, у српским оквирима, и то у 
оквирима из 1878, решити питање замене Немице и ванбрачног детета. Како изаћи 
из те ситуације? Ванбрачност се мора одмах одстранити. Српски официр је био и 128
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морао бити моралан, високо моралан, патријархално моралан. Стога се, ако је 
дошао у деликатнију ситуацију, мора наћи излаз који ће потпуно задовољити 
нашег тадашњег човека. И излаз је нађен. Јелена ће (не више Мина) бити наша 
девојка која ће се из одређених разлога (и то патриотских) тајно венчати са нашим 
мајором очекујући тренутак када ће моћи да светла образа изађе пред српску 
јавност. Она ће се чак сама побринути да јој образ буде што светлији. Ако је била 
кћи нишког трговца који се упрљао шпијунирајући у користТурака, - а то је била,
- она ће, пре но што Ниш пређе у српске руке, зажелети да у њега стигне, и поради 
за српску ствар. Мора се признати да је ова аргументација доста натегнута. Да 
жена, макар била и кћи једног издајника, усред ратног метежа, остави дете с тим 
да буде послато у село, код непознатих људи, да би спасавала свој национални 
образ на који је отац бацио љагу, - све је то мало вероватно. Али Нушић је морао 
наћи разлоге који би оправдали остављање детета, и он га је, уместо у пси- 
холошком, потражио у патриотском решењу, превукавши преко психолошке неве- 
родостојности добар део патриотске патетике. Па пошто овај тренутак није суш- 
тински за комад, било је наде да га гледалац неће приметити и да ће поћи за 
заводљивијим елементима комада.

Ти елементи су у идућим чиновима. Овога пута ми смо у селу у околини 
Алексинца, на домаку Соко Бање и манастира св. Романа. Кућа је, наравно, сеоска, 
и у тој кући су два сирочета: Станко и Јованка, односно Невена, заменици Лиси- 
јена и Емелине, односно Женевијеве, односно Марије. Радња се одиграва петнаест 
година после српско-турских ратова, у тренутку када у село стиже каплар Милоје, 
српски двојник каплара Симона. Он није остао полумртав у битци код Јене, нити 
је погинуо од топа у Русији, нити је радио у немачким рудницима. Њ ега су Турци 
били заробили у борбама за ослобођење јужнијих делова Србије, и одвели у 
класичну Анадолију. Тамо је живео тешких петнаест година, али је успео да 
утекне и да се домогне алексиначких видика. Стигавши у село, он ће се срести са 
нашим Фрошаром који ће се звати Тома Великић, и који ће, уз помоћ српског 
Пикара, који ће се звати Јеротије, удесити да Милоја прогласе скитницом и 
протерају из села. Као што се види, Нушић овде није имао посебних тешкоћа. 
Војник остаје војник, било да је фронт на северу или југу Европе. Фрошара има 
свуда у свету, па нема разлога да их не буде и у околини Алексинца. Исто тако и 
Пикара. Оно што је у овим случајевима важно то је промена амбијента. За писца 
обдареног сценским нервом, то није изузетан напор. Сви ми који смо, и не знајући 
за њено књижевно порекло, упознали Нушићеву адаптацију у својим ранијим 
годинама, примили смо и Милоја, и Тому, и Јеротија, као наше људе. Нушић је, 
дакле, овај посао одлично извео.

Да видимо да ли је у томе до краја успео? Трећи чин се одиграва у кући каплара 
Милоја. Он ће, држећи се рецепата које су француски родитељи преписали, и које 
су немачки посредници задржали, најзад успети да им објасни и докаже ко је он. 
Очигледно, ни овде се није појавио посебан проблем. Нушић је претопио страну 
у српску ситуацију, постигавши потпуну веродостојност и остваривши исте ефек- 
те. п.

Кренимо стога даље. Погледајмо четврти чин који се и у оригиналу и у 
немачкој преради одиграва пред замком Тавернија, па поставимо питање у односу 
на ову личност. Шта је Нушић од њега начинио, како га је уклопио у српске оквире 
и какву му је судбину доделио? Тавернија је још у првом чину прекрстио у 
Стојића, али је, остављајући му и даље звање интенданта, тачније лиферанта, 
допустио себи да мало помеша карте. Таверније је, као што се сећамо, био снаб- 
девач француске војске. Наш Стојић неће бити снабдевач српске већ турске војске. 
Као такав, он ће боље обављати свој патриотски задатак. Он ће као Србин радећи 
на српском терену лако прелазити са турске на српску страну, и обратно, обавеш- 
тавајући Србе о стању турске војске. Зашто му је Нушић доделио ову дволичну 
улогу? Зато што је морао наћи решење како да Јелену пребаци на турску страну, 
у Ниш. Мина је, по Французима, морала ићи у Минхен, који је био на страни
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Наполеона. И зато је био довољан Таверније као снабдевач француске војске. Али 
од тренутка када је Јелена имала да ради на сопственој националној рехаби- 
литацији, неко се морао наћи да је пребаци на страну противника. А то није могао 
бити нико други до наш човек који је у могућности да прелази с једне на другу 
страну. Због те чворне тачке у Нушићевој драматуршкој поставци Стојићева 
функција морала је бити измењена.

Али само у томе, и само на почетку. У каснијем развијању Стојић ће смерно 
дублиратиТавернија. Он ће се оженити Јеленом, и Јелена ће непрекидно чезнути 
и туговати за изгубљеном кћери. Они, наравно, неће постати власници замка у 
околини Алексинца, али ће постати гости Соко Бање, и као такви и посетиоци 
њене околине, између осталога и манастира св. Романа у коме се - додајмо - 
обавило венчање између Јелене и мајора Стојановића, Простор пред манастиром 
замениће простор пред замком. И оно што се одиграло пред замком одиграће се 
пред манастиром. Ту ће Јелена доћи у додир с Невеном, ту ће Милоје открити 
Јелени ко је њена кћи, ту ће Јелена и Невена пасти једна другој у загрљај. Ту ће, 
исто тако, Тома покушати да спречи неумитни развој догађаја, Ту ће, такође, 
Стојић покушати да своју жену повуче у правцу који се неће косити с осећањем 
његове повређене части. Али ће све то бити узалуд. Основна радња ће се развијати 
онако како су шездесетак година раније решили Диманоар и Денери и како су 
немачки посредници сматрали да треба да се развија. Али ће то чинити у оквирима 
и декору који одговарају српској средини. Нушић је и овде одлично положио 
драматуршки испит.

Он ће га тако положити на још једном питању - на питању бележника Жер- 
мона. За бележника Жермона се у оригиналном тексту чуло на самом почетку, у 
првом чину; у трећем се он и појавио; у петом смо га опет срели. Појам бележника 
стран је српском, посебно србијанском делу нашега народа. С друге стране, он се 
није могао искључити из комада, јер је његова сценска функција значајна. Нушић 
му је, према томе, морао потражити замену, и то замену која ће се потпуно 
уклопити у наш друштвени живот. Решење које је Нушић нашао може изгледати 
чудновато, али је веома добро. Нушић је овог француског - и немачког - бележника 
заменио једним правоверним српским и србијанским - игуманом. Да би се ова 
замена правилно схватила треба поћи од улоге бележника у животу развијенијих 
народа, као што су Французи и Немци, и од улоге игумана у патријархалном 
народу тек приведеном друшгвеном животу као што је био наш народ. Улога и 
једногаи другога у суштини је истоветна. Они су поверљиве личности које чувају 
тајне свих врста. И више. Њихова поверљивост иде дотле да могу склапати бра- 
кове. Нушић се овде изврсно домогао. Приступајући адаптацији страног комада 
чија је основна идеја била примамљива и приступачна нашем народу, Нушић се 
сукобио с личношћу, и то од крупнијих, којој није могао наћи адекватну замену 
у српском јавном животу. Али није положио оружје. Он се добро обазрео око себе 
и схватио да се замена може наћи само у свештеном, калу ђерском лицу. И то замена 
чак и јача и дубља него у оригиналном тексту. Јер ако је Јелена морала бити 
венчана жена, - а само је то могла бити, - и ако су се некоме могли поверити и 
тестамент, и венчаница, и крштеница, то се могло учинити само уз помоћ и 
посредством игумана.

Остаје да видимО како је то Нушић технички спровео? Јер ако су бележник и 
игуман поверљиве личности, свакодневне манифестације њихових функција ни- 
су истоветне; према томе, ни замене се не могу вршити механички. Ако игде, то 
се у случају Старога каплара приметило на првом кораку. Чим је ступио на 
позорницу, стављајући на знање нашој младежи да ће морати да напусти роди- 
тељско огњиште, бележник Жермон је морао показати непопуларну страну своје 
функције. Један игуман, по природи свога позива, неће упасти у такву ситуацију. 
Следствено томе оригинална сцена са бележником у трећем чину мораће да се 
обави на посебан начин. Нушић је то учинио овако. Он је разлучио бележникову 
негативну и позитивну улогу, и доделио је двема особама; прву, црну, епизодној 130
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личности, која не постоји у оригиналу и која ће у погодном тренутку, на свој 
припрост, пандурски начин, рећи оно што је Жермон морао деликатнијим поступ- 
ком наговестити на почетку чина; другу, белу, он ће пренустити самоме Милоју. 
Тако ће основна конструкција остати максимално нетакнута. Али то неће бити 
све. То ће бити тек почетак. Јер главна сцена, она која се у оригиналу одиграва у 
трећем, биће у преради пренета у четврти чин. И то на посебан начин. Рекли смо 
да је улогу бележника Нушић заменио улогом игумана. Сада ваља додати да је и 
улогу игумана Нушић заменио улогом - јеромонаха. За ових дугих петнаест 
година које су Немци наметнули оригиналу и које је Нушић прихватио, игуман 
је издахнуо - и то ће произвести нови сценски ефекат - који не постоји ни у 
оригиналу ни у немачкој преради. Па пошто зна ко чува тајну, Милоје ће са децом 
кренути у манастир да пронађе игумана. Али ће, стигавши, сазнати да игумана 
више нема. Нада ово троје несрећника, нада која је неколико пута васкрсавала, 
поново ће потонути, али ће, пошто се произведе потребан утисак, поново испли- 
вати на површину. Јеромонах ће саопштити да му је на самрти игуман поверио и 
одређене папире и одређену тајну. Као и Жермон, и он ће бити вољан да је открије, 
али под посебним условом. Тако ће се почетни крак, који се у датом тренутку 
морао и издвојити и променити, састати са главним, настављајући радњу углав- 
ном онако како су то прописали француски аутори првоначелници.

Време је стога да се вратимо основној радњи, тј. петом чину. По Французима, 
он се одиграва у замку Тавернија. По Нушићу, он ће се одиграти пред сеоском 
црквом. Разлог за ову промену је једноставан. Код Француза, брак може склопити 
и бележник; код нас је то могао учинити само свештеник. Према томе, радња која 
се одигравала у салону мораће да се одвија на отвореном простору који је, уос- 
талом, далеко ближи нашем свету, који је, у неку руку, наш народни салон. Али 
то неће бити једина измена. Главна је у лику Минином, односно Јеленином. И по 
оригиналу и по немачкој преради, Мина ће у овоме чину играти не нарочито 
симпатичну улогу. Под притиском Тавернија, који никако не би желео да се дозна 
за ранији Минин живот, венчан или невенчан свеједно, Мина ће правити при- 
тисак на Женевијеву, односно Марију, да се уда за Фрошара. Ако би се то постигло, 
и Таверније, и Форшар, па и Мина, би на одређене начине били срећни. Једино 
Женевијева, односно Марија, то не би била. Али је ли то битно? По Нушићу, ствар 
се неће тако развијати. Нушић је лепо осетио да се мајка која је пуна четири чина 
уживала симпатије гледалаца, не може тако лако изменити и почети да ради 
против среће своје кћери само због тога да би остварила своју срећу. По њему, мајка 
ће све учинити да до кћерине несреће не дође, утолико пре што је за такво стање 
потребно само да се отвори мајорово завештање. Она ће због тога послати по 
јеромонаха молећи га да понесе и документа. Она ће чак покушати да га приволи 
прекршењу обавезе, у чему, наравно, неће успети. На крају ће и сама схватити да 
су њени напори узалудни, па ће се препустити судбиии која ипак неће бити тако 
страшна: крећући се по одређеној логици, она ће се и сама развијати онако како би 
Јелена желела. Ову Нушићеву измену треба посебно истаћи. Она није последица 
преношења радње на ново тле. Она је резултат интим 11 ијег понирања у оригинал- 
ни текст, и његова исправка. Нушић је добро осетио да су творци комада овде 
начинили озбиљну психолошку грешку - и он се потрудио да је исправи. Комад је 
на тај начин добио у зрелини.

7.
Овим би, са становишта заплета, била исцрпена сва три текста. Али овим не 

би била исцрпена и остала питања која се намећу. Тих питања има више.
Прво од њих је питање ликова. Ми смо, додуше, у досадашњем излагању били 

у ситуацији да се њиме делимично и позабавимо. Али подвуцимо реч ”дели- 
мично” и кажимо да се том питању мора посветити и озбиљнија, усредсређенија 
пажња. Тренутак је да то учинимо. Кренимо и овога пута од оригиналног текста 
и упоредимо га с Нушићевом адаптацијом и прерадом. Држимо се притом реда који
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су дали Диманоар и Денери. И издвојимо одмах онс личности које се поклапају и 
код писапа оригинала и код срнског прерађивача.

Те личности су опе. Генерал Рокбер је добио замену у мајору Стојановићу; у 
ранијем излагању казали смо зашто је Наполеонов генерал морао постати српски 
мајор. Друга француска личностје Таверни; он је у српској преради постао Стеван 
Стојић. Овај Стојић је, као што смо показали, добио у нашем тсксту нешто из- 
мењену функцију, али је суштина његове личности ос гала онаква каква је била и 
у францускомтексгу. Трећа личностје каплар Симон који је код нас постао каплар 
Милоје. Време је да у вези са капларом Милојем кажсмо двс речи које раније нисмо 
стигли да саопштимо. По Французима, каплар Симон је имао кћер Женевијеву 
којасе родила у Немачкој, усред бојишта и која је умрла с четири године. И с гога 
се могло очекивати да ће Катарина, Симонова жена, прихватити генералово дете 
као неку врс гу замене за кћер. По Нушићу, ствар је драматичнија. Каплар Милоје 
је, пре српско- турског рата, четовао по нашим планинама, и Турци су му, освете 
ради, уграбили кћер. Поверавајући му Јованку, мајор Стојановић је дошао у бол>и 
положај од генерала Рокбера. Симон је, прихватајући Емелину, имао да, заједно с 
Катарином, смишља како ће својим земљацима на селу објаснити појаву Емелине, 
која се јавља као замена њихове кћери, у случају да је до њих допрла вест о њеној 
смрти. Милоју је га ситуација уштсђена. Ако су му Турци уграбили кћер, Милоје, 
хајдук као шго је био, могао је пронаћи кћер и вратити је у родни дом. Као што се 
види, Нушић је овде учинио психолошку исправку. - Четвр га француска личност 
је Пикар. Ми смо о њему већ говорили. То је онај несрећни отац који мора да брине 
бригу сина алкохоличара. У српском тексгу тај Пикар је постао Јеротије, али 
функционално између њега и Јеротија нема разлике. - Пега личност је Пјер 
Фрошар који је постао Тома Великић. И између ове две личности нема сушта- 
ствеиих разлика. Затим долази Лисијен који се код нас зове Станко. О минимал- 
ним разликама у карактерисању Станка било је речи у ранијем излагању. - Мина 

'Ранцбергова је код нас постала Јелепа. - Катарини, Симоновој жени, Нушић је, у 
својој преради, бар у односу на име, осгао максимално веран, заменивши је Кагом. 
Али, ако је у односу на име чинио најмање могуће одступање, у односу на њену 
функцију, он је то учинио далеко више. По Диманоару и Денерију, Катарина се 
налазила такорећи у саставу пука. По Нушићу, Каги се није могло наћи место у 
саставу Стојановићеве команде, из простог разлога нгго наша војска, по своме 
устројству, није допуштала женама да обављају ма какав посао. Ката је, међутим, 
као и Катарина уосталом, била неопходна за развој радње. Нушић је због тога 
вратио у почетно стање сељанке, одлучивши да до логора допре само на тај начин 
игго ће донети преобуку своме човеку. Што се пак тиче Емелине, која ће се код 
Нушића зваги Јованка, и Женевијеве, која ће посгати Невена, оне су у одређеним 
сразмерама остале онакве како су их Французи почегно поставили. У односу на 
споредније личности, ађутант је остао ађутант, официр ордонанс је постао обичан 
ордонанс, један војник је добио име Илија.

Овако ствари стоје у односу на личности које се поклапају. Постоје, међу гим, 
још две групе личности које ваља проучити. Једну групу сачињавају личносги 
које су Диманоар и Денери створили, а Нушић није, или није потпуно прихватио; 
другу групу сачињавају личности које је Нушић додао.

У првој групи постоје четири личности: регрут Пигош, сељак Потишон, 
сељанчицаМаријота и бележник Жермон. У Нушићевој преради ове су личности 
доживеле различите судбине. Кренимо од Пигоша који игра одређену улогу у 
првоме чину и кога више нећемо сретати. То је новајлија који долази из Париза, с 
којим се помало спрдају већ искусни војници и који је, поред све ограничености, 
више вештачке но стварне, симпагичиа фигура. У суштини, његова је улога 
фолклорна, а фолклор који он доноси посебне је врсте - то је фолклор Монмартра. 
Ова и оваква личност није се могла уклопити у Нушићеву концепцију. Стога је 
из ње узео оно што се могло искористити и додао личностима које су већ играле 
одређену улогу. Тако је једну од Пигошевих реченица, првих у комаду, ставио у
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уста Јеротију, који је замена Пикара. Па пошто му је ово пошло заруком, одлучио 
је да Пигоша потпуно утопи у Јеротија. Са сељаком Потишоном, који се не може 
одвојити од сељанчице Маријоте, стнар сгоји друкчије. Потишон и Маријота два 
су сеоска домишљана. Први није особи го оштроуман, а желео би да тако изгледа, 
друга је веома бистра а упорно настоји да прође као глупа. Они су мали резонери 
који држе конце комада и по потреби им дају смер. У другом чину, Маријота ће 
бити служавка код Фрошара; у трећем чину Потишон ће радити код Симоиових; 
у четвртом и петом, и он и она ће се наћи у служби Тавернијевих. У грећем чину, 
Маријота ће имати посебну дужмост да сретне Симона ван села и да га доведе у 
кућу код Лисијена и Женевијеве. Као што се види, њихова улога у оригиналу није 
мала. Нушић их, међу гим, неће задржати као посебне личности. Он ће укинути и 
ситуације у којима су заузимале средишна места. Али неће моћи да укине и низ 
ситуација у којима је њихово учешће било одлучно но развој радње. Сгога ће 
прибећи посебиом решењу. Упогребиће знатан број новоуведених лица и даги им 
делове њихових улога. Ево како ће то изгледаги. У средини другог чина биће 
централна сцена комада, сцена Симоновог повратка у село. По оригиналу, прве 
личности које ће га спазити и одговорити иа питања која ће, необавештени и 
узбуђени Симон ужурбано поставити, биће Потишон и Маријота. По Нушићу, та 
ће улога ггрипасти трима девојкама: Стаси, Лепи и Живани. Нешто касније, у 
истоме чину, Фрошар ће, излазећи из цркве, позвати служавку Маријоту и пос- 
лати је својој кући да донесе новаи који треба да подели сиротињи. По Нушићу, 
ту ће улогу Тома поверити пандуру Среји кога ће послати у општинску суднииу 
где се - такође по Нушићевој измени - налази новац за сиротињу. Враћајући се, 
Маријота ће саопштиги Фрошару да је нован нестао. То ће учинити Среја, али ће 
Среја доне ги и цедул>ицу коју је крадљивац оставио за собом. У оригиналном пак 
тексту то ће бити дужностПотишона коме је нисмо уручио Пикаров син. У грећем 
чину Маријотина ће дужност бити да ван се ла сретне Симона и доведе га у његову 
кућу. Нушић ће ту улогу доделити Николи, новом лицу, које је, са две реченице, 
већ био убацио у други чин, тек колико да најави његову каснију функционал- 
ност. Маријоту, коју су у другом чину смениле три девојке и пандур Среја, сада ће 
заменити овај Никола. У истоме чину, Он ће имати да каже и остатак Маријотиног 
текста који није велики. У четвртом чину Маријоту ће заменити - јеромонах. 
Маријота, која је сада у Мининој служби, саветоваће својој господарици да удели 
нешто новаца Симону и Женевијеви; по Нушићу, ту ће улогу добити јеромонах.

Случај бележника Жермона је посебан. О њему је већ било речи. Он се као 
личност није могао одржати. Стога му је наћена замена у игуману, односно 
јеромонаху. Сада ваља додати да је део његове функције припао, али делимично, 
и веома измењено, и пандуру Срсји. Чак је једну његову реченицу добио и Ста- 
нимир.

Да сада видимо другу групу - ону коју је Нушић додао. У њој се налазе војник 
Миленко, једап коњаник, Учигељ, Станимир, Живко, Мирко, Јаков, Миле, Механ- 
ција, Директор ”Витеза”, Први продавац, Други продавац, и Роска. Као што се види, 
приличан број. Зашто их је Нушић увео? Они су Нушићу у првоме реду били 
потребни зато што је радњу пребацио на пољану, пред манастир. И овде је Ну- 
шићев инстинкт међузависности сцене и средине одиграо своју улогу. Он је знао 
да наш неуки гледалац, који је у огромној већини, не воли затворене просторе и 
одређен број личности. Помоћу затворених простора и одређеног броја личности 
постиже се, додуше, бол>и интензитет драмског збивања, али он тражи пажњу и 
напор који не иду увек уз гледаоца тек приведеиог позоришту. Отуда ова разу- 
ђеност. И то различитог значаја. Све поменуте личности, сем последње, нису 
ништа друго до најсмерније епизодисте које у дагом трену гку треба да кажу 
реч-две, а неке не треба чак ни то да учине. Последња личност, Роска, нешто је 
посебно. То је наш, домаћи, оригинални уметак, нешто шго се није могло наћи, 
нити убацити, ни у оригинални текст, ни у немачку прераду. Тај наш специ- 
јалитет - то је проводацика. Ова проводаџика се јавља као двојник, као појачање
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Фрошара, односно Томс Великића. По француском мснталитету и по француским 
ауторима, ирошевину обично обавља заинтерссована личност; по нашем мсн- 
талитету, бар по менталитету наших предака, ту јс улогу обављала проводацика, 
која је, истовремено, и личност изврспих сценских ефската. Преносећи комад у 
нашу средипу, Нушић није могао лишити ни себс ни гледаоце ефеката који ће 
проистећи из сусрета проводацике и њеног штићеникаи из сусрета проводацике 
и предмета штићеникових уздисаја. Овај умстак, који јс чисто Нушићев, изврсног 
је квалите га.

Овако стоји с личностима. Како изглсдају њихове карактеризације? И код 
Француза и код Нушића постоје две групе личности: једне са образовањем, друге 
без њега. Личности са образовањсм говорс књижсвно, културно, правилно. Ј1ич- 
ности без њега служе се народним говором, са свима његовим особинама. Прве 
личности тренутно за нас нису интересантне. Али друге заслужују пуну пажњу. 
У овој групи су и Симон, и Пикар, и Пигош, и Фрошар, и Потишон, и Катарина, и 
Маријота; и обрнуто: у овој групи су и Милоје, и Јеротије, и Тома, и Никола, и 
Среја, и Ката, и Роска, и све ситније улоге. Да би прсдстава била потпуна, ваља 
одмах рећи да су и Симон и Милоје у извесној мери изузсци, и го можда више 
Милоје но Симон. Разлог је оправдан. И један и други носиоци су главнс улоге, и 
они би у знатној мери ослабили утисак личности коју представл»ају ако би уз њих 
сувише ишао ссоски говор, француски или наш, свејсдно. Али за карактеризацију 
осталих личности из народа сеоски говори су неопходни. Они дају колорит, боју, 
шарм. Бсз њих, ге би личности изгубиле особеност. Идући за француским ауто- 
рима, Нушић је сваког нашег човекаодличтго окарактерисао, давшисвакоме посеб- 
ну ноту. Ни Јеротије, ни Никола, ни Тома, ни Среја, пи Роска не говоре на исти 
начин. Они полазе од заједничке народне основе, али сваки од њих има свој 
речник, тон и снагу. И у овоме погледу Нушић је био на висини.

8.

Наредно нитање које би требало посебно проучити јссте склоп чинова. Да ли 
је, и у којој мери, Нуигић мењао њихову архитектопику? Извесне, општије, поје- 
диности у вези с овим питањем познате су нам. Време је да проучимо и остале.

Први чин се и код Француза и код Нушића одиграва у логору. По Французима, 
тај чин има седамнаест појава; по Нушићу, само трипаест. Како је до тогадошло?

Нушић је прву појаву оригиналаразбио у две. По Французима, у овој се нојави 
срећу Таверни и Рокбер који се већ одавно познају и саопштавају један другоме, 
први да креће у Минхен, други да је у Штутгарту пре неколико година упознао 
прекрасну девојку с којом има ванбрачно дете. По Нушићу, у првој се појави 
преузимају општи елементи комада који дају боју војничком логору, а у другој се 
појављује Стојић с којим се мајор Стојановић тек унознаје. У другој појави ори- 
гинала ађутант најављује да су стигла кола с дамом која жели да разговара с 
генералом; у трећој Нушићевој појави се исто догађа. У трећој француској појави 
Рокбер се среће с Мином која му саогпитава да му је довела кћер, јер не може да је 
води своме оцу у Минхен, из нама већ познатих разлога; у четвртој српској појави 
мајор се среће с Јеленом која је довела кћер с намером да је повери оцу, јер сама 
жели да оде у још неослобођени Ниш. У четвртој француској појави официр 
ордонансдоноси генералу заповест; у ис гој појави генсрал долази намисао дадете 
повери Симону, а Мину Тавернију; у негој српској појави ордонанс доноси само 
извештај с предстража. Као што се види, радња се довде развија истоветно и у 
оригиналу и у преради. Од псте француске појавс настаје известан раскорак. И го 
Нушићевом жељом. Он у идућу своју шесту појаву уводи Јованку: тако се одвија 
сусрет оца и кћери, сусрет који се у оригиналу одиграва тек у тринаестој појави. 
Али се нешто скренути ток поново враћа у природно корито. По петој француској 
појави генерал моли Тавернија да поведе Мину у Минхен; по седмој Нушићевој 
појави, Стојановић поверава Јелепу Стојићу с тим да је проведе кроз турску војску 
и одведе у Ниш. После пете, односно седме сцене, између оригинала и прераде
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настаје велики раскорак. По Диманоару и Денерију, стиже официр ордонанс с 
депешом по којој генерал морада иде у главии штаб. Генерал има временасамо да 
потражи Симона (VI сцена) и да му нареди да га чека на уласку у шатор (VII сцена). 
У очекиваљу генераловог повратка, Симон, Пикар, Пигош и други војници раз- 
говарају, часте се пићем, јелом, збијају шале, певају, причају о породичним од- 
носима (VIII сцена). У посебну сцену (IX) Французи ће уврсти ги Симоново хва- 
лисање успесима код жена, што ће му допе ги шамар од Катарине која се у међу- 
времену прикрала и чула причу о његовим "подвизима” у ИГгутгарту. У том 
наилази Мина која поверава Симону дете о коме ом још пишга не зна (X сцена) и 
које ће га ословити као оца (XI сцена), ш го Нс Кагарини, која се тренутно била 
удаљила, дати прилике за нове испаде (XII сцеиа). СреНом тс ће наићи Рокбер и 
обратити сс детету као отац разјаснивши тако сигуацију и смиривши Катарину 
(XII сцена). Све ове појаве Нушић ће занемариги, па ће дирскгно повезати с 
четрнаестим призором оригинала у коме генерал отвара срце пред својим другом 
Симоном молећи га да прихвати Емелипу и да јс, заједно са Катарином, одвсде у 
њихово село. Да би то посгигао, Нушић ће у својој осмој појави нарсдити да позову 
Милоја коме ће (I сцена) испричати историју свотабрака, затраживши од његада 
прихвати Јованку уместо Невене коју су Турци уграбили. И у француској и у 
српској верзији, крај призора бићс обслежен одашил>ањем докумената, у првом 
случају бележнику, у другом игуману. И по једпој и по другој верзији, прслазак 
наидућу појаву означиће ађутант који ће известити дасс непријател» приближава 
положајима. Али ће опет настати разлаз, овога пута због прсгходног укидан»а 
призора са Катарином, која се ипак мора појавиги да би сазнала за деге. То ћс 
Нушић учииити у својој десегој појави. У наредној, једанаестој, Нушић ће се 
вратити на петнаесту појаву оригинала и искорисги ги њене ефекте; то ће учи- 
нити и са шеснаесгом сценом оригинала, уливши је у своју дванаесту појаву. 
Завршне сцене оригинала (XII) и прерадс (XIII) биће истоветне. Војници ће донети 
смргно рањеног генерала, одиосно мајора, који ће узети у руке кћер и који ће 
поверити Симону, односно Милоју, две одлучујућс речи.

Заразлику од првог чина чијих је седамнаест призорасвео на тринаест, Нушић 
је у другом чину основних дванаест призора развио у трииаест. Ево како је го 
учинио.

Полазећи од значаја Маријоте и Потишона за дал»и развој комада, Диманоар и 
Денери су у првој појави овога чина сматрали да ове две личности треба што 
потпуније представити гледаоцима. Стојећи на стаповишту да ове две личности 
треба поверити пеколиким другим, Нушић их је укинуо и замспио, бар у почетку, 
тримасеоским дсвојкама: Лепом, Стасом и Живаном. Али у основну функцију овс 
појаве није дирао. Погишон и Маријота су имали да створс општи појам о атмос- 
фери у којој ће се комад дал»е развијати. Исти тај задатак имаће да начине и 
поменуте девојке којима је Нушић додао и два момка: Живка и Станимира. Раз- 
лика између оригинала и прераде је у томе што је у оригиналу иагласак на двема 
личностима помоћу којих се сгвара и општи појам о средини, а у преради акценат 
је на овом другом елемснту који је дат много колоритније. У другој појави Нушић 
се враћа оригиналу који насцену изводи остарелог рагникаПикара који је истов- 
рсмено и несрећан отац и који новим нараштајима даје обавештења о Симону и 
његовој жени и деци - с том разликом што ћс појаву знатно проширити, допу- 
нивши је подацима о Милојевом хајдуковању, губл»ењу и налажењу кћери, Кати- 
ној немаштини, Томиним ујдурмама. Из трећег призора оригииала који на позор- 
ницу изводи Лисијена и Женевијеву, а нешто касније и Фрошара, Нушић ће 
задржати само елеменге у вези са децом, заборавивши за тренутак Фрошарово, 
односно Томино постојање. Од четврте сцене ће нас гати разлаз. По Диманоару и 
Денерију, у овој сцени ће се први пут срести Фрошар с једне и Таверни и Мина с 
друге стране. По Нушићу, у овом ћс се призору први пут појавити Роска. У петој 
појави ће се, по Французима, водити разговор између Тавернија и Мине, која 
упорно трага за изгубљеном кћери; у петој појави, по Нушићу, одиграће се сусрет
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између Роске и Томе који, нестрпљив као ш го је, пребацује ироводаџики спорост. 
Алиразлаз неће дуго потрајати. Својом шестом појавом Нушић ће радљу вратити 
на четврту и пету појаву оригинала, сажевши их у један нризор и знатно скра- 
тивши основни текст. Тако ће се поново успоставити природни ток комада који 
ће кулминирати појавом Симона (VI сцена) односно Милоја (VII сцена). Наредна 
сцена (шеста, по Диманоару и Деперију; седма по Нушићу) сусрет је кагшара 
Симона са Маријотом и Потишоном, односно каплара Милоја са Сгасом, Лепом и 
Живаном; о њој смо већ говорили. При крају те појаве паићи ће Фрошар који ће 
послати Маријогу по новац за сиротињу. Овај крај НушиН Не пренеги на почетак 
своје девете појаве, заменивши Маријоту Срејом. Али оно што чиии бит францус- 
ког осмог призора, НушиН Не скоро дословно унети у своју депету појаву. То Не 
учинити и са следеНом деве гом француском појавом, и иначе врло кратком; њоме 
Не завршити своју девету појаву. Тако Не се краци који су ишли различитим 
путевима опет састати. Десета, и француска и наша, појава садржаНе поврагак 
Маријоте, односно Среје, који Не јавиги да је новац покраден. Али ће Нушић 
основни текст, знатно разуђен и у коме се види Маријо гин веома развијен здрав 
разум, упростити, свести на основне састојке, тек голико да би могао нрећи на 
идући, једанаесги призор, такође истоветан, у главним потезима, и у оригиналу 
и у преради, - с једним преливом на коме се преди задржати. По Французима, Пикар 
зна ко је извршио крађу, и он јс спреман да несталу своту надокнади. По НушиНу,
Јеротије не зна ништао крађи. Али и Пикар и Јеротијс прихватају да у Симонов, 
односно Милојев, ранан сгаве новац: први, јср га је донео са собом; други, јер му је 
Тома дао ту суму. Ако овоме додамо податак да Не Пикар, односмо Јерогије, спу- 
штајуНи новац, приме гити неке папире и да Не те пагтире прегледати и поценати 
Фрошар, односно ставити у свој пеп Тома, ми смо рекли битно у вези с овом 
појавом. Наредну, дванаесту појаву оригинала, НушиН је поделио на своје две: 
дванаесту и гринаесту. У своју дванассту с гавио је главни део француске два- 
наесте појаве, значајне за развијање радље. У њој и Фрошар и 'Гома мењају кожу и 
узимају и Симона и Милоја на испиг, са жел»ом да докажу како су скитнице, 
пропалице, крадљивци. То им, захвал>ујући интригама које су претходно исплели, 
полази за руком. Операција доказиваља завршава се Симоновим, односно Мило- 
јевим, криком: ”...Ја лопов? Ја? Ах!...” Последица тога крика је да обојица губе 
способност говора. Да би подвукао драматичност ове ситуације, НушиН је у посеб- 
ну сцену издвојио појаву Невене и Станка, који излазе из куНе распитујуНи се шта 
се то дешава, и којима Милоје, без икаква успсха, покушава да објасии своју 
нећиност.

ТреНи чин, по Диманоару и Денерију, има петнаест појава; по НушиНу само 
дванаест. И код првих и код другог, место радље је соба у куНи каплара Симона, 
односно Милоја.

У првој, француској, појави Жермон уручује Потишону посебан акт који овај 
треба да преда своме господару. Код НушиНа, исту појаву образују Невена и Роска.
У другој појави, Потишон предаје Лисијену Жермонов акт; сцени присуствује и 
Женевијева. Код НушиНа, Невена обавештава Станка о Роскиној посети. ТреНу 
појаву оригинала у којој се Лисијен и Женевијева сеНају својих родитеља и 
Катарининог молитвеника, Нушић је укл>учио у своју другу појаву, али јој је 
потпуно изменио садржај: овогапутаон се односи на гајну братинства за коју само 
Станко и Невена знају и која се може разрешити једино Милојевим сведочељем.
Четврта и пета појава оригинала и треНа прераде, глобално узев, истог су садр- 
жаја: у љој Фрошар, односно Тома, проси Женевијеву, односно Невену, бива 
одбијен и прелази на уцену. Младенци, са своје стране, одлучују да напусте куНу 
и да се прихвате рада. Али разрада је потпуно индивидуална; основна појава 
служи јој само као подстицај. У шестој појави оригиналаМаријота објашњава како 
је нашла Симона ван села и како га је, убеђена да он није лопов, довела Лисијену 
и Женевијеви, пошто је он то упорно желео. Исто се то дешава и у НушиНевој 
четвртој појави, с том разликом шго уместо Маријоте имамо Николу. Између 136
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седмс појаве оригинала и пете појаве прераде има само минималних, стилских 
разлика. Осму и девету појаву оригииала Нушић је ставио у једну, и тако добио 
своју шесту појаву. Оне су истоветне и у оригииалу и у преради. Разлика је само 
у примерима којима се каплар служи да би депи доказао сној идентитет. По 
Диманоару и Деиерију ти су докази: смрт жеиина, број година који је протекао од 
њене смрти, њен растанак с депом и њихопо благосил>ање, женинасмрт, и, најзад, 
молитвеник као главни доказ. По Нушићу, ти су докази: преслипа, сандук, платно, 
и најзад, икона са записом. Следећа, десета сцсма оригинала, морала је у наредној, 
седмој сцени прераде, да претрпи изнесна оштећења. По Фраицузима, у овом се 
призору појављује Жермон да саопшти Лисијену да ће кућа бити заплењена ако 
се дугови не исплате. Но, захвал>ујући повој ситуапији, Симон ће уграбити прили- 
ку да се обрати Жермону, и овај ће потврдиги да се код њега одиста налазе 
документа генерала Рокбера. Нушић ће од та два састојка искористити само први; 
други ће, као што смо већ поменули, пребацити у идући чин. И тај први, он ће, 
пошто је Жермона искл>учио, цоверити пандуру Среји, који ће га саопштити - у 
пандурској нијанси. Једанаесту и дванаесту појаву оригинала, Нушић ће опет 
спојити у једну, осму. Али ће крај дванаесте оставити за почетак своје девете 
појаве. У тим двема сценама главна личност је Пикар, рагни друг Симонов. Он је 
дошао да га поздрави и да му саопшти тајну коју всћ годинама носи. Док је, тешко 
рањен, лежао у шатору у коме је издисао геперал, он је чуо речи које је овај 
поверио Симону, и он обећава да ће их изговорити и пред другима, и пред Жер- 
моном, који се, на његово тражење, заједно са децом, удал>ио тренутно из собе. 
Само то неће допустити Фрошар који се у међувремену увукао и чуо њихов 
разговор. Ако Пикар проговори - Фрошар ће показаги писмо њсговог сина из кога 
се види да је покрао паре. Ове последње две реченице садржај су гринаесте, 
француске, ггојаве; оне су садржај и девеге, Нушићевс, појаве. Наредна, десета, 
Нушићева, појава, која не износи ни десет речеиица, чист јс уметак. Он нема 
никакве везе с оригиналом. Нушић је хтео да још више појача интересовање 
публике, па је на позорницу довео Станимира с групом сел>ака који су, делом из 
радозналости, а делом из уважења, дошли да провере вест о Милојевом повратку. 
Али се одмах вратио основном гоку. Његова једанаеста појава репродукција је 
четрнаесге нојаве оригинала, што се не би могло у потпуности рећи и за завршну, 
дванаесту појаву, која би требало да замепи пегнаесту, завршну, појаву ори- 
гинала. По Диманоару и Деисрију, судски извршител> и жандарм долазе, први да 
уђе у посед куће, други да ухапси Симона. По Нушићу, први Ие отпасти, али ће 
други остати.

Четврти чин има по десет појава и у орш ипалу и у преради. Радња сс, по 
оригиналу, одиграва пред замком; по преради, она сс дсшава на сабору код манас- 
тира св. Романа.

Први призор овога чина изводи пред гледаоце Маријоту која је сада у служби 
кодТавернијевих, и Фрошара, који долази на позив Тавернија. Нушић је ову сцену 
заменио групом момака и девојака који играју и певају. У другој појави оригинала 
Таверни гго сваку цену жели да нешто сазна о Мининој кћери, а Фрошар упорно 
тврди да о њој не зна ништа и да је она свакако умрла још као дете. Ми1аИб ти1апс1иб 
и с т о  се збива и у другој појави прераде. Такав је случај и с трећом појавом у којој 
Таверни, односно Стојић, обавештава жсну о резултагу својих распитивања. Код 
Нушића је новина у томе што се у Јелениној пратњи налази и јеромонах, чији ће 
прави тренутак бити тек у слсдећој сцени. По њој, на позорпицу ће ступити 
Женевијева са Симоном. Али, по оригиналу, у томе се призору неће ништа осо- 
биго збити. По преради, међутим, развиће се разговор између Милоја, Невене и 
јеромонаха и одиграти оно што се, по оригиналу, збило у грећем чину, у тренутку 
када је Симон дошао у додир са Жермоном. Пета појава и оригинала и прераде 
биће различите, али овога пута само формално. Суштински, кроз ову ће се појаву 
припремити сусрет мајке и кћери; по оригиналу, то ће пасги Маријоти у део, а по 
преради јеромонаху. Шеста и седма појава по оригиналу, и само шеста по преради, 
биће разговор између мајке и кћсри, разговор који неће дати ништа конкретно, али
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који ће у пеликој мсри приирсмити расилет драме. Осму сцепу оригипала Нушић 
је преточио у седму прераде. То је исто учинио ис деветом која је код његапостала 
осма. Нушићева девета сцена је опет уметак. Пошто је радп.у везао за вашар, 
требало је и да створи атмосферу вашара. То је делимично учинио у првом при- 
зору; то ће учинити и у овом. Десета појава оригинала и десета појава прераде 
истоветне су. У њој најзад мајка и кћи иадају једна другој у загрл>ај.

Пе ги чин и оригинала и ггрсраде имају ио петслика. Радња се у првом случају 
одиграва у салону, а у другом пред ирквом, као у другом чину и оригииала и 
прераде.

Али, ако игде, шеме су овде варл>иве. По првој појави оригинала, Маријота, 
односно њене замене, требало би да иакују ствари Таверпија, односно Стојића, 
који је одлучио да заувек напусти ово место у коме је његова жсна најзад постала 
срећна, а које је за њега постало извор песрсће. Међутим, по ирвој појави прераде, 
девојке исвају сватовске песме, а Стојић тражи од Томе, који се венчава Невеном, 
да му обећа две ствари, пошто ју је, против мајчине и њене воље, натсрао да пође 
зањега. По другој појави оригинала, Фрошар предлаже Тавернију дасе Женевије- 
ва уда за њега, јер би сс тако најбоље решила сва спорна питања. По Нушићевој 
преради, на позорницу ступају Милоје, који му јс однео Јеленино писмо, и јеро- 
монах, који га је примио. По трећој појави, Женевијева прихвата Минин предлог 
да се удаза Фрошара. ПоНушићевој преради, Јелена поверавајеромоиаху сву своју 
прошлост и иреклиње га да отвори иисмо, како би сс спречио недостојан брак, али 
без усиеха. Тск чстврта појава има иекс зајсдничке састојке. И ио оригиналу, и по 
иреради, на сцспу стуна ЈТисијен, односпо Станко. Само, Лисијен схвата Женеви- 
јевину жртву, пристаје на њу - и иомишља на самоубиство. Станко, напротив, 
види да се ради о свадби о којој нико неће ништа препизно да му каже. И пета, 
завршна, сцена иде делимичпо за оригиналом. У тренутку када је Женевијева 
хтела да потпише брачни уговор, Лисијсн јс зграбио рсволвер и уперио га у својс 
срце. Симон се устремио на њега и - проговорио. У тренутку када је, да би сиасла 
мајку, Невена рекла Станку да се за 'Гому удајс из л>убави, Станко је истргао 
револвер из појаса и упсрио га нассбс. Нушићсв завршетак истоветан је са завр- 
ше гком француског узора, с том разликом што је мелодраматичном орит иналу 
Нушић додао и добру дозу родол>убиве патетикс.

9.
После свих ових анализа, намећу се два питања: у којој мсри је Нушић ис- 

користио текст оригииала, односно прераде, и колико је додао свога текста? Да би 
се и на ово питање прецизно одговорило, требало би ставити јсдно крај другога 
оригинал и нрсраду, и показати, ако не потиуно, крупније позајмице и разлике. 
Но то би био огроман посао. Он би захтевао низ страница. И ми то пе можемо 
чинити, бар не овом приликом. Али оно што је у нашој моћи то је да одаберемо 
одређен број примера. Али којих? Када сс добро одмере сви елементи који улазс у 
састав овог ггитања, чини нам се да би то гребало да буду примери из ове три 
категорије: сцена које се максимално поклапају и код иисаца оригинала и код 
нашег прерађивача; сцена које су потпуна замена оригиналног тексга; и сцена које 
су прерада одређених текстова. На жалост, и овде сс јављају компликације. Јер 
примера који одговарају једној од ових категорија има много, - не, наравно, у 
грубим обрисима класификација већ у небројеним сложеним преливима које 
намеће стваралачки акг. Ма колико човек желео да буде и методичан и савестан, 
извеснаарбитрарностсе не може избећи. Неканам јс стогадопуштено да наведемо 
три примера, узега из првог, грећег и петог чина. Ако не потпуно, они ће помоћи 
да се добије приближна слика Нушићевог поступка нри адаптирању и преради 
Старог каплара.

У првом примеру, који је последња сцена нрвог чина, између оригинала и 
прераде као да нема разлике. Да се Рокбер на самргном часу није морао сетити 
обавезе према Мини, текс гови би се поклоиили. У сваком случају, они се мини- 
мално одвајају један од другог.



ЈЕДНА НУШИЋЕВА АДАПТАЦИЈА ИПРЕРАДА

8СНЧЕ XVII

1̂ е$ т б т е б , К О 01ЈЕВЕК.Т, »ои1епи раг с!еб 
оШсЈегб. С А Т Н Е К Ш Е .

бшоп.
А ћ !...(11 бе рг6с1р11е уегб Ко^иеђеП.)

Ко^иеђег!, ђ1ебб6 гЈ 1а 1б1е е1 сћапсе1ап1.
бјтоп!... с ’еб1101!... Аћ! тегсј, т о п  Ојеи!

бјтоп .
В 1ебб6!

Ко^иеђег1,1еп(1ап11еб ђгаб.

Ма Ш1е... (Са1ћеппе ргепс! ГепГап! е1 1а т е 1  
с1апб 1еб ћгаб (1е боп рбге.)

ЕттеНпе, спап1.
Аћ! с1и бап§!... ј ’ај реиг! ј ’а! реги!... (СаШеппе 

Г61о1§пе у ју е т е т  с1е Ко^иеђеП.)

Ко<Јисђег(.
Ма ГШе!... Оћ, тои п г, бапб аУо1г гепЈи 1’ћоп- 

пеиг ^...(Ке1гоиуап1 ип геб1е сГ6пег§1е е1 б’арри- 
уап1 биг б јто п , репс!ап1 ̂ ие 1еб оГПсЈегб б’6к>1§пеп1 
ип реи.) N011!...је ршб епсоге... б јтоп!... се пот... 
се п о т  ци’И Гаи1 Лге... с ’еб1...

бтн>п.
С ’еб1?...

Ко^иеђег!.
М 1па с!е Кап1гђег§... К 6ре1&!... Г б р е 1 б ! . . .

бЈтоп.
МЈпа... <Је Кап1гђег§.

Коциеђег!.
Ти пе ГоиђНега јатајб?

б!топ.
Јатајб!

Коциеђег!.
Асћеи, бЈтоп!... Асћеи, та ... Аћ!... (II теиП . 

Оп 1е р1асе биг с!еб ГибПб е1 оп ГетроП е..... )

П  О Ј А В А XIII

Војници и официри носе на рукама рање- 
на МАЈОРА. КАТА. Пређашњи.

Милоје
Ах!

Мајор (рањен у главу)
Милоје! Ти си! Ох, хваЛа богу!

Милоје
Рањен?

Мајор 
Ћери моја!

Ката (узМе Јованку и приђе му) 
Јованка(дрекне)

Ах крв! Мене је страх!
Ката (удаљи је)
Мајор

Ћери моја! - (скупи све силе и подупре се 
на Милоја) - Хвала Богу те доживех да те још 
једном видим. Суђени час ми се ближи. Вој- 
ници, уклоните се, оставите ме за један тре- 
нутак на само са Милојем.

Сви (се уклоне)
Мајор

Милоје, речи које ћеш изговорити оцу 
Илариону па да добијеш документа гласе... 
слушаш ли?

Милоје
Слушам.

Мајор
Гласе: Јелена Омерова. - Јеси ли чуо, јеси 

запамтио?
Милоје

Јелена Омерова.
Мајор

Тако ти бога не заборави то.
Милоје

Никада.
Мајор

А сад збогом, драги пријатељу, чувај ми, 
чувај...(Стропошта се мртав).



Слободан А  ЈОВАНОВИЋ

Ако су претходни редови скоро истоветни, наредна два цитата узета с почетка 
трећег чина потпуно су различити.

бСГЈЧЕ I * П О Ј А В А I

РОТ1СШЖ, СЕКМОШ

Сегтопд, аи Гопс1, ип §гапс! роПеГеиЈИе зоик 
1е ђгаб, гетеПап! ип рарјег & Ро1Јсћоп. Ти гете1- 
1га се рар1ег а ЕисЈеп, с]и’И геШгега ауес 8а 
боеиг...

РоИсћоп.
Ош, топ81еиг 1е по1а1ге.

СегтопЛ.
Ти 1ш сћгаб ^ие с’еб1 ауес ге§ге1, ауес с1ои1еиг 

цие ј’ех6си1е 1еб огс1геб и̂ј т ’оп1 616 Јоппбб раг 
топ сћеп1... ^иеј’ај сћегсћб 3 оћ1еп1г топ Јегпјег 
с!61ај... тајб ^и’оп а 1пПех1ћ1е... е1 ј’ај с10гет- 
рНег то§ сЈеуоЈг... (Рге1 а бОгНг, бе ге1оигпап1). Ти 
пе гетеигаб се рарјег ^и’ & ^исјеп... б 1иј беи1, 
еп1епс1б-1и?

РоИсћоп.
Ои1, топбјеиг 1е по1аЈге. (Оегтопс! боП.)

РоИсћоп, беи1.
УоП& ипе соттјббјоп ци’Ј1 п’еб1 раз а§г6аћ1е 

& ГаЈге!... Раиуге топбјеиг Еиаеп! сћа^ие Го1б ̂ ие 
је 1ш гете1з ип с1е себ уЛаЈпб рарјегб, оС1 с’ ̂ и’П у а 
ип §гоб Итћге, је уојз ћјеп цие §а 1е 1оигтеп1е... П 
1ез ГгоЈббе с1апб ба тајп, оп <ћгаП ̂ и’П уеи11еб... Оћ! 
татгеНе Оепеуј̂ уе! (II бе 11еп1 аи ГопсЈ.)

НЕВЕНА, РОСКА
Невена (седи за малим разбојем и тка)
Роска (села на једну троношку крај 

разбоја)
Е, грешиш богами, Невена! Овако се зло- 

патите и ти и твој брат. Помогла би и њему и 
себи.

Невена
Помоћи ћемо се како знамо и како нас Бог 

учи.
Роска

Море дете, разбери се и не гурај срећу 
ногом тек тако. Него, дедер, ти, благо мени, 
отворено и искрено реци мени: би ли ти пош- 
ла за газда Тому?

Невсна
Опет то?

Роска
Па које ћу друго, кад ме човек за то послао 

овамо, кад баш искаш да ти кажем.
Невена

Па јел те баш за то послао?
Роска

Јесте и вели оће да му кажеш црно или 
бело.

Невена
Е па кад те је за то послао, а ти му реци нека 

те више не шаље.
Роска

Ама богати!
Невеиа

То што ти кажем.
Роска

Богами, слудоваћеш Невена.
Невена

Ако слудујем, ја ћу се кајати, нећеш ти.
Роска

Па и кајаћеш се, не бој се. Ево живи били 
па видели. - Па велиш ја да идем, а?

Невена
Можеш и седети, само те молим, тетка 

Роска, о томе да ми не говориш.
Роска

Е па онда најбоље да идем, да кажем чове- 
ку, јер ме чека тамо пред механом.

Невена
Е па кажи му.



ЈЕДНА НУШИЋЕВА АДАПТАЦИЈА И ПРЕРАДА

На крају, у редовима који ће доћи и који су завршни редови комада, добра 
половина припада Нушићу; остало је слободна прерада, заснована на оригиналу.

ЗСИЧЕ V

Ееб тетеб , ТАУЕКИУ, РКОСНАКО, ршз 
. М1ИАе1 ОЕШУШУЕ

Тауегпу, геп1гап1 с!и ГопсЈ.

Је бијб ђјеп ајбе с!е уоиб Иоиуег јсј, топбјеиг 
бЈтоп, ајпбј ^ие Уо1ге Шб... ј’а11а1б уоиб Га1ге ар- 
ре1ег.

бЈШ ОП

(Мој?)

ГгосћагЛ.
Оиј, уоиб... п’Гаи1-у раб цие уоиб боуег ргббеп! 

ћ 1а б1§па1иге ди соп1га1 (1е у о 1 ’ ГШе?

бЈтоп.
(ЕИе п’еб1 раб та  ПИе).

Ргосћап!.
Воп... 5оп... поиб поиб еп1еп<1опб 3 тегуеШе...

1>е с1отс$ицие, аппопсап!

МопбЈеиг Оегтопс!!

Гис1еп, & раг1.

Обј̂ !

Тауегпу
Арргосћег, тогшеиг 1е по1аЈге... Е’ас1е еб1 

ргб1?

Сегтопс!.

Оиј, топбјеиг... (Ее робап! биг 1а 1ађ1е.) Ее
У01С1.

Ггосћагс1, у1уетеп^
Еп се саб, сЈоппег!... је б1§пе, е1 с1е ћоп соеиг!... 

(Ее погајге Гаггбге е1 1иј топ1ге Оепеујдуе дш 
У1еп1 <1е гепГгег ауес М1па.)

Гисјем, ћаб & 51топ, ауес еГГогоЈ.

Моп реге!... Еб1-се ци’е11е аига 1е соига§е <је 
б1§пег?... (Оепеуј^уе, 1гет51ап1е, бе бои11еп1 б 
рејпе; Ргосћагс! уа & е!1е, 1и1 рг&еп1е 1а р1ите; 
М1па, ^ш 1а уоћ Га1ћНг, 1иј ба1б111а та1п бапб б1ге 
уие.)

Мта, ћаб е1 биррћап1е.

Ма ОИе! ... т а  Ше, ђјеп ајтбе! ... (бјтоп а 
^икб боп Шб роиг б’арргосћег (1е Оепеуј^уе, ^и’П 
оћбегуе с1’ип ајг а§ћ6.)

П О Ј  А В А V

НЕВЕНА, СВАТОВИ, Исти
Мирко (истрчи из куће)

Музика!
(ПРАНГИЈА, ЗВОНА, МУЗИКА и песма: 

”Одби се...”
Невена (после свих, излази с девером)
Станко 

Боже, шта је ово? Невена?
Невена

Станко!...
Тома

Откуд сад опет овај овде?
Станко

Невена? Ама јел’ то истина? Ти, ти да бу- 
деш жена овог човека? - (спази оца) - Оче, оче, 
шта си ти то радио? Зар си то допустио?

Милоје
(Нисам синко био кадар да јој станем на 

пут, јер је она хтела сама да пође) (покаже на 
Тому).

Станко
Ниси био кадар, али сам ја кадар. Невена 

неће бити жена овога човека...
Јеромонах (усред ларме изађе из цркве)
Стојић 

Умири се, младићу.
Станко

Говори, Невена, овде пред целим светом 
кажи слободно. Нека те није ни од кога страх, 
нико ти ништа не може. Реци, ко те је натерао?

Невена 
Не, Станко, ја ово чиним...

Стојић (Невени тихо)
Одјурићу твоју мајку као варалицу, као 

жену која има ванбрачно дете, а мени се из- 
давала као девојка.

Невена
Ја ово чиним... што ја тако хоћу. Ја волим...

Станко 
Ти га волиш?

Јеромонах (ступи напред)
Невена (за себе)

Опрости ми, Боже, ову лаж, ја морам да 
спасем мајку.

Станко
Кад га волиш, што ће и мени живот. - 

(Истргне револвер и упери га у себе).
Милоје (отме му револвер и викне) 

НЕСРЕЋНИЧЕ!
Станко

Оче!
Сви (притрчаше Милоју који онесве- 

шћен лежи на грудима свога сина)
Станко 

Оче, проговорио си?



Слободан А. ЈОВАНОВИЋ

Сепеу1суе, 5а$.

Роиг 101!... роиг 101, та  т&ге!... (ЕИе ргепЈ 1а 
р1ите е1 уа уегб 1а 1ађ1е.)

Аћ! с’еб1 Ппј!... с’еб1 Ппј!... (П ргепс!, бапб е1ге 
уи, ип с!еб рјб1о1е1б. - Ваб.) АсПеи, Оепеујбуе!... (1! 
агте 1е р1б1о1е1, е11е 1оигпе уегб боп соеиг. - бјтоп, 
^ш ге^апЈе еп се тотеп1 с1е боп сб1б, б’61апсе уегб 
1иЈ, 1еб ђгаб б1епс!иб, Г оеН ћа̂ агс!. - II бајб11 Гагте, 
^и’П <1б1оигпе аи тотеп ! 011 е11е раг1, ип сп 
б’6сћарре с1е ба роЈ1ппе: - II раг1е.)

81П10П.

МаШеигеих!...

ЕисЈеп.

Моп рбге!... (Тои1 1е топсЈе етоиге бјтоп, 
циј еб11отђ6 биг ипе сћајбе еп ргоје & ГбтоПоп 1а 
р1иб ујуе.) Моп рбге!... Гај- је ћјеп еп1епс1и?

бнпоп, бе гепс1ап1 сотр1е с1е 1а г6уо1иПоп 
боисЈаЈпе ^ш б’еб1 орбгбе еп 1иј.

Ј’ајраг16!...ј’ај раг16!...(111отће^§епоих, ријб 
бе ге16уе 1ои1 & соир, соиН уегб уоиб Оегтопс! е1 
1иј сЈк:) Мјпа с1е К.апгђег§!

Сегтопс!, ауес Гогсе.

Се пот!... с’еб1 се1иј.

бјтоп, ћаб.

СћиП... (Наи1). Се пот, с’еб11е пот... (топ1- 
гап1 Оепеујбуе) с1е ба тбге... (ге§агс1ап1 М1па е1 
Тауету, циј Г6сои1е ауеб аахјб1б. - II ајои1е:) чиј 
еб тоПе!

СегтопН.

АЈогб, себ рарјегб!... ^ие је ри1б оиупг т а т -  
1епапП...

бјтоп.

Еа гесоппајббапсе... с1е боп реге... с1е боп рбге 
беи1!

РгосћагсЈ, аи Гопс1.

АНопб! Гашјга гергеп<Јге топ таПеаи с1е саб- 
беиг с!е рјеггеб!

бшмш, а11ап1 ргепс1ге 1е соп1га1 ци’П
с16сћјге.

Уоиб б1еб ћћгеб, епГап1б!... оп пе уоиб Уо1ега, 
т  уоГге ћ6п1а§е, П1 Уо1ге ћопћеиг!

Милоје (пола смејући се а пола плачући) 
Ха, ха, ха, ха, ха! Ја сам проговорио! Про- 

говорио. Хвала Богу. Хвала ти Боже! - (клек- 
не) - Ти си, Боже услишио молитву једнога 
сиромаха. - (спази јеромонаха и притрчи му) - 
Према завету мајора Стојановића, писмо се 
мора отворити када вам кажем речи: Јелена 
Омерова.

Јеромонах
Јесте то је оно име и сад смем отвори ги 

писмо. - (Вади и отвара писмо).
Милоје

Отварајте брзо и тамо ћете наћи да је ова 
госпођа законита жена покојног мајора Вели- 
мира Стојановића.

Јеромонах
Јесте, ево венчанице, коју јепотписао отац 

Иларион.
Милоје

И да је ово Јованка а не Невена, кћи мајора 
Стојановића и његова законита наследница.

Тома 
Она се зове Невена.

Јеромонах
Ево њене крштенице под именом Јованка, 

а ево и писма мајора Стојановића у коме он 
каже да је дете предао Милоју и да ће лажно 
носити име Невена.

Тома (збуњен)
Па добро, добро, али то ништа не смета да 

ми свршимо венчање, па ћемо после разгле- 
дати документа.

Станко (шчепа га за леђа)
Венчање! (гурне га тако да полети). Ја ћу 

тебе венчати.
(ПРАНГИЈА)

Микола
Ух, ала овај потрефи као да опали у почаст 

председнику.
Нсвсна

Мајко! Мајко! Сад те смем слободно тако 
звати! И сад ваљда нећеш да одбијеш прву 
моју мобу, да пођем за онога кога ми срце хоће.

Јелена 
Ти волиш?

Невена
Станка.

Станко
Невена!

Јелена 
Бог нека вас благослови!

Милоје (загрли децу)
Боже, хвалати! (сељанима). Поново сам се 

подмладио. У мене се вратила стара крв Ми- 
лоја Хајдука, опет би на посао. Само нека по- 
зове Краљ, па ћу ја у име божје и овако' стар 
поћи у бој.

Сви
Живео

КОЛО
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10.

Природно је да после ових излагаља поставимо питање о резултатима Ну- 
шићевих напора?

Мора се одмах рећи да је приказивање Каплара Милоја дошло у непогодан час. 
Премијера комада је била 15. априла 1913, одмах после балканских а пре српско- 
бугарског рата. До краја те сезоне приказан је још два пута (16. и 21. априла). У 
идућој сезони такође још два пута (25. августа и 8. новембра). Наредне године су 
биле још неповољније. Ни послератне године нису биле особито погодне за 
извођење овога комада. Морало се доста дуго чекати да би се изашло опет пред 
публику. Али то није учинило београдско позориште. То је пало у део нашим 
позориштимау унутрашњости. У Београду комад је обновљен тек5. децембра 1938, 
и то као представа у корист Потпорног фонда Задруге неразврстаног техничког 
особља Народног позоришта. Са Драгољубом Гошићем као редитељем и Ђедом 
Антонијевићем као Милојем, комад јс имао огромног успеха и оповргао сумњу 
којујејош  Светислав Вуловић изрекао да неме улоге не могу бити ефектне. Само 
у сезони 1938/39. приказан је 21 пут. Ни у идућој сезони успех није био мањи; 20 
представа гледаоје 14.671 посетилац.

Како то објаснити? Број посетилаца је у међувремену неоспорно порастао. Али он 
није могао нарасти толико да би се комад у двема сезонама давао исто онолико пута 
ко лико је даван за четрдесетак година у прошлом и нашем столећу. Раз лози су дубљи. 
Они се поклапају с Нушићевим предвиђањима. Комад је требало приближити нашем 
човеку, дати као део њега. Нушићу је то - видели смо - пошло заруком. Гдегод је могао 
он је писцима оригинала помогао. Све што је било туђе нашем човеку и све што је 
било неприродно, натегнуто, неубедљиво, Нушић је исправио. Некада је то морао 
чинити у већем обиму, а некада у ман>ем. Ни за једну његову исправку се не може 
казати да је неоправдана. Свака од њих је у одређеној мери само помогла. Интервен- 
ција у последњем чину у корист мајке то посебно потврђује.

Само једну замку Нушић није могао избећи. То је претварање Мине у нашу 
жену. Ако су гшсци оригинала начинили озбиљну грешку, коју ни најозбиљнији 
гледаоци не запажају увек - јер је такав закон сценских конвенција - да дете од 
четири године, рођено и одгојено у Немачкој, може беспрекорно говорити фран- 
цуски, Нушић је упао у другу немогућност претварајући Јелену у девојку из још 
неослобођених крајева. И Диманоар и Денери су заплет с Мином веома лепо 
смислили. Штутгарт се налази у туђини, на неколико стотина километара од 
Гренобла, и ту удаљеност је у време одвијања радње повећавао и саобраћај који се 
вршио дилижансом: све је то доприносило егзотичности. Минин долазак у Сен- 
ЈТоран, иако доста касан, код писаца оригинала представљен је као случајан - и то 
му је најбоље оправдање. Иако не би било потпуно уверљиво, Мина није морала 
знати за село у коме се Рокбер родио, и она се у њему могла обрети игром случаја. 
Али Јелена није била странкиња, Алексинац је на домаку Ниша, чак и кад се путује 
под арњевима, сви подаци о мајору Стојановићу су се у маленој Србији могли врло 
лако сазнати. Једној нашој мајци није требало петнаест година да оде у Соко Бању 
и посети манастир св. Романа. Она би преврнула и небо и земљу да нешто дозна о 
своме детету. Нарочито тако срчана мајка која је имала снаге да остави дете и крене 
у ратну пустоловину.

Уствари, Нушић се ту нашао пред класичном дилемом: ићи за психолошком 
уверљивошћу или се определити за сценску ефектност. Да је кренуо за првим 
аргументом, Нушић је могао доделити мајору Стојановићу странкињу за жену. То 
не би било немогуће, ни са нашег становишта. Али то не би било тако узбудљиво. 
Нушић је због тога кренуо за менталитетом своје средине која је у то доба била 
веома родољубива. Тако је изгубио у уверљивости, али је добио у симпатијама 
гледалаца. Опредељујући се за адаптацију и прераду, Нушић је кренуо за својим 
сценским нервом. Успут је чинио све исправке које не шкоде сценској а доприносе 
психолошкој уверљивости. Али када је имао да се определи, он је то учинио у 
корист првог својства. У суштини, остао је веран и себи и својим француским 
узорима.
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Две драме о печалбарима 
и две комедије о чорбаџијама

Ослобођењем, 1912. године, Старе Србије и Маћедоније, како су дотад живопис- 
но називани наши јужни крајеви који се још нису налазили у саставу наше 
државе, створене су могућности за оснивањем позоришта, позоришних трупа, а 
тиме и стварањем позоришних текстова. Догађајима који су убрзо избили те су 
могућности пресечене. Оне су се поново јавиле тек после стварања заједничке 
југословенске државе.

Скопље као највећи економски, административни и културни центар на јуж- 
ном делу државе добило је убрзо и своју нову за тадашње прилике и довољно 
велику и довољно модерну позоришну зграду. Приликом свечаног отварања те 
зграде у јесен 1926. године приказан је и комад из скопског живота Старо Скопље, 
драмско-музичка композиција Петра Ж. Илића, професора и скупљача народног 
блага, који је, иако Сремац пореклом, већ одавно живео у Скопљу и заволео његову 
средину. Годину даџа касније, из штампе је изашла драма Маћедонски печалбар 
коју је написао професор Томо Смиљанић-Брадина, родом иначе из галичког 
краја. Само годину дана по штампању Смиљанићеве драме, Скопско позориште је 
ставило на репергоар један комад из кумановског живота, Ленче Кумановче (Бе- 
галка), чији је писац био Василије Илић (Васиљ Иљоски), тек свршени студент 
Скопског филозофског факултета. Затим је настао застој све до 1935. када је Скоп- 
ско позориште ставило на репертоар Печалбаре, дело младог Дојранца Антонија 
Пановића (Антона Панова). Ускоро је репризиран и комад Васиља Иљоског који 
је Позоришту понудио још једно дело: Нагазио човек(Чорбаџи Теодос); и ово дело 
је прихваћено за извођење. После радова Панова и Иљоског стигао је и рукопис 
Парите се отепувачка струшког обућара, Христа Крлета, иначе драмски веома 
обдареног. До избијања Другог светског рата Крле је Позоришту предао још два 
текста који су изнети пред публику.

Остављајући по страни Илићев текст, чији је карактер и музички, намера нам 
је да разгледамо дела првих македонских драматичара у времену између два рата, 
Смил»анића, Панова и Иљоског: то су први, књижевно и сценски посматрано, 
озбиљнији драмски текстови.

Ова три писца обрађују два мотива: мотив печалбе и мотив чорбаџија. Први 
мотив обрађују Смиљанић и Панов, а други Иљоски.

I
Смиљанић и Панов су обрађивали два различита вида печалбе. Смиљанића је 

занимао тип македонског младића који на печалби долази под утицај рђаве око- 
лине. Поред тога, њега је занимао несвакидашњи тип македонског печалбара; онај 
што понет душевним растрзањима не носи више у души мир родних планина. У 
неку руку, то је мали галички Хамлет. Он на ствари не гледа трезвеним очима 
сваког здравог планинца. ЈБубав коју носи за лепу, кршну сеоску девојку, он јој 
неће исповедити. Он ће ту љубав крити дубоко у себи, неће је никоме казати, она 
ће га гристи, разарати, мучити, али ће он у томе мучењу уживати. Овакво пона- 
шање није, као што свако зна, понашање младића који је дисао горски ваздух и пио 

1 4 5  планинско млеко. То је понашање планинца којег је дохватила нездраваатмосфера
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града и чију је душу стала иагризати сумља. Наравно, Смиљанићев јунак није 
такав зато што се родио у планини. Он је такав зато што је сишао у град и што се 
вратио у село. Он је, као што би се рекло, тип нашег печалбара ишчупаног из 
корена. На средини између села и града, његов поглед на ствари није више јасан. 
Стога и не може да се снађе у одређеним ситуадијама. Град је на њега деловао 
разорно, а он је од града само то изгледа и осетио. Скромна и лепа девојка која га 
воли стоји у прикрајку и чека да јој каже две лепе речи које ће решити њихове 
немире. Уместо дајој приђе и дату ситуацију вечну младости реши наједноставан 
начин омирских јунака, он, попут модерних живчано разједених духова бежи у 
варош и тражи утехе код другова из градског подземља. Сва иесрећа, по Сми- 
љанићу, и долази од тих другопа. Није чак ни град толико негативно деловао на 
његовог јунака колико то друшгво. Град је, у његовом делу, нешто магловито, 
нејасно, док је ово друштво конкретно, реално, и оптужба не би била уперена на 
град када ово друштво не би оличавало град.

Панов је пошао од супротне тачке. Њега је занимао тип младића који неће да 
иде на печалбу. Печалба је зло и противу тога зла треба се борити - тако мисли 
млађа генерација којој припада Костадин. Печалба је навика, адет, без ње се не 
може живе ги, и поред свих несрећа које доноси - тако мисли с гарија генерација 
којој припада Костадинова мајка. Прогив Костадиновог схвагања је и друга сила: 
његова љубав према лепој Симки, кћери сеоског зеленаша. Да би добио Симку, 
Костадин треба да плати педесет лира, колико износи откуп. Осећање преов- 
лађује, Костадин се задужује код свог будућег таста, и после шест месеци одлази 
у печалбу да би зарадио и отплатио дуг. На печалби остаје пет година, добија 
туберкулозу и умире на свог мислећи већ одраслог синчића којег неће никад 
видети. Тако се историја понавља: Костадин није запамтио свога оца, мали Кољчо 
неће запамтити Костадина.

Са колико су среће Смиљанић и Панов посгавили и решили своје проблеме? 
Смиљанић није имао много среће. Он је узео индивидуалан случај, у пуном 
значењу речи. Он је могао узети и н д и в и д у а л а н  случај који је од општег значаја, 
индивидуалан случај где појединац представља целину. Анђелко Крстић је опи- 
сујући печалбаре узео Трајана, али он није појединац: он је представник читавог 
стањаствари. Уместо дасе зове Трајан, Крстићевромансе могао звати Маћсдонски 
печалбар, и назив би био на свом месту, чак би био и бољи. Уместо што се зове 
Маћедонски печалбари, Смиљанићев комад сс могао звати Драган, по имену 
главне личности, и назив би био добар, чак би био и једино добар. Јер Смиљанић 
је узео нешто одвећ лично. Драган је отпадник, док су његови другови постојани 
у вршењу печалбарских дужности. Дајући опшги назив једном индивидуалном 
случају, Смиљанић је могао то учинити само ако је желео рећи да је Драганов 
случај постао општи. То би, даље, значило да је превирање захватило све 
македонске печалбаре, што, међутим, није тачно. Доказе за то пружа сам Сми- 
љанић. Он издваја Драгана, насупрот њему, даје низ анонимних печалбара. Они, 
истина, воле свог заблуделог брата, али се с њим ни мало не слажу.

Полазна тачка код Смиљанића је, дакле, погрешна. Но она не мора бити велики 
грех. Наслов може бити нетачан, али драма може бити добра. Је ли Драган из- 
разита драмска фигура? Он то није. Он је врло безбојан. Ниједан његов покрет, 
ниједна његова ситуација не чине снажнији утисак. Драган би требало да буде 
нека врста галичког Хамлета. Али колико је то далеко од разједеног данског 
принца! Колико је то далеко и од једног галичког принца- сумњалице! Као сценска 
личност, Хамлет је јасан, изграђен, дефинитиван. Драган је, напротив, сав у наго- 
вештајима, неизрађености, муцању. Његов лик подсећа на прве потезе наших 
предака у сликарству. Невештина, непоузданост, пипање у мраку, особине су тога 
сликарства. Исте особине човек види у стварању лика првог драмског јунака из 
галичког живота. Ту ситуацију нарочито погоршава чињеница да је Драган једина 
личност у комаду с одређенијом физиономијом. Сва пажња је концентрисана на 
личност овог печалбарског отпадника. Све остало је не у сенци него у позадини. 
Смиљанићева погрешка је, дакле, трострука: он је кренуо од лоше полазне тачке, 146
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он није изградио лик своје главне личности и он је оставио без рељефа све остале 
личности.

Панов се није у пуној мери користио искуством свога претходника. Ни његова 
полазна тачка није потпуно исправна. Да се македонски младић из поречких села 
буни противу печалбе, потпуно је и разумљиво и оправдано. Тај се младић може 
бунити против печалбе из дваразлога: што у национално слободној држави, поред 
великих површина необрађене земље, планинац има права тражити да његов 
начин привређивања буде другојачији и бољи но у време ропства под Турцима; и 
што је на примеру својих најближих осетио страховите последице овог очај- 
ничког начина издржавања.

Панов није изабрао први начин. Да је изабрао тај начин, Панов је на првом 
кораку имао да удари на аграрну реформу и да, ударајући на њу, направи једну 
превасходно социјалну драму. Панов, истина, у једној реченици, у другој слици, 
вели: ”Не, на робота туа во родни крај и што не чинит да се растурит и лек да му 
се најдит”. А то би, ако бисмо овој уметнутој реченици хте ли дати њен пун смисао, 
значило да, остајући на родном тлу, треба наћи здравији начин привређивања. А 
то би, даље, значило да огромни комплекси дримског, прилепског, битољског, 
скопског, кочанског поља, треба да буду подељени и домороцима. Панов то, међу- 
тим, није рекао. И не само да није рекао него није ни наговестио. Усредсредивши 
сву снагу на Симку, он је оставио ову мисао као какво сироче дазебе у једном куту 
његовог дела и да чека срећније дане.

Панов је изабрао други начин, али само делимично. Тај се начин може чак и 
правдати. Тешко би било, одиста, веровати да тек за женидбу стасали младић из, 
и од Бога и од људи, одсеченог Пореча може држати тираде против аграрне 
реформе. Печалба је за њега много интимнији и много једноставнији доживљај. 
Он види да се његов отац кога се не сећа, није вратио с печалбе, а да то није учинио
- у даљем низу размишљања - не зато што му је на печалби било широко око врата, 
него управо зато што тај јарам није могао издржаги. Поред очевог, он је на селу 
могао чути и за низ других истоветних и сличних примера. Најзад, тако бар по 
Панову изгледа, он је имао мутно предосећање своје личне пропасти. Сви ти 
разлози, а нарочито последњи, говорили су против печалбе.

Но, Костадин је ипак отишао на печалбу. Судбина његовог оца, судбина њего- 
вих блиских, његово мутно предосећање сопствене пропасти нису се могли одуп- 
рети великој сили: његовој љубави за Симку. Ова је требало да постане туђа жена. 
Поречки Ромео је, међутим, мислио да је Симка за њега рођена: ”Ти си за мене 
рођеиа, не за некога Јована.” И он одлази на ”грабење”. Како је, на несрећу, био 
сувише ватрен, он је привукао пажњу Симкиног оца, и ствар се свршила управо 
онако како Костадин није желео. Симку није могао добити без откупа, а откуп је, 
према садашњој ситуацији, могао добити једино од свог будућег таста. ”Тријест 
лири сакам готови пари. Еден чифт ру би за промена, појас, сат со ћустек од сребро”, 
каже Јордан кратким, јасним и језовитим речником сеоског зеленаша. Ако се у 
првом кругу мисли, Костадин и могао одупрети печалби, у другом кругу њему је 
то било немогуће. Да би добио Симку, Костадин се морао задужити, а да би дуг 
исплатио, Костадин је морао отићи на печалбу.

У својој драми, Панов је инсистирао на другом де лу Костадинове трагедије. Већ 
од првог чина, он је сву ватру управио на Симку и њеног оца, стављајући на тај 
начин предмет откупа у први план: Божана, Костадинова мати, грубо је враћена 
својој кући зато што није могла пристати на тражени откуп за невесту. Чичо- 
Кољо, стриц несуђеног Јована, био је широко прихваћен и угошћен зато што је 
пристао на Јорданове услове. Први чин је најдужи у комаду - у позоришту он траје 
пола сата, док остали не достижу ни петнаест минута - и он је сав у варирању ове 
теме. Прва слика другог чина има нову ноту ове исте теме: мајка уверава сина да 
је откуп неизбежна ствар. ”И дедо ти така ме даде...” каже му она. ”Будала бил. 
Зашто дал?”, одговара побуњени син. ”И татко ти даде...” подвлачи мати. ”И на 
печалба отиде. Те остави мене да ме родиш...А дома не се врати...” одвраћа син.
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И тако се сва борба између Костадина, с једне, и Јордана, Божане и Симке, с 
друге стране, свела на драму откупа девојке. А пошто је Костадин печалбар и 
пошто је он, према наслову драме, персонификација печалбара, то значи да је 
главнаневоља печалбарскогсвета што немају пара дасеби купе жене. То, међутим, 
није тачно. Колико је сувишно побијати овакво тврђеље види се на први поглед. 
Нико из Македоније није отишао на печалбу само због тога што греба да плати 
дуг своме тасту. Нико неће спорити да је било слу чајева где се кретало пут печалбе 
због тога што је требало платити дуг за откуп невесте. Али то су појединачни 
случајеви. Печалбарство вуче своје корене из далеко тежег и већег зла: што нема 
хлеба на родном тлу. Писац који би хтео да печалбарство изнесе на позорницу 
морао би да пође од ове поставке. Тај се проблем само тако може и поставити. 
Укупно узев, Панов је, говорећи школским језиком, ”промашио тему”. Смиљанић 
је није ни постављао, а Панов је, поставивши је, пошао с погрешне платформе. 
Историјски, Панов је питање покренуо, и у томе је његова заслуга.

Али његова заслуга није само у томе. Смиљанић је дао дело без много колорита. 
Панов је и у овом погледу бољи. Његова је једина грешка што је драми о откупу 
желео дати нешто шири оквир. Да је својој обради дао одговарају ћи назив и да није 
претендовао на крупније решавање проблема, он би био потпуно на своме месту. 
Ако оставимо по страни рђаву поставку и прихватимо његов рад у датом облику, 
шта можемо истаћи код Панова? Пре свега да је начинио добро дело о откупу 
невесте. На тај начин, ми драму пребацујемо с друштвеног на нешто романти- 
чарско становиште. Ми тиме чинимо неправду писцу који је веровао да је написао 
социјалну драму, али ми тиме само постављамо ствари на своја места. Наравно да 
је и откуп невесте у својој суштини друштвени мотив. Шта је социјалније и 
социјално жалосније него судбина девојке за коју се мора положити одређени број 
златника да би је човек могао увести у своју кућу? ”Продават ве како кобили, 
добици на пазар...” каже у своме праведном гневу сасвим исправно млади Кос- 
тадин. ”Срамотно је това што се правитсо човешко срце!” додаје он. Одиста, срамно 
је то што се чини са човековим срцем! Ако би човек следио ову полазну тачку, он 
би исто тако могао да начини добро друштвено дело.

Панов је више ишао за овим краком своје мисли о печалбарима. Али идући за 
тим краком, он је, изгледа, више но несвесно, долазио под утицај лектире, филма, 
позоришних комада. Како би се, иначе, објаснило да је овај превасходно социјални 
елемент своје драме унизио тиме што је на македонску сцену донео серенаду, 
елемент својствен филму и опери? Серенада је, наравно, један од састојака маке- 
донског градског живота. Али је тешко вероваги да је серенада један од састојака 
македонског сеоског живота. Попевши серенаду на македонску позорницу, Панов 
је свој мотив знатно разводнио, банализовао, учинио свакодневним. Сценски, тај 
елемент одлично делује на широке позоришне масе, нарочито када песму носи 
добар тенор, као што је то био случај у Скопском позоришту приликом премијере. 
Али је језгра комада грубо повређена приносом јевтиније врсте.

То је све што би се од негативног имало рећи о Печалбарима. Као што се види, 
ове примедбе се односе на основну поставку комада. У поређењу са Смиљанићем, 
јасно је да је Панов, иако је чинио у суштини исте погрешке, знатно напредовао. 
Али Панов нарочито добија када се његове личности пореде с Смиљанићевим. 
Костадин је израђена фигура младог бунговника противу печалбе и противу 
откупа. Ако он подлеже, то није последица његовог слабог уверења већ његове 
велике љубави. У својој поставци драма је овде изгубила, али је важно да је 
психолошкидобро спроведена. Пановје тај проблемрешио у драматичномтренут- 
ку када су силе љубави и силе побуне имале дати коначну битку. Ако је у побуни 
подлегао, то је стога што је снажно волео. Костадин је у неку руку жртва сопствене 
страсти. Панов је ту фигуру добро направио. Она је лепо вођена од почетка и 
доследно спроведена до краја.

Исто је тако добра, а можда и боља, фигура зеленаша Јордана. Све што је зло, 
све што је негативно, Панов је ставио у личност Јордана. Али га Панов ипак није 
начинио крвопијом, човеком који иде за златом злата ради. Он је покушао да 148
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Јордана представи као последицу економских услова. Јордан је, по њему, постао 
зеленаш због тога што је на то нагнан спољним разлозима. У суштини, он је добар, 
осетљив, пријемчив. На премијери, у Скопском позоришту, ову улогу је играо 
чика-Пера Јовановић чији је основни фонд доброте и простосрдачности био поз- 
нат. Панов је нарочито био задовољан његовим тумачењем које је Јорданово 
зеленаштво знатно хуманизирало.

Јордан и Костадин су две главне личности комада. Они представљају два света, 
два схватања. Између њих се бије главни бој. Остале личности су споредније. 
Симка је као роса, песма, али слаба. Божана је добар тип македонске мајке муче- 
нице. Све што македонска жена носи од мученичког, патничког, налази се у овој 
мајци. Нарочито је добар портрет чика-Коље, веселог, глагољивог старца који 
воли да попије и проводаџише. Она мала сцена с њим најсвежија је у целом комаду. 
Велика је штета што она није потпуно пишчева.

Остаје нам да дела Смиљанића и Панова погледамо и с позоришне стране. 
Познато је да има књижевно добрих дела која на позорници остају потпуно без- 
бојна. Познато је да има књижевно слабих дела која су на позорници изванредна. 
Познато је, најзад, да има дела која уједињују у себи оба елемента. Видели смо 
каква су дела Смиљанића и Пановића са књижевне тачке гледања. Да погледамо 
каква су и са позоришне?

Панов је, спремајући Печалбаре, прегледао литературу о предмету. Реченице 
и сцене које су му изгледале погодне, он је слободно пренео у свој комад. Тако, ако 
се упореде Печалбари с Трајаном, романом Анђелка Крстића (скопско издање из 
1932.), неће бити тешко уочити неколико позајмица:

а) ”Време облачно људи, биће и росе и кише, него да се креће! - примећује неко 
гласно из гомиле, чинећи алузију на тмурност младих невеста којима очи влаже 
и готове су да проспу преко свега уздржавања. (Трајан, стр, 156.). - Стрико Марко: 
(чинећи аДузију на женску осетљивост) Море, луђе, нешто се замрачи!...Кревајте 
дори неје дож паднал! (Печалбари, III чин, II слика);

б) ”Рекло се, прекида она, када се женско роди и стрехе плачу, а кад мушко, 
огњиште пева...( Трајан, стр. 219.). - ”Се рекло, да не чује Симка: кога се женско роди 
и стреха плачит. А на машко и огниште пејет!” (Печалбари, I чин);

в) Е, у наше време повеће се бележило на рабош” (Трајан, стр. 258.). - ”Во наше 
време повеће на робош се бележеше”. (Печалбари, I чин).

Поред ових ситнијих, Панов је узео и крупнију сцену из Крстићевог романа.
Крстић:

Па, ви кажем, бре браћо, бога ми, би се оженио - наставља Коста озбиљно. - 
Само да могуданађем неку: ни младу, нистару опетдајој чиним измет ја...Панека 
се љуте синови после колико хоће.

- Прешао човек шесету, има унука жењена, и хоће да се жени! - кори га Андреја.
- Имаш је ти до тебе, зато мислиш...Снаја и унуке - нека су живе свачије, па и 

моје. Слушају ме, измет ми чине, греота је да се жалим. Ама се рекло: ”Где чеше 
женина рука, друга не”...

... - Па онај старац, удовац као ја, није био будала што се оженио... Ја само овако 
велим, а он се одиста оженио, - наставља расположен Коста. - А синови му се љуте, 
хоће да се двоје из куће. Једнога јутра он их позове у своју собу и каже старијем да 
се прикрије један долап, а млађем да оде у кућу и каже снахама да га обиђу и виде 
што још није устао. И он леже у кревет.

Долази старија Снаха, зове с врата: '
- Устани тато, које је доба! Да ниси нешто слаб?
- Не могу, снао, вели овај, да простиш, упрљан сам.
Она се враћа у кућу, доставља јетрвама и смеје се.
За мало ето и млађе, зове и она.
- Не могу, вели и њој и саопштава своју неприлику.
Ова заптива нос, враћа се у кућу, отпљуцкује и кикоће се:
- Хи-хи, отац упрљан. Тако и трећа.
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Долази потом старица његова. Каже и њој го исто. Оиа се снужди.
- Ћути, Старо, да не чују деца, срамота је! каже му и брзо доноси ђугум с водом 

и легеном да га измије.
- Видесте ли зашто сам се оженио? каже он после синовима!...

Трајан, стр. 259-60.

Панов:
Стрико Кољо:...да простиш, Рајно, крај таква ракија не ми се седи вдовец!...
Јордан: Море, остави, стрико Кољо! Си префрлил шесет, имаш внуци же- 

нати!...Или шега тераш? Ха, ха!...
Стрико Кол>о: Си ја имаш до тебе, зато’а велиш внуци, снаје...Нека се живи, ме 

слушат, измет ми чинат. Грех на душа да се пожалам...Ама се рекло: каде женина 
рака чешат, друга не!...Ј1еба ми, да најдам нешто ни многу младо, ни многу старо - 
ће се женам! После, нек се љута деца!...Ех, младос, младос!...

Јордан: Така, тргни, стрико Кољо! Заборави на младос!
Стрико Кољо: Не знаиш ти. Не паметиш...Во моје време, беф уште малечко, беше 

некој Серафим. Не го знаиш ти. Тој често ми зборваше: останал тако вдовец како 
ја. И под старос се оженил. Снаји се љутат синови се карат, сакат да се делат. Едно 
утро сабајле и повика и на поголемиот син да се скриет в долап, а малиот го 
испрати, да каже на снаите да дојдат да го обидат. Дошла по големата и уште од 
врата повика: ”Дигни се, татко! Не си слаб!” Не можам, снао, велит Серафим. Да 
простиш, напраих малко ацамилак: не сум чист”. Излегла и рекла на по малата 
јетрва што је со свекорот им и се смејат. Дошла по малата и у ште од врата затворила 
нос, погледнала и отишла. После дошла и његова стара. И на неја и велит! ”Да 
простиш, стара, напраиф малко ацамилак”. Молчи, старо аро, да не чујат деца!” 
Земала леген да го измиет... Ето, зашто се човек жениг, за такви редови! Сето си 
има свој ред...

Печалбари, I чин.

Смиљанић мало познаје позориште и његове сценске условљености. Како 
иначе разумети појаву да Смиљанић радњу првог чина ставља наизменично на 
чардак који је у углу позорнице, на пољану која се пружа испод чардака, са 
кућицама и кршевима у позадини, и на гробље које се налази поред пољане. 
Додајмо да се прва појава која износи само две штампане стране, дешава на гробљу; 
дасе у другој појави, која није већа од претходне, Драган појављује с оцем и мајком 
на чардаку у разговору досга важном док се под њиховим ногама вије коло сеоске 
младежи; да се трећа, четврта и пета појава, које укупно не износе четири стране 
текста, дешавају на пољани; да је шеста појава, велика колико и претходне, опет 
на чардаку. Тешко је замислити на једној просечној нашој сцени постављање и 
чардака, и пољане и гробља. Још је теже ускладити радњу која се наизменично 
одиграва на ова три места, Немогуће је палити и гасити дијалог, тако да једна 
група осгане мртва док друга води разговоре, као што је немогуће да група која 
води разговоре престане говориги управо у тренутку кад је другој потребно да 
проговори. Исто тако тешко је ускладити постављање чардака, који је у једном 
углу позорнице, с оним што се на гом чардаку одиграва, јер оно што се на њему 
одиграва врло је важно заразумевање природе главногајунака, много важније но 
оно што се одиграва на пољани и на гробљу. И, најзад, немогуће је дати истов- 
ремено дијалог на чардаку и силовито коло здраве планинске младежи испод тога 
чардака. Ова симултаност радње, која је у обичном животу нормална, на позор- 
ници није остварљива.

Насупрот Смиљанићу, Панов зна доста позоришну технику. Он је провео 
неколико година као хориста у Београдској опери. Анониман рад и живот на 
позорници цомогао му је да се упознас техником позоришних комада и позорнице. 
Могло би се чак говорити о утицају окретне позорнице на архитектонику његове 
драме. Његова се драма састоји од седам слика и ни једна од тих слика не траје 
сувише дуго. Први чин, као што је и ред, траје једино пола сата. Друга слика не 150
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износи више од петнаест минута. Трећа и четврта, исто гако. Пета је нешто дужа. 
Шеста траје око дванаест минута, а седма само седам м и ј  [ута. Додајмо да су промене 
некада врло тешке. Прва слика другог чина ггредставл»а сиромашну собу Кос- 
тадинове мајке, а друга слика истог чина иредставља двоснратну кућу сеоског 
зеленаша. При том, ни једна од ових слика не траје дуже од четвр г сата. Како ће 
технички персонал стићи да растури собу и да постави читаву кућу с осталим 
узгредним елементима, ако му не притекне у помоћ окретна бина? Утолико пре 
што психолошки разлози то непобитно захтевају. Јер Костадин одлази са Зафиром 
да ”граби” Симку после тренутне, нагле одлуке. Пошто је радња уствари пре- 
кинута и пошто Симкина кућа у селу не може бити сувише далеко, разумљиво је 
да промена мора бити вратоломна како се превеликом паузом не би пресекло 
гледаочево интересовање. Исти је случај са шестом и седмом сликом које управо 
и чине четврти чин. Прва слика овог чина дешава се у мутваку у Београду, а друга 
у соби Костадинове мајке на сслу. Нарочито велика брзина у промени психо- 
лошки није по гребна, али пошго шес га слика сама по себи не може чинити један 
чин и пошто се краткоћаседме слике може правдати једино ако се веже уз претход- 
ну слику, то је разумљиво да се и овде промена мора што пре извести.

Овај технички предуслов се потпуно покЛапа с унутарњом конструкцијом 
драме. Иако, овлашно посматрано, даје утисак нежности, нестабилности, кртости, 
она је веома добра. Уколико се екстензитет комада сужава, уголико се интензитет 
појачава. Прва полазна тачка је у екстензитету најјача, а у интензитету најслабија. 
Последња, завршна тачка је у екстензитету најслабија, а у интензитету најјача. 
Геометријски представљено, Печалбари су куна подељена на шест сразмерно 
неједнаких делова. Први, најнижи, је најшири, најобимнији: то је први чин са 
својих тридесет минута трајања и са својим припремним састојцима. Други је 
нешто ужи, нешто мањи. Трећи, четврти и пети су сразмерно све мањи и мањи. 
Шести, највиши, је најмањи. Ако екстензитет комада иде обимом купе, интензигет 
иде бочном висином купе. Онде где бочна висина достиже своју највишу тачку, 
основицапотпуно ишчезава. У споју та два састојка, драма има свој највиши домет.

Нигде се ове особине јасниЈ‘е не виде него у позоришту. На премијери комад у 
Скопском позоришту публика је неповерљиво, са свим обзирима, са чак пре- 
тераном предострожношћу, примила први чин. 'Гај широки, припремни чин као 
даје сасвојих неколикотиповаиситуациЈ'а нанисан даскромпоали сигурно уведе 
гледаоца у дело. Та ненаметљивост и та солидност првог чина у великој је мери 
допринела успеху комада. Када је, после првог чина, пала завеса, одјекнуо је тако 
топао и тако срдачан аплауз да је срце заиграло свима нама који смо дрхтали над 
судбином овога потхвата.

С другом сликом се већ непосредније улази у акцију комада. Уколико се 
ширинакомадасужава, утолико се драмскимоментпојачава. Претпоследњаслика 
је већ толико пуна елекгрицитета да није чудновато што последња слика, са својих 
неколико крепких реченица, изазива толико јецаја. Тешко да се у Скопском позо- 
ришту толико и тако срдачно плакало као на представама Печалбара.

Иако даван пред крај сезоне, комад је у Скопљу доживео десет представа на 
којима је било 6.715 гледалаца, односно у просеку 671 гледалац по представи. Ако 
се зна да позориште има 721 седиште и ако се дода да је Ђидо у истој сезони имао 
просечно 527 гледалаца, да су Два цванцика имала просечно 428 гледалаца и да је 
Ујеж имао само 466 гледалаца у просеку, онда је нарочито видљив успех овог 
комада. У идућој сезони комад је у истом позоришту даван више од петнаест пута, 
наравно, с нешто мањом посетом, али с истим одушевљењем.

Разлоге за овакав успех комада треба тражити, једним делом, у чињеници да је 
унутарња драмска конструкција текста управо онаква каква треба да је ако жели 
да узбуди широке масе; другим делом, у чињеници да годинама на скопској 
позорници није приказиван комад из македонског живота; трећи разлог је у томе 
да су извођачи учинили редак напор да би из овог комада извукли највећи ефект. 
Успех у Скопском позоришту подстакнуо је и Београдско позориште да овај комад 
стави на с в о ј '  репертоар. На жалост, тај успех није био раван успеху у Скопском
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позоришту. Код критике, тај успех није могао бити због очитих недостатака 
комаца. Код публике, међутим, тај успех није могао бити због очитих недостатака 
глуме и режије.

Душан Раденковић није могао биги бољи од чика-Пере Јовановића, аРоксанда 
Бековићка је била слабија од Живке Срдановићке. Светолик Никачевић је имао 
вишеразлогадабуде бољи одЉубише Стојчевића, али је режијадала полазнитон 
погрешан. Мери Подхраска је била топлија, срдачнија, девичанскија од Наде 
Ризнић. Но главна кривица иде на режију. Печалбари су морали да се режирају 
потпуно реалистички, а да би се режирали реалистички било је потребно поз- 
навати интимно македонски живот. Јордан није балзаковски тип, мада је, као наша 
варијанта, могао ићи у љегову галерију; Божана није банална драмска мајка која 
вришти и патетично пада у несвест; Костадин није херој већ обичан сељачић. 
Сцена растанка треба да буде нарочито узбудљива пригушеном тугом жена које 
остају и намештеном радошћу мушкараца који одлазе. Кола морају бити топла, 
али дискретна; исто тако и песме. Кроз цео комад, језик мора бити чист и, што је 
важније, потпуно савладан. Гледалац мора имати утисак говорног језика, а не 
наученог текста.

Режија је, на жалост, разводљила цео комад као да га је спремала за далеку 
прекоокеанску публику. Серенада из греће слике била је сувише подвучена, а 
глумац који је певао није био нарочито добар. Завршна сцена седме слике је дата 
у јевтином патосу мелодраме. Пета слика је, рецимо праву реч, била страшна. Она 
је схваћена као фолклорни детаљ који треба да шароликом ношљом и занимл>ивим 
играма забави око гледалаца. Танке кошуље на голим телима играчица, помодна 
фризура на глави шефа балета који је имао бити један од анонимних сеоских 
играча, мртвило које само професионални играчи могу унети у^драмску слику, 
ево неколико појединсти из те слике.

После Скопља и Београда, Печалбаре су приказала и позоришта у Нишу, Сара- 
јеву и Баљој Луци. Поврх тога, Српска академија наука је наградила новчано овај 
рад.

II
Предмет комада Смиљанића и Панова је из сеоског живота. Предмети Васиља 

Иљоског су из градског живота. Зато што су решавали проблеме, Смиљанић и 
Панов су писали драме. Зато што је износио чорбаџијске нарави, Иљоски је писао 
комедије. Прву комедију {Ленче Кумановче, која је касније добила назив Бегалка), 
Иљоски је написао 1927. када је дипломирао филозофски факултет. Другу ко- 
медију (Чорбаџи Теодос), Иљоски је завршио 1936. када је био већ прилично 
искусан човек. Ни први ни други рад Иљоски није назвао комедијом. Он је (из 
скромности? због претеране кригичности?) своје радове називао комадима за 
народ. За Чорбаџи Теодоса је чак рекао да је ”шаљиви комад за народ, с песмом, 
свирком и игром”. А то значи даИљоски није претендовао на назив комедиографа 
у пуном смислу речи. Та скромност је деловала двоструко симпатично: ако радови 
нису били на великој висини, симпатично је било што писац није прецељивао 
своје способности; а ако су били на висини, симпатично је било што је писац 
остављао другима да то кажу.

Иљоски је варошко дете. Као варошко дете, он је из сиромашке куће. У време 
када су чорбаџије биле у пуној власти, он је био дете које је примало свет широко 
отворених очију; то је било пред Први светски рат. Установа чорбаџијског реда 
љему није изгледала тако страшна да би изазивала револт; она му је изгледала 
много нижа, људскија, комичнија. Он је рано осетио да су та господа која се 
шепуре новцем, хаљинама, угледом, уствари празноглави грађани, сујетне жене, 
преживели старци. Они су припадали свету који је полако али сигурно нестајао. 
Турска их је чувала, мазила, подржавала. Када је 1908. избио хуријет они су били 
још у пуној моћи. У љихове се куће улазило са страхопоштоваљем. Њихово се 
мишљеље тражило. Они су представљали град. Црква их је штитила и од љих 
живела. Ишли су на Христов гроб да појачају свој углед. Својим везама могли су 152
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чак да лише слободе сваког сиромашка и да га пошаљу иа робију. Када је Бошко, 
син пурјачки, одвео Ленче, чорбацијско девојче, Мирса, сестра хаци-Трајкова, 
саветовала је своме брату да ”стори” како би Бошка послали ”сургун у Азију”.

Читаво доба је било у превирању. Стари обичаји рушили су се сами од себе као 
дотрајале куће. Цео тај преображај вршио се сигурним ходом историје. Трећи 
сталеж је заузимао тихо и сигурно положаје у друштву који су му по вредности и 
здравој памети припадали. Једно доба је нестајало, друго се полагано дизало. Они 
који су пристизали били су свесни своје победе и стога нису много подвлачили 
пропаст чорбација. Копрцање чорбаџија, они су посматрали са смешком, али без 
злурадости. Када је сиромашак Бошко одвео чорбаџијску Ленку, то је била једна у 
низу њихових победа. Хаџи-Трајко је могао викаги, пуцати, псовати победа је била 
на њиховој страни. Са добродушношћу нашега човека, они су чекали да се и 
хаџи-Трајку отворе очи и да и он заједно са њима подели ово мало земаљске 
радости.

Иљоски је расправљао два вида чорбаџије: однос чорбаџије према сиромаш- 
нијем словенском свету и однос чорбаџије према Циганима. Бегалка је предмет 
прве, а Чорбаџи Теодос друге теме. И у једној и у другој комедији у центру је, 
наравно, чорбаџија.

Бошко воли Ленку. Он је млад, леп, вредан, али је сиромах. Хаџи-Трајко неће 
да чује за Бошка: ако некоме буде дао кћер, то ће бити човек његовог ранга. Стојко, 
”први чорбаџија”, имасина Јосета: то је по хаџи-Трајковом мишљењу, прилика за 
његову кћер. Не мари што је Јосе глуп и што цсла варош тера с њим шегу, заједно 
да чорбаџијином Ленком. Он је прилика ”спроти њума”, као што вели хаџи-Трај- 
кова сестра. Наравно да тако не мисли Ленка. Оне ноћи када је требало да буде 
испрошена за Јосета, она је утекла за Бошка: ”стала је побегуља”, како се то 
живописно каже у Куманову. Хаџи-Трајко је све учинио да онемогући брак своје 
кћери с Бошком. Потплатио је баш-полиса, ослонио се на турску управну власт 
само да би свој инат истерао до краја. На жалост, небо се заверило противу хаџија: 
у тренутку када је баш-полис требало да ухапси Бошка стигла је вест да су Мла- 
дотурци преузели власт и да су сада сви грађани, чорбаџије као и пурјаци, једиаки 
пред лицем султана. Ленка се на очиглед свога оца и упркос целој чаршији удала 
за Бошка. То је, углавном, фабула првог комада.

Теодос је манијак. Он воли чистоћу, ред и тачност. Но, на несрећу, онога јутра 
када је требало да с пријатељем Арсом крене у виноград, сат је престао да ради. 
Сирота жена дрхти пред вратима мужевљеве собе и држи читава саветовања с 
послугом и са сином, али нико нема храбрости да га пробуди. Када се чорбаџија, 
најзад, сам пробудио, било је касно. Сунце је већ давно било одскочило, а Арсо је, 
чекајући свога пријатеља, смислио како да се најбоље освети Теодосу: циганин 
Поцко ставио је на друм своје тек рођено дете: онај ко први наиђе биће кум детињи, 
по старом неписаном закону. Арсо развија сав свој дар обешењака да врати у град 
и сељака, и пољака и Спиру, не би ли Теодос нагазио на циганче. И, пошто једно 
зло не иде без другог, Теодос је постао цигански кум. То је, углавном, фабула 
другог комада.

И у једном и у другом комаду, чорбаџије се узалуд копрцају противу стања 
ствари: хаџи-Трајко годину и нешто више дана не излази из куће, неће да чује за 
кћер, али најзад пада сломљен и препорођен; Теодос покушава на све начине да 
одстрани од себе кумство с Циганима, али на крају пристаје да све иде како иде.

Иљоскије проблем правилно поставио. Двасхватањабију велики бој: схватање 
чорбаџија и схватање сиромаха. Уз чорбаџије су Мирса, сестра хаџи-Трајкова, као 
највећи поборник чорбаџијског реда и угледа; охоли, свемоћни, надувени хаџи- 
Трајко; Теодос, настрани поборник реда и чистоће; кмет Панко, званични пред- 
ставник чорбаџијског реда; будаласти Јосе, син чорбаџи- Стојка. На страни сиро- 
тиње су сви остали: Бошко, ”ракијаш и мудријаш” Спира, проводаџија Евка, Бојан- 
ка, служавке Донка и Наца, бакалин Арсо, бозаџија Т рен д о , бивши црквени појац 
Манас, слепац Петко, севдалија Санко, занатлија Митре, и сав онај разнородни и 
безимени народ што, у тренуцима када треба да се превагне на једну или другу



СлободанА ЈОВАНОВИЋ

страну, једнодушним и групним изражавањем даје за право сиротињи. Иљоски се 
не залаже за једну или другу страну, али бележи објективно њихове особине. 
Пуштајући да се животни филм сам од себс одмотава, писац се само труди да то 
одвијање буде и природно и логично. А пошто ова особина није ни мала ни 
безначајна, то је једноставност којом писац оперише у ствари једна велика врлина.

Нарочито се Иљоски трудио да ноступци његових јунака буду логични и 
психолошки мотивисани. Нема у оба комада ни једне ситуације која није припрем- 
љена и психолошки доследно спроведена. Ако, на пример, хаци-Трајко не даје кћер 
за пурјака, то је стога што не може да изађе из свог зачараног чорбацијског круга 
гледања на свет. А ако чорбаци-Трајко на крају ипак пристаје да нрими у роди- 
тељски заграљај и Ленче и њенога мужа, то је стога шго се у међувремену збио 
низ друштвених и психолошких догађаја који су му морали рећи да је његово 
гледање било погрешно. Њихов број је зпатан: (1) званичнатурскауправаје насам 
дан венчања његове кћери признала да су пурјаци равноправни грађани земље као 
и чорбаџије; (2) за годину и по дана колико је провео у драговол>ном кућном 
затвору, он је могао у тишини породице да пусти на вољу своме чорбаџијском 
васпитању да бије бој с његовим родигељским осећањем и да на крају сам осети 
колико је васпитање слаб делија пред природним осећањем; (3) његов зет Бошко 
је, као што му кажу сви око њега, ишао у Скопље и сведочио код суда, поводом 
хаци- Трајковог пуцања на Ленку на дан њене свадбе, управо у корист таста а 
противу стварних чињеница; (4) у међувремену се родило унуче, аргумент који, 
као што је познато, раскрављује и најтврђа срца; (5) цела варош, а нарочито бож- 
јаци, који пију пред његовом кућом, свакодневно му понављају да је на погрешном 
путу; и (6) онога дана када се хаџи-Трајко преломио био је дан праштања - прочка
- и сви су на његове очи праштали једно другоме узајамне увреде. Један или два 
од ових разлога било би довол>но да писац спроведе промену. Нагомилавши овако 
велики број разлога, а не преоптеретивши тиме радњу, писац је учинио оно што 
заслужује сваку похвалу.

Друга врлина И ј в о с к о г  је у томе што је нашао добре типове. Погледајте чор- 
баџије. И  хаџи-Трајко и Теодос су две сасвим изграђене фигуре са одређеним 
особинама. Све ш го они чине логично је, све што они раде психолошки је моти- 
висано. Нема ниједног њиховог покрета који иије на свом месту. Слуге су му 
такође изванредне: прождрљива и простодушна Донка у Бегалки и мудријашки и 
ракијашки Спира у Чорбаџи Теодосу, нарочито. Мирса, сестра хаџи-Трајкова, 
одлична је сама по себи: све шго се од покондиреног, ћуркастог, пакосног налази 
у човеку стављено је у ову жену. Супруге његове - Кева и Велика- нису нарочито 
осветљене, али су типичне наше жене, мукотрпљиве и послушне. Нарочито је 
добра галерија њихових божјака, жртава зеленаштва, несрећних страсти и нак- 
риво поставл^еног свега. Сељак са неколико својих поставки о свету није рђав; 
пољак исто тако. Цигани су добро направљени. Али је нарочито и пре свега добар 
Арсо. У Бегалки је Ил»оски пусгио да се хаџи-Трајку супротстави маса, али је у 
Чорбаџи Теодосу ставио Арсу као најбољег представника масе да подели мегдан с 
Теодосом. Арсо је бакалин који је презадужен код Теодоса: виноград у који су 
пошли тога јутра греба да припадне Теодосу. Он је, као многи наши људи који у 
борби противу неправде нису нашли подршке ни на једној страни, ударио бригу 
на весеље. Знајући да је право на његовој страни, али да је стицај околности на 
Теодосовој, он је употребио ову прилику да се, у немогућности крупнијег подух- 
вата, бар провесели на рачун свога тобожњег пријатеља, Конце кумства са Цига- 
нима, које му је инсценирао, и ситуације које проистичу из овакве поставке, држи 
у својим рукама овај паланачки шеф људских марионета, Од свих личности Иљос- 
ког, овај ведри, промућурни бакалин, са својим здравим разумом и са својом 
толико типично нашом неотпорношћу пред злом, најсимпатичнија је личност.

Трећа врлина Иљоског је његов хумор. Тај хумор није, додуше, Иљоског; он је 
народни. Али је заслуга Иљоског шго је почео да га у потребљава. Пример Иљоског 
још једном показује колико је наш народни фонд и богат и неисцрпан. Требало је 
видети оне широке народне масе како су у Скопском позоришту пре рата спонтано
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уживале у ситуацијама када је народна комика долазила до изражаја. Те масе су 
ретко долазиле у позориште, јер репертоар није увек одговарао њиховим потре- 
бама, али су те масе увек биле спремне да поздраве и разнесу славу комада који их 
је од срца насмејао. Бегалка је давана исте године када и Крлежин комад Улогору, 
и она је, после њега, имала највећи број посетилаца. Ако се гоме дода да је на све 
премијере долазила иста публика, а да је на премијеру Бегалке дошла управо она 
публика која је у позориште ређе залазила, имаће се пунија нредстава о овом 
комаду безазленог али свежег народног хумора.

Ово су врлине Иљоског. На несрећу, постоје и мане, и то крупне.
Прва и највећа мана Ишоског је што неће да се одвоји од жеље да само забавља 

публику. Другим речима, његова се списатељска амбиција своди на то да буде 
народни писац. Код човека, та би се особина могла тумачити скромношћу; код 
писца, та се особина, може објашњавати недовољним стваралачким замахом. Ко- 
медије Иљоског су правилно конструисане, радња је психолошки доследно сиро- 
ведена, типови су изразити и разнородни, комика је од највише врсте. Па ипак 
нешто недостаје. Тај недостатак није материјалне природе. Да је материјалне 
природе, он би се дао уочити. Он је у унутарњим својствима писца. Има се утисак 
да на оном великом стваралачком огњу ови радови нису прекаљени, нису, тачније, 
докаљени.

Друга мана Иљоског је у опширности. Он не зна за економију изражајних 
средстава. Његова Бегалка траје у позоришгу пуна три сата. У току извођења, 
човек одједном осети замор, иразнину. То долази отуда што Иљоски троши више 
речино што је потребно. Њ еговафабуланије толико снажнада јој је потребан тако 
широк оквир. Из те несразмере фабуле и оквира и проистиче главни недосгатак 
његовог дела. Да се Иљоски трудио са мање речи изразити ове исте ствари, те би 
расплинутости нестало. Ситуације би биле гушће, догађаји би се утркивали, 
досетка би сустизала досетку. Гледаоцу се не би дала ирилика да предахне. Сече- 
њем текста та се концизност не би дала постићи. Не ради се о томе да у тексту буде 
неколико реченица више или мање већ о томе да се неколико пари реченица, 
неколико пари ситуација сажме у једну реченицу, односно у једну ситуацију. 
Досетку не треба разрађивати, давати је у преливима: она на тај начин губи од 
своје животности. Ваља је дати у њеној синтетичној вредиосги. Кратка и сажета, 
она би била као врх мача: посекла би пре но што би повређени знао од куда долази 
ударац.

Трећи недостатак је у вези са првим и другим. Јавно мнење је нашло да Бегалка 
није ништа друго до Зона Замфирова. Оно се, у томе мишљењу, истина, више 
повело за утиском него за провереним чињеиицама, али опаска није без основа. 
По својој фабули, Бегалка подсећа много на Зону. И у једном и у другом комаду 
сиромашак воли чорбацијску кћер; и у једном и у другом комаду чорбаџија је 
одлучно противу тога брака; и у једном и у другом комаду чорбаџија најзад 
попушта. Основна поставка је, дакле, иста. Али честитијим упоређивањем текст- 
ова долази се до нешто различитијих резултата. Тачно је да сиромашак и у једном 
и у другом комаду воли кћер богаташа. Али постоје и разлике. Оне су у овоме. 
Мане проси Зону и бива одбијен, делимично и Зонином кривицом. Да би утолио 
свој повређени понос Мане прави читав план како ће се одужити Зони. Он је 
”износи на глас”, Зона не може ни за кога да се уда, родитељи су очајни; чорбаџија 
се понижава долазећи Манету да га моли за оироштај. У Бегалки је друкчије. 
Чорбаџија даје кћер за Јосета. Ленка, међутим, бежи са Бошком. Чорбаџија је 
очајан због њеног бекства а не због Бошкових мангуплука, којих овде уопште 
нема. Најзад, чорбаџија попушта. Док је Зона, ако се тако може рећи, дело домиш- 
љања, пуно оног нашег младићког и паланачког чапкунства, дотле је Бегалка 
сентиментална повест двоје несрећно заљубљених. По својим основним особи- 
нама, Зона иде пре у комику, а Бегалка у лирику.

Као што се види, разлика није мала. Упоређивањем типова дошло би се до 
очигледнијих резултата. Бошко је једноставан момак који иде право своме циљу. 
Мане није такав: он прибегава читавој стратегији. Хаџи-Трајко је, као и Зонин
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отац, надувењак, алн он пати што му је кћер отишла без његовог пристанка, а 
Зонин отац пати што се нашао један кују нција који се усудио да се поигра угледом 
његове кћери и његовим чорбаџијским достојанством. Полазна и завршна тачка 
су истоветне, али то ништа не казује: у свима оваквим случајевима полазна и 
завршнатачкасу истоветне. Оно што сачињавајезгру комада различито је. Ако се 
може поставити парале ла са Зоном, то се може чинити на дру гој основици. Бегалка 
је у ствари варијанта Зоне, кумановска Зона, ако хоћете. Очигледно је да је писац 
гледајући Сремчев рад дошао на помисао да и сам галерији ових ликова дадне свој 
прилог. Иљоски је био студент Скопског факултета када је писао свој рад. Књи- 
жевни живот у Македонији је у го доба био релативно слаб. Позориште је било 
једно од живљих културних места. Зона, Ђидо, Коштана били су међу комадима 
који су се чешће давали у томе позоришту. Ти су комади морали бити блиски и 
Иљоском. Стога се и подухватио да састави једну варијанту нишке Зоне - кума- 
новско Ленче.

Додајмо да није само Зона утицала подстрекачки на нашега писца. То је учинио 
и један Куманову ближи човек - Врањанац Бора Станковић. Али ни овде Иљоски 
није ишао слепо за својим узором. Он је с трезвеношћу која га и иначе карак- 
терише уочио да постоје разлике између врањских и кумановских божјака. Стога 
је и одлучио да их прикаже у њиховој кумановској варијанти. Јер божјаци Иљос- 
ког нису резултат дегенерисаности, као што је то случај са Станковићевим лич- 
ностима. Они су нешто друго: резултат углавном друштвених односа у граду.

Као што није тешко закључити, комади Иљоског су морали имати додирних 
тачака, па и сличности, с радовима Сремца и Станковића. Географски појас је био 
истоветан, друштвени поредак такође. Писац је, поврх тога, био млад. Он се пред 
својим претходницима приклонио, али с достојанством. Ако им је дуговао што су 
му помогли да се у њему драмски писац пробуди, он је желео да им изрази 
захвалност тиме што је галерији ликова које су створили додао варијанте свога 
завичаја.

III
Недостаци Иљоског су уствари врлине Панова, а недостаци Панова врлине 

Иљоског. Панов није добро поставио свој проблем, али га је добро спровео; Иљоски 
је добро поставио своје проблеме, али их није увек срећно спроводио. Иљоски се 
није служио туђим текстом, али се њиме надахнуо; Панов се служио више но што 
је допуштено туђим текстовима, али се њима није инспирисао.

Но ни овако подељене, њихове врлине не држе равнотежу њиховим манама. Не 
може се рећи да је ску п врлина и мана Иљоског раван ску пу ма11а и вр лина Панова. 
Панов је поредтогаимао и једно преимућство: он је узео врло благодаран предмет, 
можда најблагодарнији који је македонско тле могло у томе тренутку да пружи.

Ове се констатације, уосталом, поклапају и с развојном линијом македонске 
драме између два рата. После Смиљанића дошао је Иљоски, а после Иљоског 
Панов. Панову није било тешко да избегне сувише очигледне недостатке Смиља- 
нића и Иљоског. Али је Панов, као и његови претходници, почео да се осећа 
несигурним када је залутао на тле које нико пре њега није обрађивао. Социјалну 
драму није успео дати иако је у том погледу имао и један велики узор: Крстићевог 
Трајана.

Али, независно од ових ограда, Панов је једини од ова три македонска дра- 
матичара, који је успео да своме делу дадне печат солидније творевине и да 
наметне компарацију с осталим југословенским делима. Стављено поред низа 
наших дела сродне тематике, дело Панова је свакако испод Коштане и Зулумћара 
који га пребацују својим поетским елементима, али знатно изнад Ђида које над- 
бацује својом конструкцијом и захватом. За једну књижевну врсту која у тренутку 
настанка Печалбара није имала више од десет година живота то је био исувише 
добар резултат.

( 1968) 156
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1.
Београђани су први пут имали прилике да виде један Молијеров комад 22. 

фебруара по староме датуму 1848. године, у преводу никог другог до Јована Сте- 
рије Поновића, српског Молијера, како ће га касније проучаваоци књижевности 
назвати. Комад се звао Скапинове ђаволије, и био је преведен са - новогрчке 
прераде!

Петнаест година касније, 1863, приликом гостовања Загребачке, Мандровиће- 
ве, позоришне дружине, не сувише бројни Београђани видели су другиМолијеров 
комад, који се овога пута звао Силом болесник. Његов преводилац био је Задранин 
Владислав Вежић, угледан и квалитетан јавни и културни радник који је у току 
свога живота пребацио на наш језик с успехом низ Гетеових, Шатобријанових, 
Леопардијевих, Камисових, Л>ермонтовл.евих дела. Комад је у релативно кратком 
временском размаку приказан два пута: усред лета (4. авгусга) 1863. и усред зиме 
(6. јануара) идуће године. Међу извођачима су се поред шефа Мандровића, на- 
лазили - ословимо их онако како су се навикли да им се други обраћају - госпође 
Аделсхајмовица и Вељковићка, госпођице Љубица и Перисова и госпођа Андри- 
јевић и Весељковић.

2.
Овај се комад свидео публици. Јовап Ђорђевић, као управитељ, и Позоришни 

одбор нису имали разлога да га не прихваге када су размишљали о репертоару 
позоришга чије су темеље тек постављали. У корист Вежићева превода је говорио 
и други разлог. У Новосадском иозоришту, из кога је Ђорђевић дошао, тај се комад 
играо 1861. и 1862,, али у посрбљеном тексту који је Лаза Телечки сачинио на 
основу немачког превода. Ако је Београдско позориште желело да буде озбиљно 
позориште, оно се морало клонити, пошто их није могло потпуно одстранити, и 
посрбљених текстова и превода с немачких превода. Избор је стога пао на Вежића. 
Неће проћи много дана по о гварању позоришта, а Силом болесник ће као шеста 
представа изаћи поново пред публику. Била је то трећа седмица у месецу но- 
вембру. Као дан приказивања одређена је недеља, јер је у тај дан патријархални 
Београд најрадије кретао ван куће. Укуини чист доходак од представе - или пазар, 
како би рекао Милован Ђ. Глишић, који ће неколико година касније постати 
позоришпи драматург - изнео је 5.74.08 8/9 чаршијских гроша, или 892 динара, како 
ће пред крај столећа исти Г лишић прерачунати поменуте грошеве и паре у касније 
засноване динаре. Обе ове цифре данашњем човеку не би много казивале када не 
би било података и о приходима с представа у истом месецу. Т и приходи нису били 
лоши, чак су се приближавали приходима Молијеровог комада, али су били нешто 
испод њега; можда је и недеља као добар, најбољи, ”пазарни” дан ту превагнула. 
Једино је у томе месецу Хајдук Вељко доживео нешто бољу прођу; приход с 
његовог извођења био је за шест динара и осамдесет пара јачи. Али ко ће, ако је 
иоле мудар, страни предмет, макар и најзаводљивији, супротстављати национал-
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ном, макар уметнички био и с нижих лествица, и то само две године по предаји 
кључева?

Но, независно од тог лепог успеха, комад се није ускоро поновио. У то доба 
комадима је тешко било доживети скор&шњу репризу, јер у граду од двадесетак 
хиљада становника није било публике за њу. Стога се пред гледаоце морало 
излазити с премијерама, и то веома учестано, једном, чак два пута недељно.

Морало је проћи добрих двадесет и нешто више годинада би овај комад опет 
угледао света. У међувремену се састав и трупе и гледалаца изменио. Стога је 
комад могао рачунати и нанешто учестанију прођу. Умесго недељни, комад је сада 
посто суботњи, шго је такође добар знак, у сваком случају знак да управа води 
рачуна и о њему, али и о публици. Игран на почетку 1891 (19.јануара), комад је 
поновљен седам дана касније (26.јануара) да би још једном био приказан пред крај 
године (7.децембра). Али се не може казати да је био превелике среће. Ако је прве 
суботе донео 230.30 динара прихода, ако се наредне суботе попео на 366.70 динара, 
он је на децембарском извођењу побрао само 150.80 динара. Овај иоследњи податак 
не говори ни у прилог комада ии у прилог извођача: интересовање је очигледно 
пало. До истог се закључка долази и ширим проверавањем. Од комада приказаних 
у јануару месецу, само је Поручник Рајф донео нижи приход у односу на прво 
извођење, и само је Рат у  миру с Поручником Рајфом био слабији у односу на 
друго извођење. Приходи свих осталих представа (Изабсле Орсинијепс, ЈЈондон- 
ских просјака, Отаџбине и Ускока, између осталих комада) били су већи, чак 
далеко већи. Исти је случај и с последњим приказивањем Силом болесника у тој 
години. Само је комаа Госпође и  хусари, приказан једног уторника, био слабији по 
приходу од нашег комада. Сви остали (За перу и  слободу, Хајдуци, Поп Коста, 
Отаџбина, Саћурица и  шубара, Алписки цар, Пут око земље, Риђокоса, Девојачка 
клетва, између других) донели су много, много више; последњи од наведених 
комада прошао је чак шест и по пута боље, иако је приказан у петак.

Исто се поновило и две године касније, 1893 (16. септембра). Само је комад 
Брачна срећа (125.70 према 157.10 динара) био слабије среће; сви остали (Пит и  
Фокс, Крвна освета, РожеЛарок, Роланова кћи, Подвала, Ђидо, поред других) имали 
су много више успеха. Последњи од ових комада, приказан једне недеље, донео је 
887.30 динара.

Закључци су се морали наметати: квалитетно слабије, чак неквалитетне, 
публика је радије гледала. Поред питања врсноће извођача, поред питања броја 
гледалаца, намеће се питање и квалитета публике. Очигледно је да ова није била 
довољно зрела за прихватање једног класичпог дела.

3.
Слично се може рећи и за извођење Тврдице, извођење које је дошло неколико 

дана по приказивању претходног комада (7. децембра). С једном крупном раз- 
ликом. Извођење комада Силом болесник није се сматрало премијером у данаш- 
њем смислу речи. Како је тај комад, пет или шест година раније, играла Ман- 
дровићева дружина и како је део те трупе, с Мандровићем на челу, ушао у састав 
београдског ансамбла, овај је комад третиран као наслеђе, као нешто што је раније 
припремљено. Правог израза за такву попуну репертоара ми немамо. Јер није то 
ни новина, ни обнова; то је, једноставно речено, нешто што је већ познато. Ам- 
биција управљача је, међутим, да пред гледаоце износе комаде који су до тога 
тренутка били потпуно непознати.

Такав комад био је Тврдица. Превео га је врло активни и многоструко делатни 
Владан Ђорђевић, на начин који је задовољавао потребе времена, тако да је два- 
десет и шест година касније Српска књижевна задруга сматрала да га ваља уврс- 
тити међу своје прве публикације. Приликом одлучивања о штампању тога дела, 
осиовни мотив је, свакако, био писац; али се квалитет превода наметао. И данашњи 
читалац ће томе преводу одати основна признања: да је поштовао текст оригинала; 
да није испуштао ни речи, ни реченице, ни поједине ставове. Али ће му ставити
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и више замерки: да је, у једном случају, поједине реченице преводио са сувише 
слободе, понекад и с недовољно разумеваља, а у другом да је буквалним преноше- 
њемречи умањио природност текста; да је често изневеравао нијансе оригинала; 
да није могао избећи тон који ће већ следећем нараштају звучати старински; да је 
нека од особених имена посрбио; да је друго лице множине, по правилу, пре- 
бацивао у друго лице једнине; да је убацио изразе ”сејо”, ”брацо”, ”бабо”, којимасе 
може све постићи, само не атмосфера француске породице.

Приказан у недељу, најјачи дан, комад је остварио један од највећих прихода 
у месецу децембру: 875.40 динара. ”Није се знало - каже један од савременика 
(Ђорђе Малетић) - шта је више публику привлачило... да ли сама драма, или 
вештина глумачка, или певачи, или потпун оркестар”. Охрабрени, свакако, овим 
успехом, управљачи су комад изне ли поново пред публику једанаест дана касније 
(18. децембра); али како су се преварили? Дан у који је реприза изведена био је 
петак, а приход је изнео 195.80 динара. Ако не најнижи, био је то један од најнижих 
прихода који су у том месецу остварени. Београд, очигледно, није имао публике 
за два узастопна приказивања. Да би иронија била већа, Гроф Монте Кристо, који 
је приказан истог месеца, донео је кући рекордни приход - 920.40 динара!

Стога ће се на идуће приказивање комада морати да причека пуних десет 
година. У међувремену су се збиле и дру ге ствари које су ометале раније извођење 
комада: затварање позоришта, одлажење протагониста у друге трупе, рат с Тур- 
цима.

Обнова је покушана у суботу 21. марта 1881, с Бачванским, већ слепим, у улози 
Харпагона, и Јовановићем, као редитељем. Подухват није уродио изузетним пло- 
дом. На каси је пало 335.70 динара, што није досезало ни месечни просек који се 
кретао између 94.60 на једној и 999.10 дипара на другој страни. Било је очигледно 
да се с комадом не мора много журиги. Сгога ће и причекати добрих десет година. 
Приказан три пута у 1891. години, Тврдица је игран по једанпут и 1892, 1893 и 
1894.године. Али како? Ништа успешније но ранијих година. Први приказ у 1891 
(субога 2. марта) дао је 450.10 динара, што представља почетну тачку у горњој 
половини табеле прихода тога месеца. Али је зато други приказ (уторак 12. марта) 
пао на почетну тачку прихода у томе месецу (172.40 динара према 892.50 као 
максимуму). Не, Молијер се мора давати у већим размацима. Последња субота у 
месецу августу исте године донекле је поправила ту одиста срамотну цифру 
прихода; она је овога пута изнела 350.50 динара.

Али, шта рећи и о извођачима и о публици, ако додамо да је у томе месецу овај 
приход био најнижи? И, нарочито, шта закључити ако додамо да су се конку- 
рентске представе с далеко већим успехом звале Месалина, У крилу смрти, Две 
сиротице и Немања?

Ни 1892 (4. фебруар) није било боље: на скали прихода тога месеца Тврдица је 
заузео друго место са 145.80 динара. Остали комади су донели две, три, четири, пет, 
чак шест стотина и више динара. Истоветан је случај био и идуће 1893. године (19. 
августа четвртак): он је донео 257 динара. Само је један комад био испод њега; 
остали су донели више; Ђидо је био на врху табеле са 932.30 динара. У недељу, 2. 
октобра 1894. судбина је била наклоњена нашем комаду: он се није тако ниско 
пласирао пошто је донео 350.50 динара. Али, како бити задовољан тим резултатом 
када су Суђаје, и то једне среде, отишле на 1.144 динара прихода! Отуда, поред 
других разлога, стагнација овог комада до 1907. године (3. маја) када је покушано 
да се интересовање за њега подстакне упоредним приказивањем с Кир Јањом. Но, 
без нарочитих резултата: укупни приход изнео је 318.70 динара. За један град који 
се већ био попео на близу стотину хиљада становника, био је то лош резултат.

Али, ако игде, материјална добрасу у овој области мање значајна од моралних. 
А ових је било. Једно од њих је дискусија која се ширим упознавањем Тврдице 
наметнула нашим људима у вези са Стеријиним Кир Јањом. Питање је, додуше, 
још 1856. покренуо Јован Ристић, упоређујући Плаутовог, Молијеровог и Стери-
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јиног тврдицу - и подвлачећи разлике између љих. Приказивањем Тврдице у 
позоришту та су размишљања обновљења. Милан Јовановић, реферишући о из- 
вођењу Кир Јање у позоришту (4. фебруара 1870.), о извођењу које је дошло осам 
недеља после ггриказивања Тврдице, и упоређујући оба тврдице, закључио је да је 
Стеријин тип пунији, правији од Молијеровог. По њему, тврдица је човек од једне 
страсти, као што је Кир Јања - на супрот Харпагону, који, и поред тога што дрхти 
над новцем, воли да гости, да држи коње. С друге стране, Кир Јања је испод 
Харпагона, јер, као Цинцарин, није израз српског духа - за разлику од Харпагона 
коме се не може оспорити француска аутентичност. Последица оваквих размат- 
рања био је и напис Милана Савића (1879), коме су била позната Јовановићева 
развијања, али који је хтео да подвуче једно неуочено Стеријино преимућство: 
што његов Кир Јања дрхти пред гледаоцима ”за својим новцем” милујући на 
позорници ”своје жуте дукате” - за разлику од Харпагона који само говори  о своме 
благу. Бивши председник Позоришног одбора и управпик Народиог позоришта, 
Ђорђе Малетић се у својој Грађи није сложио с Јовановићем, иако му је иначе 
његово мишљење било познато, да се тврдица мора сва претворити у једну страст; 
стога му је Харпагон бољи од Кир Јање: он је ”много ближи природи”.

4.
Независно одреакције средине и средина, нашим прецима, Јовану Ђорђевићу 

можда у првом реду, ваља одати признање што су били упорни у верности неос- 
порним квалитетима: Молијеру, између осталих. Малетић је, додуше, поводом 
Силом болесника, сматрао за дужност записати да ова комедија спада ”у нижу 
класу”, да су у њој ”многи празни разговори”, да ”сулуди карактер главног лица”, 
да ”одлажење с позорнице и опет враћање без сваког узрока”, да ”разлагање госпо- 
дарево својој слушкињи” - да све то иије достојно ”разглашеног Молијера”. Биће 
да је велики естетичар прошао поред Молијерове суштине без правог знања и без 
поузданијег осећања Стога ће пре бити у праву они који су, и поред свих тешкоћа, 
и поред отпора свих врста, остајали верни великом узору.

Отуда још један Молијер на репертоару, и то убрзо по приказивању два прет- 
ходна текста, Овога пута Силом лекар (27. фебруара 1870) у преводу Милана Ф. 
Христића, париског ђака, сина чувеног Филипа Христића, државног саветника у 
томе тренутку и председника заслужног Позоришног одбора, који је и кућу от- 
ворио.

Христићев превод је карактеристичан за начин како се ова вештина спро- 
водила на почетку друге половине прошлог столећа Извесна посрбљавања су 
била неминовна. Отац Лусиндин Жеронт постао је отац Геронтије; његова кћи 
Лусинда добила је име Јулка; Леандр, заљубљен у Лусинду, постао је Леандро; 
Зганарел је такође добио о на крају; Мартина је скраћена у Марту; код Господина 
Робера је озвучено крајње г, Валер је претворен у Валерија; Лика је постао Луко; 
Ж аклина је добила замену у Анђелији; Перен је претворен у Пера; само је Тибо 
задржао своје почетно име.

Преводилац је, затим, допустио себи нешто што је у данашњој пракси право 
једино редитеља: да скраћује текст; при том је одбацивао реченице, по правилу, 
мање разумљиве. И више: сажимао је текст, претпостављајући, и не увек без 
разлога, да ће тако лакше стићи до гледаоца. Али је, задржавајући сцену и њен 
смисао, долазио у ситуацију да јој мења карактер. Па, пошто је кренуо тим путем, 
дописивао - у жељи да помогне аутору. Уз то, није разумео многа места, па их је 
погрешно пренео. У том погледу карактеристично је превођење речи атап1 која је, 
у XVII веку, значила ”заљубљен”, а не ”љубавник”. Најзад, мењао је, идући час за 
укусом средине којој би многе Молијерове слободе изгледале сувише непристој- 
не, а час за већим ефектом. Тако се, у нашем тексту, комад завршава Зганареловим 
речима: ”А теби, Госпођо, праштамо ове батине. Па ћемо се, уосталом, потрудити 
да се изврши оно што у Апостолу вели:” а жена да се боји својега мужа”. У 
Апостолу, то вероватно пише, али код Молијера нема никаквог Апостола, из
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простог разлога што је Молијер са свиме што је у вези с Апостолом био у тешкој 
завади.

У одбрану преводиоца, навешћемо да је, независно од ових интервенција, 
нашој публици дао интегралан гекст у коме има успелих колоквијалних обрта. И, 
најзад, правде и потпуности ради, додајмо да је француски сељачки говор, непре- 
водљив на наш језик, дат књижевним слогом; колорит је на тај начин умањен, али 
је избегнут прелаз на једну од варијанти српског сељачког говора, чиме би се 
далеко више наудило оригиналу.

Преводилац је имао тешкоћа и с насловом дела. Он га је превео На силуБога. 
Позоришним људима се тај наслов, с разлогом, учинио сувише дуг, па су га 
изменили у На силу лекар, што је, свакако боље.

Комад није био довољан да би испунио размак од седам до десет часова увече, 
како су представе даване. Стога је испред њега ишао Ж енски непријатељ, шаљива 
игра у једном чину од Р. Бенедикса, у преводу Ј. Хаџића, са Цветићем, Јеленском 
и Јовановићем као тумачима. Женског непријателљ је публика већ знала: он је 
игран у Београду 1863. и 1867. године. Потпуно нов комад је био Молијеров. Он је 
имао ову поделу: Жеронта је играо Пелеш, Лусинду Мара Гргурова, Леандра 
Цветић, Зганарела Коларовић, Мартину Рашићка, Робера В. Марковић, Валера 
Савић, Ј1ика Рашић, Ж аклину Јовановићка, Тибоа Дукић и Перена К. Ђорђевић1.

Не може се рећи да је комад сувише освојио гледаоце. Даван једног петка, он 
је донео 395 динара, што је у томе месецу предсгављало доњу половину прихода, 
за разлику од комада као што су Париска сиротиња и Смрт Стсвана Дечанског који 
су представљали врхунац прихода (855 динара у једном и 1.194.80 у другом случа- 
ју). С поновним приказивањем се стога морало мало причекати. Једанаест месеци 
касније (20. јануара 1871), комад је једне среде, поново изнет пред публику, овога 
пута с другим мамцем: Мужем у  клопци. Лукавство није уродило посебним пло- 
дом: приход је изнео 260.20 динара, нешто више но што је дао Карло XII, приказан 
једног петка, и знатно мање но што су дали Добрила и  Миленко  (320.80), или 
Максим Црнојевић (452.40), или Српски хајдуци (504.20), или Париска сиротиња 
(602), или Црна краљица (917.60), приказани недел>ом и суботом, чак и петком 
(Српски хајдуци).

5.
Јовану Ђорђевићу, првом управнику и драматургу Народног позоришта ду- 

гујемо још једног Молијера: Тартифа, стару Ђорђевићеву симпатију. Још у време 
кадаје уређивао Летопис Матице српске и у њему објавлвивао преводилачке првен- 
це свога новосадског ђака Лазе Костића, Ђорђевић је долазио на мисао да ову драму 
у стиху пребаци на наш језик његов бивши ученик. Али се, иако је добио Костићев 
пристанак, ова интересантна замисао није остварила. Ако је имао преводити, 
Костић је више волео слободног, раздрешеног и у круће облике непритегнутог 
Шекспира него Молијера, Боаловљевог пријатеља и штићеника. Стога је, када се 
указала потреба, посао узео на себе сам Ђорђевић.

Његов превод је у прози, што је, нарочито за тадашње прилике, било далеко 
боље. Затим, његов превод (касније, објављен 1895, као 27. свеска издања Српске 
књижевне задруге) одаје човека који је живео на сцени и са сценом, и који уме наћи 
ваљане колоквијалне обрте. Тај смисао за нашу колоквијалност је понекад зах- 
тевао и изневеравање текста, што је Ђорђевић и чинио. Идући за тим осећањем, 
Ђорђевић је себи допуштао и знатне слободе у превођењу, не огрешујући се при 
том о каноне преводилачке етике, пошто су те слободе доприносиле оригиналу. 
Покренут истим побудама, Ђорђевић је компликоване реченице и скраћивао, али 
им није убијао вредност. Што је за нарочиту похвалу, Ђорђевић је прибегавао 
минималним, рекло би се неизбежним, посрбљавањима. Али му се дешавало да

163 1 Имена извођача саопштена су онако како их наводи премијерни плакат.
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прође поред смисла, да му синоними нису увек на месту, да некад сувише, а некад 
недовољно подвуче пишчеву основну интонацију. Оно што је за данашњег читао- 
ца најтеже у томе тексту, то су изрази који више нису у употреби: ”похођани” 
уместо ”посетиоци”, ”претворица” уместо ”лицемер”, ”ухаране дражи” уместо 
”усахле дражи”, итд. У целини, то је био ваљан превод.

Како га је публика примила? Нешто боље но претходне Молијерове комаде. 
Пада у очи да у циклусу извођења нема великих скокова и падова који су ишли уз 
друге комаде. Приказан први пут једног уторника 1873. године (15. маја), комад је 
донео 355.60 динара. То је било знатно боље но с другим комадима, изведеним у 
исто време; али не и најбоље пошто су ови донели и 516, чак и 661 динар прихода. 
Размак од добре године дана извођењу био (петак, 1. новембар 1874) је због тога 
разуман, поготову због тога што је једну од главних улога (Оргона) тумачио као 
гост Марко Суботић, бивши члан Новосадског позоришта. Али је подухват остао 
без резултата: приход је изнео 129.75 динара, што је било поражавајуће, јер су у 
томе месецу сви остали комади имали бољу прођу, неки од њих пењући се до 629, 
па и 744.75 динара. Није боље било ни кроз две године (среда, 28. априла 1876). 
Приход је пао још ниже, на 86.80 динара. Само је комад Карло XII био лошије среће 
(донео је 64.10 динара). Сви остали имали су бољу прођу (неки су се пели до 691.90, 
па и 757.20 динара). О гуда, између осталог, свакако и стагнација до 1882 (петак, 19. 
марта). Тога дана комад је приказан, вероватно у новој или новијој подели, пошто 
је у трупи, у међувремену, било доста промена.

Срећним стицајем околности, до нас је стигла та подела. Она гласи: Госпођа 
Пернелова - Радуловићка; Оргон - Поповић; Елмира - Гргурова; Дамис - Динуло- 
вић; Маријана - Ђуришићева; Валер - Станишић; Клеант - Миљковић; Тартиф - 
Рајковић; Дорина - Цветићка; Лојал - Милорадовић; Полицијски чиновник - Пав- 
ловић; Флипота - Брашованова. Као што се види, од глумаца с почетака, ту су 
Гргурова и Цветићка; остали су нови. Али све то није помогло. Комад никада није 
имао гору прођу: ”пазар” је изнео самс 71.70 динара. То је, истовремено, био 
најнижи приход у том месецу. Сви остали комади (Сплетка и  љубав, Гроф Монте 
Кристо, Хајдук Вељко, Христофор Колумбо, Пут око замље) били су боље среће. 
Последњи међу наведенима, остварио је скоро једанаест пута већи приход (765.10 
динара).

Отуда, свакако, нов застој, до 1887 (четвртак, 29. октобра). Бивша позоришна 
чланица Зорка Коларовићева, познатија каснијим нараштајима као Тодосићка, 
гостује у великој улози Дорине. Приход се знатно пење (276.50 динара), јачи је но 
у неколико комада (Матори момци, Туђинка, Цврчак), али је знатно испод многих 
других, међу којима су Париска сиротиња (648.40 динара) и Немања (1.153.50 дина- 
ра). Отуда, вероватно, и следећи застоји до 1889 (4. марта) и 1891 (12. новембра). 
Приходје овога путајош бољи (415.90 динара), бољи но 3 више комада, али је испод 
Задужбиде (660.60), Немање (904.60) и Једва стече зета (1.005.40 динара). Приказан 
још два пута до краја столећа, комад ће имати да чека двадесетак година да би у 
новоме веку опробао нову срећу.

Дело је изазвало разумљиве дискусије. Малетић је уобличио противничке 
примедбе за које се не може увек рећи да су неоправдане. Он је писцу замерио 
дугачке говоре којима се ”ходрадње кочи”. Он му је ставио на душу и главно лице, 
Тартифа, којег ”познајемо по причању о њему” и по препирци између Оргона и 
родбине, уместо да га упознамо кроз радњу. Он се нарочито окомио на завршетак 
комада, са жаром човека који замишља да је први ту опаску формулисао:

”Шта је ово? Какав је то краљ, који све, као Бог, дознаје и проницава? - Зар то није оно 
старо...<Зеиб ех тасћта? Краљ не сме знати и оно што ми из целог дела не видимо, како је до 
тога дошао па макар имао и две круне на глави... ”Он је проникао својим бистрим оком у ово 
подло срце”. Кроз какав ли су отворен прозор завириле ове краљевске очи у оно Тартифово 
срце, да су могле видети подлост?”

Но, ако је у овоме имао право, његово мишљење о улози Дорине је безраз- 
ложно. Дорина се ”као слушкиња” обраћа своме господару ”исувише слободно”,
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чак се и ”вредљивим речима служи”. У патријархалном Београду Дорина је, свака- 
ко, деловала као нешто што се не може допустити, што је незамисливо. Али тако 
није било у Француској у XVII веку. Историјска заслуга и Дорине и Дорина у 
развоју и књижевности и друштва је непроцењива. Само то Малетићу није било 
познато - ни приступачно.

То је један вид овог питања, На њега ће се вратити, и с њиме сложити не 
позивајући сс на њега, јер га није морао знати, јер је сам до њега могао доћи, као 
што је то био случај и с многим другима, Сима Пандуровић, када после Првог рата 
буде реферисао о обнови тога комада у Исајловићевој режији.

Други вид је у односу на сценско постављање тога комада. У недостатку 
сведочанстава савременика, искористимо присећање једног каснијег критичара, 
Светислава Петровића, који је, као врло млад човек, гледао једну од последњих 
изведби Тартифа, пред крај прошлог столећа. Упоређујући утиске од тог гледања 
с утисцима од обнове комада у 1920. години, он је записао ове карактеристичне 
речи:

”Ви се још сећате тих неукусних, аљкавих, муцајућих представа, оне игре по утврђеним 
старинским узорима, оних комично извештачених гласова, оног потпуног одсуства стили- 
зације; по неки обдарен глумац пружио би нам тада покаткад какво оригинално тумачење једне 
улоге, али би гледалац, по правилу, на представама могао да види само го скелет једног 
уметничког дела, у који се ретко успевало улити снажно било живота”.

Петровић нам је оставио још једно драгоцено сведочанство о тумачењу Тар- 
тифапред крај столећа. С годинама, са студијама, са консултовањем најпозванијих 
проучавалаца Молијеровог дела, Петровић се иаднео над Леметрову опаску о два 
Тартифа:

”једног глупог, прљавог и грубог црквењака, физички ружног и одвратног, задриглог и 
зајапуреног од здравља, уз то похотљивог, бруталног и без икаквог васпитања, и који, између 
својих простачких пренемагања, мисли само на то да добро једе, пије и спава, - ни-мало опасног, 
дакле, упркос, његовог неваљалства, и врло комичног у основи; и једног другог, сасвим раз- 
личног од овога...”
па је додао да су глумци, веома дуго, од Молијеровог времена до Кокленастаријег, 
који ће - видећемо - 1904. гостовати у Београду, и у улози Тартифа, ”играли само 
оног првог Тартифа”, завршавајући да је тако, ”сећамо се, Тартиф приказиван 
некад и на београдској позорници”.

6.
Пажљивијем нратиоцу овог текста морало је пасти у очи да су претходна 

четири комада, од којих је први наслеђен од непосредних сценских предшаст- 
веника у Београду, а наредна три изведена жељом и напорима трудбеника којима 
је поверена нова зграда, приказана у току прве четири године стабилнијег позо- 
ришног живота у Београду. Исто тако, није му било тешко запазити да ниједан од 
тих комада није имао неког посебног успеха. Молијер је био велико име, али то 
велико име није наилазило наодговарајући одјек код тадашњих наших гледалаца. 
Разлога је, свакако, било више; они, у своје доба, нису уобличени, нити су то 
могли бити. Али је очигледно да је уствари био раскорак између оних који су 
позориште водили и оних који су у позориште долазили.

Први разлог је, свакако, био неспособност трупе да Молијера изнесе у оном 
руху које аутентичности текста и његове вредности не би ништа наудило. Сведо- 
ци смо призора да висока уметничка остварења налазе одјека и код уметности 
најмање приведених гледалаца или слушалаца. Наши су извођачи, по свему суде- 
ћи, спуштали текст до себе, до оних висина до којих су се сами у своме развоју 
домогли. А тај ниво није могао бити сувише висок: отуда одређенаравнодушност.

Други је разлог, вероватно, у раскораку између друштва које је приказивано 
и друштва које је тај приказ посматрало. Разлике су биле огромне. Довољно је 
данас проћи само кроз неслужбени део Српских новина из тих година, па осетити 
арому и ниво тога доба. То није ни ниво ни арома данашњег човека и гледаоца: ми
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нисмо довољно свесни колико смо за ових стотинак година одмакли. То, погла- 
вито, није ни ниво ни арома француског XVII века. Гледаоцима због тога не треба 
стављати никакав грех на душу. Они су били онакви какви су били - и захтевати 
од њих да буду другчији било је бесмислено.

Али је једна ствар имала дубоког смисла: покушати казати тој публици да је 
постојао, да постоји свет другчији но што је она, да се човек, ако же ли срећу и себи 
и својима, мора уживети, ако не и саживети, и с тим другим и другчијим светом, 
јер све то, посматрано и кроз садашње доба, и кроз прошлост, тек ствара могућност 
за пуније, за правилније сагледање живота.

Мисија позоришта је, дакле, била и просветитељска. И го је оно што је код 
наших претходника ваљало ценити. Било је код њих далековидости, искреног, 
правогродољубља. Насупрот неуспесима, мањим и већим, насупрот отпорима, чак 
и непријатељствима, и глугшм и глупавим супротстављањима, они су повлачили 
линију која је нама, њиховим наследницима, била неопходна, јер без ње не бисмо 
могли стићи до онога до чега смо доспели.

Али их треба и схватити. Нису могли стално бити упорни у тој тежњи. Напор 
је био исувише велики, отпори су такође били веома снажни. Они су се морали 
повијати. Чак и стати. Чак и заборавити. Или се само присећати. Тако је било и с 
ова четири Молијерова текста. Проћи ће добрих двадесет година, а ни једно ново, 
дотада неприказано, Молијерово дело неће прећи преко београдске ггозорнице. 
Преко сцене ће прелазити, чак и с веома шумним успесима, текстови које ће 
савременици убрзо заборавити, а потомци и презрети. Ова храна тренутка бациће 
у засенак и нашег писца који, вероватно, докле буде света и века, неће отићи у 
заборав. Једино што се могло учинити, го је дасе повремено, у великимразмацима, 
у размацима од године и година, уз сва могућа освежења, већ освојени комади 
поново изнесу пред публику: можда ће се неки бољи контакт успоставити?

То се, на жалост, видели смо, није збило. Молијер је животарио.
Молијер ће наставити да животари.
Године 1892, у време Милорада Поповића Шапчанина и Милована Глишића, 

један за тадашње прилике врло образовани и иначе даровити српскиреалистички 
писац, Симо Матавуљ, који се већ био огледао у роману и драми и као преводилац 
с талијанског и француског, узеће да на наш језик пребаци једно од најкрупнијих 
Молијерових дела: Мизантропа, у прози, наравно, јер је стих тражио човека друг- 
чија кова, мада је, ваља додаги, оно што је у облику песама било у делу Матавуљ 
савладао и коректно и вешто.

Основна Матавуљева врлина као преводиоца била је у уметничком осећању 
нашег језика. С те стране, њему се не могу чинити никакве замерке. Поврх тога, 
Матавуљ је имао и знатно осећање сценског говора; реченица му је клизила 
глатко, без гешкоћа. За глумце је све то било веома важно. Није неважан био ни 
податак да је Матавуљ дао прозни превод, који је такође олакшавао извођење 
комада. Али, обрнуто, с француског становишта, Матавуљ није био без огрешења 
и сагрешења. Језик Молијера није увек и језик Мопасана и Золе с којима се - 
де лимично и као с у читељима својим - исто тако хватао у коштац. Мо лијеров језик 
је захтевао и дубље загледање у речнике и коментаре, уз присутну свест да су у 
Молијерово доба извесне речи којимасе и данас служимо имале другчија значења. 
Све је то Матавуљу било и позанто и непознато. Због тога му се дешавало да 
склизне. И више. Дешавало му се да и у тренуцима када се оригинални текст није 
разликовао од говора његових савременика ту и тамо саплете и уплете, тако да су 
се извесне мање исправке наметале. Али, посматано у целини, и водећи рачуна о 
степену општих знања у томе тренутку, Матавуљев рад је био на солидној висини 
која је могла допринети успеху дела.

Шта се, међутим, десило с тим комадом, у чије су извођење, према недовољно 
поузданим изворима, били уплетени и Тоша Јовановић (Алцест), и Нигринова 
(Селимена), и Станојевић (Оронт), и Динуловић (Дибоа), тренутно је тешко ре-
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конструисати. Дело је изашло свега једном пред публику, једног четвртка 1892 (24. 
септембра), и никад више, ни те године, ни наредних година, ни до данадаиашљег 
(сем једног чина, који је, тридесет година касније, почетком 1922, извођен прили- 
ком прослављања 300-годишњице Молијеровог рођења). Да ли је разлог томе 
Јовановићева болест и скора смрт? И немогућност да му се нађе достојан заменик? 
Или је то просто страх пред великим делом које захтева изузетне напоре?

На премијери чак није ни тако лоше прошао. Приход му је изнео 568.40 динара, 
што је било далеко боље но у Ранцављевића, Галеота, Крвне освете, чак и За- 
дужбине, који су такође тога месеца играни; једино је био нешто испод Јелисавете 
(557.70 динара), Сељака милијунара (719.80) и Ђида (954.30), што је и разумљиво.

Биће да тај преозбиљни текст, крцат згађеношћу над друштвом и његовим 
лицемерјем, сав понет племенитим идеалом о човеку онаквим каквим би требало 
да је, није могао наћи копче ни с извођачима којима је, поред глумачке, потребна 
и људска зрелост, ни с гледаоцима које живот још није провукао кроз све своје 
вирове да би у Алцесту видели једног сабрата, а не само једног занесењака?

7.
Учени људи су, на почетку рада, .стављали, доста неучевно, замерке управ- 

љачима што Молијерове мање угледне комаде, као што су Силом болесник и На 
силу лекар, стављају на репертоар, пренебрегавајући његове врхове, као што су 
Тартиф или Мизантроп. Видели смо шга су повођења за таквим сугестијама дала. 
Да би једна висока ствар стигла до свога места потребно је тројство које сачи- 
њавају писац, извођач и глумац. То се тројство код нас није могло остварити - у 
сваком случају не потпуно.

Стога је ваљало мало и спустити доглед, и не тежити за нечим што нам још 
измиче. Сгога је ваљало уљудити, дотерати, оденути оно што нам је на домаку 
руке. Такав је случај био управо с комадом Силом болесник. Видели смо како је до 
нас стигао, сазнали смо и како је прошао, али му нисмо дубље сагледали и 
недостатке, којих је било. Нисмо ни могли, јер о извођењу немамо докумената, јер 
о преводу мало знамо, више из друге руке, по чувењу. Превод нам није ни сачуван
- ни у Загребу, ни у Београду. Сачувана је, у Драмском архиву у Загребу, једино 
Арганова улога, и то из 1861, што, како каже др Славко Батушић, који је, на нашу 
молбу, трагао за рукописом, представља раритет, али што није у могућности да 
нам да потпуну представу о квалитету превода Једно друго сведочанство, Мале- 
тићево, иако прилично малициозно, и то нарачун ЈованаЂорђевића коме је била 
дужност да то исправи, казује неколико појединости о преводилачким неко- 
ректностима у односу на наш језик. Али њихов број није велики, а неке од њих се 
и не могу сувише оштро ценити.

Но, како му драго, није било наодмет један текст који је имао услова за 
допадање, прерадити, дати у новој, савременијој, потпунијој и бољој верзији: век 
превода и иначе није дужи од педесет година. А прилика је била изврсна. У 
Позоришном одбору је седео човек који је одлично познавао француски, боље но 
сви дотада у Србији, боље но било који савременик, боље но многи будући зналац: 
нико други до Богдан Поповић. И он се посла поду хватио створивши текст узоран 
са свих становишта- и изворних, и домаћих, и сценских - ”један од најлепших у 
преводилачкој књижевности уопште”, како ће написати, четрдесетак година кас- 
није, када ће дело уврстити у своја издања Српска књижевна задруга, један од 
његових наследника (Милан Марковић). Али ће га дати скромно, анонимно, без 
потписа, само као ”превод с француског”.

С тим и таквим преводом наши ће глумци окушати срећу. Иако немамо бли- 
жих података ни о подели ни о режији (а у режију је могао бити умешан и сам 
Поповић који се и таквим пословима бавио - такође анонимно), комад није лоше 
пролазио. Знамо да је између 1897, када је први пут изведен и 1898. приказан пет 
пута; знамо, што је свакако карактеристичније, да је само у 1897. приказан четири 

Ј(57 пута, и то 11. фебруара, 11. марта, 29. априла и 28. септембра (овога пута као дневна
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представа). Знамо да је пета представа била 10. новембра идуће године. Знамо да 
ни касније није силазио с репертоара: у сезони 1905/6. и 1908/9. приказан је по 
једанпут.

Подела нам, на жалост, није позната. Није нам познато ни име редитеља или 
редитеља, пошто је до нас допрла недовољно проверена вест да је на њеној режији 
радио и А. Андрејев када је преузео да нашој сцени да европскији печат. По Милану 
Гролу, у једном тренутку, тумач главне улоге био је Светислав Динуловић, али 
када и колико, то не знамо. Познато нам је, исто тако, да се у овоме комаду огледао 
и Јован-Јоца Стојчевић, али не знамо у којој улози и којом приликом.

8.
Други комад који је могао имати ширу прођу, а који није имао посебне среће 

на почецима нашег позоришног живота био је На силу лекар или Силом лекар, 
како ће се одсада, и боље, звати. Његова је премијера била 1903 (23. октобра). 
Приказан је, делимично због своје краткоће, делимично због озбиљности комада 
уз који је ишао и коме је била потребна и једна против гежа, ако не и сигуран 
пратилац, приказан је заједно с Корнејевим Сидом, коме је то био први корак у овај 
нови, српски, београдски, свет. Подухват није остао без последица. У току исте 
сезоне изведен је пет пута. И не само то него се веома допао. ”Приказ на нашој 
позорници испао је врло добро, може се рећи особито”, каже критичар озбиљног 
часописа (Дела) Боривоје Поповић, који ће ускоро посгати и члан Позоришног 
књижевног одбора. Тумачи главних рола (Илија Станојевић, Сава Тодоровић и 
Светислав Динуловић) превазишли су, по њему, ”наше прилике”. Њихова игра 
била је ”готово игра Молијерових глумаца”. Мартину је у овој подели тумачила 
Зорка Тодосићка која је такође освојила критичареву наклоност (”била је врло 
симпатична”, каже нам он), и вероватно је да би извукла и веће похвале да је у 
њеној игри било ”мало мање оног силног трчкарања”. Нешто резервисан према 
Тодосићки, критичар је био оштрији према Стојчевићу. Признајући његов дар (”Г. 
Стојчевић би могао пристати уз Станојевића, Тодоровића и Динуловића”), По- 
повић је да му помогне указујући на његову ”слабост која га редовно прати”, а то 
је: ”пајацлук”. Судећи по другима, који су такође оставили помена о том његовом 
недостагку, Стојчевић се те своје особине никада није ослободио.

Једино што је критичар озбиљније замерио, то је било питање превода. Он се 
сетио да је некада, пре тридесет и три године, тај комад превео Милан Ф. Христић, 
па је поставио питање зашго се овога пута то дело изводи у другом преводу: зар се 
”први превод није могао поправити и употребити?”, каже он изричиго. Уствари, 
Поповић није имао поверења у новог преводиоца Драгомира Стевановића, коме је 
у томе тренутку било тек двадесет и девет година. ”Да ли се не мисли - каже 
Поповић отворено - да је ово ново превођење исте природе, истог значења, као кад 
се оно уступи г. Богдану Поповићу, одличном познаваоцу... страних језика, него- 
ваоцу лепе и једре фразе, са вишим књижевним укусом?” За Стевановића, који се 
недавно вратио из Париза у коме је студирао и дипломирао права, овакво упо- 
ређивање са човеком који је већ стекао заслужени глас, свакако да није било 
најпријатније. Али оно је истовремено било и неправедно, јер је било засновано 
на логици погрешној по којој се почетник који се тек отискује упоређује с човеком 
који је већ имао прилика да се потврди. Било је једноставније сравнити превод с 
оригиналом с једне и с некадашњим преводом с друге стране. Онда би се дошло у 
ситуацију да се нови преводилац подигне изнад некадашњег и знатно приближи 
узору којим га је требало омаловажити. Стевановић ће, касније, као службеник 
Министарства спољних послова, као шеф нашег Прес-бироа, као саветник наших 
посланстава, као наш отправник послова и посланик на страни, као сарадник низа 
наших листова, као дописник неколико страних листова, међу којима и неколико 
париских, као преводилац на француски неколико дела наших људи, као прево- 
дилац на наш језик више књижевних, есејистичких, политичких, и филозофских 168
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и драмских текстова дати доказа о и својој радлжвости и о својој нреводилачкој 
солидности.

То се, уосталом, могло запазити и једноставним упоређиваљем с некадашњим 
преводом и с оригиналним текстом. Сгевановић, нре свега, није посрбљавао. 
Стигао је био иови иараштај коме није било потребио приближавати тај и гео- 
графски и временски страни свет: у међувремену, ми смо му се приближили. 
Отуда се Жеронт не зове више Геронтије, ни Лисенда Јулка, ни Леанр Леандро, 
ни Маритна Марта, ни Валер Валерије, ни Ж аклина Анђелија, ни Перен Перо. 
Отуда текст није више скраћиван него је дат интегрално, онако како нам га је 
аутор оставио. Отуда (тога је, додуше, било и код Христића) добрих преводилач- 
ких решења, потпуно у духу нашег језика. Неоспорно далеко бољи од предход- 
никовог, што оповргава критичареву замерку и даје за право драматургу, превод 
није без недостатака које ће му данашњи читалац ставити на душу. Иако ин- 
тегралан, превод би местимично могао бити и бољи, нарочито колоквијалнији. 
Смисао је ту и тамо изневераван, али минимално. И њему се, као и претходнику, 
дешава да прескочи реченицу коју не разуме, али он то чини у далеко мањој 
сразмери. Понегде је изневеравао оригинал у циљу бољег истицања радње. Из- 
весне лекторске примедбе су и овом преводу биле потребне, и оне су и учињене, 
као што се види из примерка који се чува у Народном позоришту.

9.
Нови текст и нова подела били су знак да за Молијера, после скоро двадесет и 

пет година ако не заборава, у сваком случају недовољне привржености, долазе 
бољи дани. Публике има много више (градсе, у међувремену утростручио, чак, са 
становишта публике и ушестостручио, пошто је позориште привукло себи неко- 
лико нових нараштаја) укуси су се знатно нрофипили, а и позоришне управе су 
темељитије, светскије, окренуте подједнако и спољнем свету и унутрашњим по- 
требама. Отуда и обнова Силом лекара, такође у новом преводу и новој подели. 
Отуда тежња да се још један Молијер прикаже нашим људима, Овога пута Пу- 
чанин као властелин, како ће то уобличити Симо Матавуљ, преводилац ове ко- 
медије.

Иако приказан тек 1904, комад је већ поодавна чекао да на њега дође ред. 
Управник Никола Петровић и драматург Драгомир Јанковић (овај други верни 
поборник иностраног литерарног репергоара) још су 1899. најавили да им је стало 
до извођења ових комада. Али не онако како је то учињено 1861. у Српском 
народном позоришту у Новом Саду, где је приказиван у преради Јована Ристића - 
Бечкеречанина, под називом Помодар, него у ваљаном, интегралном тексту, онако 
како га је Молијер саставио. И не само верном преводу него и са церемонијом и 
аутентичном музиком Лилија, савременика и сарадника Молијерова, чак са сцен- 
ским поставкама онаквима какве су у Француској комедији, Молијеровој кући, 
верној чуватељки освештане традиције. Амбиција је била велика, достојна сваке 
хвале, али с њеним остварењем није ишло тако лако. Пред публику комад је 
изашао тек 1904 (29. априла) и, с Илијом Станојевићем, као носиоцем главне улоге, 
до краја сезоне доживео три извођења. У идућој сезони (1905/6) комад је приказан 
једно поподне (6. новембра), уз топлу подршку Политикиног рецензента (”фина, 
француска ствар”), да затим по гоне до 1909/10. када ће се давати два пута (од тога 
једном поподне, 30. марта 1910). Још једним извођењем у сезони 1911/12. ова пос- 
тавка ће завршити своју каријеру у периоду до Првога рата

Срећним стицајем околности, сачувана је подела једанаестог извођења овог 
комада, на дан 13. марта 1912. Поред Станојевића (Господин Журден) у комаду су 
играли: г-ца Поповић (Г оспођа Журден), г-ђа Харитоновић (Л уцила), г-ца Паранос 
(Доримена), г-ђа Стокић (Николија), г-ца Илић (Кројачки ученик), г-ца Суботић 
(Прва певачица), г-ђа Арсеновић (Друга певачица), г-ца Бошњаковић (Једна игра- 
чица), г. Милутиновић (Клеонт), г. Гошић (Дорант), г. Сланкаменац (Учитељ
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музике), г. Златковић (Ученик учитеља музике), г. Станковић (Учител> играња), 
г. Сотировић (Учитељ борења), г. Тодоровић (Учитељ философије), г. Стојчевић 
(Кројач), г. Туцаковић (Муфтија), г. Ристић (Први слуга код Журдена), г. С. Петро- 
вић (Други слуга код Журдена), г. Србуљ (Први иевач), г. Николић (Други певач), 
г. Анђелић (Трећи певач). Комад је режирао Илија Станојевић, а оркестром је 
дириговао Петар Крстић. Уз први чин су ишли: Увертира Серенада прве певачице, 
музички дијалог (соло и трио) и игре (пет мотива); уз други: лекција менуета, 
Арија кројачких ученика и Гавота кројачких ученика; уз трећи: Арија кувара\ уз 
четврти: Винска песма (дуо и трио); и уз пети: Турска церемонија.

Једној од првих представа присуствовао је и професор из Хрватске, др Констан- 
тин Драганић, одличан зналац француског језика. Познавајући добро оригинал и 
пратећи француску позоришну критику, Драганић је остао под утиском оцене 
Катила Мандеса о Коклену Старијем у улози Журдена. ”Како је Коклен диван у 
улози коју је Коклен створио. Глас, погледи, држање, покрети оличења су савр- 
шенства”. Полазећи од те поставке, Драганић није био ”тако задовољан” Жур- 
деном у Београдском позоришту.

Налазећи да.су за то делимично криви и извођач и преводилац, коме је иначе 
одао признање као познаваоцу нашег језика, Драганић је сачекао да се Ма^авуљев 
превод појави у Летопису Матице српске (1906/7), па га је подробно анализирао у 
Наставном вјеснику (1908). Пустимо Драганића да говори:

”Код превођења требало је особито пазити на ријечи Јоигс1ат-оуе јер оне дају к о м и ч н о с т  
комаду. Преводилац није увијек на то пазио, а као да није разумио ни свих кретња ЈоигЈат-ових. 
Евонеколикотаковихмјеста: I чин, појава2. ЈоигЈат:’Тдјесу мојимомци? "Хеј ви! (Еа^иајб, ћоШ, 
тез с1еих 1ациа15!)” треба ”два“ истакнути, јер ЈоипЈат хоће да покаже да он има ”два” момка. - 
Исто тако мало даље: Јоигс1ат зове слуге: ”...само да ви ди м  јесте ли ту (С’ е§1 роиг уојг 81 уоиб, 
т 'еметеА ђјеп )” није тачно преведено. зато и слабије дјелује. - На концу првог чина: Јоигс1ат: 
”Налазим да су сликови сувише испреплетани, али има стихова који могу поднети (Је (гоиуе се1а 
вјеп 1гои8б6, е1 П у а Је ре1к8 сћс1оп8 а8бег јоНб)!” не одговара, како в и д и м о , француском тексту. 
Јоигс1ат не зна штасу ”с л и к о в и ” и ”стихови”, нити можемо то од његатражити: њему су и пјесме 
сНс11опб, као што видимо из француског оригинала.”

После првог, Драганић прелази на други и трећи чин, па, пошто је уочио још 
доста грешака, као и известан број прескочених речи и реченица, закључује:

”Нијесам рад да овим напоменама умањим вриједност Матавуљева пријевода. Добро је 
познато, како је тежак посао точно и лијепо преводити. Матавуљ је другчије вјешт преводилац. 
Да то покажем, навест ћу на концу неколико примјера. Може ли се љепше казати: "крекетало” 
(1е реШ ти51аеп, 11,3), ”господине вртиклипе” (топзјеиг 1е ђаПеиг с1е 1ег, 11,3), ”дугачки ђаво с 
ражњевима” (таћге ^геиг сГагтеб, 111,3), ”Је ли то какав запис од грознице?” (р е  ^иој еб1-се цие 
1ои1 се1а §и^п1?, 111,3), ”Због нашег јутрошњег дочека канда ти нису све козе на броју” (1Чо1ге 
ассеиП с1е се таЦп 1’а ГаН ргепс1ге 1а сћ&уге, III,10) и т д ? ”

10.

Један Молијер годишње као да је била лозинка Јанковић-Гролове управе! 
После Силом лекара, изведеног 1903, после Пучанина, приказног 1904, ево 1905. 
Жоржа Дандена: после две обнове (Уображени болесник и Силом лекар) две при- 
нове, два комада која Београд дотада није видео. Не може се рећи да управљачи 
нису остваривали свој програм и своја убеђења. Не може се, исто тако, казати да 
нису остављали без запослења глумца који је могао изнети главну улогу.

Ни критика, са своје стране, није мировала- Не могући да оспори квалитет 
љубави коју позоришна управа показује према том ”сгаром француском писцу”, 
она се питала зашто та иста управа непрестано ”части” гледаоце ”овим Молије- 
ровим ситнежом”, уместо да пред њих изнесе дела ”која су га и начинила вели- 
ким?” (Политика, 12. септембар 1905). Јер Жорж Данден ”не спада међу она Моли- 
јерова дела која су му славу учврстила”. Али немоћан пред догађајима који се мимо 
њега одвијају, приказивач Ј. У. Јевта Угричић слеже раменима: ”... напослетку, 
симпатије су различите”, па додаје ђопа ПсЈе: ”... ова није ни најгора. И кад то већ 170
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неко воли, нека буде. Од штете није, иако није од користи” (Политика, 1 1 . септем- 
бар 1905). Стога свој поглед окреће на извођење, које је, признаје, ишло ”доста 
добро”. Доста добро због тога што је у игри суделовало ”све што од бољег имамо”. 
Очигледно наклоњен Руцовићу, он га не истиче ”као по игри најбољег” пошто му 
улогаКлитандар није била ”од богзна каквог значаја”. Али признаје да су глумци 
”као што су: г-ђа Тодосићка Клодина, г. г. С. Тодоровић Господин од Сотанвила, И. 
Станојевић Жорж Данден, М. Петровић Лубен ”били на свом месту”. Додаје, 
такође, да је г-ђа Милојевићка Госиођа од Сотанвила ”врло пријатна мати”. Од 
осталих лица - још су два - испустио је Стојчевића, који је играо Келена, и 
Јурковићеву, која је тумачила Анжелику. Ову другу из посебног разлога који је 
наметао и шире образложење. Ево како оно гласи: ”Сваки је бесумње опазио како 
пијана жена много ружнији утисак чини од пијана човека. Исто тако много горе 
изгледа глумица која не зна улогу, него глумац, мада и такав глумац прави веома 
бедан утисак”. Стога је одлучио да је заборави: ”Име њено нећемо да помињемо”.

Комад је, са Савом Тодоровићем као редитељем, имао добру прођу. После 
премијере (субота, 10. септембра), када је изведен заједно са Софокловом Аи- 
тигоном, у преводу др Данила Трбојевића, приказан је, у истој сезони, још три 
пута: 21. фебруара и 15. и 18. априла 1906. (два последња пута не више с Антигоном 
већ с новим Молијеровим делом које је, у међувремену, изашло пред публику, са 
Смешним прециозама). Али је после тога (између 1906. и 1909. Јанковић и Грол 
нису водИли позориште) морало да сачека сезону 1911/12. да би било изведено три 
пута и сезону после ове да би било приказано још два пута - укупно девет пу га до 
пред Први светски рат2.

Преводом се овога пута нико није бавио, Преводилац (Јован М. Јовановић) био 
је, међутим, нов, па је и с те стране ваљало оценити Управину политику. После 
завршеног школовања у Београду, Јовановић се уписао на Правни факултет у 
Паризу, који је такође завршио и ушао у службу, прво као судски писар, затим као 
наставник Велике Школе и секретар Министарства финансија, да би на крају 
постао службеник Министарства спољних послова у коме је направио једну од 
најбриљантнијих каријера (секретар, конзул, отправник послова, начелник, пос- 
ланик у Бечу, Лондону и Вашингтону). Књигољубац, он се огледао и као писац 
(знатан је број његових радова из политичке и дипломатске историје) и као 
преводилац (преводио је, између осталих, Балзака и ЖилаПајоа). Позивање Јова- 
новића да суделује у превођењу и за позориште било је, дакле, на свом месту, мада 
се, спречен службеним обавезама, овоме послу није могао више посветити. Позо- 
риште би тиме добило, јер су његова вредноћа и озбиљност у послу били познати; 
он би, са своје стране, такође, добио, јер би дубље ушао у технику превођења 
сценских дела, која му је, очигледно, недостајала. Када се данас чита његов превод 
Жоржа Дандена, превод у коме има добрих, посебно добрих народских решења, 
намеће по гребу за редакцијом, иако не коренитом. Поред извесног скраћивања 
реченица, што се не може прихватити, он је понегде дословно преводио, што је 
такође недостатак, нарочито у односу на позоришне текстове. Те недостатке је 
запазио тадашњи драматург, који се умешао у Јовановићев посао, помогавши да 
се добије потпун и веран превод. У периоду између два рата, овако редиговани 
превод употребљен је приликом новог извођења Жоржа Дандена. Тај и такав 
превод прошао је, после тога извођења, још кроз једну редакцију - редакцију 
тадашњег секретара Драме ЖивојинаПетровића, и постао веома колоквијалан. На

2 Чак и нешто више. Приликом доласка, почетком априла 1912, председника Париске опш- 
тине Русела, у Позоришту је, у част високог госта, приређена Свечана представа с пригод- 
ним и пробраним програмом. После Марсељезе, увертире из Мињон, и другог чина из 
комичне опере Виларовидрагони, приказана је пета сцена трећег чина из Жоржа Дандена. 
Вече је завршено извођењем првог чина из Ђиде, и сценом по слици Паје Јовановића 
Крунисање цараДушана, с музиком Чижека.
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жалост, Београдско позориште није више дошло у ситуацију да се том накнадном 
верзијом и користи.

1 1 .
Приказивање Жоржа Дандена је, рекосмо, било везано за 1905. годину. Изво- 

ђење другог, новог, београдској публици непознатог, и у односу на целокупно 
Молијерово дело и знатно необичног, комада, Д он Жуана, везаће се за наредну 
1906. годину. Управа га је, истина, најавила још 1904, али једно су лепе жеље, а 
друго могућности. И то необичне могућности.

Реч је о носиоцу насловне улоге. За њу је потребан зрео, квалитетан глумац, 
глумац посебних и физичких и духовних особина. Управа је - такво је бар миш- 
љење Политикиног рецензета Јевте Угричића - имала дабира између два глумца: 
Милорада Г авриловића и Богобоја Руцовића. Супротно ономе што се у позоришту 
обично дешава, да глумац хрли улози, нарочито таквој улози, Гавриловић је одбио 
да је тумачи. Руцовић, ”тај сладострасник авантуре” (М. Грол), коме је првобитно 
та улога била додељена, са своје стране, понет једним од оних необичних, и 
неразумних, хирова, који често иду уз даровите глумце, покупио је своје прње и 
кренуо у бели свет. Управа је ипак покушала да исплива. Она је ангажовала као 
привременог члана глумца Душана Барјактаровића, тренутно иначе без ангаж- 
мана, и поверила му ову улогу. Ако је веровати Угричићу, несрећнији корак се 
није могао начинити. Добро расположен према делу - за њега је то ”један од 
најзрелијих” Молијерових комада - он је доста учинио да му припреми добар 
пријем. У П олт ици  од 25. марта 1906, на дан премијере, он је опширно пренео 
мишљење Ж ила Леметра о томе делу, очекујући да види шта ће позориште, са 
своје стране, учинити. И онда је стао, неколико дана га није било, да би 28. марта 
опет проговорио. Али с каквом јеткошћу, каквом горчином!

"Прочитали сте речи... Жила Леметра - обратиће се он читаоцима -... лако је било њему 
раздрагавати се ... Али како да се усхитимо ми, ми који смо у тој улози гледали г. Барјак- 
таровића?!

Да је г. Леметр ... био на нашој представи, он би ... узвикнуо: ”Не, то није онај комад... Зар 
овај дедак од Дон Жуана да је Молијеров јунак?! - Таман посла!”

Али не, није луд ни Леметр, нисмо луди ни ми. Луда је била сама идеја да г. Барјактаровић 
игра ту улогу претешку и фину.

Не само што он о тој улози нема ни појма, него он и не говори, као што други божји свет 
говори. Оно што он од себе пушта, то већ више не личи ни на какав глас крштеног створа....

Манир његова говора и оне најразноликије гласове једног истог вокала немогуће је опи- 
сати; то би само могао да вам тачно представи фонограф ...

Критиковати још и појединости из ове накарадне игре, било би апсурдно и грехота за време 
и хартију.”

Под претпоставком да је у овоме нападу било и врло личног, ипак остаје да је 
нечег нездравог било у згради позоришној. Знамо да су ускоро и Јанковић и Грол, 
сукобивши се с ансамблом, поднели оставке, да је Грол остао ван управе пуне три 
сезоне и да Јанковић никада више није крочио у позориште.

Спор сДонЖ уаномсе у међувремену распиривао. Управа је с комадом изашла 
још једном пред публику: на ускрс, 4. априла, као дневном представом. Барјак- 
таровић је, са своје стране, досуо непотребно уље. Он је пронашао човека који му 
је написао ”неку одбрану” - и ту је одбрану упутио своме критичару. Овај, дорастао 
маниру и стилу свога времена, не буде лењ, па целу ствар изнесе поново пред 
јавност. Ево једног узорка полемичарског стила у нашој штампи с почетка овог 
столећа:

Господин ме назива глупаком. То је истина. Већ од више година сам познат у Београду као 
глупак. Али је томе ”глупаку” у своје време он Барјактаровић доносио писма с молбом, да о 
њему благо пише. Признајем и да не знам француски тако добро као г. Барјактаровић, и да ми 172
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је од француских речи, као што он каже, позната само реч ”кретен”. Али ми је и та једина 
француска реч обилно довољна за француску конверзацију са г. Барјактаровићем.”

Како се ситуација у позоришту није смиривала и како ће за поновио прика- 
зивање овога комада бити потребно да сачекамо Гролов повратак, овога пута као 
управника, искористимо прилику да се позабавимо преводом који је, у случају 
тога деЛа, био поверен Душану Л. Ђокићу, човеку, који је, у томе временском 
раздобљу, био главни наш преводилац француских прозних и драмских текстова 
(превео је само око седамдесет комада).

О томе се преводу и данас мора говорити с поштовањем. То не значи да у њему 
нема места која се не би могла боље и,%нарочито, савременије казати: извесне 
исправке се и ту намећу. Али, посматран у целини, његов је рад веома добар, а 
нарочито је добар са становишта сцене. Ђокић је имао, или стекао, осећање дија- 
лога, и у његовом преводу се то лепо осећа. Исто тако, код Ђокића је упадљива 
способност пребацивања на наш језик језгровитих места, оних која с неколико 
речи казују и више и боље читаве слапове реченица. Најзад - пошто је таква 
могућност створена после овога рата новим преводом Младена Лесковца истога 
текста, преводом који је позориште искористило за обнову овога комада у 1966. 
години - корисно је упоредити оригинал с две наше верзије, између којих постоји 
размак од добрих педесетак година, и закључити да ии један ни други нису без у 
првоме реду психолошких промашаја и да би и једноме и другоме било корисно 
да су се могли послужити један другим. Јер Лесковчево познавање језика је исто 
тако добро као и Ђокићево, савесност у раду му је исто тако солидна као и у 
претходника, али се има утисак да је Лесковчев манир више литераран, а Ђокићев 
више позоришни, и да су решења појединих места, реченица и речи, час бољи у 
једнога, а час у другога. Стога је штета што Лесковац, пошто је завршио свој рад, 
није прешао свој текст с Ђокићевим преводом у руци: он би, ту и тамо, наишао на 
добре подстицаје.

Али, ако је с преводом било у реду, с извођењем то није случај. Управа која је 
ставила комад на репертоар напустила је зграду; Барјактаровић који је, ако је 
веровати штампи, био ”грех” Управин, исгупио је (16. јула) из чланства. С прика- 
зивањем Д он Жуана морало се причекати. Нова управа (Марковић - Нушић - 
Одавић) није се журила да исправи грешке претходника. Грол ће стога када, 1909, 
с Предићем буде преузео вођење куће, преузети и судбину овога комада. И с 
Руцовићем су се, у међувремену, уредили односи, тако да ће овај глумац у двема 
наредним сезонама (1909/10. и 1910/11) доћи у ситуацију да тумачи ову улогу, у 
свакој од поменутих сезона по два пута, тоновима које ће ”тешко ко ... поновити 
на београдској позорници” (М. Грол).

12.

Д онЖ уан  је био један комад који је Управа најавила 1904. године; други је био 
Смешне прециозе. Истовремено планирана, она су у исто време и остварена, у 1906, 
са размаком од двадесет дана.

Занимљива је предисторија комада на нашим позорницама. Војвођани су га, 
без помињања Молијерова имена, видели још 1861. и 1862. под насловом Помо- 
дарке, у преводу с немачког Лазе Телечког. Пред крај столећа, комад је, на фран- 
цуском, игран у Београду, у ”иокојном двору”, како каже један новинарски извес- 
тилац с почетка нашег столећа, с Кокленом млађим у улози Маскарија. Ово гос- 
товање Француза, повукло је, десетак година касније, једно друго: овога пута 
Коклена старијег. Том приликом извођење је било пред најширом публиком, у 
Народном позоришту, с два Молијерова комада: Тартифом и Смешним прецио- 
зама.

”У Маскариљу (Смешнепрециозе) - каже нам Провизорни, рецензент Српскогкњижевног 
гласника - Коклен је био савршен. Начин на који је Коклен извео ту - и у Молијеру већ сјајну - 
сцену комичне галантерије једног надриобразованог лакеја између двеју смешних каћипеоки, 
прелази границе обичне глумачке вештине; то је виртуозност. Анализа познате Маскариљове 
импровизације у стиховима остаје ремек дело фино израђене као у слоновој кости, до нај- 
тананијих нианса и детаља, бесмртне фразе, у којој се надмећу интелигенција, фантазија,
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живост, лакост, ритам и једно велико, неизмерно богатство звонких металних тонова у гласу. 
Они који не знајући добро француски нису могли осетити ту виртуозност дикције, накнадили 
су то у Маскариљовој арији, која је Коклену донела урнебесан пљесак београдске публике.

Нешто другачије је било мишљење Политикиног извештача (13. септембар 
1905).

”Многи се још добро сећају какво су разочарење доживели приликом гостовања... Коклена 
старијег...

... несумњиво ... добар глумац, али ... сваки се ... гледалац ... морао поприлично охладити 
када га је први пут видео ...”

Али с једном оградом, оградом у односу на улогу Маскариља у Смешним 
прециозама. Коклен старији се у тој улози београдској публици ”највише допао”.

Припрема је, дакле, за приказивање Смешних прециоза на нашем језику била 
добро извршена, иако је по мишљењу једног дела нашег јавног мнења, тај ”кома- 
дић” у коме се ”силном снагом” говори ”противу каћиперства и лажне смирености 
отменога друштва” био од значаја ”само за - неке наше кругове”, за онај део 
девојака које се ”ни до данашњег дана још нису научиле памети” (Политика, 16. 
април 1906).

Представа, у режији Илијс Станојевића, донела је новину: госпођицу Бојићеву 
у улози Маделоне. Она је у њој била ”изврсна”. ”Ама то је било вредно видети!” - 
ускликује блажено Јевта Угричић коме малициозности није недостајало. И дода- 
је: ”Док би код сваке та улога била играна с напрезањем, њој је ишла сасвим лако 
и природно одруке”. - УлогаМаскариљабилаје поверенаИлији Станојевићу који, 
по опасци Политикиног критичара ”споља мало личи на Коклена”. Он је ту улогу 
играо ”добро”. ”Да је био још мало живљи, било би и боље” (Политика, јђјс!). Остале 
улоге имали су Поповић (Ла Грнаж), Лазаревић (Ди Кроази), Р. Петровић (Гор- 
жибус), Харитоновићка (Катос), г-ђа Павлица (Марота), Станковић (Виконт од 
Жодлеа), Дамјановић (Алманзор), Белкић, Крстић и Христилић (носачи), Стој- 
чевићка (Селимена) и 3. Поповићева (Луцила).

Приказанкао премијеразаједно са Жоржом Данденом  у суботу 15. априла 1906. 
комад је репризиран три дана касније, у уторак 18. априла, - и овога пута са 
Жоржом Данденом. Преводилац је био Душан Л. Ђокић. У наредној сезони комад 
није игран. Али је у сезони 1907/8. извођен једном (16. августа), овога путаса Лажом 
и  паралажом. Исте судбине је био и у наредној, 1908/9, сезони, с том разликом што 
је у сезони после ове, 1909/10, доживео (26. октобра) посебну част. Позориште је 
три дана гостовало у Скопљу. Том приликом првог дана је приказана Коштана, 
дру гог дана, као дневна представа, Задужбина и трећег дана Ђидо. Дру гог дана, као 
вечерња представа, изведена су три мања комада: два наша (Љубавно писмо Три- 
фковића и Под старост Нушића), који су уоквирили један страни - Молијерове 
Смешне прециозе.

13.
Затим су дошли ратови. Оно што је у кратком периоду од непуних педесет 

година створено, отишло је у неповрат. Морало се почети испочетка, или скоро, 
користећи се, наравно, стеченим искуствима и саображавајући се потребама новог 
времена

Отуда, пре свега, обнове старог репертоара. У нашем случају, Уображеног 
болесника. Знамо да је у сезони 1919/20 игран пет пута. За три од тих пет представа 
имамо и тачне датуме (13. и 14. јануар и 1. фебруар 1920). Али за две смо без 
поузданијих обавештења. Можда су извођења на турнејама (једна је била по Дал- 
мацији, а друга по Војводини) у току 1919. године, док се Мањеж оспособљавао за 
позориште? У наредној, 1920/21 сезони комад је игран четири пута У недељу 12. 
септембра 1920, била је, као дневна, прва од те четири представе; друга једна, 
такође, дневна, била је 4. марта 1921. У поседу смо и поделе ове последње представе. 
Поред Илије Станојевића (Арган) и Жанке Стокић (Тоанета), заступљени су и Ана 
Паранос (Белина), Ђорђевићка (Анжелика), Поповићева (Лујза), Добриновић (Ди- 174
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афоарус отац), Тодоровић (Диафоарус син), Динић (Пирон), Драгољуб Гошић 
(Бералд), Антонијевић (Бонфоа), Драгутиновић (Клеант), Ристић (Флеран).

14.
То је био један вид обнове. Други је био далеко амбициознији. Не само обнова, 

с редитељем и глумцима који су испливали на другу обалу и с придошлицама које 
су у међувремену сазреле, или сазревају, дакле нека врста освежавања нечег већ 
истрошеног прилично већ уствари кретање испочетка, гемељито претрссање не- 
чега што је било и што ће послужити само као полазна тачка за стварање више 
или мање потпуно новог. Украгко, обнова с карактером премијера.

Али како? Једино путем нове екипе и, нарочито, путем режије. Јер режије - 
опште је то месго у историји београдског позоришга - пре ратова није такорећи 
ни било. Постојали су одговорни људи који су имали да ускладе ток представе, да 
одреде уласке и изласке глумаца, али спровођења одређене сценске концепције у 
односу на одређен комад није било. Режија је, међутим, у развојном ланцу позо- 
ришне уме гности, све више освајала своје место, стварајући изузетне репутације 
људима који су, комбинујући текст и извођача, стварали посебне уметничке 
целине. Био је последњи тренутак - а и веома новољан - да позориште ухвати корак 
са целокупним европским развојним током на овоме подручју.

Да би се то остварило, постојале су две могућности: једна релативно старија 
и друга знатно новија. Прва могућност је била оличена у Михајлу Исајловићу. 
Овај Србин био је скоро целог свог века немачки глумац и редитељ - до те мере да 
је његов српски језик постао знатно проблематичан. Али немачки глумац који 
није губио везу са земљом из које је поникао. Стога је као гост често долазио на 
њену позорницу. Видимо га у Београду пред крај прошлог столећа (1896, 1897 и 
1898) у Гренгоару, Разбојницима, Млетачком трговцу и Трилбиу. Затим на почетку 
столећа (1906, 1910) у истим комадима и у Краљу Лиру, па уочи Првог рата (1913) 
у Нарцису и Тајфуну. Његов дефинитивни прелазак у Београд био је ствар вре- 
мена: тај прелазак је убрзао развој догађаја.

Друга могућност се указала доласком једног млађег Руса, Јурија Љвовича 
Ракитина, који је једно време био код Художественика, а затим у саставу Пе- 
троградског позоришта. Ова два човека, различита иначе и по годинама, и по 
формацијама, и по темпераментима, утиснуће у београдску трупу посебне печате.

Стога ћемо и судбину Молијерових дела предати њима: прво једноме, па 
другоме.

”Годиие 1921. у Манежу се било догодило чудо. Генерална проба Тартифа 
отказана је зато што није био готов прекривач за под позорнице”, почиње своја 
упечатљива сећања Мата Милошевић, каснији редитељ Молијерових дела.... По- 
јавио се неко - додаје он - ко ће ... нереду и јавашлуку стати на пут. И завршава: 
”Био је, наравно, Михајло Исајловић”.

Па, пошго смо искористили ову појединост карактеристичну за нови стил 
рада који ће завладати у овој већ доста старој кући, немојмо пропустити прилику 
да наведемо још једну, изврсну, коју је могао дати само човек обдарен да је запази 
и уобличи.

”Доста ниска раста, кратких ногу, кратких руку, дежмекаст, као од туча сали- 
вен, кратког врата, као од камена исклесаног, чудног, необичног лица, крупних, 
кратких, црних обрва, ћелав са кратко ошишаним первазом седе косе, истакнутих 
јагодица, великих бљештавих зуба, са изгледом неког хипнотизера. Овом изузет- 
ном портрету ваља додати појединост да би деловао ”комично да није у њему било 
неког црног ауторитета и неприкосновене озбиљности”. Тај изузетни редитељ за 
тадашње позоришне прилике ”имао је дужност да представе Београдског позо- 
ришта ”подигне на један виши, ”европски” ниво”.

И он је то учинио. Концепцијом, дисциплином, радом. ”Основни квалитет 
његових режија налазио се у изванредно чврстој конструкцији представе. Он се
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није патио око измаштавања својеврсних сценских решења и редитељских до- 
мишљања. Поготову то није чинио иа силу. Служио се оним што му је сам писац 
пружио, или на шта је текст указивао. Али, његове представе су увек биле чит- 
љиве, чистог и снажиог убедљивог деловања”, каже Милошевић, који је и најпоз- 
вапији да то учипи, јср му јс био ђак, сарадник, колега.

Исајловић је Тартифа овако поделио: Оргон - Пера Добриновић, Елмира - 
Теодора Арсеновић, Дамис - Александар Златковић, Маријана - Роксанда Бековић, 
Валер - В ладета Драгугиновић, Клеант - Драгољуб Г ошић, Дорина - Ж анка Стокић, 
Лоајал - Мика Ристић, Полицијски чиновник - Васа Стевановић, Флипота - Л>у- 
бица Стојчевић. За себе је задржао улогу Тартифа.

Напор - додајте костиме наручене из Париза - није остао без одјека и признања. 
Светислав Петровић, критичар Српског књижевног гласника, каже дословно:

”Народно позориште, мало по мало, упућује се својим високим уметничким задацима, у 
погледу на избор комада и, нарочито, у погледу на њихову режију... оно обраћа све озбиљнију 
пажњу на оно што и треба да буде прва и најглавнија брига једној артистичкој установи: на 
израду комада као хармонијских целина, на њихов општи тон, атмосферу и боју, који се добијају 
присном и тананом израдом појединости: сцена, ставова, покрета, реченица и речи... Тек данас 
... може се говорити о једној невидљивој, али јакој руци која држи и жели да креће по својој 
вољи све конце једног комада: представи за публику осећа се да је претходио један дуг и пипав 
рад где је редитељ покушавао ући у ”интимну тајну компоновања улоге”, трудећи се да свакоме 
од многобројних душевних стања нађе прикладан прелив у говору; нема више малих и без- 
начајних улога, и сви напори теже, као жижа, једном уметничком цил,у: општем утиску; сцене 
теку глатко, живо, и једна реч сустиже и чак кад треба, престиже другу; најзад, спољној страни
- декорима, костимима, групама, покретима - поклања се савесна пажња”.

После ових уопштених разматрања, Петровић је поставио питање поставке 
Тартифа: као комичиог комада или као драме, и закључио, с разлогом, у корист 
овог другог схватања. Затим је покренуо питање приказивања главне личности: 
као ”глупог, прљавог и грубог црквењака”, како је тумачен од Молијерових дана 
преко Коклена старијег до наших глумаца с краја прошлог столећа, или ”као 
осиротелог племића, пријатеља и ”директора савести” једног богатог и угледног 
буржоа, човека лепог васпитања и гипке интелигенције, пуног духа и извесне 
перверзне грације, једном речју, једног од оних некадашњих елегантних, безбож- 
них и сензуалних католичких опата који су у исти мах били људи од света”, и 
закључио у корист овог другог схватања: ”3а нас постоји само овај друп I Тартиф, 
елегантни, суптилни и страшни”.

Такво схватање је, по Петровићу, имао и Исајловић и као редитељ и као 
глумац: он је ”одлучно”, ”с једним снажним рељефом” дао овог другог Тартифа 
”Његов Тартиф је један префињен, амбициозан, и циничан неваљалац широкога 
замаха” који”из далека” подсећа на Ж илијена Сорела. Исајловић је, по Петровићу, 
нарочито истакао физичку страст ”која сажиже Тартифа”.

Други тумач који је освојио Петровићеве симпатије био је Пера Добриновић: 
”Једна фигура ванредна по истини и реалности”, ”... један од врло ретких глумаца 
који преживљује своје улоге”, ”човек с дивљењем посматра ту пебичну духовну 
свежину и творачку способност код овог седамдесетогодишњег старца”.

Трећи је Жанка Стокић: она је, као Дорина, ”сушта живосг, природност и 
спонтаност”; ”она ствара око себе једну пријатну атмосферу срдачности и широке, 
здраве веселости”.

Теодора Арсеновић (Елмира) ”игра с достојанством”, али с доста ”тромости и 
безличности” и с недовољно ”духа и кокетерије”. Г-ђа Бековић и Г. Веснић су 
показали ”потпуну оскудицу наивности и лаке и нежне грације; у суштини, ”... 
иза њиховог намргођеног лица крије се један пригушен осмех”. Драгољуб Гошић 
”разлаже коректно и разумно, с чистим изговором и прецизном дикцијом”. Алек- 
сандар Златковић ”има довољно младалачке енергије”, Поповићка игра ”с неуме- 
реном нервозношћу и напраситошћу, не варира израз свога гњева”, а ”карикатура 
г. Ристића је доста забавно оцртана”. 176
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Други критичар те представе, Сима Пандуровић (Мисао, 1920) нашао је да је 
"реприза успела”, да је режија ”врло смишљена”, да ”Г. Исајловић ... има ... врло 
маркантно лице и врло израђену, покретљиву и простудирану мимику:, да је 
”предестиниран за улоге ове врсте”, да Добриновић има ”ванредно живо осећање 
ситуације и природног, спонтаног израза” и да је, са Жанком Стокић, ”предмет 
заинтесованог и пријатног посматрања”, да је Теодора Арсеновић ”врло коректна”, 
као и што су то и Златковић и Гошић, од којих је први ”врло жив”, а други ”нешто 
хладнији но што би требало”, да је ”Госпођа Пернел Поповићка ... сувише нагла- 
шавала поједине ситуације, да је Маријана Бековићка ”била... врло симпатична и 
врло природна”; и да је цела представа била ”врло углађена и лепо примљена”.

Трећи критичар комада, Велимир Живојиновић, такође је изразио задовољ- 
ство што је наша публика после толико година имала прилике да види ову кла- 
сичну комедију ”у новој и доброј опреми и новој и пажљивој режији”. ”Ми смо, 
доиста, наставља Живојиновић, у Тартифу добили једну представу лепо спрем- 
љену и тако пажљиво изграђену у појединостима, да је скоро потпуно одржан 
континуитет који даје пуну целину. Ово је била једна од представа у којима је 
свака епизода пажљиво израђена и у којој се скоро ни за једног учесника не може 
рећи даје подбацио. Прелазећи преко омашки, одступања и непотпуности у нијан- 
сама, што је врло разумљиво и неизбежно, Живојиновић је сматрао да ”поред г-ђе 
Стокићке, која је несумљиво била врло добра и г. Добриновића који ретко може да 
подбаци”, не смемо заборавити да ”не поменемо г-ђу Бековићку, која се доиста 
лепо држала у својој улози и дала неколико убедљивих и сигурних сцена”. (Епоха,
22. октобра 1920).

Сва су се три критичара у суштини слагала: један је говорио с више развијања, 
други с мање, али, посматрано у целини, они се нису много разилазили. У оцени 
представе с њима није био истог мишљења други француски ђак, Станислав 
Винавер. Он је констатовао да наши глумци ”немају духа на позорници”, да ”све 
схватају трагично”, да код њих ”нема грације”, да чак и ”наши преводиоци из- 
бегавају грациозност, као ”јерес”, да је ”прави Молијер” сав ”у нечем балетском”, 
да се Молијер не може играти ”без грације”, без кокетног претеривања, без духо- 
вите дражести, без оштроумне лакоће”. Па се, пошто је све то рекао уопштено, 
окренуо глумцима: ”Одбаците, господо, ваш лажни реализам: финоћа Молијерова 
најчешће је у логици или не логичности, у складу или нескладу кретања личности 
по сцени. Обратите пажњу, како идете, кораци нешто значе”. Затим је прешао на 
глумце појединачно: Веснић га је ”просто дражио”, он се ”тетурао као смушен, као 
рањени мачак у чизмама”; ”Г. Златковић такође не схвата комику и драж”; ”Госпођа 
Арсеновићка схватила је свој случај сувише трагично”. Полупохвале добили су 
Исајловић и Добриновић: "свакако добар глумац”, ”г. Исајловић игра Молијера 
шекспировски” - али: ”ми примамо и такво тумачење улоге"; ”г. Добриновић, као 
увек, створи живог створа. Па ипак где је комика?”. Једино су Сокићка и Бековићка 
прошле без огреботина: прва је ”сасвим природно ушла ... у улогу која је одиста 
за њу”; друга је ”глумица од расе и талента”, ”она има духа и разуме оно што 
говори”. (Прогрес, 26. октобар 1920).

Уствари, Винавер - епГаМ 1егпћ1е, какав је био - заподенуо је корисну кавгу. 
Исајловић је долазио из немачке школе, био је без француске културе, по целој 
својој природи и формацији није био склон француској духовној гипкости, али је 
имао солидности и темељитости која ни Молијеру није могла шкодити. Вина- 
веров отпор је потврда свих Исај ловићевих квалитета: да у извођаче није утиснуо 
себе, Винавер не би дошао у ситуацију да се супротставља на начин на који је то 
учинио. Отуда и закључак Мате Милошевића, закључак који је свакако одјек 
далеких и вероватно већ и заборављених дискусија покренутих овим контрадик- 
торним ставовима: у Исајловићевом Тартифу, ”у коме није било свакако моли- 
јеровског духа... основна мисао Молијерова долазила је до упечатљивог израза”.

Саслушали смо критичаре. Да чујемо и публику.



СлободанА ЈОВАНОВИЋ

Она је у првој, 1920/21. сезони комад видела осам пута (22, 23. и 24. октобра, 1, 
9. и 23. новембра, 19. децембра 1920. и 27. марта 1921). У идућој, она је то учинила 
четири пута (16. октобра и 20. новембра 1920 и 15. и 31. јануара 1922). У сезони 
1922/23. комад је приказан једанпут (21. јануара 1923). У двема наредним сезонама 
није нриказиван. Последњу пут је извођен у сезони 1925/26 (три пута). За све време 
с извесним осцилацијама. Прва од њих била је 9. новембра 1920. Тада је приказан с 
једном појавом из трећег чина Млетачког трговца у тумачењу насловне улоге 
Михаила Ковачевића, члана Народног позоришта и слушаоца Париског консер- 
ватоара. Друга, у новембру 1921, приликом прославе 50-годишњице Треће фран- 
цуске републике, када је, иницијативом Позоришта и Клуба пријатеља Фран- 
цуске, приређено, у Мањежу, француско вече. Председник Српске академије наука 
Јован Жујовић говорио је том приликом ”врло пријатно и врло складно”, како је 
забележио хроничар Епохе (13. новембар 1921), о карактеру и особинама франиус- 
ког народа. После Жујовићевог говора, лауреатПариског консервагоараМиха ило 
Ковачевић рецитовао је француске стихове, док су Јела Георгијевић и Иванка 
Милојевић певале. Вече је завршено извођењем, ”као и увек врло лепо” грећег 
чина из Тартифа. Трећа, у недељу 15. јануара 1922. у тренутку прослављања 300- 
годишњице Молијеровог рођења: после интегралног извођења Тартифа, прика- 
зани су и један чин из»Мизантропа и један чин из Скапенових подвала. Крајем 
истог месеца (31. јануара) гостовао је Драгутин Фрајденрајх, члан Загребачког 
казалишта, и играо насловну улогу. Исајловић, са своје стране, у току прве поло- 
вине месеца октобра исте године, гостује у Скопљу као глумац и редитељ постав- 
љајући Тартифа и Трилби. По преласку у нову, данашњу зграду Народног позо- 
ришта, на представи одржаној 21. јануара 1923. улогу Дамиса тумачио је Јован 
Поповић, а Полицијског чиновника Тихон Хаџић.

15.
После Исајловића, ред је дошао на Ракитина, потпуно новог човека, који се, 

пре но што се Цеограђанима представио режијом Скапенових подвала, огледао 
једино као редитељ Травијате, дакле, недовољно за стицање пуније представе о 
природи његових склоности, образовања и обдарености. Физички, није уливао 
сувише поверења. Имао је - пустимо његовог ђака и сарадника Мату Милошевића 
да га опише - ”помало кловновско лице, мали прћасти нос, округле очи са ве ликим 
луковима јаких обрва, дебеле усне”; био је ”средњег, понешто незграпног раста, 
трапавог хода, најчешће необријан, или исечен од бријања, неуглачаног запрља- 
ног одела, свег посутог пепелом од цигарета и са прстима поцрнелим од дувана... 
”Овај неспретни, несрећни и у великој мери изгубљени човек, како се учинио 
нама, који смо га касније упознали и с њиме у извесној мери сарађивали, али 
доброг, широког, безлобног, био је, како га Милошевић дефинише,” редитељ 
сценске акције, јарких, масно сликаних карактера и ликова, истанчаних али веома 
снажних емотивних израза. За њега је реч, казана мисао, била нека врста неиЗ- 
бежног баласта. Пре свега је и у свему за њега постојала као најважнија ”физичка 
радња”.

На тој ”физичкој радњи” Ракитин је од првих својих дана инсистирао. Пре 
Београда, Ракитин је Скапенове подвале приредио у Петрограду, у Императорском 
позоришту. Али, уместо да у постављању комада, држи традиције Француске 
комедије, Ракитин је сматрао да ће дати ”још више израза генијалној буфонади 
бесмртног Молијера”, ако, наслањајући се на принципе соттеШа беГаПе прикаже 
Скапена као наполитанског Пулчинела и ако јој дода ”масу трикова” којих нема 
у делу (Његова изјава сараднику Епохе, 12. април 1921). Овако замишљен и оства- 
рен, комад се још у Петрограду свидео француским глумцима који су играли у 
Михајловском театру. Охрабрен тим одобравањима, Ракитин је покушао да своју 
концепцију спроведе и у Београду, утолико пре што су, по његовом осећању, 
српски глумци разумевали ”врло добро” Молијерову комику и успевали, млађи 
као и сгарији, да је играју ”изврсно”.



МОЛИЈЕР НА СЦЕНИ НАРОДНОГ ПОЗОРИШТА

У његовој су подели, одиста, били заступљени и старији и млађи. Улогу 
Арганта имао је Илија Станојевић, Жеронта Пера Добриновић, Октава Владета 
Драгутиновић, ЈТеандра Милан Стојановић, Скапена Никола Гошић, Силвестра 
Љубиша Јовановић, Карла Велимир Бошковић. Женске улоге тумачиле су Миле- 
ва Бошњаковић (Зербинета), Ђорђевићева (Хијацинта), Перса Павловић (Нерина).

Игране, такође у Ракитиновој режији, заједно с Тентажиловом смрћу, тра- 
гедијом Мориса Метерлинка, која је у Београду већ извођена, Скапенове подвале 
су имале бити противтежа овом суморном комаду. Оне су то и постигле. Ако у 
спретној игри речи Политикиног известиоца (17.април 1921) има истине - а зашто 
је не би било? - реприза Тентажилове смрти ”није успела да се одржи, али је 
...успелада се бар издржи”. А Молијер је, ”сиромах!”, у томе сплету околности имао 
”незахвалну улогу да спасава ситуацију” уношењем ”мало светлости, веселости, 
смеха” (Исти). По њему, Молијер је ту улогу извео ”савршено”, уз добру помоћ, 
наравно, и пре свега, Илије Станојевића и Пере Добриновића. Од млађих, при- 
казивачу су се нарочито свидели Милан Стојановић, који је ”успео да на себе 
обрати довољно пажње”, и Владета Драгутиновић.

Други известилац, сарадник Српског књижевног гласника Светислав Петро- 
вић, био је нешто опширнији, нарочито у литерарном осврту на комедију. Иако је 
истовремено био и њен преводилац, Петровић се критички осврнуо на комедију 
и закључио да она припада ”нимало високом и нимало фином роду буфонерије”. 
Говорећи о редитељу, одао му је признање што је Молијеров текст ”зачинио” с 
неколико ”ингениозних радњи”, додавши - плашећи се ваљда неспоразума - да су 
”такве слободе ... потпуно допуштене у једној лакрдији рода сотшесНа сЗеГ а«е, у 
којој је од увек било остављено много иницијативе домишљанству извођача”. 
Најзад, у односу на глумце, забележио је да су играли ”с доста живости, фантазије 
и веселог расположења” (свеска за 1. мај 1921).

Трећи сведок, Мата Милошевић, после четрдесет и пет година од првог изво- 
ђења, сећао се да су Ракитинове Скапенове подвале ”са Пером Добриновићем и 
Златковићем ”врцале” животном радошћу и духовитим редитељским домишља- 
јима”.

Заказана за 14. април, премијера је морала бити одложена за сутрадан због 
болести Љубинке Бобић које је играла главну улогу у Тентажиловој смрти. Иако 
релативно касно изнет пред публику, комад је до краја сезоне игран још пет пута 
(21. априла, 5. и22. маја; заостала дваизвођења немамо податке). У наредној сезони 
приказан је четири пута (20. и 25. октобра и 6. децембра 1921. и 16. јануара 1922, 
овога пута са Силом лекар, приликом прославе 300-годишњице Молијеровог рође- 
ња). На дан 15. јануара 1922. изведено је, једног поподнева, у оквиру матинеа, које 
је имало карактер свечане академије, неколико сцена из Скапенових подвала. 
Истога дана, увече, приказан је и један чин из овог комада (поред једног чина из 
Мизантропа и Тартифа). И, најзад, у сезони 1923/24. приказан је још два пута. 
Укупно, дакле, дванаест пута у току три сезоне.

То је све што, тренутно, знамо у вези с овом представом. Остаје нам да кажемо 
неколико речи о преводу. Али, претходно, подсетимо да је ова буфонерија у неку 
руку наш стари знанац. Средином прошлог столећа, 1848, онда је у Београду играна 
у Стеријином преводу новогрчке адаптације. Новосађани су нешто касније (1861. 
и 1862) видели тај комад под насловом Сплеткашевић: била је то, уствари, посрба 
Лазе Телечког, заснована на немачком преводу оригинала, али без навођења Мо- 
лијеровог имена. Најзад, Грол и Предић су још пре ратова најавили да ће комад 
ставити на репертоар сезоне 1912/13. Но, како у томе нису успели, они су на- 
меравали да то учине у наредној сезони. Ни то се, као што знамо, није остварило.

Та је лепа жеља реализована тек после ратова, и то у преводу изврсног Фран- 
цуза, Светислава Петровића, чији је једини недостатак био што је тај језик сувише 
знао. Јер, пошто се пређе његов текст, у коме нема ниједног од недостатака које 
смо уочили у раду његових претходника у томе послу, остаје се под утиском да се
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Петровић није довољно одвајао од франиуског језика. С друге стране, он је нашао 
одличних решења за нарочито тзв. једноставне случајеве о које се преводиоци 
често саплићу. И тако смо, неким чудним, али логичним парадоксом развоја наше 
културе, стигли дотле да жалимо што нам људи сувише знају језик с кога преводе 
и што престају осећати довољно језик на који преводе.

16.
Месец јануар 1922. представља посебан датум у историји Молијера на позор- 

ници Народног позоришта у Београду. У том месецу навршавало се три стотине 
година од Молијеровог рођења. И Француска и сав културни свет прегли су да тај 
датум достојно обележе. Ни Београд није желео да изостане. У Политици (14. 
јануар 1922) Војислав М. Јовановић, и сам драмски писац, исгоричар књижевности 
и француски ђак, објавио је веома леп подлистак, у коме има и познавања предмета 
и самосталних доживљавања и разлагања, о Молијеру. Други један француски ђак, 
Душан 3. Милачић, учинио је то у М исли  (VIII, 143-145). Трећа је била Мирка 
Демирова (Јелисавета Поповић-Ибровац). Она је преко Српског књижевног глас- 
ника (V, 16. март 1922,460-463) обавестила наше људе како је та прослава протекла 
у Паризу.

У Београду је у овоме погледу било неколико активности. Пре свега, самог 
Позоришта. Али и Друштва пријатеља Француске и Удружења за модерне језике 
и књижевност, и Драмске групе ”Нушић”, и Глумачке школе. Сви су они уједи- 
нили своје напоре и везали их за зграду Народног позоришта, у овом случају 
Мањеж, пошто су радови на оправци зграде код Споменика били још у току.

Ево како је ивведено.
Првоје, једне суботе, 14. јануара, уочи годишњице Молијеровогрођења, увече, 

била свечана представа с Уображеним болесником, који је за ову прилику добио 
новог редитеља, и делимично измењену поделу, и нов декор, и посебну музику, и 
међуигре. Поврх тога, и предавача, који је имао говорити о Молијеру, његовом 
животу и раду. Редитељ је био Ракитин. У подели су нови били г-ђа Сибирјакова, 
којаје добила улогу Анжелике, Владимир Кустудић, који је играоБонфоа, Никола 
Гошић, коме је поверен Тома Диафоарус, Марко Маринковић, који је имао да 
тумачи Флерана. Али крупне роле су остале у старим рукама: Илија Станојевић 
је имао Аргана, Жанка Стокић Тоанету, Ана Паранос Белину, Пера Добриновић 
Диафоарус оца, Драгољуб Гошић Бералда, Владета Драгутиновић Клеанта, Миха- 
ило Гинић Пиргона. Потпуно нов декор, врло импресиван и даровито остварен, 
спремио је Леонид Браиловски. Музику је компоновао и оркестром дириговао 
Стеван Христић. У међуиграма су суделовали: М. Милутиновић (Полишинел), 
Пинтеровићева (Баба), Роговска и Свећинска (Прве две пастирке), Писаревићка и 
Арсеновићка (Друге две пастирке), Балоговска, Хитрова, Јурњева и Ољеникова 
(Играчице циганских игара), Писаревић (Председник лекара), Станојевић (Канди- 
дат), Добриновић, Гошић, Гинић, Павловић, Маринковић (Лекари) и хор лекара. 
Конференција је била поверена Светиславу Петровићу, уреднику Српског књи- 
жевног гласника, једноме од наших најбољих Француза тадашњег млађег нараш- 
таја.

Пуно славље је кренуло сутрадан, поподне, у 2.30 часова, у виду књижевног 
матинеа, организованог троструким напорима Друштва пријатеља Француске, 
Удружења за модерне језике и књижевност и Народног позоришта. У име Удру- 
жења за модерне језике и књижевност говорио је патријарх француских студија у 
Србији, Богдан Поповић. Његова је тема била Молијерова естетика. На тражење 
Друштва пријатеља Француске Школу за жене и Скапенове подвале протумачио је 
на француском Ив Шатењо, лектор на Филозофском факултету, каснији амбасадор 
Француске у Москви и генерални гувернер Алжира. Чланови Народног позо- 
ришта су, са своје стране, приложили две лепте. Једна је била на француском: 
шести призор другог чина из Школе за жене, у тумачењу Десе Дугалић, Тихона 
Хапића, Ане Паранос, и Власте Антоновића; друга на српском: одломци из Ска- 180



МОЛИЈЕР НА СЦЕНИНАРОДНОГПОЗОРИШТА

пенових подвала, с Илијом Станојевићем, Пером Добриновићем, Николом Гоши- 
ћем, Миком Ристићем.

Истога дана, увече, играни су Тартиф, који знамо, и по један чин из Ми- 
зантропа и Скапеновихподвала. У извођењу Мизантропа узела је учешћа, као гост, 
Јела Георгијевић-Предић, бивша чланица Државног позоришта у Берлину. Она је 
тумачила улогу Селимене.

Другога дана, у понедељак 16. јануара, увече, Позориште је дало два комада: 
Силом лекара, који већ годинама није игран, и Скапенове подвале, кОје су биле 
скорашња премијера. Но, да би вече имало свој пуни сјај, из првог комада од старих 
ствари остао је само превод. Све остало - и режија и подела - било је потпуно ново. 
Комад је режирао Ракитин, а у игри су суделовали: Гинић (Жеронт), Бошња- 
ковићева(Луцинда), ЈованПоповић (Леандр), НиколаГошић(Зганарел), Стокићка 
(Мартина), Велимир Бошковић (Г. Робер), Мика Ристић (Валер), Јован Антони- 
јевић (Лука), Ана Паранос (Жаклина), Раја Павловић (Тибо), Васа Стевановић 
(Перен).

Трећег дана, у уторак 17. јануара, увече, поновљен је Уображени болесник с 
конференцијомСветиславаПетровића. Али је нешто и додано. То је била Апотеоза 
Молијеру, с лицима из његових комада око гшсца. Декор је и овога пута припремио 
Браиловски.

Ако додамо да је уз све ово припремљена лепа брошура од шеснаест страна у 
доброј осмини која је садржала, поред података које смо саопштили, и мања 
обавештења о Тартифу, о М олијеру у  југословенској књижевности, о Скапеновим 
подвалама, о Силом лекару, о Уображеном болеснику, о Коклену у Молијеру; 
затим, фотографије Исајловића, Добриновића, Браиловског, Ракитина и Д. Гоши- 
ћа, Златковића као Дамиса, Стокићке као Дорине и као Тоанете, Арсеновићке као 
Елмире, Драгутиновића као Валера и као Клеанта, Златковићке као Зербинете, 
Николе Г ошића као Скапена, Ане Паранос као Бе лине, Сибирјакове као Анжелике, 
Илије Станојевића као Уображеног болесника у карикатури Владимира Жед- 
ринског; и најзад, нацрте за декор и костиме Браиловског, добиће се пунија пред- 
става о тој данас већ достареткој публикацији.

Затим је био дан предаха, па је у четвртак, 19. јануара поподне, Драмска група 
”Нушић” извела Кригику на ”Школуза жене” и Ж енидбу под морање, два Молије- 
рова комада која никада нису играна на сцени Народног позоришта, оба у преводу 
Ивана Димитријевића. Комаде је режирао Велимир Живојиновић, а пре представе 
о Молијеру је говорио Милан В. Богдановић.

Комади су били овако подељени. У Критици је улогу Ураније имала Петро- 
вићева, Елизе Радивојевићева, Климене Бошњаковићева, Маркиза Поповић, До- 
ранта Стојановић, Лизидаса Николић, Галопеја Сгарчић. У Ж енидби под морање 
Димитрије Величковић је тумачио Зганарела, Васић Жеронта, Петровићева Дори- 
мену, Николић Алкантора, Ђорђевић Алсидаса, Старчић Ликаста, Поповић Пан- 
краса, Стојановић Мареријуса, Стојчевићева и Милошевићева Циганке.

Тиме је прослава завршена. Како је прошла?
Ево, пре свега, шта о томе каже хроничар Политике (16. јануар) Ж. Милићевић:
”Пред представницима званичним и незваничним, пред највећим делом књижевног и умет- 

ничког света београдског, пред пуном кућом у Манежу започела је јуче прослава триста- 
годишњице од дана рођења највећег комедиографа француског и светског уопште.”

Тај квалитет највећег комедиографа француског и светскдг уопште, не би 
можда био довољан да покрене сав тај свет, да уз њега није ишла и ”једна велика 
и искрена љубав према великом и вечитом Молијеру”.

”... та љубав у којој подједнако учествује и префињена укуса књижевно образовани ака- 
демичар и нешто груб и мало сиров прост човек из народа, то је уствари оно што овој прослави 
даје највећи, највиши значај.”

На жалост, није све ишло најидеалније:
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”Г1ре свега, матине је почео у два и по часа поподне ... Један добар део публике дошао је - 
по навици? - тек у три часа. И дубока тишина која је пратила најзанимљивију, најглавнију, прву 
тачку: предавање г. Богдана Поповића ”Молијерова естетика”, та тишина била нарушавана на 
најдосадније начине: чуло се стално отварање неких врата, шум корака који, тобож опрезни, 
само још више раздражују, па онда лупа седишта, и кашаљ, и кашаљ.”

Коментари Ива Шагењоа били су гакође подложни критици:
"Врлина њихова била је у њиховој краткоћи, а мана у њиховој узалудности ... јучерана 

публика није била обична публика ... таквој публици, уз напомене о познатим и обичним 
стварима, није било потребно причати садржину комада које она врло добро познаје.”

И, на крају:
”Што се тиче сцене из Школс за жене она је, као што је познато, била у стиховима. Тиме 

није све, али је много речено. На нашој позорници стихови иду веома тешко и на српском: на 
француском били су скоро немогући”.

Тако је прошао први дан. Други дан је био посебно занимл>ив. Игран је Силом  
лекар који пећ годинама није извођен (Политика, 17. јануар 1922):

”Синоћна реприза комада Силомлекар испала је углавном врло добро. Редитељ г. Ракитин
- као и до сад увек - заслужује сваку похвалу. Глумци исто тако. Ипак нека ми је допуштено да 
од свих њих истакнем г-ђу Стокић, скоро савршене и беспрекорне природности Мартину и 
јунака ове вечери, г. Гошића, прво као успелог Зганарела, потом као успелог, али нешто мало 
уморног Скапена”.

Иако је вече било ”врло пријатно”, ”пуно веселости и смеха за галерију”, оно 
није било без свога наличја:

"Београдска позоришна публика одиста је за жаљење кад, поводом не знам које представе 
којекавог Вердијевог Трубадура, налази да треба испунити кућу, а да приликом репризе Моли- 
јеровог комада, чија је премијера била пре 52 године, више од половина ложа могу зврјати 
празне”.

Треће је вече било најуспелије (Политика, 18. јануар 1922):
” ... г. Св. Петровић одржао је једну кратку и занимљиву конференцију у којој је, јасно и 

лепо, приказао живот и рад Молијеров...”
После тога текста, састављаног са осећањем и укусом, у коме су обухваћени 

сви главни моменти у вези са Молијером - и рођење, и породица, и школовање, и 
глумачки почеци, и лугања по унутрашњости, и повратак у Париз, и заштита Луја 
XIV, и жеља да се буде грагичар, и успеси као комичара, и списатељска плодност, 
и породичне недаће, и сукоб са црквом, и оданост глумачком позиву и друговима 
у послу, и урођена племенитост, и херојство са извођењем Уображеног болесника, 
и тешкоће са сахраном - после, велим, тог лепог и надахнутог текста, изведена је 
”последња и најбоља у низу представа”: Уображени болесник.

"... Г. Ракитин је показао још једном више своје способности човека код којега позоришни 
инстинкт изгледа урођен.

... Браиловски је израдио веома успеле декоре и нацрте за костиме.

... глумци су показали много добре воље: и, углавном, нико није штрчао. Одиста добри, 
одиста за похвалу били су, пре свега, г. И. Станојевић и гђа Стокић. Затим гђа Сибирјакова, г. 
Драгутиновић и г. Н. Гошић.”

Изазивања глумаца и пљесак пратили су најбоља места и завршетке његовог 
комада. Но, врхунац је достигнут, када се, по спуштеној завеси, појавио Војислав 
Турински и саопштио присутнима да је ”француска влада, преко свога посланика 
у Београду, одликовала најбољег представника Молијеровог репертоара, г. Илију 
Станојевића”:

”- Ура! Живео Чича! дочекала је галерија и прихватио партер. И манифестација срећноме 
”Чичи”, чије је лице сијало од унутрашње радости, нису могле лако да престану. Са својим 
одличјем чија се плава трака видела из далека на црном костиму за међуигру ”Чича” је, мало 
збуњен, захваљивао својим колегама који су му честитали и слао пољупце публици која га је, 
једнодушна, поздављала искреним, френетичним пљескањем.”

Овако изгледа ова приредба у приказу хроничара. Нешто другачије она изгле- 
да у приказу критичара (Светислав Петровић: Молијерова прослава, Српски књи- 
жевни гласник, 1. фебруар 1922):
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”Представа Уображеног болесника била је окружена код нас ретким сјајем, и пропраћена 
старинским међуиграма, које су нас за тренут пренеле у једну далеку прошлост, у једно на увек 
ишчезло и сјајно друштво. Али се човек с правом може питати да ли ова богата опрема није 
одмагала делу уместо да му помогне, да ли његове правилне размере нису н,оме биле проме- 
њене, да ли оно што је споредно - музика, песма и игра, и све, више или мање укусно, шаренило 
костима и декора, и разноврсне играчке режије - милујући наше око и наше уво, није често 
одвратило нашу пажњу са онога што је главно, са самог комада.”

Овој замерци, упућеиој редитељу, ваша додати и наредну, која се односи и на 
извоћаче:

"Уображени болесник... игран је спорим темпом, и без довољно фантазије.”
Нарочито је непријатно било што носилац главне улоге није био на висини:
”Мени је жао што морам да кажем да ме г. И. Станојевић - наш стари и одлични тумач 

Молијерових творевина - није тога вечера, у улози Аргана, нимало задовољио. Он је играо с 
пуно природности, али без много верва и инвенције; својим ситним реализмом, он је своју 
личност скучио, уместо да јој да ширине, полета, комичнога величанства, да направи од ње 
једну велику фреску; и бес сангвиничнога Аргана када грди Тоанету, или његова нежна тепања 
Белини, или његова смрвљеност пред клетвом г. Пургона, или његов очај тобожњом смрћу мале 
Лујзон, сви ти, и други класични ефекти, били су недовољно истакнути и слабо варирани.” 

Нешто је боље прошла Ж анка Стокић, али - уз ограде:
’Тђа Стокић је развеселила комедију својом ведрином, обешењаштвом и звонким смехом; 

али њеној Тоанети, да би била сасвим добра, треба више финоће.”
Није имала много среће ни Сибирјакова:
'ТђаСибирјакова играла је ону безазлену и дирљиву Анжелику која, кроз болнички задах 

комада, проноси свој осмејак оквашен сузом; та лепа и млада глумица нема много тачности у 
својим интонацијама, нити спонтаности и топлине у својој игри.”

Једино су Пера Добриновић и Никола Гошић похваљени без резерве, мада су 
имали споредније улоге:

” ... Они су оцртали с рељефом и колоритом дивне карикагуре Диафоаруса оца и Сина”. 
После редитеља и глумаца, на ред је дошао композитор. И у његовом случају, 

морало се дозирати:
” ... Г. С. Христић ... је дао ... нарочиту музику, ... пуну покрета, боје, и пријатне мело- 

дичности, али која губи, ближећи се крају, од својих добрих особина; завршна бурлескна 
церемонија, уместо да буде огромне буфонерије, изгледала је монотона и суморна. Труд г. 
Христића био је велики и похвалан, али, можда, ирационалан?”

Јер:
”3а Уображеног болесника постоји, као што је познато, потпуна музика Молиерова сав- 

ременика Шарпантјеа, и нама је за чудо да та музика, која има сву грацију и поезију, и сав благи 
мирис старих ствари, није свирана овом приликом.”

И, на крају, омладинци. Њихова је представа била ”симпатична”, каже хро- 
ничар Политике (20. јануар 1922). Пошто их је похвалио што су се поду хватили два 
комада који никада нису играни у Београду и што су се поуздали у своје снаге и 
средства која су им стајала на располагању, он је морао признати да им је циљ био 
”високо постављен” и да га се, ”и поред свег несумљивог успеха”, и поред режије 
”која је, видело се, осетило се, била врло добра”, нису могли домогнути, из простог 
разлога што су били млади, па, према томе, пуни наивности и невештина. Али су, 
додао је, ”били не само добри, него каткад и врло добри”. Посебно је у Критици на 
”Школу за жене” издвојио Радивојевићеву, Бошњаковићеву, Петровићеву и Сто- 
јановића: они су своје улоге израдили ”са разумевањем које им служи на похвалу 
и приказали их с доследношћу која нам даје права да на њих полажемо пуно наде”.

Остаје да видимо како су обнове Уображеног болесника и Силом лекара про- 
шле код публике.

Уображени болесник је у тој јубиларној години игран укупно пет пута: 
једном као свечана представа, уочи прославе; други пут у саставу прославе - оба 
пута с конференцијом Светислава Петровића; трећи пут, одмах после прославе, у 
суботу 21. јануара; четврти пут, осам дана касније, 29. јануара, с Драгутином
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Фрајденрајхом, чланом Загребачког казалншта, као гостом, у улози Аргана; и пети 
пут, 9. марта 1922. У идућој, 1922/23 сезони, комад је приказан једанпут.

Силом лекар је, видели смо, изведен другог дана прославе са Скапеновим 
подвалама. После тога је, у истој сезони, игран још три пута (11. фебруара са Елгом  
и 1. и7. мартаса Честитам Косте Трифковића). У сезони 1922/23. приказан је такође 
три пута. На представи одржаној 19. октобра 1922. Светислав Петровић је говорио 
о Молијеру; на дневној представи извођеној 1. марта 1923, заједно са Честитам, Г. 
Робера, Тибоа и Перена играли су Михаиловић, Динић и Ајваз, дрскорашњи 
ученици Глумачке школе. У сезони 1924/25. комад је игран још једанпут.

*
Овај приказ Молијерове године не би био потпун ако не бисмо рекли да су у 

њој суделовали и ученици Глумачке школе. Њихова управа је сматрала да се у тој 
години и они морају огледати у једном Молијеровом комаду. Избор је пао на 
Тврдицу, у преводу ЈованаЂорђевића. С Исајловићем као редитељем, ученици су 
28. јуна 1922. дали испитну представу која је, поред поменутог комада, садржала и 
неколико сцена из Шекспировог репертоара. Харпагона је играо Борислав Ми- 
хаиловић, Клеанта Мата Милошевић, Елизу Деса Дугалић, Валера Јован Поповић, 
Маријану Дара Гњатић (касније Милошевић), Анселма Велимир Бошковић, Фро- 
сину Славка Јовановићева, Сима Божидар Савић, Жака Милан Ајваз, Лафлеша 
Мирко Кујачић, Клода Нада Паранос, Брендавоана Мирослав Мирковић, Ла Ме- 
рлиша Павле Богатинчевић, Комесара Власта Антоновић. У корист своје школе, 
ученици су ову представу, наменивши је омладини, поновили 16. новембра, по- 
подне. Том приликом, пре представе, о Молијеру и Стерији говорио је Момчило 
Милошевић, професор Школе.

17.
Логично је да после толико узбуђења изазваних прославом настане извесно 

затишје. Тако се и збило. Све до 1925, сем, наравно, приказивања већ спремљених 
комада, нема ниједне нове приредбе. Па и ова која ће доћи није апсолутно нова. 
Јер Грађанин као племић, не више Пучанин као влисгелип, био је већ приказан 
двадесетак година раније (1904).

Преводилац текста је остао исти; остао је и исти текст, јер је, изгледа, Драга- 
нићева критика у међувремену заборављена, ако је уопште допрла до Позоришта. 
Измењен је наслов који је свакако ближи београдском свету. Али су остали недос- 
таци - да поменемо оне које Драганић није навео - који су се могли избећи. Пре 
свега, непотпун текст у односу на оригинал, што је било недопустиво. Затим су 
се појавила уметања у текст, што је далеко већа кривица. Остао је и приличан број 
старинских, чак архаичних обрта, којима такође више није било места. Понекад је 
тон превода био прејак у односу на оригинал, што се могло ублажити. Било је и 
скоро обавезних изневеравања у нијансама у односу на оригинал. Претенциозан 
говор појединих личности (нпр. Учитеља играња) сведен је на једноставност, 
чиме се изневерава основни тон дела, а личност и комад лишавају комичности 
која им је основно својство. Неке преводилачке рогобатности (”преуготовља- 
вати”) могле су се избећи, јер немају подлоге ни у оригиналу ни у могућности 
изговарања на позорници. Није исто тако поуздано да се претварањем активних 
временских облика у глаголске именице чини услуга писцу. Није, такође, допус- 
тиво упитне реченице окретати у потврдне.

То је једна страна медаље. Друга је повољнија. Извесна сажимања текста, иако 
у принципу недопустива, дала су добре резултате, и то им је оправдање. Нађени 
су, исто тако, добри наши колоквијални обрти, што је део суштине превођења. У 
погледу преношења стихова, мада без потпуне коректности у односу на оригинал, 
преводилац је, такође, често био срећне руке.

С таквим предусловом у односу на текст Грађанин као племић отиснут је на 
пучину. Али с новим кормиларом - Александром Верешчагином, једним из групе
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руских редитеља који су се после Првога рата обрели у нашој средини, и у многим 
нашим позориштима помогли да брже савладамо процес асимилирања позориш- 
них специфичности. Верешчагин Београду није био непознат. Он је одмах после 
рата био у саставу београдске трупе и режирао неколико комада. Затим је деловао 
у више наших позоришта (у Скопљу, можда, најдуже). Режија Грађанина као 
племића била му је  једна од успелијих. Он је овај комад поставио на загребачкој 
позорници у време прослављања тристагодишњице Молијеровог рођења, а затим 
на скоро свима већим сценама у земљи. Било је, дакле, разлога да му се ова режија 
повери и у Београду. Па, како је већ радио с београдским глумцима, није било 
разлога да се не види и друга његоварежијаМолијеровог комада, режија Смешних 
прециоза, утолико пре шго је њу обавио у Новосадском позоришту које је на 
домаку Београду. Тако су Београђани, пре Верешчагинове режије Грађанина као 
племића, могли да виде Верешчагинову режију Смешних прециоза у извођењу 
новосадске трупе. У већ познатом нам преводу Душана Ј1. Ђокића и у тумачењу 
Крањчевићке (Маделона), Кучере (Катос), Јовановићке (Марота), Јовановића (Ла- 
гранж), Љ. Стојчевића (Ди Кроази), Динића (Горжибус), Борисова (Алманзор), 
Величковића (Маркиз од Маскариља) и Лазаревића (Виконт од Жодлеа), тај је 
комад, заједно са Собом бр. 6 Чехова, изведен 24. децембра 1924. у Мањежу.

Остало је да се види шта ће Верашчагин учинити с Грађанином као племићем. 
Његова је концепција била доста једноставна: не удаљавати се од времена и од 
начина на који је играна; не допустити да буде незанимљива; учинити је што 
забавнијом, што спектакуларнијом. Да би то остварио, Верешчагин је ангажовао 
и оперске певаче и балет, и, поврх свега, Лилијеву музику. Овај последњи аргу- 
мент, као једини поуздан, јер је писан, имао је гарантоваги аутентичност при- 
редбе. Тако су за нашу публику која нема неких додирних тачака ни са XVII веком, 
ни са Француском тога времена, ни с Лујем XIV и његовим двором, створени 
шарени блистави привиди који ће је за часак разгалити и пренети у њој страну 
али забавну средину у којој ће се одигравати нешто што је заједнички људски 
коефицијент: напор скоројевића да се досегне висина које су други остварили и 
које неписани закони временског тренутка одређују као узор отмености, про- 
свећености, углађености. Дакле, нешто нама доста страно, што није говорило у 
прилог приказивања комада, и нешто и нама веоми блиско, што је оповргавало 
претходни аргумент. Све у свему, нешто што нас је могло и разгалити и поучити.

Резбновање није било погрешно. Комад је, каже нам хроничар Политике (2. 
април 1925) изазвао ”велико интересовање”, тако да се сасвим поуздано могло 
рачунати да ће бити ”један од комада за касу”. Судећи по броју приказивања до 
краја сезоне (шест пута за три месеца), рекло би се да је ова прогноза била тачна. 
Али зашто, после те сезоне, комад није више никад извођен?

У немогућности да одговоримо на то питање позабавимо се елементима који 
нам стоје на располагању. ”Г. Верешчагин се, није устручавао ... да се послужи 
свима средствима која ... комаду дају живота, разноликости, шума”, каже Поли- 
тикин рецензент (2. априла 1925). Иако, по њему, постоје у томе извесна преко- 
рачења допустивог (нпр. излазак из публике и одлазак на позорницу целе мас- 
караде из четвртог чина), он допушта да се такав поступак ”може бранити”. И у 
односу на поделу улога, он није био без резерви. Носилац главне роле био је Божа 
Николић. ”Његов Журден био је врло коректан, савесно, добро изграђен, али без 
неког нарочито великог комичног даха”, што као оцена делује тачно свакоме ко 
познаје и улогу и тумача. ”Журден није из његовог правог ”фаха”, додаје он, што 
се такође може прихватити. ”Можда би се чак могло рећи да наша позорница 
уопште нема правог Журдена”, завршава он. Али се онда постављају два питања: 
да ли је комад требало уопште давати пошто није било правог тумача за насловну 
улогу; и  да ли је због тога што се није могао наћи идеалан гумач за главну ролу 
требало публику оставити без овог комада који заслужује њепу пажњу, који јој је 
чак, и књижевно и васпитно посматрано, неопходан? Рекли бисмо да се руко-
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водиоци позоришних политика у оваквим случајевима морају пре приклонити 
другом разлогу.

Од осталих извођачарецензент је поменуо Љубу Станојевића, који је тумачио 
улогу Учитеља борења и нашао да је она као ”прва његова комична улога” и 
”симпатична” и ”потпуно успела”; истакао је Жанку Стокић, која је, свакако, 
играла Журденову служавку, као ”необично добру”, али ”са нешто мало пре- 
високим тоном”; поменуо је Николу Гошића и Војислава Јовановића као ”врло 
коректне”; осудио је Мику Ристића који ”није успео да буде комичан” и коме је 
”недостајало живота и темпа”. Не заборавимо да су, поред мање значајних, у 
комаду суделовали и Арсеновићка, Паранос, Милошевићка и Драгутиновић, о 
којима нам није оставио никакво сведочанство.

18.
Као да се ишло за понављањем ритма с ггочетка столећа: Силом лекар је игран 

1903, па 1922; Грађанин као властелин приказан је 1904, па 1925. На ред је долазио 
Жорж Данден који је извођен 1905; његова обнова биће 1930.

Али, између Грађанина као племића и Жоржа Дандена, Мол нјер није потпуно 
заборављен. Глумачко-балетска школа је у јесен 1925. два пута (29. новембра и 12. 
децембра) извела мањи Молијеров комад који нам је познат: Ж епидбу под морање. 
У пролеће 1930 (19. марта) дошла је из Париза и гошћа, чувена Сесил Сорел, са 
својом трупом, и приказала Мизантропа који, као што нам је познато, код нас није 
нешто имао среће.

Ова посета је, наравно, узбудила духове. Име Сесил Сорел било је на далеко 
чувено. Код нас су мит о њој створили не само дописници дневних листова него 
и многобројни наши ђаци који су у току рата и после њега студирали у Паризу. 
Сесил Сорел је у то доба била, одиста, на врхунцу својих моћи. ”Ми који смо је 
гледали у њеној отаџбини”, казаће с поносом један наш критичар (бешрег Јс1ет), па 
ће одмах додати: ”ми још једанпут уживамо у њеној игри”. Код нас је Сесил Сорел 
приказала више комада, али она лично била је најбоља у Молијеру: ”Најбољи је 
успех показала ... у Мизантропу као Селимена”, рећи ће већ поменути хроничар. 
Међутим, поред све привржености старој љубави, бетрег Јс1ет није могао а да не 
дода како се њена трупа, ”мада добро састављена”, није ”могла уздићи” до свога 
шефа, и како ни сам шеф није више оно што је био: ”време је оставило трагове и 
на уметности Госпође Сорел”. Године су, које наш учтиви критичар не помиње 
изреком, свакако биле један од разлога. Али не само године. Има и нешто друго, и 
нешто озбиљније, што смо, у међувремену, сагледали, досегли, схватили. Госпођа 
Сорел је била ”присталица” - и не само ”присталица” него и изданак - ”старе 
француске школе”, тако да ”њени манири и игра” изгледају данашњем, усавр- 
шенијем гледаоцу ”мало чудни”.

Ето, у таквој је предатмосфери израсла нова режија Жоржа Дандена. Но, како 
је и Ракитин, редитељ и овог комада, такође био ”присталица” и ”изданак” одређе- 
них схватања и могућности, то је и његов ЖоржДанден имао добити одговарајуће 
обличје. Оно се, пре свега, састојало у верности и искоришћавању свега шго је 
остало од Молијера. Отуда оригиналне игре с прологом; отуда Лилијева музика; 
отуда сјај костима и декора; отуда, најзад, оданост ”физичкој режији”, комедији 
с!е1 аПе. С, наравно, потпуно новом поделом. Жорж Данден ће бити Никола Гошић, 
Анжелика Деса Дугалић, Господин од Сотанвила Фран Новаковић, Госпођа од 
Сотанвила Анка Врбанић, Клитандр Владета Драгутиновић, Клодина Невенка 
Урбанова, Лубен Марко Маринковић, Колен Милорад Душановић. Додајте лица у 
међуигри (Николићку, Бугариновићку, Николића, Јанковића, Цвејића), оперски 
хор, лица у прологу и епилогу (пастирке: Арсењеву, Језершек, Камарит, Мак- 
симову, Ешкенази, Гез, Барјактаровић, де Сарно, Мандукић; пастире: Прелића, 
Слупскаја, Лебедева, Лакетића, Ристића, Мирног; мајордоме: Крстића, Доброхо- 
това, Росијског, Балиоза; морнаре: Доброхотова, Крс гића, Росијског, Балиоза, Ла- 
кетића, Ристића и цео балетски ансамбл); соло играчицу Рики Ј1еви; оркестар под 186
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управом Драгутина Ризнића; балет који је увежбао Анатолије Жуковски; декор 
који је спремио Владимир Жердински. Помпезније се није могло опремити.

Рачун је ипак; изгледа, испао погрешан. Ни спољни украси, ни лампиони, ни 
рампа изнад оркестра, ни Лилијева пасторала нису, каже Ж ивојин Вукадиновић, 
критичар Политике, помогли успеху. Успех су остварили глумци. Оии су ”коме- 
дији дали све”. Међу љима, Марко Маринковић је ”несумњиво” био ”најбољи”: он 
је ”клаунске немогућности” играо ”сатаквом природношћу” да ће се оне и његово 
”глупаво лице” и његов ”глупав глас” ”памтити”. Ни носилац главне улоге није 
изостајао, иако ”стара француска комедија тражи да се текст говори с више лако- 
ће”. ”На своме месту” били су и Деса Дугалић и Владета Драгу гиновић. ”У гротес- 
ци” су имали успеха и Анка Врбанић и Фран Новаковић. Урбанова, као млада 
глумица, показала је да се на њу може ”рачунати као на субрету Молијера и 
Маривоа”.

Имамо на уму да је премијера била на самом крају сезон^, 1. јула, да је тешка 
спарина била притисла Београд и да је сала Мањежа, у пркос свему томе, била пуна.

Други критичар, Душан Крунић (Правда) био је за добар тон испод Вукадино- 
вићевих похвала. Никола Г ошић се, по њему, није потпуно уклопио у редитељеву 
концепцију (”желети је да буде нешто разноврснији у гесту” и да ”боље зна 
улогу”). Врбанићка је, са своје стране, сувише додала ономе што је Ракитин обе- 
лежио као основни тон (”њена карикагура ломила је чипкасти оквир, коме су 
позајмили свој јаки парфем један крал> апсолутности са својим грациозним кон- 
тесама”). Дугалићка је приказала ”сву егзалтирану финоћу свога талента у једној 
шармантној перици”!. С друге стране, Новаковић је био ”врло пријатан” у једној 
”умереној гротески”. Маринковић, Драгутиновић и Душановић били су забавни”, 
а Урбанова ”жива и успела”. Сам Ракитин је ”нешто успорио и отежао лаке и 
напудроване Лилијеве звуке”. (”Било је пуно продора”, ”мртвих пауза или сцен- 
ских ремуа у том прологу”). Све у свему, представа је ишла ”прилично углађено”.

Није таквог мишљења био трећи крититичар, Драган Алексић (Време). По 
њему, Жорж Данден је слабо прошао:

"Жорж Данден  схваћен је код нас буквално, текст санкросанктно, колорит готово пла- 
гијаторски. Из тог разлога ова бурлеска, која уствари треба да послужи само као материјал 
редитељу, израђена је само са спољне стране пажл>иво. Претерано заљубљивање у самосгално 
решавање комада као бурлеске довело је редитеља, г. Ракитина, до тога да од Жорж Дандена 
направи циркусијаду у три чина са прологом и епилогом музике Лилиа, уосталом једине која 
је ваљала то вече”.

После ове недвосмислене осуде, Алексић се окренуо глумцима:
”Не замерамо ни секунде глумцима улоге клоуна ... Неки ... су се отимали томе притиску 

непотребног упрошћавања личности, без оправдања и смисла, и настојали да даду ... нечега 
природнијег, мекшег и хуманијег, али се то удавило у збрци осталих клоунијада...”.

Отуда закључак:
”Крај сезоне био је типичан малокалемегдански”.
Тешко је данас рећи ко је био у праву. Али се, судећи по броју извођења, не би 

могло казати да су они који су чинили ограде били на погрешном путу. Комад је 
широкој публици приказан на ночетку семптембра још пет пута, али се већ код 
седме представе (25. октобра) прибегло ђацима, да би се са осмом угасила његова 
каријера.

19.
После низа обнова са или без карактера премијере и једне пуне премијере 

(Скапенове подвале) Позориште је 1933. ставило на репертоар Молијеров комад 
који никада, ни у ком виду, није извођен у њему: Учене жене. Све је у томе комаду 
било ново: и превод, и режија, и подела. Превод је био и у стиху, што се, у односу 
на Молијера, такође први пут догађало и у Позоришту и у нашем преводилаштву 
(сетимо се да су и Тартиф и Мизантроп, који су у стиху, код нас били преведени у 

2 8 7  прози). Режија је и овога пута била поверена Ракитину. У подели су суделовали:
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Фран Новаковић (Кризал), Анка Врбанић (Филамнета), Блаженка Каталинић (Ар- 
Манда), Дара Милошевић (Андријета), Владета Драгутиновић (Арист), Зора Злат- 
ковић (Белиза), Мата Милошевић (Клитандар), Петар С. Петровић (Трисотен), 
Михаило Васић (Вадиус), Жанка Стокић (Мартина), Милош Паунковић (Лепин), 
Марко Маринковић (Жилијан) и Никола Јовановић (Бележник). Сваки од ових 
елеменага заслужује посебну пажњу.

Превод је доживео општи успех. ”Г. Драгослав Илић ... може се похвалити да 
је дао један од најтечнијих и најприкладнијих превода у стиху који су се код нас 
на сцени могли чути. Стихови су неусиљени, правилни, звучни, а уз го сасвим 
прилагођени духу Молијеровом, који је праскав и афористичан”, каже критичар 
Политике( 6. јул 1933). ”Преводтачан, прегнантан, у најпретежнијем делу потпуно 
адекватан и уз то јасан и гибак, у добро римованом и свеже римованом стиху, 
осетљив за нијансу и финесу оригинала, у обртима прикладним и нашем језику 
и превођеној фрази”̂  мишљење је Велимира Живојиновића (Правда, 6. јул 1933), 
”... ова Молијерова комедија имала је изванредну срећу. Преводилац, Г. Драгослав 
Илић, успео је, као ретко ко, да лаком, заиграном, духовитом, природном стиху 
Молијеровом да одговарајући тон на нашем језику. Овако неусиљен превод у 
стиху се мало пута чуо на нашој позорници. Може бити да се природа логичнога 
И рационалнога стиха Молијерова прилично слаже са духом нашег језика, али је 
не мања заслуга преводиочева што је баш ту сасвим природну интонацију Моли- 
јеровог стиха и ритма тако лако и нормално пренео на нашу реч, закључак је 
Милана В. Богдановића (Српски књижевни гласник, 16. јул 1933).

Једнодушни у похвали превода, приказивачи су једнодушни и у покудирежи- 
је. Она је ”била у недоумици којим путем да пође”, каже В. Живојиновић, и 
наставља:

”Да се задржала на првом потезу - јер се по прва два чина чинило да је г. Ракитин употребио 
честит напор да овом Молијеровом делу не приђе са својом уобичајеном буфонском реквизитом
- добила би се, несумљиво, једна чистија представа, ближа људском осећању, природнија, па 
зато топлија и дубља. Али г. Ракитин ипак, на крају, није могао да одоли искушењу. И трећи, 
централни чин претворио је у лакрдију пуну. Оно што је Молијер само потенцирао да би се 
јасније испољила глупост глупости... г. Ракитин је карикирао и форсирао до драстике и успео 
да је стави с оне стране могућности. Из жеље да је вештачким средствима учини комичнијом, 
он је природну комику ... заменио механичком комиком јефтиног голицања намештеним пок- 
ретима и немогућим тоном, и успео да је сасвим лиши комичног елемента”.

М. В. Богдановић је нешто сажетији, али исто тако одлучан:
”... мора се рећи да је комедија режијски била страшно неуједначена, растргнута сва између 

два правца, делимично упућена академски и класично отмено, а делимично лакрдијашки драс- 
тично. То је помело глумце да се као целина слију у један стил, без кога нема добре представе, 
а понеке је и сасвим погрешно одвело -...”

Како су се извођачи у свему томе снашли? Жене боље, каже Политикин 
референт. ”Редитељ је највише помео г. Петровића (Трисотен)”, наставља он. ”На 
највећој су штети били, допуњује В. Живојиновић, Петровић и Васић: они су ”у 
улогама надрикњига постали фикције и премашили тако главни ефект комада”. 
Затим Анка Врбанић: она је сувише ”форсирана у скоро хистеричне крикове, 
уместо да буде једна одсечна и помало сува оштроконђа с једне стране, и ласцивно 
егзалтирана хистерија, с друге стране”. Па и Зора Златковић која је могла бити 
”изврсна” да и њу ”режија у другом делу није гонила у сувише реске и пискаве 
тонове.” Мање је оманула Блаженка Каталинић: ”Више нијансирана, врло добре 
дикције, она је била сасвим на своме месту”. С друге стране, Дара Милошевић и 
Мата Милошевић дали су своје улоге ”са много природности и лежерности, у врло 
доброј дикцији, са довољно фине ироније ...” И, на крају, "изврсна је ... била г-ђа 
Стокић у својој малој епизоди служавке”.

Ова представа је повукла још једно питање - питање дикције. По Живоји- 
новићу, оно је било ”врло добро”. По Богдановићу, она је много боља ”него ли 
раније”, али још није ”сасвим” добра. По њему се најчешће греши у ”цензури и у 
акцентним преливима сликова.”
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Не би се могло закључити да су оцене два критичара биле погрешне. Учене 
жене су у тој и следећој сезони изведене још седам пута. Од тога су три приредбе 
биле за ђаке, једна је била вечерња са сниженим ценама, једна дневна и једна 
гостовање у Новом Саду (8. децембра 1933). Затим је настао застој до 1937. када је, 
у понедељак 27. септембра Анка Врбанић прославила 25-годишњицу свога умет- 
ничког рада улогом Филаменте. После тога комад се није играо до сезоне 1939/40, 
када је приказан три пута (9, 11. и 18. марта 1940) с Каталинићком и Петровићем, 
овога пута као гостима. Две ђачке представе организоване су и у јесен 1940 (26. и 
30. октобра). Поред Каталинићке, која је гостовала, Бранко Јовановић је том при- 
ликом играо Клитандра, Добрица Раденковић Лепина и Братољуб Глигоријевић 
Жилијана.

*
У међувремену је преко београдске позорнице Молијер прошао још три пута 

на два посебна начина: два пута старањем Глумачке школе и једном заслугом 
Француске комедије.

Глумачка школа је, крајем школске 1935/36. године, за испитну представу 
припремила, поред одломака из Живот човека Леонида Андрејева, и Силом лекара, 
у познатом нам преводу Д. Стевановића и у декору Миомира Денића. Комад је 
спремио Ракитин, и у њему су играли: Душан Антонијевић Зганарела, Мирко 
Милисављевић Г. Робера, Моша Бераха Валера, Ђорђе Сремчевић Ликаса, Бранко 
Јовановић Жеронта, Милан Поповић Леандра, Милорад Игњатовић Тибоа, Ста- 
нислав Миљковић Перена, Катарина Цветановић Марту, Анђелија Крстић Жак- 
лину, Катица Поповић Луцинду.

Приказана, први пут, 24. маја 1936, ова је представа давана још два пута: једном 
као дневна, 30. маја исте године, с двема изменама у подели: Станислав Миљковић 
је добио Леандра, а Јован Петровић Перена; други пут у Луксору као вечерња (28. 
јуна 1936) у првобитној подели.

Друга испитна представа је била 14. априла 1938. Том су приликом, поред 
Избирачице, игране Смешне прециозе, у режији Владете Драгутиновића, а у пре- 
воду Душана Л. Ђокића. Горжибуса је имао Александар Стојковић, Ла Гранжа 
Будимир Брадоњић, Ди Кроасиа Јунус Међедовић, Маскарија Димитрије Парлић, 
Жодлеа Александар Пекаров, Свирача Милорад Игњатовић, Мадлону Бранка Га- 
логажа, Катос Ксенија Поповић, Мароту Едита Милић (Милбахер), Лусилу Љуби- 
ца Секулић, Алманзора Бранка Белић. И ова је представа поновљена (4. маја 1938). 
Капиталина Ерић је том приликом играла Мароту.

Французису гостовали 24. марта 1940. с Мизантропом. Екипаје биларепрезен- 
тативна. Мари Бел је играла Селимену, Катерин Фонтене Арсиное, Ж ана Сили 
Елијанту, Франсоаза Делил Баску, Јонел Чувара, Шамбреј Оронта, Де Риго Дибоа, 
Луј Сење Филента, Ж илијен Берто Акаста, Жак Шарж Клитандра.

20.
У току Другог светског рата нреко београдске позорнице су прешла два Моли- 

јерова комада: Тартиф и Уображени болесник, оба у новим опремама и режијама.
С Владимиром Жедринским као сценографом и Милицом БабиН-Јовановић 

као костимографом, Тартифаје режирао Велимир Живојиновић. Њему је, сетимо 
се, био познат Исајловићев Тартиф, изнет пред публику 1920: он је о гој иредстави 
писао опширније у Епохи (22. октобар 1920). Али за нешто више од двадесет година 
збиле су се велике промене. Од некадашњих извођача у саставу ансамбла били су 
само Ж анка Стокић, Тода Арсеновић, Александар Златковић и Владета Драгу- 
тиновић (Драгољуб Г ошић се налазио у заробљеништву). Али ни ово четворо није 
могло суделовати у улогама које су остварили у својим младим годинама. Стога 
је ваљало кренути испочетка. Улогу Тартифа је добио Страхиња Петровић, Дор- 
ине ЈБубинка Бобић, Оргона Јован Гец, Елмире Ирена Јовановић, Клеанта Божи-
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дар Дрнић, Госпође Пернел Невенка Микулић, Дамиса Милан Поповић, Маријане 
О лга Спиридоновић, Валера Реља Ђурић, Лијала Мирко Милисављевић, Полицај- 
ца Јован Николић, Флипоте Матилда Милосављевић. У алтернацији је улогу 
Елмире имала Јоланда Г ание, а Дорине Мира Тодоровић. Касније је улогу Дорине 
добила и Марица Поповић. На тај је начин, у преко двадесет приредби, публика 
имали прилике да види неколико различитих глумачких темперамената како 
тумаче исте улоге.

Представа је припремљена са свом студиозношћу која карактерише В. Жи- 
војиновића.

”Изузев Мизантропа - изјавио је Живојииовић - Тартиф је једно од Молијерових дела у 
којем најмање има шарже, најмање спољне, ситуационе комике, најмање засмејавања духовитом 
речју или карикираним гестом. По превасходству комедија карактера, Тартиф сва комеди- 
ографска средства извлачи из самих лица, из њихове психологије, из слабости или врлина особа 
уплетених у радњу, оцртаних у мало потеза, али поузданом руком и са пуно пластике”.

Стога су, наставља Живојиновић:
”Сва глумачка настојања упућивана... првенствено на то, да се добије што рељефнији лик 

свакога лица у комаду, а то значи да се што тачније нађе психолошки тон саобразан поједином 
карактеру и датој психолошкој ситуацији. То унутрашње сматрам да је најбитније код интер- 
претације Тартифа

Отудаје, даље:
”... све деловање комада - пошто је лишено других бинских средстава - ослоњено само на 

глумца; и само од успелости глумачких креација и зависи хоће ли доћи до пуног израза оно што 
је Молијер видео у људима од њихових слабости и страсти и оно што је он као комедиограф 
стилизовао за бинско деловање.”

Ова приредба је имала и посебан успон. У ранијим извођењима, Тартиф је 
приказиван у прозном преводу ЈованаЂорђевића, који је, видели смо, задовољавао 
потребе свога доба Међутим, с временом је долазио и напредак. Један даровити 
наш човек новијег нараштаја, Андрија Милићевић, подухватио се да Тартифа 
преведе у стиху. Тај превод, Живојиновић је оценио као тачан, јасан и складан. С 
тим мишљењем се сложио и позоришни рецензент Новог времсна др В. Н. Димић 
(”... стихове... је врло лепо превео г. Милићевић”).

Ти, одиста, лепо преведени стихови, заједно с новом опремом, новомрежијом, 
и новом поделом, дали су извођењу Тартифа посебан печат. Занимљиви су стога 
одјеци штампе. По В. Н. Димићу:

”Режија г. Велимира Живојиновића је пружила Тартифом успелу целину, у којој је владао 
исти тон, без слабих места. Осетила се рука одличног познаваоца сцене, сигурног књижевног 
укуса. Костими гђе Бабић-Јовановић били су савршени”.

По М. М. Милошевићу (Обнова, 11. фебруар 1942):
”... г. В. Живојиновић поставио је ... комад у традиционалном духу, како се нпр. игра у 

Француској комедији у Паризу. Један део тумача ишао је за његовом концепцијом да је Тартиф 
Молијерово дело у коме ”најмање има шарже, најмање спољне ситуационе комике, најмање 
засмејавања духовитом речју или карикираним гестом”. Други су правили више фарсу, коју су 
посрбљавали или су копирали филмске стрипове да би добили сигурне аплаузе и одобравање 
публике”.

У односу, међутим, на тумача главне улоге, оба приказивача су се сложили:
”Г. Петровић је унео у тумачење ове улоге свој дискретни темперамент, увек пригушен 

свесним напором, али је улио у Тартифово лицемерство и сувише наглашену сснзуалну ноту, 
која је само једна од црта његовог сувише сложеног карактера. Сцене притнорства и лажне 
побожности г. Петровић је одлично одиграо, као и срџбе и тренутног трнумфа на крају” 
(Димић).

”Мислимо да је г. Страхиња Петровић са великом уметношћу дао Тартифа који је најближи 
Молијеровој замисли; претежно мрачан, драматичан, али без подвлачења и гримаса једног 
Исај ловића... Са одличном маском, са игром дубоко простудираном г. Петровић је дао још једну 
потпуно успелу креацију, која потврђује високи, европски ранг његове глуме” (Милошевић).

Што се тиче друге главне личности, Дорине, Димић је дискретно прешао преко 
њене игре (”она се чувала да не буде превише ”фамилијарна”, и у томе је донекле 
успела”). Милошевић јој је посветио више реди: 190
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"... Г-ђица Љубинка Бобић... својим богомданим талентом дала је нешто сасвим ново, што 
би се могло примити, да је комад био постављен у том смислу да задовољи публику која се 
формирала у биоскопским салама и преко стрипова.”

У односу на Гечево тумачење Оргона, Димић је такође био обазрив; Мило- 
шевић, међутим, његовим тумачењем није био задовољан:

”Оргон г. Геца могао је да буде мање ”посрбљен”, како су наши стари писали за извесне 
преведене књиге”.

Елмира Ирене Јовановић била је, по Димићу, ”сасвим коректна; по Мило- 
шевићу, она је дала ”једно класично тумачење ове улоге са много интелигенције 
и префињености”. Заразлику од Димића који је брзо прешао преко осталих тумача, 
Милошевић се задржао на ”младој звезди најновије генерације”, Олги Спири- 
доновић, и рекао да је ”и овом приликом” дала ”једну одличну игру”; на Божидару 
Дрнићу као Клеанту (”био је без замерке”) и Мирку Милисављевићу као Судском 
извршитељу (”био је одличан”).

О алтернацијама Јоланде Гание и Мире Тодоровић писао је само Димић. По 
њему, ”Елмира гђе Гание заиста би занела не само Тартифа него и самог поли- 
цијског чиновника, да је био под њеним кровом само неколико дана”. Што се тиче 
Дорине у тумачењу Мире Тодоровић, Димић је, поред свих симпатија за њену 
савршено природну игру, спонтаност покрета и неодољиву живост, нашао да је 
”исувише млада” и ”недовољно искусна”.

21.
Друго ратно приказивање Молијера био је Уображени болесник у већ поз- 

натом преводу Богдана Поповића. Остало је било ново. Декор је спремио Миомир 
Денић, а костиме Милица Бабић- Јовановић. Комад су режирали Вера Греч и Поли- 
карп Павлов, бивши чланови Московског художественог театра. Балет је увежбао 
Анатолије Жуковски; музику су дали Николај Васиљев и Ољег Гребеншчиков; 
Милан Бајшански је спремио музику и руководио оркестром. Подела је, такође, 
била потпуно нова. Аргана је тумачио Александар Цветковић, Тоанету су играле 
у алтернацији Капиталина Апостоловић-Ерић и Олга Спиридоновић. Белину је 
имала Евка Микулић, Анжелику Дивна Радић, Лујзицу Едита Милбахер, Клеанта 
Реља Ђурић, Бералда Милорад Душановић, Диафоаруса Фран Новаковић, његовог 
сина Тому Мирко Милисављевић и Милорад Игњатовић, Пиргона Марко Марин- 
ковић, Бонфоа Јован Николић, Флерана Димитрије Величковић.

Најважније је, наравно, била поставка редитеља. Њиховаје главна жеља била 
да избегну традицију, која им се, и иначе, чинила проблематичном. Ко је, после 
толико година, могао у њу бити сигуран? Јесте, Францускакомедијају је неговала 
и преносила с колена на колено; али, да је она није успут и мало мењала, чак и 
нехотично? Затим, традиција је захтевала балет који је био условљен наклоношћу 
Луја XIV. Да ли је и то требало укључити у појам традиције? И да ли се тиме 
чинила услуга писцу? Свакако да не. Комад треба схватити онако како га је писац 
најбољим својим делом дао, ослободивши га свега што су околности наслагале на 
њега. И, тако очишћен, пустити да блесне својим основним, и истовремено, веч- 
ним, квалитетима: природношћу, здравом памећу, мудрошћу - и комичношћу. 
Принцип достојан сваког поштовања.

Како је приказ (4. јул 1942) прошао? Критичар Новог времена (9. јул), др В. Н. 
Димић, истакао је да је комад ”спремљен са највећом пажњом”, да брижљива и 
одмерена реж ија... заслужује признање”. Приказивање комада, - забележио је М. 
Милошевић, критичар Српског народа (10. јул) - ”прихваћено је са свежом паж- 
њом, као даје делоданашњице или блиске јучерашњице”, штоје последицарежије 
која се трудила да истакне ”оно што је општечовечанско.”

У односу на носиоца главне улоге, критичари су забележили извесне ограде: 
”Ми сматрамо - писао је Димић - да Арган мора доста дискретно да прелази преко својих 

стомачних и цревних поремећаја и њихових последица, јер би се иначе добио утисак да је комад 
написан да би се само гротескним покретима и вулгарним сценама насмејао онај део публике
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који у томе највише ужива. Аца Цветковић је правилно схватио суштину Арганове комике. Он 
је притом био, ако би се могло рећи, једнолично инвентиван. Праскања Арганова, слом његов 
под претњама лекара Пургона, блажена тепања Белини и остале велике сцене, подсећале су на 
непосредан додир са публиком, а мање на стварање једног општег утиска, једне потпуне слике. 
Извесне појединости су притом одлично израђене, али целина приказивања ове значајне улоге 
нема потребну величину. Крај комада још више доприноси томе. Гледаоци су више пута на 
отвореној сцени поздравили овог нашег великог комичара”.

Милошевић је овако уобличио своје мишљење:
”Г. Аца Цветковић у улози Аргана ... показао је у тумачењу тиранске ћуди ове личности 

своје способности великог комичара. Можда би му се могла ставити једина замерка, што је 
покаткад давао буфонски карактер личности коју је тумачио, што је истина освајало публику 
... али је штетило његовој креацији у уметничком погледу... Али без обзира на ову примедбу г. 
Аца Цветковић је дао изванредно успеле моменте у великом броју”.

Код тумачења Тоаиете је такође било извесног колебања. По Милошевићу, 
”Г-ђа Капиталина Апостоловић-Ерић ... била је пуна динамике, инвенције и сло- 
бодног кретања на сцени ...”. По Димићу, она се трудила да овој улози пружи сву 
”потребну рељефност”, и у томе је, "треба одмах додати”, ”углавном успела”. 
”Мало више природности, спонтане срдачности и упрошћености у игри, па се 
може рећи да је сасвим успела”.

О игри Дивне Радић оба приказивача су се најласкавије изразили:
”Дивна Радић је у улози Анжелике играла с истинском љупкошћу, пуна нежности и 

освајања. Сцена са маћехом одиграна је сигурно, остављајући најбољи утисак”, каже В. Н. 
Димић.

”Г-ђица Дивна Радић... играла ј е ... Анжелику као што се игра наМолијеровој сцени усред 
Париза. Да је конкурисаласа овом улогом за пријем у Париски консерваториум сигурно би била 
примљена са похвалом. Била је и природна, и топла, и нежна, као што је била и у духу манира 
тадашњег времена”, пише М. Милошевић.

За Едиту Милбахер је В.Н. Димић записао да је ”насмејала... гледаоце” и да је 
”била награђена бурним аплаузом”. За Евку Микулић је М. Милошевић рекао да 
је Белину тумачила:

”изванредно успелом игром лажне нежности која прикрива лукавство и издају. И гласом 
и мимиком она је убедљиво креирала жену која уме да развије мреже своје урођене пре- 
предености, у коју упада мушкарац у својој адамовској наивности.”

У односу на глуму Реље Ђурића, критичари су се разишли. По Димићу, његов 
је Клеант показао ”... колико овај млади члан нашег позоришта и у класици и у 
савремној драми има врло развијено осећање за сложена тумачења људске душе”. 
По Милошевићу, он ”... у својој претераној самопоузданости није био баш тако 
убедљив.”

Шго се тиче Диафоаруса оца и сина, карикирање њихових личности, Нова- 
ковић и Игњатовић су играли ”занимљиво”, каже Димић. По Милошевићу, Фран 
Новаковић и Марко Маринковић ”... били су без замерке, изграђујући до ситница 
своје буфонске личности”.

О алтернацијама писао је само Милошевић. По њему, Олга Спиридоновић у 
улози Тоанете ”била је равна Капиталини Апостоловић”, са једином ”дистинго”: 
била је ”можда више безбојно класична, ван простора и времена”. Што се Иг- 
њатовића и Милисављевића тиче, они су у улози Томе Диафоаруса били, први, 
”један сасвим убедљив кретенчић са дипломом”, а други је био ”више размажен 
деран који оставља слабији утисак”.

22.
Први Молијеров комад који је после Ослобођења приказан био је Тартиф. 

Овога пута, он није на репертоар дошао по потреби глумаца, ”јер ми - писао је 
Милан Дединац (Политика, 3. фебруар 1946) - у данашњем нашем драмском ан- 
самблу немамо - као што смо некад имали у Исајловићу - уметника чији би спољни 
и унутрашњи лик толико вапијао да се уобличи у Тартифа”. Разлог је био много 192
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дубљи. ”Тартифа су овога пута довели на нашу позорницу догађаји”, уоквирио је 
своју мисао Дединац.

После свих страхота кроз које смо прошли у току рата, после толико бачених 
или свучеиих маски, после лицемерја коме није било граница, и лицемерја којима 
се човек није надао, нити их могао замислити и претпоставити, комад о хипок- 
ризији, макар она изгледала и наивна пред хипокризијама стварности кроз коју 
смо пролазили, наметао се као потреба тренутка.

Ова Дединчева дедукција, чак и када не би имала потпуну потврду оних који 
су састављали репертоар, и који су морали водити рачуна и о тренутно распо- 
ложивим могућностима ансамбла убедљиво је и, нарочито, импресивно изведена
- и потпуно одговара општим послератним расположењима.

За остварење тога подухвата постојало је више опробаних посленика. Пре 
свега, Мата Милошевић као редитељ, који је Тартифа знао такође још из Исај- 
ловићевих дана и који је, између дварата, своје познавање Молијера употпунио у 
париским и другим позориштима. Затим, Страхиња Петровић који је ту улогу 
добро проучио. Најзад, Марица Поповић, Ирена Јовановић, Божидар Дрнић и Реља 
Ђурић који су се већ огледали у улогама Дорине, Елмире, Клеанта и Валера. Као 
замена, допуна или појачање на располагању су били Анка Врбанић за улогу 
Госпође Пернел, Божидар Николић за улогу Оргона, Иво Јакшић као Дамис, Нада 
Брнић-Борозан као Маријана, Фран Новаковић као Лојал, Јунус Међедовић као 
Полицајац и Милена Миленковић као Флипота. У декору Владимира Загородњука 
и костимима Милице Бабић-Јовановић комад се могао отиснути.

У целом напору најтежи је посао био редитељев. Како ће се у њему, после 
Исајловића и Живојиновића, снаћи? На који ће начин у већ уходане глумце улити 
нови садржај? Како ће нове партнере усагласити с већ испробаним извођачима? 
И то у релативно кратком времену које је имао на располагању! И то у непосред- 
ном послератном тренутку! Задатак није био лак. Не треба се због тога чудити што 
је наишао на одређене отпоре.

Најглавнији је Дединчев. Овај суптилни човек неоспорног позоришног нерва, 
поставио је Милошевићу један апсолутан захтев да Молијеру приђе као човек 
данашњице. Очигледно да то Милошевићу није било потпуно могуће, из разлога 
које смо већ набројали. Стога је Милошевић дао највише од онога што је имао: 
своје не мало позоришно искуство, као што је и Дединац запазио. Затим, он се 
постарао да стих, који се никада није сувише добро говорио на сцени Народног 
позоришта, буде што бољи. У томе циљу, а идући за духом текста, он га је убрзао, 
што, на жалост, није дало жељене резултате. И Дединац и Ели Финци, други 
приказивач ове представе, слажу се у томе закључку.

Што се тиче појединих извођача, Страхиња Петровић, поред свих признања 
која му се морају одати, није задовољио ниједног од поменутих критичара. И по 
једноме и по другоме, он је ”у одсечним покретима, сасвим рационално прорачун- 
атим на контраст побожности и покварењаштва ... изгубио друге две битне осо- 
бине: облапорност и сладострашће” (Финци), ”заборављајући каткад потпуно ... 
Тартифов лик ... јешног и здравог сензуалца” (Дединац). И у односу на другу 
главну личност ове комедије, и Дединац и Финци су углавном једнодушни. По 
Дединцу, она има мазан тон који је у овом случају непотребан; она, потом, нема 
довољно ни ”молијеровске једрине” ни ”молијеровског стила”. По Финцију, тој је 
улози додељено да говори у име здравог разума, па се стога ваљало мање везати 
за ”форму стиха” и унети много више искрене простосрдачности и логичног 
наглашавања”. Што се улоге Оргона тиче, приказивачи такође нису били без 
ограда. По Финцију, редитељева је грешка била што је допустио да Божа Николић 
”подвуче глупост и затуцаност у Оргоновом карактеру”, јер то не одговара суш- 
тини улоге, али је нашао да је Николић, независно од погрешне поставке, ”дао 
складно остварење”. По Дединцу, који се са сетом сетио ”неодољиве комике” у
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игри Пере Добриновића, Николић је ”масивном и сценичном фигуром”, као и 
непосредношћу, успевао ”с времена на време” да ”испуни позорницу игром”.

За разлику од Финција, који се шире задржао само на овим трима улогама, 
Дединац се позабавио још неким извођачима. За Ирену Јовановић је казао да има 
”пријагну појаву на сцени”, али да у њој нема довољно ”духа”, ”продуховљене 
кокетерије”, ”духовне живости”, ”живахности”, и то не ”у речима него у темпе- 
раменту”. Дрнићу је одао признање на дискретности и јасном изговарању стихова, 
а Новаковићу на сугестивности.

Ова се представа, која је доживела скоро четрдесет извођења, одликовала и 
знатним алтернацијама. Марица Поповић, на пример, је поред Дорине, играла и 
улогу Елмире; у улози Дорине су се огледале и Бранка Андоновић и Мира Тодо- 
ровић; Дамиса су тумачили и Мирослав Петровић и Зоран Ристановић; Валера 
Александар Јешић и Михо Политео; Лојала Мирко Милисављевић; Полицајца 
Жарко Павловић и Јован Милићевић. Поповићка је, по Дединцу, тумачећи Ел- 
миру, уложила ”највећи напор да не употреби елементе из улоге Дорине”; али је 
тај ”експеримент”, по Финцију, ”у потпуности успео”. ИграБранке Андоновић је, 
по Дединцу, била сва ”у захукталом темпу” и ”са младалачком непосредношћу и 
са ведрим, пријатним хумором”, мада - додао је у загради - ова улога ”изискује пре 
здраву и једру комику него разиграност и скоро безазлени хумор”.

Најзад, у насловној улози се огледао и један гост: Дубравко Дујшин, првак 
Загребачког казалишта (15. и 16. марта 1946). По Финцију, заразлику од оскудних 
боја и шкртих покрета Страхиње Петровића, његов је Тартиф био сачињен ”од 
масних боја, драстичних подвлачења и сирових изражаја”. Полазећи од једне 
спорне концепције, Дујшин је Тартифа приказао на ”груб и гротескан начин, као 
један сасвим особен и наказан случај покварењаштва и бескрупулозности, као 
сасвим ситног варалицу и бедног, животињски обнаженог страстима, који пре- 
турапо туђим џеповима и губи главу на изглед женског колена”, отупивши натај 
начин ”социјалну оштрину слободоумне и проницљиве Молијерове замисли”. Но, 
независно од тога, ”Дујшин је дао мајсторски извајану личност, израђену до 
најситнијих подробности и необично сугестивну у спољној комичности маске и 
покрета. Говорећи текст с ненадмашном једноставношћу у дикцији, ослоњеној на 
психолошки значај речи и поетску лепоту стиха, с богатом скалом тонова, он је 
показао велику рутину опробаног глумца и зрело искуство уметника од дара и 
фантазије”.

23.
Други један Молијеров комад, Уображени болесник, изведен је годину дана 

касније (20. марта 1947), с Владетом Драгутиновићем као редитељем, Владимиром 
Загородњуком као сценографом и Милицом Бабић-Јовановић као костимографом, 
и с музиком Стевана Христића. Улогу Аргана су сада имали Божа Николић и Јожа 
Рутић, Белину су тумачиле Ирена Јовановић и Марица Поповић, Тоанету Олга 
Спиридоновић и Мира Тодоровић, Диафоаруса Бранко Ђорђевић, његовог сина 
Тому Мирко Милисављевић, Анжелику Јелица Бјели, Лујзицу Вилхелмина Васи- 
љевић, Бералда Реља Ђурић и Браслав Борозан, Клеанта Мирослав Петровић, 
Пиргона Сима Илић, Флерана Власта Антоновић, Бонфоа Сима Јанићијевић. Ба- 
лет је спремила Марина Олењина, и у њему су суделовали Јовановић, Петровић, 
Розенраух и Лебедев.

Комад је игран двадесетак пута и у њему су суде ловали Соња Тишански и Нада 
Борозан као Анжелика и Марко Маринковић као Пиргон у знатном броју ком- 
бинација с осталим алтернацијама,

Критика (Милан Дединац, Наша књижевност, април 1947) оценила је пред- 
ставу као лошу: ”Уображени болесник приказан је без одређеног уметничког 
схватања, без инвенције, без духа и без стила”. Божа Николић, који би ”под добрим 
редител ем” дао ”одличну интерпретацију Аргана”, био је ”скоро добродушан у 
свом детињастом егоизму. Ирена Јовановић је играла Белину ”са искиданом
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дикцијом”, наглашавајући ”форсирано... сваку реч”. Бранко Ђорђевић није био у 
стању да изрази ”надувену педантерију” Диафоаруса оца. Мирко Милисављевић 
је био ”близу молијеровском духу и стилу”, али је изгледао ”прилично депла- 
сиран у немолијеровској атмосфери”. Олга Спиридоновић је ”трезвену Тоанету” 
претворилау ”површно ђаволасту лакомислену субрету”. Улогу резонераБералда 
није требало поверити Рељи Ђурићу већ Божидару Дрнићу. Сима Илић је играо 
Пиргона ”сасвим без стила”. За Јелицу Бјели се нико није упитао да ли она ”има 
гласа за песму и да ли уопште може да пева на сцени?”. Мирослав Петровић је 
Клеанта играо ”смелошћу и дилетантским шаблоном”. Поврх свега, декор је био 
”гломазан, као да је припреман за неку суморну нордијску драму”.

24.
Трећа, и последња, Молијерова представа у непосредном послератном пери- 

оду, биле су Учене жене, у режији Мате Милошевића, овога пута као госта. Са 
Загородњуком као сценографом и Милицом Бабић-Јовановић као костимографом, 
Милошевић је овако поделио комад: Кризала је добио Фран Новаковић, Филамен- 
ту Анка Врбанић, Арманду Марица Поповић, Анријету Рената Улмански, Ариста 
Бранко Јовановић, Белизу ЈТепа Петровић, Клитандра Реља Ђурић, Вадиуса Але- 
ксандар Златковић, Мартину Невенка Микулић, Лепина Милорад Волић, Жи- 
лијена Богдан Буљан, Бележника Бранко Ђорђевић. Као што није тешко уочити, 
од предратних извођача остали су Фран Новаковић и Анка Врбанић; сви су остали 
били нови.

Представа је имала невероватног успеха. Изведена 11. новембра 1947. као пре- 
мијера, она је за непуне четири године приказана преко шездесет пута. И то у 
једном низу варијација. Већ на седмој приредби (21. фебруара 1948) Арманду је 
тумачила Даница Мокрањац, и наставила да то чини у алтернацији с Марицом 
Поповић. На седамнаестој представи (11. септембра 1948), улогу Ариста је преузео 
Милан Поповић, а на осамнаетстој (14. септембра 1948) улогу Бележника Власта 
Антоновић. На двадесет и првој представи у Мартини се појавила Ружица Сте- 
пановић. Касније је Ж илијена добио Драгутин Петровић, Лепина Михаило Пас- 
каљевић и Душан Владисављевић, Ариста Бранивој Ђорђевић, Анријету Дивна 
Ђоковић и Нада Борозан, Мартину ЈБиљана Крстић, Ж илијена Милосав Алексић 
и Драгослав Оцокољић. Затим је настао прекид од непуне две године, па се по- 
четком 1953. поново кренуло, сазнатнијим бројем измена. Арманду је добилаВука 
Марковић, Мартину Дара Вукотић, Вадиуса Јовиша Војновић, Клитандра Милан 
Пузић, Лепина Миша Мирковић, Ж илијена Светислав Павловић. Нешто касније, 
у улози Анријете се појавила Гордана Петровић, а у улози Лепина Бранислав 
Јеринић. С овим изменама, Учене жене су се до фебруара 1954. попеле на74 изведбе. 
То је био рекорд који би свакога задовољио.

Он се наставио. Почетком 1959, Милошевић је комад обновио, узевши за 
сценографа Душана Ристића и за свога помоћника Бранивоја Ђорђевића. Подела 
је, такође, претрпела извесне измене. Од оних који су суделовали од самих по- 
четака, ту си били: Анка Врбанић, Марица Поповић као Арманда, Лепа Петровић 
као Белиза и Мирко Милисављевић као Трисотен. Од оних који су у међувремену 
ушли у игру остали су: ДивнаЂоковић и Нада Борозан као Анријета, ДараВукотић 
као Мартина и Бранивој Ђорђевић као Арист. Потпуно нови били су: Станко 
Буханац као Кризал, Драгослав Оцокољић као Клитандар, Јовиша Војновић као 
Вадиус, Драган Лаковић као Лепин, Драгомир Бојанић као Ж илијан и Радмило 
Ћурчић као Бележник. Али су се одмах појавила и дублирања и триплирања. До 
краја сезоне су се у улози Арманде огледале и Љиљана Марковић и Вука Мар- 
ковић, у улози Анријете Радмила Ђуричин, у улози Клитандра Дејан Ђуровић и 
Петар Банићевић; Ђуровић се огледао и у улози Лепина. С овом праксом се 
наставило и у идућим сезонама. Вадиуса је добио и Радмило Ћурчић, у Бележнику 
се појавио Велимир Бошковић, Ж илијена су играли и Растко Тадић и Звонимир 
Јовчић, Лепина Сава Јовановић и Звонимир Јовчић. У улози Филаменте се 1961.
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појавила и Богосава Никшић-Бијелић. Укратко, до краја 1963, овај комад доживео 
је сто тридесет извођења. Више се, вероватно, није могло.

25.
Затим је настао прекид од скоро двадесет година. У међувремеиу се Молијер 

приказивао на другим, новим београдским позорницама. У међувремену је и на 
сцениНародног позориштаМолијер приказиван у двемаваријантама: као испитна 
представа Глумачког одсека Академије за позоришну уметност и као гостовање 
Народног дивадла из Прага.

Испитна представа студената треће године Глумачког одсека Академије (кла- 
са професора Виктора Старчића) била је 9. маја 1955. и поновљена је 10. маја исте 
године. Игран је Мизантроп, у стихованом преводу Радмиле Миљанић. У изво- 
ђењу су суделовали Боривоје Стојановић (Алцест), Урош Гловацки (Филент), 
Александар Г аврић (Оронт), О лга Савић (Се лимена), Загорка Марјановић (Елијан- 
та), Олга Поповић-Познатов (Арсиноја), Драгослав Јанковић (Акасат), Сава Јова- 
новић (Клитандар), Борислав Поповић (Баск), Бранислав Мирчетовић (Редар), 
Миодраг Шаурек (Дибоа). На поновљеној представи подела је била нешто друг- 
чија. Алцеста је имао Борислав Поповић, Филента Бранислав Мирчетовић, Се- 
лимену Вера Томановић, Баска Миодраг Шаурек, Редара Урош Гловацки, Дибоа 
Боривоје Стојановић.

Народни дивадло из Прага гостовао је 21. новембра 1957. и том приликом 
приказао Дон Жуана у преводу Карела Крауса, с Јаромиром Плескотом као реди- 
тељем, Франтишеком Трестером као сценографом, Јаном Скалицким као сликарем 
костима. Дон Жуана је тумачио Отомар Крејча, добитник државне награде, Згана- 
рела Бохуш Захорски, заслужни уметник, Дон ЈТуја народни уметник Франтишек 
Смолик, добитник државне награде, Елвиру Власта Фабијанова, Шарлоту Марија 
Томашова, Матурину ЈТујза Скорепова.

Ово последње гостовање, изведено у згради Народног позоришта и једно 
раније гостовање Виларовог позоришта из Париза, изведено у згради Југослове- 
нског народног позоришта, које је, такође, приказало Дон Жуана, били су вероват- 
но подстицаји да и Народно позориште приђе реализацији овог комада.

До ње је дошло 29. новембра 1966, с Браславом Борозаном као редитељем, 
Владимиром Маренићем као сценографом и Божаном Јовановић која је дала нацр- 

,те за костиме. Преводилац је овога путабио Младен Лесковац. У извођењу комада 
узели су учешћа:, Јован Милићевић као Дон Жуан, Мија Алексић као Зганарел, 
Мира Бобић као Елвира, Божидар Дрнић као Дон Луј, Боба Динић као Дон Карлос, 
Раша Симић као Дон Алонзо, Борис Андрусевић као Гузман, Момчило Животић 
као Франциско, Славка Јеринић као Шарлота, Милка Лукић као Матурина, Растко 
Тадић као Пјеро, Звонимир Јовчић као Ла Виолет, Раде Поповић као Раготен, 
Драган Зарић као Ла Раме, Ратко Сарић као Г. Диманш.

Браслав Борозан је, као што је изјавио представницима штампе (Борбе и Екс- 
преса, од 26. новембра 1966), свој задатак решавао ”ван оквира класичног моли- 
јеровског стила”, али - у немогућности да га се потпуно ослободи - он је задржао 
најкарактеристичније састојке његове ”као крокије”. Оно за чим је упорно ишао 
била је, заснована на што вернијем приказивању текста, Молијерова мисао ”која 
нам казује како се урођене мане и врлине у сукобу са неочекиваностима у животу 
руше до свог пораза”. По њему, ”очигледно је да ситуације које желе да изграде, 
јунаци не могу остварити, јер их живот дочекује са својим унутрашњим, неумит- 
ним законима који не може да каналише ни Дон Жуанова огромна снага воље”.

Носилац насловне улоге Јован Милићевић је, са своје стране, дошао у положај 
да објасни текст који је имао да тумачи (Вечерње новости и Експрес од 26. новембра 
1966). Он је скренуо пажњу јавности да од комада не очекује ”класичног, нео- 
дољивог заводника младих, отмених госпа”. Из Молијеровог дела, он је издвојио 
два текста,Тартифа и Дон Жуана, и упозорио да је први послужио Молијеру за 196
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обрачун са свештенством, а други с друштвом. Суочен с чињеницом да у нашем 
столећу треба да тумачи личност из далеке прошлосги, и условљене оквирима 
свога доба, Милићевић је изјавио да се ”приватно” не може поистовети с Дон 
Жуаном, пошто се у наше дане однос између човека и жене ”потпуно изменио”: 
данас је немогуће бити Дон Жуан, јер је донжуанство ”као филозофија и начин 
живота неодрживо” и непотребно човеку који своју личност може да нотврди и 
другим начинима, а не ”освајањем жена”. Г1о Милићевићу, кључ за разумевање 
Дон Ж уана као личности налази се у његовом монологу у петом чину: он у њему 
открива свој ”презир према друштву и људима свога времена”.

Критика се усредсредила на три момента: режију, Дон Ж уана и Зганарела. У 
прва два случаја, она је пошла и од изјава које су Борозан и Милићевић дали 
штампи и од текста који је Борозан објавио уз програм представе.

На основу тих текстова и на основу представе, критика је подвукла Боро- 
занову идеју засновану на Камијевом есеју о донхуанизму (Петар Волк, Књижевне 
новине, 10. децембар 1966), о ”човековом свеукупном поразу” (Владимир Стамен- 
ковић, Нин, 11. децембар 1966) и констатовала да ју  је редитељ и остварио у великој 
мери, али је поставила питање да ли је то учинио и с разлогом.

Резервисана у односу на Борозанова схватања и тежње, критика је била доста 
суздржана и у односу наМилићевићево остварење насловне улоге. По Мухарему 
Первићу (Политика., 2. децембар 1966), Милићевић је више тумачио ”свој однос 
према Дон Ж уану него Дон Ж уана”. По Стаменковићу, Милићевићев Дон Ж уан 
је био ”без довољно крви и страсти, надмоћан зато што је савршен, и равнодушан 
у својој супериорности”. За Слободана Селенића (Борба, 1. децембар 1966), Ми- 
лићевићев Дон Ж уан је ”много више скептик”, ”резонер”, ”хладнокрвни циник”. 
За Миодрага Протића (Књижевност, јануар 1967), он је ”трагичан јунак фило- 
зофскограционализма и моралног индивидуализма”. Покрет Милићевићевог Дон 
Ж уана је ”потпуно умртвљен, маска самртничка, а глас патетичан”, каже Петар 
Волк, и додаје да је тај и такав Дон Ж уан ”кукавица без праве страсти и жел>е да се 
озбиљно ухвати у коштац са конформизмом савременог света”: његова страст за 
освајањем жена је ”безвољна”. ”У његовој донжуанској реализацији није било 
крви на свима донжуанским температурама” тврди Милосав Мирковић (Експрес 
Београд, 1.децембар 1966). ”Трагику једне апсурдне личности” у Милићевићевом 
Дон Ж уану запазио је и Александар Илић (Студент, 13. децембар 1966).

Ова запажања не значе да Милићевићу није одато признање стварању одре- 
ђене сценске личности: то Милићевићу углавном нико није спорио, али су сви, 
или скоро сви, дефинишући је, поставили питање и о њеној апсолутној оправ- 
даности. >

То би се питање свакако мање оштро поставило да Мија Алексић својим 
изврсним Зганарелом није потиснуо насловни лик, створивши сценски раскорак: 
умесго да се главна личност утисне у свест гледалаца, ови су одлазећи са пред- 
ставе очигледно остали под јачим утиском личности која је, по делу, имала само 
да контрапунктира главну улогу и помогне њеном рељефнијем доживљавању. 
”Већ од првог аплауза постало је јасно да премијера припада Зганарелу Мије 
Алексића, а не Дон Ж уану Јована Милићевића”, уводна је реченица у приказу 
Петра Волка Алексићев се Зганарел ”као мачка извијао и бацакао, не запостав- 
љајући ни комики геста, ни изоштрену памет, ни практично народско искуство, 
ни моралне узусе и друштвене законе; он је кликтао ”самосвеснозганареловски, 
усхићено глумачки” изговоривши завршну жалопојку ”свом силом комичне и 
људске простосрдачности” (Милосав Мирковић). Алексићев Зганарел је био ”жив, 
сочан, динамичан; он се искрио ”од психолошких прелива; ”човек напросто није 
могао да остане равнодушан и да прибрано прати Дон Жуанову драму док је Мија 
Алексић са шармом великог комичара демонстрирао како се у Зганарелу ситна 
психичка узнемирења преобразују у такве елементарне душевне покрете као што 
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филозофа, шерета и угурсуза, бистрог и нрираслог за земљу и њене плодове, 
довитљивог слугу Зганарела, тумачио је Мија Алексић, са чудесном свежином и 
изразитошћу, са неодољивом комиком и суптилним осећањем за хумор што га 
рађа ситуација типа кога је Алексић рељефно креирао” (Мухарем Первић).

Од осталих извођача, Ратко Сарић је побрао опште одобравање: он је ”пос- 
редством Г. Диманша најавио београдској публици своју богату природу врсног 
комичара” (Волк); деловао је ”као лик са Домијеовог цртежа” (Мирковић). Ни 
Растко Тадић није остао незапажен: он је створио ”потпуно нови лик Пјероа” 
(Волк).

Џ

*  * *

Једно столеће је дуг период у животу једне установе, поглавито установе као 
што је Народно позориште у Београду.

И поред све своје величине, Молијер је само део њене историје и то не ни 
најкрупнији ни најзначајнији. Њени су задаци били многобројнији и далеко- 
сежнији. Али је Молијер несумњиво један од главних стубова на који је она 
поставила своје духовно здање.

Посматрано у целини, и на одстојању од једног века, не може се а не бити 
поносан нарезултате које смо у међувремену остварили. Већ од првог корака, ми 
смо знали коме се ваља обратити и коме ваља служити. Не мари што се од прве 
није успоставила права и дефинитивна веза. Било је то немогуће. Али ми смо 
знали и умели бити упорни и верни. И, мало по мало, ми смо остваривали високи 
циљ који смо себи поставили: не бити испод и иза других него ићи у корак са 
свима што је врховни домет цивилизације и понос човеков.

Није извесно да смо тај циљ и остварили. Али је више но извесно да смо му се 
стално приближавали и да смо ту, на домаку његовом. По комадима које смо 
играли, по писцима који су их преточавали, по редитељима који су се надносили 
над њихове суштине, по извођачима који су их тумачили, по сценографима, 
костимографима и музиколозима који нису заостајали за напорима осталих поду- 
хватника, по критичарима који су понекад тапкали, а понекад предњачили, тру- 
дећи увек да иду у корак са својим нараштајима, ми смо се стално пењали, раз- 
вијајући, усавршавајући наша чула за поимање лепог, честитог, напредног, чо- 
вечанског.

Нигде се то боље не види но у историјској перспективи одређених напора. А 
један од тих напора је и извођење Молијера на сцени Народног позоришта у 
Београду.
(1968)



Савремено француско позориште

I

Почеци савременог француског позоришта

Као и многа нова стања, и савремено француско позориште почиње једном 
револуцијом.

Творац те револуције је Андре Антоан, а духовни отац њен је Емил Зола.
Зашто је Андре Антоан извео револуцију у позоришној уметности свога вре- 

мена, и како је до те револуције дошло? Антоан је од детињства, као и сви остали 
Парижани, проводио све своје слободно време у позоришту. Гледао је све што се 
у то време могло видети у Паризу. И као што се свакоме од нас дешава у току 
сазревања, и он је извесне ствари примао с одобравањем, а противу многих се 
целокупно његово биће инстинктивно бунило. Тај тајанствени процес који се 
непрекидно врши у генерацијама које присгижу, вршио се и у њему - само у 
пунијој мери и са више разлога. Позориште које је гледао - настрану текст који је 
слушао - било се утопило у неприродност. Глумац је, као какав тенор, гледао 
непрекидно публику у очи. Говорио је текст са лажним патосом. Трикови - поз- 
нати глумачки трикови - били су у пуној мери заступл>ени. Антоан се, осећајући 
да то не ваља, зарицао у својој младићској души да ће се противу тога и борити. Ко 
зна да ли би Антоан остао веран својој младићској заклетви да се није десио још 
један случај који га је утврдио у мржњи сгарог. Антоан је, негде око своје осам- 
наесте године, зажелео да уђе у Конзерватоар у славни, велики и толико ого- 
варани Конзерватоар. Али чланови испитне комисије, међу којима је био и Дима 
син, нађоше да млади кандидат нема неопходног дара потребног за улазак у ову 
значајну установу. И тако се Антоан - иначе мали чиновник у Друштву за гас - 
нађе сам на улици, са сновима неоствареним - и с горчином у души. Али не и 
сломљен. Јер он је био од оних природа које неуспеси само јачају у њиховим 
подухватима. О Конзерватоару и о тадашњем позоришту он је дотле могао мис- 
лити и добро и рђаво, али после претрпљеног неуспеха ствар је била јасна: и 
Конзерватоар, и позориште, и тадашњи драмски текст треба рушити, немило- 
срдно рушити, претворити у прах и пепео - и тек после почети зидати ново здање.

То је био тренутак када једна природа која зна шта хоће гледа око себе и тражи 
савезнике, или савезника. И Антоан је погледао око себе, и Антоан је нашао 
савезника. Тај савезник није био нико други до Емил Зола.

Емил Зола, романсијер, шеф натуралистичке школе, теоретичар, борац и позо- 
ришни критичар, немилосрдно је ударао - с једном, одиста, романтичарском жес- 
тином - по драмским писцима свога времена. Скрибову интригу, Скрибову веш- 
тину састављања позоришних комада, Скрибов луди успех код публике, Зола је 
извргавао немилосрдном подсмеху. Шта је Зола тражио у позоришту? Оно исто 
што је сам стварао у роману, тј. натурализам. Али с натурализмом у позоришту 
ишло је нешто теже него с натурализмом у књижевности. Као и обично, свака 
теоријау уметности држи се колико вреди дело које је представља И натурализам 
у књижевности држао се стога што су се држали Золини романи. Али у позоришгу 
није било тако. Сам Зола покушао је да напише неколико комада, али се с њима 
десило оно што се често дешава с рођеним романописцима када приђу позоришту: 
комади су били без вредности. У немогућности да стално себе и свој смер ставља 
у први план Зола је указивао на Балзака, али Балзак као позоришни писац једва да 
је био нешто бољи од Золе као позоришног писца. Натурализам, који је извојевао 
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И у том тренутку појављује се Антоан. Драмског натуралистичког дела, бар 
великог, истина, нема, али, поред теоретичара стиже и практичар. А то је већ 
прилично. Практичар је усто човек млад, смео, храбар, неустрашив, решен да умре 
или да победи. И он ће победити, али ће победити као и сви велики победиоци: 
жртвујући од свог основног става све што нема везе са здравим смислом.

У чему се састоји Антоанова реформа? У укидању свега вештачког, тј. у 
укидању свега дотадашњег у позоришту. Антоан одлучује да се радња збива у 
потпуно затвореном простору. Завеса не постоји као завеса; она је четврти зид 
просторије у којој се радња дешава. Глумац за све време игре мора заборавити да 
постоји публика и да је четврти зид подигнут негде у висину. Зато се глумац мора 
понашати као у обичном животу. Ако је у животу окренут леђима публици, нека 
буде окренут леђима и на позорници. Ако у животу говори тихо, нека тако говори 
и на позорници. Ако је у животу, у затвореном простору, човек понекад и неприс- 
тојан, нека такав буде и на позорници. Ако у животу има непријатних, ружних и 
смешних ствари, зашто не би тако било и на позорници? Укратко, позорница треба 
да буде копија природе. И то не само копија у погледу људи, него копија и у 
погледу ствари. Ако се радња дешава у крчми, онда позорница мора имати цело- 
купну реквизиту крчме; ако се радња дешава у стану неке праље, онда преко целе 
позорнице мора на конопцима да виси мокро рубл»е; а ако се радња дешава у некој 
касапници, онда говеђи бутови, јагњеће главе и ошурени прасићи морају препок- 
рити позорницу.

Када је Париз видео шта овај голобради младић, одбијен на конкурсу за Кон- 
зерватоар и отпуштен због својих бубица из Друшгва за гас, смера, дигла се таква 
халабука, да су се доскора осећали одјеци тадашњег потреса.

Колико је вредела Антоанова реформа и шта је од ње остало? Антоанова 
реформа је мање вредела по ономе што је хтела да наметне него по ономе што је 
постигла. Остао је његов основни принцип да је завеса уствари четврти зид. Одмах 
после постанка Слободног позоришта, како се звало Антоаново позориште, ос- 
нована су Слободна позоришта у Лондону, Берлину, Штокхолму. Сва та позо- 
ришта, заједно с Московским художественим театром, који је скоро истовремено 
створен, прихватила су тај основни постулат Антоанов, и, према способностима 
својих извођача и руководитеља, дала му пуни смисао. Најпунији смисао у тај 
постулат унели су Немирович-Данченко и Станиславски, који су, користећи се 
Антоановом поставком, дали његовој основној идеји такву снагу, да су створили 
позориште које је све до наших дана остало као један од највиших израза позо- 
ришне уметности. Остала је исто тако поставка да се глумац мора понашати 
сасвим природно, као што је остао детаљ да глумац може колико му драго ок- 
ренути леђа публици. Али све друго морало је претрпети корекцију. Уместо да се 
копира природа победило је уверење да се мора створити илузија природе. Јер ако 
се мокар или прљав веш могао још изнети на позорницу, говеђи бутови и јагњеће 
главе морали су потпуно отпасти.

Антоанов рад није, наравно, прошао без оштре реакције оних који се с њим 
нису слагали, као ни без претераних похвала оних који су делили његово миш- 
љење. Истина је, као и обично, била у средини између та два схватања.

Носилац главне реакције на његову реформу био је Лиње-По, његов сарадник, 
друг и пријатељ. Као и Антоан, и Лиње-По је имао велику урођену љубав за 
позоришну уметност. Али се од Антоана разликовао неколиким особинама: у 
првомреду поштовао је нормални успех и званичне форуме. Када је после конкур- 
са примљен у Конзерватоар и када је по свршетку Конзерватоара заузео друго 
место у ранг-листи ученика своје класе, он се ни једног тренутка није одрекао 
учења школе из које је изишао. Затим, није могао да се потпуно сложи с Антоаном 
у погледу глуме, иако је, прилагођавајући их својој природи, усвојио његове 
основне елементе. Најзад, - и у томе је битна разлика између њега и Антоана - није 
могао да усвоји натуралистички репертоар, репертоар гоббе, како Французи кажу, 
у коме су, поред природности као основног елемента главнасвојства, и вулгарнос- 200
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ти, и простаклуци, и грубости, и грубијанства. Све што је на гурализам хтео да 
наметне као свој основни постулат и све што су у књижевпости Золини пријатељи 
Доде и Мопасан морали да знатно ублаже и хуманизирају, Лиње-По, свим ин- 
стинктом своје племените природе, није могао да прихвати.

Усто, Лиње-По је био - и вишс но Антоан, само у другом правцу - секташка 
природа. Антоан, доследан у спровођењу натуралисгичког принципа у обласги 
позоришне уметности, био је еластичан у избору драмских текстова. У том по- 
гледу, он је показао такву ширину и такво осећан.е сваке праве вреднос ги, да му 
није измакло ниједно карактеристично и с даром написано дело. Велики нату- 
ралистички драмски писци - с часмим изузетком Анри Бека - нису се рађали, и не 
изгледа да је Антоан због тога био парочито несрећан. Ом је, мапротив, имао 
игироку радозналост и гтумо разумевам.е за сваки мови талент, ма колико тај 
таленат био особем. Ом је први приказао Французима Лава Толстоја. Ом је први 
изнео пред фрамцуску публику Ибзема. Ом јс први ттоставио Бјернсона. Ом је 
открио низ мових фрамцуских писаца, међу којима главма места заузимају де 
Кирел, Брије, Волф, Бернстен, и толики други. Као што је имао страсг да руши све 
старо, тако је имао страст да открива мово. Лин>е-Г1о није био такав. Између свих 
писаца које је Амтоан открио, ом је изабрао Ибзена, а нешто касније и Бјермсома. 
Од та два Скандинавца, он је створио своју капелу, и у гој капели јс са својим 
једномишл>еницима ревнвсмо чинодејствовао у славу ова два свеца. Па и са та два 
свеца он је скинуо оно што му се на њима није свидело. И од Ибзена и од Бјсрнсона 
који су се, као што зиамо, ингересовали и за идеје и друштвене и моралне, он је 
задржаХ) само оне елементе који су подвлачили њихову идеалистичку природу. 
По тој основној Лиње - Поовој црги, реакција на Антоанов натурализам добила је 
име идеалистичке реакције.

Играјући Ибзенов претежно симболистички репертоар, Лин.е-По је дао мо- 
ралму подршку свима својим земл.ацима који мису хтели ни могли да прихвате 
Антоанов §епге го§8е. Тако су насгала француска симболистичка позоришна дела, 
у првоме реду дела Мориса Метерлинка. - Идеалистичку тенденцију Ј1им>е-Г1оову 
подржавао је и један други племениги фрамцуски дух, Ромем Ролам, који је напи- 
сао неколико позоришних комада - на жалост, не нарочито успелих; те комаде је 
париској публици приказао Лиње-По.

Поред Антоана, доследног натурализму у погледу рсжије и широкогрудог у 
погледу репертоара, и Лиње-Поа, иконокласте у иогледу репертоара и еклек- 
тичног у иогледу режије, за поче гке савременог фрапцуског позоришта значајна 
је још једна личносг. То је Фирмен Жемије. Као и Антоан, као и Лиње-По, и он 
долази непосредно из народа, без нарочите школе и без нарочите спреме, уколико 
се и за најнросечнијег Француза, који је провео неколико година, или целу своју 
младост, у Паризу, може рећи да је без школе и без спреме. И његови почеии су 
били тешки, све док се једмога дана није машао у трупи Слобо7Игог позоришта. 
После Антоана, Жемије јс мајзначајнија тековима Слободмог позоришта; у по- 
гледу глуме, можда и значајнији од Антоана. Жемије је брзо схватио да се Золин 
и Антоанов натурализам, онако како га је спроводило Слободно позориште, не 
може потпуно одржати. Ускоро се, ношто су му крила нарасла, и пошто је већ у 
неколико махова играо као гост у Делу, позоришту Лиње-Поа, отиснуо од свога 
учитеља.

Шта је Жемије допринео позоришној уметносги? Он је кориговао Антоанову 
полазну поставку, исто онако као што су у књижевности Мопасан и Доде кори- 
говали Золин натурализам. Уместо за натурализам, Жемије се изјаснио за реа- 
лизам. Натурализам је. био груб, оштар, без присности, без топлоте, без људске 
симпатије. Французи, међутим, нису такви. И зато они и више воле Додеа и 
Мопасананего Золу. У Золином докгринарству - Золаје порекломТалијан у чијим 
је жилама, кажу, било и словенскс крви, пошто му један од предака потиче из 
далматинског приморја - било је нешто круто, страначко и с грано. Француска га 
никада није осетила потпуно као своје дете. Познато је да је Зола имао више успеха
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у иностранстлу него у својој земл.и. Золипо и Антоаново револупионарство, ако 
јс желело дасе веже за француско тлс, морало је наћи гипкије путеве даби пришло 
овом нијаисираном народу.

Жемијс се истовремено користио и реакцијом Лиље-Поа. Он је био исувише 
уметник да не би схватио дубоку основну оправданост - иако свакако прегерану - 
Лиње-Поовог идеализма. Касније, када је дубље ушао у тајне свога заната, када је 
гготпуно разрадио свој ноглед на свет и иа позоришну уметност, и када је дошао у 
приснији коитакт са Шексгшром, који је остао главиа пасија његова живота, 
Жемије се, кад год је наишао на иреалне треиутке у делу свога всликог песника, 
морао сетити оправдане побуде свога друга и пријатеља. Али је Жемије, независ- 
но од свега пое гског што је нашао у Шекспиру, остао углавном доследан реализму 
као изражајном средству. А то значи да јс Жемије, користсћи се реакцијом Лиње- 
Поаи реакцијом јавног миења, ублажио Днтоанове прегераности и покушаодати 
прихватљивији облик уметиости нове школс.

Али, ако је у глуми и режији коригирао Антоана, он је у погледу репертоара 
остао веран делу Антоановог програма. Нови писци за којима је Аитоан неуморно 
грагао и који су, користећи се учењима Золе и Бска, али избегавајући н>ихове 
претераности, тражили присиији контакт с духом свога времена, донели су дела 
у којима су расправљане многобројне забринутости тадашн>их иараштаја. Позо- 
риште више није било - или није смело бити - забава доконих, разбибрига преу- 
рањених. Позориште се од места за уживање претворило у школу. И у ту школу 
ишло јс и велико и мало, и богато и сиромашио, и сито и гладно. Тај озбиљни 
карак гер француском позоришту, и пре Антоаиа и пре Золе, дали су Емил Ожије 
и Александар Дима син, али предмеги којс су они износили били су за нове 
нараштаје нешто застарели. Интерес за проблеме друштвене, економске, иаучне, 
религиозне, филозофске, моралне, појачаласу дела мутних скандииавских генија 
Ибзена и Бјернсона, а исто тако и дела Лава Николајевича Толстоја, специјално 
дела из тзв. друге еиохе његова живота. Под утицајсм страиаца с једне стране и 
нарочиго под утицајем француске стварности гога доба с друге стране, јавили су 
се француски писци као игго су били де Кирел, Брије, Мирбо, Допеј, Фабр, Ервије, 
Бурже, Фраис, Барес, Декав и други који су дали прсгледну слику узнемирености 
људи свога доба. Узнемиреност та била је, одисга, врло велика. И л>уди који воле 
поуздане иутеве, нашли су се усплахирени пред животом који је доводио у сумњу 
све основне поставке. Религија или ирелигија, религија или наука, капитализам 
или социјализам, милитаризам или пацифизам, национализам или интериацио- 
нализам, иидивидуализам или колективизам, приватна иницијатива или коопе- 
ратива, демократија или диктатура, монархија или република, гтроблеми радника, 
проблеми сељака, проблеми мале буржоазије, проблеми законодавства, проблеми 
школе, проблеми породипе, питање брака, питање развода брака, питање деце, 
питање ванбрачне дсце, питање имања, итд. - свасу та питања изнета поново пред 
савест човечанства. И свим тим питањима требало јс наћи препизне одговоре. 
Позориште сс гада појавило као моћан друштвени фактор. Позорнипа је постала 
јавиа говорница, а позоришна сала друштвеии парламент.

У Средњем веку свештеници су, употребивши инстинкт за позориштем који 
постоји код најширих маса, успели да створе, приказујући црквене мистерије, 
колективни занос у који су се утапали и представљачи и посматрачи. У свом 
завршномрезултату те представе нису више биле позориште него општи делириј. 
Али црква је кроз столећа све више губила своју пасгву, а на место ње није се 
ништа ново појављивало. Жемије је смаграо - оправдано, уосталом - да је по- 
зоришге позвано да замени цркву. Човечанство се кроз сголећа исувише диферен- 
цирало у погледу имања и у погледу схватања, - и црква није више могларачунати 
на водећу улогу. Једино место на коме су се класне и умне разлике губиле било је 
позориште. Жемије је због гога позориште прогласио друштвеном религијом 
новијег човечанства. За своје тврђење он је налазио подршке у самој историји 
друштва и у историји позоришта. Позориште је увек било израз друштвене ствар-



САВРЕМЕНО ФРАНЦУСКО ПОЗОРИШТЕ

ности, или претеча друштвених промена. Позоришта Шекспира, Расина, Корнеја, 
Молијера, Бомаршеа, Виктора Игоа, па и самог Мисеа, била су израз и потреба 
времена и средина у којима су настала.

Још веће подршке за своје схватање о позоришту као друштвеној религији, 
Жемије је налазио у историји грчке драме. Есхил је улогу драмских писаца дефи- 
нисао речима: ”Дете прима лекције од учитеља, а зрео човек од песника. Зато ми 
морамо рећи само оно што је добро и корисно.” Ово схватање имали су и Софокле 
и Аристофан, па и Еурипид, иако то на први поглед не изгледа. Али оно што је 
нарочито фасцинирало Жемијеа у историји грчког позоришта, то су свечаности 
које су, као и средњевековне мистерије, укидале разлику између глумаца и гле- 
далаца. И он је, међу модерним позоришним људима, један од првих који је истакао 
значај позоришта за народ, великих позоришта која би, као некад грчка, скупљала 
по десет, двадесет, тридесет и више хиљада гледалаца. Жемије је ту идеју и 
остварио неколико пута: једном, у великом париском Сирк д’Иверу, који скупља 
око пет хиљада људи, играјући Краља Едипа; други пут, у Швајцарској, режи- 
рајући под отвореним небом прославу независности кантона Вод; трећи пут у 
Паризу, режирајући прославу стопедесетгодишњице Француске револуције. Он је 
остао у успоменама својих гледалаца као један од ненадмашних руководилаца 
маса.

Жемије је значајан и по реформама које је извео у области осветљења. Он је 
први укинуо рампу, налазећи да њено светло убија утисак који се глумом жели 
добити. Уместо рампе, он је појачао светлост која долази одозго. Али прави мај- 
стор осветљења, он још није. Тај мајстор ће тек доћи.

II

Француско позориште измеђудва рата

Андре Антоан, Лиње-По и Фирмен Жемије припадају генерацији чија је ак- 
тивност била најјача последњих двадесет година прошлог и првих двадесет годи- 
на овога столећа.

Уобичајено је и у нашој и у светској јавности да се књижевнички и уметнички 
рад де ли у прошћено на предратни и на поратни период. То је исправно, али то није 
потпуно тачно. Јер смена нараштаја у уметности не поклапа се увек с друштвеним 
поремећајимаразних народа. Генерација којој припадају Антоан, Лиње-По и Же- 
мије успела је дати свој пуни израз крајем прошлог и почетком нашег столећа - и 
већ око 1910. може се приметити нови нараштај, израстао из претходног, али 
различит од њега, који носи у себи његово духовно наслеђе, али који томе наслеђу 
даје сасвим нову, а често и различиту, боју. Уметници (писци, глумци, сликари, 
музичари() које имамо обичај да називамо уметницима из периода између дварата 
јављају се уствари уочи Првог светског рата. Аполинер, Макс Жакоб, Марсел 
Пруст, Ж ил Ромен, Жорж Дијамел, Анри Ленорман и други објављују своје прве 
радове - врло карактеристичне и скоро увек различите од радова својих претход- 
ника - између 1910. и 1912. године. Па и Жан Жироду, један од најзначајнијих 
писаца из епохе између дварата, духовно је сазревао у атмосфери тих година Али 
рат прекида нормални развој те генерације, и прави и пуни плодови њени доћи ће 
тек после Првог светског рата. И оно што бих при томе хтео да подвучем јесте да 
Први светски рат није, као што се обично мисли, догађај који духовну активност 
дели на две потпуно супротне половине. Истина је даје Први светскиратдао новој 
генерацији, која је своју младост провела у рововима, једну специјалну ноту, али 
основни духовни израз остао је онакав какав би се, и да није билората, дефинитив- 

203 но уобличио око 1920. године.
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Такав је случај и са Жаком Копоом, најзначајнијим позоришним реформато- 
ром у периоду између два светска рата. Своју активност Копо је почео 1913, уочи 
самогарата. Он је ту активност, за време самогарата, наставио у Америци, куда га 
је, заједно с његовом трупом, послала у пропагандне сврхе, ф р ан ц у ск а  влада.

Шта је Жак Копо донео новог позоришту? За разлику од Антоана, Лиње-Поа 
и Жемијеа, који су своју активност почели око своје двадесете године и који су у 
позориште ушли с много љубави али мало спреме, Жак Копо је позоришту при- 
шао тек пошто су прве године младости и заноса прошле: значи да је његова љубав 
за позориште била прави позив. Затим, у тренутку када је почео образовати своју 
младу трупу, Копо је већ био познат у уметничким круговима. Писао је већ 
неколико година позоришне критике и есеје и био је већ четири године уредник 
часописа Нова књижевна ревија, часописа који је и до данас остао као најживљи 
преглед савременог француског духовног струјања. Укратко, то је био интелек- 
туалац, образован човек, један 1епгб, како би Французи рекли.

Позоришту је, дакле, Жак Копо пришао не само кроз осећање него и кроз 
мисао. Он је волео позориште инстинктом, али је о њему и интезивно размишљао. 
И размишљајући о њему, он је дошао до закључка да основна тешкоћа у обра- 
зовању св^ког новог стила у приказивању драмских дела, јесте у томе што при- 
казивачи, чак и када су врло млади, носе, свесно, а још више несвесно, трагове 
утицаја примљених са разних страна- А Копо је, као и сваки реформатор, сматрао 
да су трагови старог и застарелог оно што је најубитачније за нову активност. И 
он је пришао радикално проблему. Изабрао је неколико младих људи и жена, и с 
њима је отишао ван Париза, на село, у природу. И ту је почео њихово васпитање, 
односно преваспитање. Живело се као у манастиру, с великом дисциплином, али 
и с великим одушевљењем. Устајало се у одређен сат, радила се специјална гим- 
настика, и вежбало се, вежбало се, непрекидно, по правилу под ведрим небом, 
усред саме природе.

Копо није био идолопоклоник ни натурализма ни реализма, нити је особито 
волео социолошко позориште којим су се одушевљавали његови претходници. Он 
је волео уметност, и тражио је њену битност. У Француској је, у позоришту, увек 
постојао култ текста. Антоан је, у своје време, оштро избрусио свог члана када се 
овај усудио да затражи од писца извесне измене у комаду. Исти култ текста имао 
је и Жемије. Исти тај култ имао је и Копо. Само - Копо је мислио да се из текста 
не извлачи ни све, ни оно право. И он је са својом дружином почео да тражи то 
право, што је нераздвојни део писца, и што је нераздвојни део човечанства. И на то 
се уредсредио. И због тога је све остало одбацио или избацио. Они наши људи који 
су одмах после Првог светског рата имали среће да студирају у Паризу сећају се 
још незаборавних вечери проведених у не нарочито угодном позоришту Стари 
голубарник, на левој обали Сене. Декор, у том позоришту, био је заступљен у 
минималној мери; тачније, није га уопште било. Зашто би, уосталом, декор био 
употребљен, када је он, с једне стране, сувише скуп за сиромашне заљубљенике 
позоришне уметности, и када је он, с друге стране, непотребан реквизит који 
одстрањује пажњу гледалаца од онога што је једино важно, а то је дух  комада?

Као што се види, Копо је глумцима дао најтежи задатак: тумачење - и то 
правоверно - онога што је најмање ухватљиво у комаду. Глумац је био сам насред 
позорнице, пред немилосрдним гледаоцем, с текстом у коме често уопште није 
било радње. Ту није могло ништа помоћи сем талента и поштења. И тај тешки 
задатак глумци су савлађивали, а публика поздрављала. Тако је Господар реч, како 
се каже у француској позоришној терминологији, поново тријумфовао. Тако је 
уметност добила пуно своје задовољење. Тако је поезија излазила у најкристал- 
нијем свом облику. Утисци понети са тих представа били су од најчистијих. Они 
су подсећали на планинске кладенце, на невиност новорођенчади, на суштину 
суштине.

Ако би нови стил који је створио Копо требало дефинисати једним појмом, 
мислим да би најприкладнији израз био: продуховљени реализам. Копо, на не- 204
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срећу, није успео да одржи ни Стари голубарник ни своју трупу. Али је он, 
замењујући складиим стилизацијама натуралистичку и реалистичку поставку 
комада, с једне стране, и продуховљујући текст до сублимације, с друге стране, 
створио најчистији образац представа које су истовремено и позориште и књи- 
жевност и уметност. И када се повлачио из глумачког живота, - а таквих по- 
влачења је било чешће - остајао је његов пример који је прожео целокупну умет- 
ничку амбицију наших француских савременика.

Прва дружина Ж ака Копоа - она из 1913 - била је интересантно састављена. У 
њој су, између осталих, била три млада човека. Један, врло висок, сув, иначе 
студент фармације, који је, када је суђени час стигао, оставио без збогом свога 
апотекара. Други, насупрот, мали, нешто погрбљен, долазио је из унутрашњости: 
био је, по реду рођења, деветнаесто дете својих родитеља. Трећи, ни висок ни мали, 
ни пун ни сув, с топлим плавим очима, иначе студент медицине, није уопште 
излазио пред публику. Седео је у суфлерској кабини и глас би му само немирније 
задрхтао када би имао да добаци реч младој глумици која ће му нешто касније 
постати и жена. Ко је тада у дугајлији који се звао Луј Жуве, ко је тада у грбавку 
који се звао Шарл Дилен, и ко је тада у суфлеру који се звао Жорж Дијамел, могао 
видети три личности које ће постати духовне величине у времену између два 
рата!

Глумац који је у времену између два рата имао најблиставијег успеха био је 
Луј Жуве, али човек који је наук Копоов најдоследније спровео био је Шарл Дилен. 
Када кажем ”спровео” мислим ”изменио”, јер својствено је човеку да све сао- 
бражава своме темпераменту, својој средини и своме времену. Продуховљени 
реализам - да; али и нешто друго, и нешто више. Реализам у грубој, благој, или 
продуховљеној форми, владао је већ четрдесет година. А то је сувише - бар у 
уметности. Такав какав је, реализам није обухватао све случајеве. А човек тражи 
да сваки нови систем реши целокупну његову загонетку. И ако га не реши, он га 
руши, или га мења. Реализам се није могао рушити јер је у највећој могућој мери 
одговарао духу свога времена, али се морао мењати јер није обухватао све слу- 
чајеве. Стога је Дилен пронашао нову формулу. Она је гласила: поетски реализам. 
Тешко је, додуше, потпуно сигурно рећи шта је у Диленовој активности преов- 
лађивало: продуховљени реализам који му је остао од Копоа, или поетски реа- 
лизам који је сам створио. По ономе што сам имао прилике да видим, он се везује 
подједнако и за први и за други стил. Када је требало да постави Пиранделов комад 
Где је  истина, Дилен није имао да бира између два начина: продуховљени реа- 
лизам био је једино решење за овај интелектуалистички комад. И он га је поставио 
у најчистијим линијама, извлачећи из њега сву хладну топлоту - ако смем да 
употребим парадокс - коју церебралност може садржати у себи. Када је имао да 
постави Шекспировог Ричарда III, Дилен је морао да тај реализам чак нешто 
примитивизира, како би извукао сву суровост и бестијалност једнога од најук- 
летијих људи и једнога од најнесрећнијих доба човечанства Али, ако је Пиран- 
дело наметао прекаљеност интелекта, а Шекспир извесне уступке романтизма, 
Балзак - бар Дилену - није наметао никаква ограничења за слободно остварење 
посебне редитељске концепције. Може изгледати чудновато и чудновато је - али 
Дилен није схватио Меркадеа као реалистички комад. Он је Меркадеа одвојио од 
доба у коме је настао, подигао га је за неколико степени у област фантазије, и 
обукао га је у сасвим имагинарни стил. У томе стилу било је и од оперете, и од 
маскараде, али и од реализма. Живот, по Дилену, није требало посматрати само 
по оним својствима која га везују за свакидашњицу; живот је требало посматрати 
и као велику фарсу коју нам невидљиви редитељ спрема с времена на време. И 
уместо да се у тој фарси запажа само њено тужно лице, треба умети видети и њено 
забавно наличје. Овако схваћена, та режија имала је доста елемената да збуни 
човека, али се мора признати да је у њој било извесне лепоте која је стари и сувише 
познати текст, у жељи да га приближи савременом гледаоцу, очистила од све
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прашине и дала у прозрачнијем облику који се, ма к о ј ш к о  то изгледало парадок- 
сално, граничио са поезијом.

То јс био најсмелији подухнат Шарла Дилена. Остале њсговс режије носиле 
су печатједне индивидуалности која, засићенарутином, тражи да на пеки начин 
измакне из свакидашњице. А пошто је текст добрим делом увек везан за сваки- 
дашњицу, Дилен је покушао да у њему открије и онај елеменат који чини да на 
живот гледамо са мање горчине. Али у томе бежању, он није био сувише смео. 
Његово одвајање оддобре, чврсте земље билоје минимално - али је ипак одвајање.

Много је веће, и много смелије, одвајање Луја Жувеа. Оно што су Антоан и 
Жемије дали позоришту, то је примитивизам. Оно што су Копо и Дилен дали 
позорипггу, то је цивилизација. Алионо што је Жуве дао позоришту, то је највиши 
плод цивилизације - то је рафинираност. Јесте, било је код њега и реализма, и 
продуховљеногреализма, и поетскогреализма. Али је било и нешто више, и миого 
више. То је, по моме осећању, било најпуније цветање једног правца уме гности, 
истовремено с најпунијим цветањем културс која је данас најстарија у Европи. 
Оно што је Жуве створио у позорипггу, го је била последња рсч свега онога што 
је пре њега створено у позоришту и у култури. То јс била синтеза свега дотадаш- 
њег, и плод те синтезе. То је било одвајање од магеријалног. То је било прелажење 
у спиритуално. То јс био дух у најчистијем свом облику. То јс била имагинација 
ослобођена свих уза. То је био несметан радостан живот духа у царству које није 
наше, али које осећамо да ће једнога дана, пошто будемо прошли кроз промене које 
нам закони развоја човека и човечанства намећу, постаги наше.

Појава Луја Жувеа није случајна, исто онако као шго није случајна ни појава 
Ж ана Жиродуа, драмског писца чије је дело осгварио Луј Жувс. Романтизам је 
имао Леметра, нагурализам Антоана, реализам Жемијеа. Књижевност између два 
рата имала је Жувеа. Сусрет Жувеа и Жиродуа - то је једно од најлогичнијих чуда 
природе које се видело у исгорији духа. Оно што је Жироду створио у роману и у 
драми, то је Жуве створио и остварио на позорници.

И Жироду је, као и Жуве, резултат свих духовних напора својих претходника, 
и њихова синтеза. Истовремено, и нарочиги плод те синтезе. Како дефинисати 
уметностЖана Жиродуа? Има код њега, негде у дубинама, натурализма Золиног, 
има код њега ис го тако и реализма Додеовог и Мопасаповог. Али има код њега и 
много више: и идеализма Ибзеновог, и, пошто је био нсмачки ђак, неке поетске 
магле Хауптманове из иериода Розе Берпд, и интересовања за друштвене про- 
блеме из периода француског пред Први светски рат, и интелектуалисгичког 
жоиглераја на начин Бернарда Шоа, и симболизма који ттодсећа на Метерлинка. И 
много других ствари. А има, поред свега гога, и преко свега гога, француске 
логичиости, француског духа, француске јасиоће. И све то увијено је у поезију која 
целокупном делу даје главну чар. И мислим, пошто сам све ово рекао, да сам још 
непотпуно представио његово дело.

То дело имао је дапренесе па позорницу и на иублику Луј Жуве. Тежег задатка 
није било. Али је мало задатака који су извршени тако добро као овај. Сва та 
мешавина основних људских осећања, интелектуализма, поезије, социологије, 
симболизма, добијала је у игри Луја Жувеа пуну своју пластику. То више није 
била уме гност; то је била мађија. Посматрао сам, на представама у позоришту 
Атене, и још више у свакодневном сусрету с Парижанима, зачараност у коју је овај 
велики мађионичар успео да увуче своје савременике. На представама, људи су 
потпуно заборављали себе, губили се и одлазили куда их је овај вештак водио. То 
је био колективни занос и колективно лудило, у најлепшем смислу речи. У 
обичном животу, људи су - нарочиго студенти - корачали као Жуве, пружали 
руку као Жуве, забацивали главу као Жуве, говорили као Жуве, понављали 
омиљена места из његових улога. А Жуве је имао нарочити начин и како је 
корачао, и како се руковао, и како је држао главу, и како је говорио. И основни 
утисак од свих тих начина била је комика. Знатан је, уосталом, број комичних 206
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улога које је играо. Али није била само комика, јер оно што је створио било је више 
него комика: били су то дух и духовност.

Ма колико уметност Луја Ж увеа била егзотична, она је логична последица 
развоја прилика у Француској. Појава другог реформатора, Гастона Батија, била 
је мање логична.

И формација Гастона Батија била је друкчија. За разлику од већине претход- 
ника и савременика, он је имао редовно школовање, нормалне дипломе, - и кул- 
турне везе с иностранством. Француска је, иако не ужива такав глас, земља зат- 
ворена у себе, земља која љубоморно чува своје тековине и која долази у додир с 
иностранством само када иностранству треба помоћи да оплоди свој национални 
геније. Најстарија европска цивилизација има у своме ставу нешто од става старих 
матрона: она чува своју децу од сваког додира са страним светом, а страни свет 
прима љубазно, али резервисано. Истина је да је Копо почео своју активност 
приказујући један недовољно цењени енглески комад из доба Шекспира. Али то 
је све. Истина је да је Антоан убацио неколико странаца и да је Лиње-По верно 
служио Скандинавцима - али какву је повику подигло то у своје време!

Г астон Бати није остао веран традицији. Он је, као млад студент, обишао доста 
света - био је и код нас, у Скопљу, 1912, одмах после првог ослобођења - а нарочито 
се задржао у Минхену где се користио искуствима Ерлера и Макса Рајнхарта. 
Затим, за разлику од свих претходника и савременика, који су били сви глумци, 
чак и Копо, Бати је био само интелектуалац, позоришни интелектуалац. Он је 
писао трактате о позоришту, дао је једну синтетичну историју позоришне умет- 
ности, написао је неколико комада, драматизовао је више романа, бавио се спе- 
цијалном студијом осветљења. И поврх свега - оно чиме је за нас у овоме тренутку 
једино важан - био је редитељ.

Поменуо сам поштовање текста као један од основних постулата свих фран- 
цуских реформатора. То је било вјерују у које се није смело дирати. Позориште и 
глумац сматрани су само за посреднике који служе писцу и књижевности. Гастон 
Бати није тако мислио. Он је сматрао да се позориште држи на тројству: писац- 
глумац- редитељ. И то највише на последњем члану тога тројства. Ако развијете 
мало смелије ову мисао доћи ћете до закључка да се позориште држи само на 
редитељу. Па и Бати је - ма колико да је уверавао у супротно - тако мислио. Текст 
је, као што је духовито примећено, био за њега само претекст. Сам Бати говорио је 
отворено да, по његову мишљењу, сви текстови не дају довољно хране глумцу и 
редитељу. У ономе што је писац дао треба открити и оно што писац није дао а 
желео је дати. Да су сви писци, говорио је Бати, као Шекспир, који све даје и глумцу 
и редитељу, ствар би била проста. Али писаца има с различитим талентима, а 
највише их има с мало или нимало талента. И тим људима треба помоћи. Један 
савремени француски писац, не нарочито запажен, одао је Батију и јавну захвал- 
ност за све оно што је овај учинио од његова комада. Писац просто није могао да 
се надиви себи - толико је Бати успео да му покаже, на основу његовог немуштог 
текста, какав се геније крије у њему. Француско јавно мнење оштро је протес- 
товало противу ове ”бласфемије”. И тај сукоб између француског јавног мнења 
које поштује традицију и Г астона Батија који је разбијао укалупљеност трајала је 
за све време његова живота. Да би ту упорност разбио, Бати је наводио да он у 
својим режијама све класике игра у интегралном тексту, док сви тзв. поштоваоци 
традиција немилосрдно секу од Расина, Корнеја или Молијера оно што им се не 
свиђа. Али то му ништа није помогло.

Тешко је, уосталом, у представама Гастона Батија било утврдити где престаје 
писац, а где настаје редитељ. Тешко је исто тако, када се човеку пружа прилика да 
то с успехом изведе, утврдити границе до којих редитељ сме ићи у пунијем давању 
живота. Уосталом, то је споредно, ако је резултат добар. А резултат је увек био 
добар; често и велики. Позориште је, дакле, Бати сматрао самосталном уметношћу 
чија је сврха да својим особеним средствима - текстом, говором, мимиком, радњом, 
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Од свих тих средстава, треба се задржати на ономе које је код њега било најбоље, 
боље но у свих осталих - а то је осветљење. Мајстор за текст био је Копо; исто тако 
и Дилен. За своја сценографска остварења и Дилен и Жуве налазили су одличне 
сараднике у Тушагу, Кристијану Берару и другима - али нико није умео да рукује 
тако светлошћу као Г астон Бати. И данас, после толико година од када сам послед- 
њи пут ушао у његово позориште, не видим, када желим да се подсетим, ни декор, 
ни глумца, ни текст саме за себе. Али видим и декор, и глумца, па и текст, у 
осветљењу. И видим их исто онако као што свако од нас види у својој уобразиљи 
и Тицијана, и Рубенса, и Манеа, и Сезана, и Пикаса - тј. као самостална уметничка 
остварења. Француски његови савременици нису могли заборавити степенице из 
његове драматизације Злочина и  казне, нити пустињу у Ленорманову Симуну, 
нити пристаниште у комаду Симона Гантијона. Шго се мене тиче, нећу никада 
заборавити пешчани спруд на коме се налазе Манон Леско и витез де Грије, пред 
крај својих пустоловина. Сунце које је прожимало целокупну природу и интен- 
зивна детињска радост која је обузимала човека, а која се буди само у додиру са 
свиме одиста лепим - и данас живи у моме памћењу необичном снагом.

Служећи се текстом, и служећи му према својој уметничкој и стваралачкој 
машти, и употребљавајући сва остала средства за стварање чаролија, Бати је, 
нарочито у времену између два рата, учинио огромних услуга и писцима и пу- 
блици. У његове најуспелије режије спадају драматизација Госпође Бовари и 
Мисеове Маријанине ћуди. Све што је требало наћи од флуидног, лептирастог, 
девичанског за остварење прозрачних снова Алфреда де Мисеа, Бати је умео да 
извуче и из текста, и из глумца, и из костима, и из декора, и из осветљења. Тако је 
Мисе, за чија се дела говорило да се не могу уопште играти, постао један од 
најбољих и најсавременијих сценских писаца.

Поред Француза који су остали верни традицији свога националног генија и 
поред Француза који су свој национални геније иокушали да освеже у додиру са 
страним искуствима, постоје у француском позоришту између два рата и два 
странца који су помогли Французима да бол.с сагледају интелектуални и умет- 
нички напор Европе за последњих иедесет и вишс година. То су Рус и Рускиња: 
Жорж и Лудмила Питоеф.

Шта су они донели Французима? Две ствари: игру и репертоар. Кавказац 
Питоеф искористио је поуку коју је човечанству дало Московско художествено 
позориште. Из тога извора, они су узели основне смернице и за свој репертоар. 
Благодарећи Питоефима, Французи су упознали - јер су то раније делимично или 
непотпуно знали - и Бернарда Шоа, и Антона Чехова, и ОТ1ила,.и Пирандела, и 
Шницлера, и Сенеку, и Брикнера, поред Ибзена и Толстоја.

Али ако су у погледу репертоара умели да покажу сву потребну ширину коју 
ми Словени имамо за све активности духа, чак и оних које су нам мање блиске, 
недовољно је критично мишљење оних који Питоефе желе да вежу једино за 
Художественике. Ми смо на маленој сцени позоришта Матирен имали прилике 
да видимо како, уз Жоржа и Лудмилу, тумачи Чехова и Германова, глумица 
необична по физичкој лепоти, уметничкој снази и корпуленцији. У истом позо- 
ришту, играла је, кадгод је требало, и француска глумица, ПолетаПакс, која је, као 
чланица Француског позоришта у Москви, у време пред Први светски рат, имала 
прилике да добро упозна Художествени театар. Али све то не казује још ништа. 
Питоефи су били индивидуалисте. У њиховом чергарском животу, у Жоржовој 
неспособности да се веже за обичан живот, у њиховој оданости идеалу чију 
садржину вероватно ни сами не би умели тачно да дефинишу - било је, одиста, 
нечег дирљивог. У великим материјалним невољама с којима су се борили и у 
великодушности с којом су раздавали бесплатне карте свИма љубитељима позо- 
ришта, било је нечега донкихотског, широког и словенског. Тешко је рећи чиме 
су тачно освојили француску публику. Али је више но тачно да су један део 
Француза - онај део који воли уметност - месечар Питоеф, с очима које су гледале 
сабеседника изнад темена као загледане у неку далеку тачку и с акцентом који је 208
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вређао и нас странце, с Једне стране, и малена и нежна Лудмила, мајка седморо деце, 
с голубијим гласићем, до те мере потресли да су их везали и за своју земљу и за 
опште тековине човечанства.

*

Као што се види, развој француског позоришта хармоничан је и логичан. У 
њему има природних развијања, сазревања и цветања. Када фигура не би била и 
сувише стара, развој савременог француског позоришта упоредио бих с једним 
дрветом чији би корени, чврсти, солидни и груби, представљали натурализам. 
Стабло тога дрвета био би реализам. Гране његове биле би час продуховљени час 
поетскиреализам. А плодови тога дрвета били би од три различите али лепе врсте: 
једна од најчистијег француског типа, друга успели калем неког страног порекла, 
и трећа, необична и иеочекивана, коју би само по неки видовњак могао довести у 
везу са тајанственим соковима невидљивих жила.

Плодови који су тако сазревали резултат су дугог процеса. Оно што су Дилен, 
Бати и Жуве донели, а нарочито Жуве, последња је реч коју природни развој једне 
појаве може дати. Та уметност је толико сазрела, да прелази у артифицијелност. 
Отуда и питање: какви су изгледи за француско позориште у будућности? Један 
даровити Француз, Луј Казамијан, иначе одличан познавалац Внглеске и њене 
књижевности, написао Је, после Првог светског рата, студиЈу о ЕнглескоЈ у којој 
Је поставио питан»е у вези с изгледима Енглеске у будућности. Енглеска је, по 
њему, била стара нација која већ неколико столећа окреће точак цивилизаццје и 
која је у огромној количини истрошила своје животне сокове. Може ли се она 
прибрати, обновити и наставити своју мисију, питао се забринуто Казамцјан. 
Догађаји су показали да је »ђргова забринутост била нешто сувише песимистичка. 
Тако је, по свему судећи, и с нашом забринутошћу у погледу француске позо- 
ришне уметности. Јер судећи само по неким именима из млађе генерације (Баро, 
Вилар) и више је но очигледио да се пламен неће угасити.
(1955)





Два савремена француска драмска писца: 
Арман Салакру и Жан Ануј

Арман Салакру и Ж ан Ануј данас стоје на врховима француске драмске књи- 
жевности, али не толико као њени најбољи представници колико као највиши 
изрази одређене стваралачке генерације. Иако између Армана Салакруа и Жана 
Ануја постоји знатан размак у годинама - Салакру је рођен 1899, а Ануј тек 1910 - 
и један и други писац су се својим зрелим радовима појавили тек око 1930. године. 
Ако се именима ове двојице дода још и име Ж ана Жиродуа - који је иначе старији 
од Салакруа за седамнаест, а од Ануја за читавих двадесет и осам година, али који 
ће као драмски писац изаћи пред јавност тек 1928, онда ће се добити тачни подаци
о томе како изгледа генерација драмских писаца која је пре двадесет година имала 
да се придружи раду претходних нараштаја Ако се томе још дода да ће Жан 
Жироду, који је имао добрих четрдесет и шест година када се први пут јавио као 
драмски писац, изаћи из живота у току другог светског рата (1944), онда ће бити 
јасно да су пуни представници генерације из 1930. ова два драмска писца: пуни 
представници јер се у време када су избили у први план није појавио ниједан 
писац њихове снаге, јер су за протеклих двадесет година француску позорницу 
непрекидно богатили новим драмским радовима

То наравно не значи да су они били и најбољи драмски писци за протеклих 
двадесет година Када су се око 1930. године Арман Салакру и Ж ан Ануј јавили на 
француској позорници, и Тристан Бернар, и Анри-Рене Ленорман, и Пол Ренал, и 
Габријел Марсел, и Едуард Бурде, и Ж ан Кокто, и Ж ан Сарман, и Ж ил Ромен, и 
Пол Жералди, и Дени Амијел, и Ж ак Девал, и Ж ан-Жак Бернар, и Шарл Вилдрак, 
имали су већ своје више или мање утврђене позиције. Овим писцима су се, истов- 
ремено или нешто касније, придружили и Марсел Пањол, и Марсел Ашар, и Стев 
Пасер, и Клод-Андре Пиже, и Франсоа Моријак, и толики други. А свима њима су 
се око 1940. придружили као драмски писци и Анри де Монтерлан, и Жан-Пол 
Сартр, и Албер Ками, и Андре Русен, и толики други. Ако су најстарији од ових 
писаца, у току протеклих двадесет година, постепено клизили из живота, или се 
бар повлачили из рада, вршњаци Армана Салакруа и Ж ана Ануја - вршњаци у 
стваралачком смислу - и њихови млађи другови - млађи другови, исто тако у 
стваралачком смислу - непрекидно су пристизали. Јер стварни баук за оне који 
раде нису људи који одлазе него људи који пристижу.

Генерација која пристиже учи се на недостацима оних који одлазе. Али она 
никада не зна са каквим ће се врлинама сукобити када се ради о генерацијама које 
ће иза њих доћи. Њена индивидуална процена у односу на претходне генерације 
није тешка, али њена индивидуална процена у односу на оне који ће тек имати да 
дођу неизвесна је. Отуда и посебна заслуга Армана Салакруа и Ж ана Ануја Јер 
ако су они имали да издрже упоређење с писцима из ранијих генерација или епоха, 
упоређење за које су се такорећи од рођења спремали, свој најтежи испит они су 
имали тек да полажу. И треба додати да је тај испит било и тешко полагати. Јер 
генерација из 1940. избацила је неколико писаца пред чијом би снагом устукнуо 
и најдаровитији и  највештији. Ни Салакру ни Ануј нису, међутим, устукнули. 
Они су - судећи наравно из данашње перспективе - само поделили славе.
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И, одиста, ако би требало и ако би се смела правити листа наЈбољих представ- 
никаданашње француске драмске књижевности, Јабих, чинећи наравно све ограде 
коЈе такав подухват намеће, истакао, полазећи од најстаријих, имена Пола Кло- 
дела, ГабриЈела Марсела, Жана Коктоа, Жан-Жак Бернара, Марсела Пањола, Мар* 
се ла Ашара, Франсоа Моријака, Жан-Пола Сартра, Албера Камија. У томе друштву 
ситуација Армана Салакруа и Жана АнуЈа врло Је завидна: од неких су и снажниЈи 
и даровитији, од неких су бољи у извесним особинама. А као представници одре- 
ђене кљижевне генерашф они су свакако најдаровитији.

I
Пре добрих тридесет и неколико година, париска издавачка кућа установила 

Је упитник са скоро четрдесет различитих али добро формулисаних питашц на 
која Је, међу првима, одговорио Марсел Пруст, а после љега читав низ најис- 
такнутијих писаца. Међу последљима Је на оваЈ упитник одговорио и Арман 
Салакру. Између виш  ̂одговора, врло карактеристичних за разумевање Армана 
Салакруа, мени се нарочито чини добрим одговор на питање: "Шта бисте волели 
да будете?" Салакру је на ово питање одговорио лаконски: "Бог", и додао Је:" - да 
бих разумео свет и смисао живота". Јер Арман Салакру Је Један узнемирен, забри- 
нут дух, као што је уосталом највећи део писаца данашњице.

Када је Салакру, који Је ииаче рођен у Руану, у НормандиЈи, али коЈи Је цело 
детињство провео у Авру, где Је завршио средњу школу, кренуо 1917. године у 
Париз да се упише на медицински факултет, први светоки рат био Је у пуном Јеку. 
Био је према томе то једаи од тренутака када младе интелигенције постављаЈу себи 
питања у вези са целокупним животом, када реиидирају целокупне поставке, и 
када, незадовољни решењима коЈа су претход! шци нашли, иезадовољни због тога 
што су уродида тако катастрофалним последицама, покушају да сами донесу 
решења. Био је, дакле, то тренутак када Је и један интелигентни и сензибилни 
провинцијалац, који се искрцао на то чудно и чаробно оствро што се зове Латински 
кварт, стао, заједно са својим друговима, заједио са читавом епохом, постављати 
питања у вези са свим основним поставкама.

НиЈе због тога ии мало чудновато што Је у то доба када Је стари свет дожив- 
љавао своје пуно баикротство, млади свет - остављен сам себи, без формулисаних 
излаза - стао да лута, да пипа, да иагађа, не би ли нашао неку светлост коЈа ће га 
извести из зачараног круга у коме с@ кепрекидно вртео, Једна од данашњих сим- 
патијаА. Салакруа у сликарству Јесте кубистаПикасо, али тасимпатиЈа вероватно 
да није најновијег датума. Оиа мора да датира из младићских Салакруових даиа, 
исто онако као што Је Салакруова симпатиЈа за дадаизам Триотана Царе везана за 
те године превирања и А. Салакруа и читаве његове генерациЈе. Арман Салакру Је 
отишао Још даље. Он сс независно од школе, од литерарних утицаЈа, сопотвеним 
процесом сазревања, обрео у надреалистичким тежњама, хоћу рећи поотао надре- 
алиста независно од надреалистичке капеле са чиЈим ће представницима - Бре- 
тоном, Елиаром и Арагоном - ступити у контакт, да би ое, веран самоме себи, на 
питање "Коју особину наЈвише волите код човека?", одговорио: "Искреноот", и 
додао: ("Са самим собом") • да би се, велим, веран самоме оеби убрзо и од њих 
откачио, тражећи непрекидио излазе који ће га потпуно задовољити.

Тај излаз Арман Салакру Је, поред свих лутања и одлажења час у лево час 
удесно, нашао у марксизму. Он Је Још као врло млад, одмах после овог доласка у 
Париз, дошао у додир са комунистичким дневником 1'НитапМ, и ако не дневнику, 
а оно идеји он Је остао веран до данашњих дана. Са Једном спецификацијом, Са 
спецификациЈом да је задржао себи право да о свима питањима, у свима тренуцима 
свога живота и своје средине, индивидуално размишља, и, саопштаваЈући своЈе 
индивидуалне реакције, доноси своЈе индивидуалне закључке.

Отудаи специјални шарм списатељскогразвоЈа АрманаСалакруа, развоЈа коЈи 
у ствари није ништа друго до непрекидни разговор са самим ообом, до непрекидно 
решавање својих сопствених забринутости и непрекидно налажење решења тим
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забринутостима, решеи>а коЈа имаЈу сву чар индивидуалних тражења, али која 
немају увек стабилност дефинитивних излаза, зато што их доноси човек који је 
ису више свестан нестабилности наших сагледа] 1»а.

Ево како таЈ развоЈ изгледа. Одмах по доласку у Париз, Салакру је увидео да му 
медицина, и норед све своЈе експерименталности, не може дати одговора на пита- 
ња коЈа му че његов узнемирени дух, па Је стога решења стао тражити на правном 
и филозофском факултету. Дефинитивних решења није, наравно, ни на овим 
факултетима нашао, али Је у накнаду, и као утеху, добио диплому филозофског 
факултета, снремаЈући се чак да брани тезу из социологије, коју, несвестан својих 
нравих путева, неће никада написати, из простог разлога што социологија којом 
ће имати да се бави неће тражити да се уобличи кроз дисертацију него кроз много 
хуманиЈу и љупкију књижевну врсту: кроз драмско дело.

Али ни мисао ни израз Армана Салакруа иеће тако лако наћи своје зреле 
форме. Проћи ће добрих пет и више годииа, Салакру ће из године у годину писати 
драмске текстове, чцју ће вредностретки верници осећати свом својом иитуитив- 
ношћу, али чији квалитет неће допирати до нешто окорелијег слуха просечнијих 
посетилаца позоришних дворана. Свакако да у животу у коме има много тра- 
гичних неспоразума, оваЈ неспоразум између Салакруа, подсвесно свесног својих 
могућности, и свирепе публике која никада не жели да се спусти или подигне до 
оних који Јој се обраћају, није био од иајтрагичиијих, али он је, независио од тога, 
младоме Арману Салакруу донео доста неугодних часова.

Зашто Је онда Салакру наставио? Наставио Је због гога што га његов лични 
демон стварања фиктивних ликова и догађаја нцје остављао на миру, с једне 
стране; али Је, с дру ге стране, наставио и због тога што су изу зетни појединци који 
су разумевали његов текст били одиста и на плану вредности изузетни људи. 
Били су то Лиње-По, Шарл Дилен, Луј Жуве. Лиње-По, у првом реду, и пре свих. 
Салакру Једва даЈе имао двадесет и пет година, када је у затвореном незваиичном 
надреалистичком кругу читао свој први комад Ломилац тањира, који је по савету 
својих занетих младих другова и одштампао као посебну брошуру (1925) у врло 
ограниченом броју примерака. Велики откривалац непознатих талената Лиње- 
По, који за последњих тридесет и неколико година ниједие вечери није легао у 
постељу а да претходно н*ф прочитао по једно дело неког непризнатог писца, 
упутио Је поруку младоме аутору и затражио за своје позориште - и сувише 
познато Дело, чувену капелу Ибзена, Бјернсона, Метерлинка, симболиста и идеа- 
листа - један нови текст, али текст који ће имати три чина, пошто је, и поред све 
лепоте које једночинке могу садржати у себи, комад у три чина једина драмска 
врста која намеће поштовање.

Салакру му је изашао у сусрет. Извадио је из фцјоке другу своју једночинку - 
звала се Редје на земљу, пресекао је иа два места, и том једноставном операцијом 
прерастао у истом тренутку из инфериорног писца једночинки у писца који 
намеће поштовање. Ја сам читао оба комада врло пажљиво, с највећом жељом да 
после оваквих текстова не дођем у ситуацију да класирам самог себе у ред оних 
мање даровитих читалаца. Морам признати да ми то није пошло за руком. Извес- 
ног даха генцјалности у тим текстовима има несумњиво, има и посебне поезије, 
има и индивидуалне ноте која се у делима претходника није осетила - али све је 
то и сувише неодређено, сувише магловито, сувише небулозно. И ут;олико је моје 
поштовање за Лиње-Поавеће: изасве те недоречености, неспособности дасе човек 
пуно и правилно изрази, он је осетио будућу светлост.

Други Салакруов поштовалац, Ваи ден Еш, отишао је даље. Он је, у својој 
опширној и досад Јединој литерарној биографији Салакруовој, утврдио да се сав 
будући Салакру садржи у тим невештим почетничким муцањима. Све је то одиста 
и тачно. Али је тачно и то да ми немамо осећања за недоречене тежње и недо- 
вршене текстове. И зато је биљка Арман Салакру морала још прилично да сазрева 
под светлошћу позоришног сунца.
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За тај други део Салакруовог сазревања велика је заслуга Шарла Дилена. 
Способност Салакруову, додуше, осетио је - можда и пре Дилена - и велики 
чаробњак Луј Жуве. Али Жуве је имао у себи инстинкт успеха, среће, славе, 
насупрот Дилену који је имао инстинкт несреће, напора, беде сиромаштва. И зато 
се и дешавало да је све Салакруове комаде, које је Жуве наводно желео да игра, 
приказао Шарл Дилен, примају ћи на своја од природе већ повијена плећа сав терет 
изношења на врхунац Салакруових још недозрелих и неочврслих јунака и јуна- 
киња. У ову групу комада спадају Европски мост (1929) и Пачули (1930), који су 
иначе у упоређењу с прегходним радовима много солиднији текстови. Пачули, 
јунак истоименог комада, постао је чак тип, симбол тражиоца ненађеног, једна 
ибзеновско-ленорманско-надреалистичка комбинација човека који је изгубио 
сопствену осовину и који из зачараног света, какво је било то лудо доба неурав- 
нотежености и избијености из сопственог зглоба, не уме да нађе пут повратка ка 
нормали, ка реалном, ка земљи.

Радови о којима сам досад говорио сачињавају прву свеску Салакруових цело- 
купних дела. Могло би се поставити питање да ли их је уопште требало унети. 
Узимајући их саме за себе, они то свакако не заслужују. Али узимајући их као 
развојне степене будућег успелог писца, они су врло драгоцени. Јер већ наредни 
скок - хоћу рећи наредни том његових целокупних дела, јесте скок ако не потпуно 
у реалност, а оно у вештину, зрелост, таленат. Идући за кором хлеба, и не налазећи 
га у позоришту, Салакру је, у међувремену, отишао до филма, који му, све у свему 
узевши, није био од штете. Од филма се он научио темпу, динамици, задиханости. 
И његов Атлас-хотел (1931) и његови Помамљени (1932) врло су успела сценска 
дела, која живе сопственим животом. Затим, то су добре слике савременог друш- 
тва. Ако се још јунак Атлас-хотела, један савремени пословни Дон Кихот, може 
сматрати делимично и производом Салакруове стваралачке маште, јунак Помам- 
љ ених  тако је добро ухваћен лик да је Жуве, који, веран својој основној линији, 
није желео скандале, морао тешка срца да се одвоји од овог комада, који је иначе 
имао све елементе за успех.

”Убедите Армана - рекао је Салакруовој жени - да од свог јунака направи 
продавца сардина на велико и ја ћу играти његов комад!”

Салакру то наравно није могао учинити, из простог разлога што није могао 
жртвовати описивање новог света, који је поникао из једног тренутка развоја 
човечанства Нарочито није могао жртвовати описивање нове варијанте XX сто- 
лећа, једне личности коју смо под другим осветљењима сретали већ код Балзака 
и Октава Мирбоа. Јер Лурдалек је један нови Изидор Леша, циничан, бескру- 
пулозан, човек који гази преко жртава - у овом случају, преко жена - и који је сам 
себи и циљ и закон. У тој личности има много нехуманости, али у њеној литерар- 
ној обради има грандиозности. Шго је најсграшније, у Лурдалеку су Парижани 
познали одређеног филмског магната

После Атлас-хотела и после Помамљених, Салакруу је морало бити јасно да је 
избио на висораван, и да ће његови даљи успеси или неуспеси биги само резултат 
његових већих или мањих предодређених могућности. Он више није био писац 
који се пео, он је био писац који се испео. Није се више радило о томе да се освајају 
нови висови, него се радило о обрађивању области која је била пуна мера пишчева 

Први комад из таквог подручја била је Слободна жена (1934). Као и у Помам- 
љенима, нова вивисекција савременог француског друштва Девојка која се верила 
с једним братом, одлази с другим братом с којим живи у слободној вези, да би и 
њега после неколико месеци оставила, и поред тога што је он био њена права 
душевна копча, и да би, идући из руке у руку, наставила да себе материјално 
уздиже, понижавајући све више себе морално. Салакру је био исувише дете свога 
времена да би, расправљајући једно овакво питање, упао у почетничке погрешке. 
Зато се он нигде није умешао, зато он нигде није ингервенисао. Напротив, пустио 
је да живот сам себе рекреира - али је баш тим методом, и поред поезије којом је
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делимично обавио своје личности, наметнуо гледаоцу мишљење да у овоме живо- 
ту није можда све у реду.

Његова Непозната из Араса (1935) расправља поред верности жене и питање 
верности мушкарца. Мушкарац је извршио самоубиство зато што га је преварила 
жена, али оно неколико трену гака пред смрт у којима човек види сав свој живот, 
Салакру је искористио да би свога јунака довео у везу са свима личностима из 
свога живота, па наравно и са свима женама. И као резултат тих сусрета излази да 
је мушкарчева лојалност према женама била куд и камо слабија од лојалности 
његове жене. Зашто је онда мушкарац кукавица да жени замера оно што је сам себи 
толико пута допустио? Али за правилно разумевање Армана Салакруа и његове 
индивидуалне потребе за моралном чистотом мање је важно пи гање мушкарчеве 
или женине нелојалности од питања нелојалности уопште. Оно што Салакруа 
мучи то је нелојалност као таква. Зашто она постоји? Мора ли она да постоји? Је 
ли она резултат средине и тренутка у коме живимо? Или је она урођена, независна 
од свих социолошких компонената? Човек је, по Салакруовој анкети, животиња, 
а Салакру би, по својим интимним тежњама, желео да он буде анђео. У том 
распињању Салакруове интимне личности, огледа се и сав његов хуманизам: 
Салакру би желео да човек оствари слику коју ствара сам о себи, у својим нај- 
племенитијим тренуцима.

Из истог круга интересовања је и Смешна прича (1939). Сценска вештина 
Салакруова се толико била утанчала да је претила опасност да овај комад буде 
схваћен као најобичнија булеварска забава. Ж ена напушта мужа који је воли и 
одлази с љубавником, друга жена напушта старог мужа који је не воли и одлази с 
љубавником који је интимни пријатељ првога мужа. Као што се види, то је само 
варијанта једне теме не сувише нове. Заплет, сцене и дијалози су, међутим, из- 
ведени руком уметника. Али оно што изнад свега мучи Салакруа, то је питање 
зашто до ових анормалности долази? По његовој анализи, напуштени муж није 
ништа гори од љубавника; чак је и бољи. Други напуштени муж, иако су године 
против њега, толико је квалитетан човек, да се с њим не може мерити чак ни 
интимни пријатељ првога мужа, и поред свих његових индивидуалних способнос- 
ти. Обе жене исто тако, узете саме за себе, квалитетна су бића.

Шта је, према томе, то у браку што само себе поткопава? Је ли то одсуство 
осећања дужности, или деце, или вере? Или је то сувише лак и сувише леп живот? 
Или је то извесна површност комбинована с извесном сензибилном рафини- 
раношћу? Да ли брак треба схватити само као осећање и задовољство? Или треба 
извршити извесну принуду над природом која иде за осећањем и задовољством, и 
самим тим дати браку свечанији и досаднији карактер? И, идући за тим схватањем, 
убити лепоту и нарочито поезију? Али ако се убију лепота и поезија, шта онда од 
свега остаје? Све ове мисли Салакруов текст дискретно сугерише. Сам Салакру 
нигде не интервенише. Вредност Салакруа као драмског уметника је управо у 
томе што су извесне моралне и моралистичке његове побуде у праизвору постања 
његових комада. Али сами комади настају и развијају се спонтаном уметничком 
интуицијом која најбаналније животне тренутке претвара у одличне уметничке 
реализације.

У Вереницима из Авра (1944) питање брака и љубави расправљано је у нешто 
различитијем виду. Сиромашна а лепа девојка волела је сиромашног и лепог 
младића и била његова пријатељица, али се, пошто је младић у међувремену 
отпутовао, удаје за богатог и не нарочито интересантног младића. Какав је то 
морал индивидуални девојчин? И је ли тај морал индивидуални? Да гај морал 
није последица читавог друштвеног склопа? То би била ”идеолошка” страна 
комада, уколико идеологије уопште има. Идеологије је свакако негде у почетку 
било. Али Салакруа-идеолога је стално потискивао Салакру-драмски уметник. 
Зато се и десило да је и овај једноставни мотив Салакру преобразио својим вели- 
ким сценским смислом, својим ве ликим ху манизмом, и својим посебним поетским 
способностима. У Салакруу се крије цео француски човек, а можда још више цела
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француска жеиш да из елемената врло простих, врло баналних, врло јевтиних, 
прави врло укусие творевине. Материјал Је безиачајан, али дух и укус који су их 
оваплотили припадају само даровитом свету.

Тако је и с комедијом-балетом Пуф, приказаном 1950. године, али нагшсаном 
1930-1933. Ова комедија-балет је попут Жил Роменовог Др Кнока оштра сатира 
једиог вида данашње цивилизације: рекламе. По Арману Салакруу, данашњем 
друштву нцје важно давати добре производе. Важно је правити добре слогане који 
ће лансирати производе, добре илирђаве свеједно. Што је занимљивије - и тужније
- то је да је Арман Салакру, који је стално јурио за тражењем смисла животу који, 
по њему, можда и нема никаквог смисла, сам у једном тренутку сопственог финан- 
сцјског очаја у зео да се бави рек ламом, организовавши биро - и да је на томе послу, 
зарелативно кратко време, остварио богатство које су му све друге, честите тежње 
његове природе одбиле. Салакру се, наравно, иије дао корумпирати овим успехом, 
мада га се нцје - бар за дуго - ни одрекао, из простог разлога што је морао нечим да 
издржава и себе, и жену, и две девојчице. Али се Салакру стидео у дубини себе 
тога успеха, и његова комедија-балет Пуф је врста чистилишта кроз јавиу испо- 
вест коју је сам себи наметнуо.

Архипелаг ЈТеноар (1947) је први од два комада које је Салакру написао после 
другог светског рата.'У њега је Салакру унео искуство стечено и на животном и 
на уметничком плану за протеклих двадесет и неколико година. Тиме хоћу да 
истакнем ово. Полазећи од животне и дру штвене опсервације примењене на фран- 
цуску буржоазију и свог индивидуалног отпора на њен морал, с једне стране; сав 
прожет способношћу и радошћу траиспоновања на уметнички план и најнегатив- 
иијих видова људског живота, с друге стране; и потпуно свестан средине која 
моралистички моменат хоће да прими само кроз забаван, уметнички што рафи- 
ниранији облик, с треће стране - Салакру је написао комад који у пуиој мери 
задовољава сва три момента, тј. човека, уметника и публику.

Но и поред свег тога искуства, Салакру у последњем свом комаду Добри бог 
је  то знао (1950) није средини жртвовао потпуно своје дискретно гађење над 
друштвом у моралиој декомпозицији. Ради се о Авру, граду који је за време прош- 
лог светског рата био једна од великих жртава ослободилачких напора савезника. 
У том граду живи неколико преосталих људи реагујући на послератно доба на тај 
начин што покушавају, мимо свих моралних цензура, да што више захвате од 
живота за који су веровали да ће га потпуно изгубити. Срећом те постоји млађа 
генерација која с протестом и гађењем гледа иа своје родитеље, и која се труди да 
лелујави пламен честитости пронесе неугашен кроз ову ветрометину.

Поред ових друштвених, или бар највише друштвеиих, Салакру је написао и 
три комада која бих, у недостатку срећнијег израза, назвао историјским: Земља је  
округла (1938), Војник и вештица (1943) и Ноћигнева (1947).

У комаду Зсмља је  округла Салакру је захватио онај треиутак из Ренесансе 
када је пред крај пегнаестог столећа Савонарола покушао да точак исгорије врати 
у дубоки Средњи век, мада је против н>еговог напора био цео дух новог времена, 
укључујући и званичне представнике цркве. Драмски, Салакру је тај моменат 
одлично ухватио, јер је знао да се из таквих ситуација ломљења људских убеђења 
извлачи најбоља сценска материја. Врховни тријумф новог доба, супротно цело- 
купном учењу цркве, садржи се у констатацији научника, да је земља округла. Са 
том крилатицом формулисаном пре добрих пет столећа, Салакру се појавио у јесен 
1938. пред париским гледаоцима, који су овом историјском комаду дали други, 
савременији вид: борбу против хитлеровско- мусолинијевског мрачњаштва. По- 
дударност, уосталом, између Савонаролине организације и Хитлер-Југенда и 
Мусолинијевих балила била је таква да ју је свако морао видети. Комад је због тога 
одједном, из свог, да тако кажем, кабинетско-академског тона, прешао у политику, 
у масу и донео Салакруу популарност, коју он, и поред свег свог идеолошког 
слагања, уствари није желео.
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Војиик и вештица је студија воЈничког карактера у оквиру осамнаестог сто- 
лећа, с љубављу као основним покретачем. Војвода од Сакса жели младу глумицу
- честиту и добру женицу - која њега не жели. Она се служи свим лукавствима да 
побегне од његове похоте, а он ставља у покрет сва лукавства своје похоте да би 
до н»е дошао. Глумици не вреде ништа њени напори, јер је цело друштво тако 
организовано да је право увек на страни војводе од Сакса. Зато она прибегава 
врховном, индивидуалном средству: да се преда, али да га оштрицом свога језика, 
пакленом перфид^Јом своје мржње, претвореном у потчињеност и љупкост, до- 
туче - у чему потпуно успева.

И, најзад, последњи из ове групе комада који је и наша публика видела: Ноћи 
гнева1. То Је синтеза целокупног отпора француског народа у току Другог свет- 
ског рата. Матернја Је била и сувише свежа да би се појединачно, у свим својим 
небројеним видовима и вар^Јантама, могло сублимисати и преточити у типично. 
Салакруу је то, међутим, пошло за руком. Служећи се филмском динамиком, која 
му је остала из доба Атлас-хотела и Помамљепих с једне стране, и васкрсавањем 
мртвих коЈима Је оживео тематику Иепознате из Араса с друге стране, Салакру је 
сажео сву проблематику отпора- л»убави према отаџбини, издајства, кукавиштва, 
глупости, себичности - у једну једину ноћ, и такорећи на једно једино место, - и 
на тај начин помирио класичне принципе јединства места, времена и радње и 
претварања појединачног у опште с узнемиреношћу, исцепканошћу и нервозом 
савременог живота.

II
За разлику од Армана Салакруа, који је, као уосталом скоро сви француски 

драматичари, знатан број година лутао док није нашао свој прави и пуни израз, 
Жан Ануј је директно, једним скоком, улетео у успех. Било је то 1932. године у 
позоришту Дело, коЈе је, верно традицијама започетим још пре добрих четрдесет 
година, наставило да, на супрот натуралистичко-реалистичким тенденциЈама 
Андре Антоана, прикупља и охрабрује сваки светлији напор поетско-идеалис- 
гичког смера. Писац који Је први пут угледао свстлост рампе имао је само двадесет 
и две године, нико га није познавао, он сам никога ниЈе познавао. Комад његов - 
Невиност по имену - као што сведочи један савременик (Пол Бланшар) подсећао је 
на многе писце, а ниЈе личио ни на Једног прецизно. Постављало се чак питање да 
ли је ма каквог директног утицаја при формирању овога писца уопште било, јер 
формација његова била је чудновата. Рођеи на југозападу Фраицуске, у Бордоу, 
Ануј је у десетој години прешао у Париз, да би следећих десет година провео крај 
сиромашних родитеља који су се трудили да своме сину даду што боље обра- 
зовање. Они у томе нису потпуио успели, и Ануј је морао да прекине студије. 
Запослио се као секретар Луја Жувеа, али се код њега није дуго задржао, јер се 
убрзо завадио са својим послодавцем. У раној младости он није видео много 
позоришта, сем што је преко лета гледао представе у казииу у Аркашону. Пред- 
става која је на њега оставила дубоки утисак био је Жиродуов Сигфрид-, Ануј је у 
том тренутку имао осамнаест година. Позив драмског писца Ануј је иначе осетио 
у себи врло рано. Када је приказао свој први комад, Ануј је већ био аутор двадесетак 
позоришиих дела; од њих су само два касниЈе извођена, и ие с иарочитим успехом 
(Мандарин и Био једном један заробљеник).

Првоме Анујевом драмском раду недостајало је све, сем битног (Бланшар). 
Предмет његов био је смео, чак дрзак. Радило се о убиству, и то убиству из 
племениге побуде, о убиству такорећи као добром де лу. Младост пишчева се мање 
осетила по вођењу комада, а више по избору теме. Јер убиство, ма колико пле- 
менито било - ради се о убиству једне богате тетке која не жели да се њена нећака 
удаза сиромашног младића - остаје убиство, и такав акт тешко се дабранити, макар 
одбрану преузео на себе и најзадовољнији адвокат. А Анују се не може оспорити

217 1 Комад је приказало Београдско драмско позориште, 2. фебруара 1952. године



Слободан А  ЈОВАНОВИЋ

дато убиство иије бранио с речитошћу, чак са жаром, са жаром заљубљеног човека 
који је у стању да најосновније поставке изврне на главу и докаже их као животне 
аксиоме. Јер, на крају крајева, - ако само допустимо себи да нас повуче његова 
аргументација - чему живот једне тврдоглаве, склеротичне, предубеђењима зату- 
цане бабе ако се ради о срећи два млада бића која се воле и чија је једина кривица 
што немају пара Знам да би се ова логика тешко дала држати пред иоле хладнијим 
расуђивањем, али признајем да у њој постоји делић истине, делић на који ми 
никако не можемо свесним делом свога бића да пристанемо, јер бисмо на тај начин 
широм отворили прозор у злочин и крвопролиће.

У доказивање овакве истине могао се упустиги само млади писац који, као и 
сви млади људи, тражи немогуће теме, теме ван тема Што је важније, у случају 
Ж ана Ануја није била реч само о тражењу изузетног сижеа Овај комад је био и 
камуфлирани обрачун пишчев са јавним мњењем, са друштвеним уређењем. Ануј 
је и сам био сиромашан, због сиромаштва није могао да заврши своје студије - и 
Ануј је, свим срцем својим, сматрао да треба уклонити с пута све бабе које не 
допуштају младим, честитим и здравим људима да остваре своју срећу. Само, Ануј 
није ни свој случај ни случај свога јунака пренео на шири план ревизије друшт- 
вених схватања. Он је цело питање расправл>ао у оквиру грађанских конвенција 
И зато, тако расправљано, оно не даје могућности ни за смелија доказивања, ни за 
моралну подршку.

Питање сиромаштва остаће једна од главних тема Ж ана Ануја, можда и главна 
његоватемаИдући његов комад Баллопова (нагшсан 1932, приказан 1938), и поред 
свега тога што је то комедија-балет, нема за предмет ништа друго до расправљање 
исте теме у другоме виду. Осовину тога комада сачињавају, с једне стране, три 
професионална лопова, а, с друге стране, два угледна банкара Али, по Ж ану 
Анују, она три професионална лопова пуни су шарма, духовитости, духа, довит- 
љивости, и - зашто не? - поштења; најмлађи међу њима је сушто поштење, поштење 
које би се могло дати као узор; у завршној сцени, сцени похаре, професионалац чак, 
не знајући вредност ствари које краде, трпа погрешно у врећу предмете без вред- 
ности, а оставља скупоцене слике и свећњаке, тако да је мала грађанка приморана 
да га упозори на његове погрешке. С друге стране, кроз сва три чина јуре упорном 
душманском бездушношћу за двема миражцикама отац и син, банкари, којима је 
једини спас ако очерупају ове две богате наследнице. Па ко је онда већи лопов: 
професионални лопови или честити грађани? И када, на крају комада, упадну 
полицајци и похапсе, уместо правих лопова, банкара и његовог сина који су се 
прерушили у лопове, зар то није тријумф поштења, зар то није освета Ж ана Ануја 
над онима који су загорчали његово дегињство.2

Ни трећи Анујев комад Дивљакиња (1934) нема за предмет ништа друго до 
сиромаштво. Ж ан Ануј је све своје комаде - можда по угледу на Бернарда Шоа који 
је своје комаде поделио на пријатне и непријатне - сврстао у две групе: у ружи- 
часту и црну групу. Ружичаст је, од комада о којима је досад билоречи, Баллопова\ 
црн је Невиност. Касније је Ануј додао још једиу групу: групу бриљантних комада 
У ствари, Ануј је погрешио. Ниједан његов комад није ни потпуно ружичаст, ни 
потпуно црн, ни искључиво бриљантан. Сви су они и ружичасти и црни, некад 
више једно, а некад више друго; и сви су они, независно од њихове основне боје, 
увек бриљантни.

И Дивљакиња је по Анују црн комад, што ће рећи да је добрим делом и 
ружичаст и потпуно бриљантан. Он је толико црн, толико ружичаст и толико 
бриљантан, да је скоро савршен. Ануј ће написати још одличних комада - између 
осталих Коломбу и, нарочито, Антигону и  Шеву - али да се његов рад којим 
случајем прекинуо код Дивљакиње он би обезбедио себи место у историји хума- 
низма и у историји драмске књижевности. Одиста, не знам много текстова у

2 Бал лопова је приказан код нас у Београдском драмском позоришту, 20. марта 1952. године.
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којима је боље кондензована трагика савременог живота од овог комада напи- 
саног у двадесет и четвртој години једног младића - мизантропа. Мени је тешко да 
замислим ма шта генијалније од ове љубави између чланице кафанског оркестра 
и рођеног уметника. Ануј је кроз ту везу дао такав пресек два друштвена слоја, 
онога за кога је живот тако организован да из њега извлачи све сласти; и другога 
за кога је живот непрекидни низ поиижења, враћања у блато, немогућности да се 
из блата изађе, да се бољи, мислим, не може учинити. Узалуд ће уметник хтети да 
девојку коју воли извуче из каљуге у којој се родила, одрасла, живела, с којом се 
сродила. Додуше, и она ће хтети да из ње изађе, да од ње побегне, да се ње ослободи. 
Али јој то никако неће поћи за руком. Напротив, промена средине родиће у њој 
ново осећање: мржњу натај виши, бољи, финији, поштенији, честитији све г, који 
живи у благосгању, у мекуштву, у лепоти, и који не зна за чемер, за понижења, за 
падове, за потуцања, за неморал оних које нису хтели да прихвате, да подигну, да 
ставе поред себе. И ништа ту неће помоћи, чак ни љубав вереникова. Дивљакиња 
ће стога дефинитивно залупити врата за собом, и вратити се у свет из кога је 
изашла. Не, Ануј није никакав револуционар. Чак је чудновато да он који је у тој 
мери сагледао дно живота и људске беде и који је ухватио разлоге тим трагичним 
несугласицама није изградио и енергичнији став. Али је Ануј велики посматрач 
и дубок психолог. Он живот узима онаквим какав је, и он нам каже да тај живот 
није ни мало весео. Мене је када сам први пут видео фотографију Ж ана Ануја 
изненадио лик тог мршавог, тужног младића, безнадежно загледаног кроз танки 
оквир наочара у неку неодређену тачку. Тај лик, међутим, потпуно је у складу са 
животним искуством човека кога представља. Ни на једној каснијој фотографији, 
из година када је срећа, у виду вољене жене и у виду књижевног успеха, неште- 
димице наградила Ж ана Ануја, тај тужни и безнадежни поглед, и поред одличног 
одела и перфектне кравате, није ишчезао. Није ишчезао због тога што Ануј није 
изашао из противречности које је иначе тако лепо уочио.

И једино решење у таквом случају биће бекство. Бекство од живота, бекство 
од стварности, бекство од родитеља, пријатеља, рођака, бекство од самога себе. 
Свакако да је Жиродуов Сигфрид послужио Анују као подстрек за писање Пут- 
ника без пртљага (1936). Проблем амнезијака, људи који су у борбама у току Првог 
светскограга изгубили памћење, био је акутан и друштвени и медицински проб- 
лем. У књижевности је знатан број писаца покушао да га искористи, између 
осталих и Пирандело. Али је мало људи покушало да га искористи за изграђивање 
читаве животне филозофије. А Ануј је то учинио. Јер Ануј се, и поред свих својих 
двадесет и шест година које је имао у тренутку када је писао Путника без пртљага, 
већ згадио - или је можда већ био згађен - не толико над средином, над условима, 
над уређењем, над системом, колико над природом људском, над најдубљим и 
најнепролазнијим поривима њеним који су такорећи неизмењиви, неискорењи- 
ви, неизлечиви. И зато ништа неће вредети ако један од тих амнезијака и пронађе 
најзад своју прошлост, тј. себе, своје детињство, дом у коме је одрастао, родитеље 
који су га подигли, другове с којима је ишао у школу, жене које је волео или које 
су га волеле. Сва та прошлост је очај, несрећа, ужас. Не само да није срећа имати 
ту прошлост, него је срећа изгубити је потпуно, дефинитивно, за увек. Какво је то 
детињство које се састојало од егоизма, какав је то дом у коме се живело у пакости, 
подлости и глупости, какви су то родитељи који су гушили сваку нашу племе- 
нитију побуду, какви су то другови који су нам подметали стално ногу, уколико 
то нисмо ми њима чинили, какве су то жене које смо волели када су оно што су 
нама одбијале давале нештедимице људима који нам ни за мали прст нису равни, 
какви смо најзад ми сами када смо женама које су нас волеле, друговима који су 
нам веровали, родитељима који су се за нас жртвовали, окретали леђа, загор- 
чавали дане, чинили непрекидне пакости и уживали у њима. Ж ивот је, по Анују, 
пакао, а памћење је њено мучилиште. Зато далеко од живота, од памћења, од 
прошлости. Зато одбацити све са себе, избацити све из себе, родити се испочетка, 
и почети све испочетка Тако и поступа Гастон, Анујев амнезијак. Он је, најзад, 
пронашао породицу у којој се родио, али му тај проналазак не доноси никакво
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задовољство. И зато он, мимо свих доказа, прихвата као рођака енглеског дечка, 
који иема нигдс никога иа свету и краЈ кога Нс живот можда моћи испочетка да се 
проживи, и то не онакав какав је него онакав какав бисмо желели да буде.

Путникбез пртљага је један облик бекства. Други обликЈе Састанаку СанЛису 
(1937). Јер амнезијаштво је посебан, изузетаи облик бекства, бекства коЈе немавезе 
са свакодневним животом. Живот се, међутим, не састоЈи само од амнезиЈака. 
Живот се, на несрећу, састоји од обичних смртних л>уди, који живе окружени 
своЈимродитељима, своЈом женом, своЈим љубавницама, своЈим друговима, своЈим 
потраживаоцима. И сви нас муче на своје начине: једни својом л>убављу, други 
својом оданошћу, трећи својом подлошћу, четврти својом себичношћу, пети сво* 
јим алтруизмом, шести својим новцем, итд. Шта да несрећник који Је упао у такво 
врзино коло уради, ако хоће да малчице среће обезбеди за самога себе. Једино 
средство и једино решење јесте одбацити све, одрећи се свега: и комфора, и пара, 
и пријатеља, и жене, и жена, паотићи незнано где, незнано куд - са женом, наравно, 
која ниЈе ниједиа жена из наше прош лости и која би могла бити жеиа наших сиова.

Бекство са женом наших снова Је можда једина реалност, али једна иреална 
реалиост, пошто је то реалност наше маште, дакле само једна наша жел»а. Јер та, да 
се послужим Анујевим изразом, ружичастареалностбрзо би се претворила у црну 
реалност. Стога, да би се та реалност могла остварити не треба допустити да дуго 
живи. Ако буде дуго живела, она ће саму себе убити. Зато њсн век мора бити 
кратак, што краћи, тек толико да се оствари у својим најбољим странама и да не 
стигне показати своје наличје. Леокадија, тако се зове јунакиња истоименог 
комада (1936), живела је само три дана за човека кога је заволела и који је њу 
заволео. Затим је умрла. Али је оставила за собом савршену срећу, оставила је 
успомену на савршену срећу. И њен иесуђени буду ћи муж не жели да се од те среће 
одвоји. Напротив, он ју је ставио под стаклени суд, и ои жели да је што потпуније 
конзервира. Он годинамаживи ван живота, у свакодневнојреконструкцији татри 
срећна дана, иолулуд, или тачније, сасвим луд. Преиета на теоретски план, једна 
оваква поставка је истовремено и илустрација немогућности остварења људске 
среће. Она је истовремеио и закључак да је за срећу потребно бити мало мање 
искључив, да је срећа делић који се добија с времена на време, који треба ценити 
и на коме треба бити захвалан, ма колико он иначе био краткотрајаи.

Ту срећу од неколико тренутака, ту срећу која не траје дуже од двадесет и 
четири часа, добила је Евридика (Евридика, 1941). Она је имала живог пун јада, 
нимало бољи нимало гори од живога Дивљакиње. Али је наишао тај регки, тај 
јединствени тренутак, уколико он уопште наилази, и она га је зграбила, бацила 
се у његов пламен, и сагорела заједно с њим. Бекство од среће је лудост, али је то 
и једина памет. Све оно што би дошло после двадесет и четири часа среће, била би 
свакодиевица, био би живот у једномс од његових хиљадуструких најнижих ви- 
дова. Зато из тога треба побећи, умаћи, по цеиу макар и смрти.

За предмет Еоридике Ануј се послужио ангичким митом о Орфеју и Евридици, 
преневши га на савремени план. Његов Орфеј је мали али даровити музичар, који 
путујући од града до града зарађује парче хлеба за себе и свог промашеног оца. 
Његова Евридика је мала глумица, која лутајући исто тако од града до града, 
служи као мета за похоту разним управницима, импресарцјима и дародавцима, 
очекујући тренутак када ће сва своја понижења откупити великим заносом.

И за предмет своје Антигоне (1942) Аиуј се послужио класичним наслеђем, 
адаптирајући га своме времену. Уместо монументалне Софоклове јунакиње, Ану- 
јева Антигона је јадно, младо, нејако створење, у коме, на супрот свима разлозима, 
свима убеђењима, гори само један пламен, пламен оданости брату. Ни Анујев 
Креонт није Софоклов Креонт, тиранин кратке памети. Анујев Креонт - Креонт у 
фраку - је мудри државник, чији је задатак да унесе смирење у народ, после 
владавине, тачније страховладе, немирних Атрида. Креонт је просвећени само- 
држац, који жели да врати ред, мир и спокој у душе својих суграђана. И ако је 
оставио Антигониног брата непокопаног, то није стога што је таква његова немо- 
тивисана владалачка жеља, иего због тога што је Антигонин брат човек без
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предности, убојица, кавгаџија, отимач чији су зулуми дозлогрдили - и кога, макар 
мртвог, треба, ради спокојства живих, казиити на тај начин што му се чак ни после 
смрти неће дати оно што се даје свим честитим живима када смрт дође по њих.

Антигонина, дакле, побуна је неразумна, побуна индивидуална, сентимен- 
тална, самоубилачка. Треба, правде и потпуности ради, признати да је та побуна, 
независно од објективних разлога, субјецтивно оправдана: мимо свих резоновања, 
постоји осећање, и то осећање сестре према брату, с једне сгране, и осећање крвне 
оданости једној можда лудој кући, али кући за коју нас све веже, јер смо и сами део 
ње. Зато је одлажење у смрт у таквом случају остварење индивидуалие истине. 
Ако је Евридика, да би спасла срећу, морала да оде у смрт. Антигона је, изабравши 
смрт, могла једино на тај иачин да оствари своју срећу.

Не знам да ли грешим али ја ћу додати да ми овакво решење Антигоне изгледа 
услопљсно и тренутком у коме се комад појавио. Као што је познато, Немци су 
прсгазили Фраицуску у лето 1940. године. У првом комаду који се појавио под 
окупацијбм, Ануј је рекао, заклонивши се иза мита о Орфеју и Евридици, да се 
срећа спасава бекством у смрт. У другом комаду, приказаном у трећој години рата, 
Ануј Је закључио да се срећа остварује помоћу смрти. Ако је први предмет био само 
љубавни, предмет другог комада је и политички. Ако је закључак првог комада 
закључак очаЈника, закл>учак другог је и закључак борца решеног на смрт. Додајте 
да јс Антигона, по Анују, и нејако, педорасло, закржл.ало деиојче, чија је сва снага 
у њеном осећагћу. Зар те поставке не би могле имати и своју симболичну страну? 
У току рата, антички и уопште историјски мотиви послужили су драмским пис- 
цима да упуте камуфлирана охрабрења своЈим сународнииима, Зар Жан-Пол Сар- 
трсвојим додуше, по моме осећању, сувише затутуљенимегзистенцијалистичким 
поставкама о личном избору и личној слободи у комаду Муве (приказаном 1943), 
није пледирао против тираниЈе? Ја се, наравно, плашим да оваквим тумачењима 
Жана Ануја не проналазим благо које писац у свој посао није унео. Али пошто се, 
с друге стране, вредност књижевности не састоји само у томе шта писци уносе у 
своЈе дело, иего - и чак много више - по ономе што оии буде у нама, иека ми је 
допуштеио да саопштим и ову своју асоцијацију.

Када се рат завршио, Ануј је имао тридесет и пет година живота и петнаест 
година драмских успеха, и неуспеха, иза себе. Живот, који се чинио тако цри и 
чнја се срећа остваривала само у тако високим спекулативним сферама, наставио 
Је, међутим, свој ток. Надам се да је Ануј после искушења кроз која су прошли и 
он, његов народ, и цело човечанство; схватио да живот, и поред свих своЈих зала, 
има својих вреднооти; у недоотатку, других, и већих, и бољих, бар овоЈу ооновну, 
животињску, биолошку вредност, што је живот, и што гај живог, кад се ради о 
цивилизованом свету, може добити и своју леноту, само ако ое учини мали напор, 
Такоразумем, и објашњавам, његов први послератни ком адПозивузамакна забаву 
(1946), АнуЈ Је хтео да д& оеби одмора, кроз дух, кроз љупкоот, кроз омех ублажен 
безболним сузама. Како другачиЈе објаснити оваЈ комад засноваи на систему и̂Ј- 
рго-чио-а, али пренет, наравно, у двадесето столеће, у крај прве половиие два- 
деоетог отолећа, са свим оним што Је вечно у човековој природи и са свим оним 
што Је резултат једног потпуно новог и специфичног доба? Како иначе обЈаснити 
и ту дрокоот нвд дрокоотима да Један иоти глумац игра два брата близанца, два 
брата потпуно оупротних нарави и карактера? То је могао само виртуоз, коЈи Је у 
току свога живота спустио прсте на многоброЈне дирке, и коЈи Је стекао уверење 
да нема те дирке коЈа му неће дати тои који он буде од ње затражио.

Истим тим разлогом тумачим постање и његовог малог, тужног и веселог, 
гротеокног и дирљивог, патетичног и омерног, комада под називом Лрдела или 
Маргарита (1948). Фабула његова скоро и ииЈе важна; филозофија његова, ако Је и 
уколико је има, исто тако није важна. Важна је само оркестрација свих тонова, свих 
инструмеиата, ових ооећања, ових схватања, ових гледанл, Живот Је овакако бе- 
омислен, живот Је вероватно обична фароа, живот Је можда наЈдуховитиЈа шала 
коЈу Је измиолио онај коЈи га Је створио, ако таЈ створитељ уопште поотоји - али 
зашто бисмо ми били мање интелигентни од тог створите л»а, и зашто ми не бисмо,
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преузимајући његов рад у своје руке, показали да наша интелигенција не заостаје 
за његовом?

Треба се, дакле, забављати, не треба узимати сувише озбиљно нешто што 
можда није уопште озбиљно. Живот који сваки од нас има чек је на краћи или 
дужи рок. Када дође тренутак иснлаћивања чек се неће моћи продужити ни 
обновити. Зато не искористити његове могућности исто је што и не примити 
уопште чек. Наравно да је овакво гледање на свет кратковидо и у сушгини врло 
егоистично. Задовољства која, наслањајући се на Маривоа, у Проби и ли  кажњеној 
љубави (1951) допуштају себи и гроф и његов промашени друг из детињства јесу 
задовољства која им доносе личну тренутну срећу, али шта је са срећом мале 
васпитачице, која је своје устрептало срце ставила на тањир и поднела на дар 
човеку за кога јој се учинило да ће јој донети срећу?

Ж ан Ануј се, дакле, врти у кругу. Ударањем главе о зид не отвара се пут ка 
смислу живота, а затварањем очију пред јадима живота одлази се у кукавичлук и 
подлаштво. Остаје према томе основна поставка да је живот, поред свих својих 
ружичастих привида, врло црна ствар. Пошто је погледао лице и наличје медаље 
Ануј је дошао до закључка да решење и није требало тражити: решења уопште 
нема. Отуда понављање основних Анујевих поставки и ситуација, понављање које 
му је доста замерано, - не увек с разлогом, по мом осећању, јер је то понављање 
човека који хоће пошто-пото да изађе из своје детерминисаности, и који у томе не 
успева. Његов последњи комад који је до нас дошао Коломба (1951)3 реконструише 
све поставке Анујеве од сиромаштвакао узрока зала, преко бекстава у сиромаштво, 
славу, или забаву, до закључака о апсурдности живота појединаца и читавог 
друштва - реконструише са свом бриљантношћу великог мађионичара сцене и 
префињеног уметника који из свих наличја људске судбине уме да извуче сву 
горку поезију коју она у својој бити садржи.

Путеви Армана Салакруа и Жана Ануја су различити. Полазни тренуци 
њихови нису истоветни. Теме њихове, и поред свих додирних тачака, знатно су 
различите. Стваралачки поступци њихови исто тако нису истоветни. Убеђења 
њихова политичка - уколико се уопште може говорити о политичким убеђењима 
Ж ана Ануја - такође су различита. Но ипак њихова искуства довела су их до 
сличних закључака, до закључака о апсурдности људског живота. У тој тачки 
срели су се и марксиста Арман Салакру, и аполитичар Ж ан Ануј, и егзистен- 
цијалисти Жан-Пол Сартр и нарочито Албер Ками, који је чак и формулисао 
гледање на апсурдност живота.

Ти закључци су, као што није тешко ухватити, песимистични, негативни, 
убилачки, самоубилачки. Зар одиста човеку нема спаса? Зар се одиста друштвена 
уређења, уколико су она узрок наших јада, не могу преиначити? Зар се, одиста 
човек, који у својој бити остаје животиња и инстинкт, не може преваспитати? Зар 
и само сазнање о узроцима наших несрећа - у којима се слажу и Салакру, и Ануј, 
и Ками - није довољно као полазна тачка за измену и друштва и појединца, као 
полазна тачка за један нови хуманизам? И зар тај нови хуманизам не би могао 
постати нова вера која би нам омогућила да све јаде, сва наличја, сва беспућа на 
којима се данашњи човек налази, уљуљкамо новом надом, ако не и новим убе- 
ђењем.

Човеку је за срећу у животу неопходна вера, хоћу рећи сигурност, и та сигур- 
ност, ма колико иначе била трошна, можда би се могла наћи у оваквом решењу.

(1952)

3 Последњи његов комад је Валцер тореадора, који је приказан прошле зиме у Паризу; текст 
тога комада до нас још није стигао. 222
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Џон Голсворди је већ десетак година био познат као писац романа и краћих и 
дужих приповедака када се, 1906, појавио првом драмом Сребрном кугијом.

Што је Џона Голсвордија одлучило да пређе на драмски рад? Да ли што инте- 
ресовање јавног мнења за њега као приповедача и романописца није било онакво 
какво очекује сваки амбициозни почетник који је уз то и свестан своје стварне 
вредности? Или што успеси путем речи штампане у часопису или у посебној 
књизи немају ипак ону чар коју дају речи изговорене с позорнице? Или је то можда 
била жеља да се не изостане из обнове позоришног живота која се већ петнаестак 
година вршила у Енглеској темпом ненознатим за претходних сто и више година?

Голсвордијево прилажење драми резултат је неминовности која је условљена 
друштвеним и књижевним развојем за последњих двадесет и нешто година прош- 
лог столећа. А та неминовност се састоји у овоме.

Ни поезија, ни приповетка, ни роман не задовољавају више, не одговарају 
потребама времена. Ови родови су троми, спори, на решавају проблеме који су се 
у међувремену нагомилали. Време тражи радикалнија средства, непосредније и 
непосредне резултате.

Ибзен је био мали романтик из далеке северне земље, из удаљеног градића у 
тој далекој земљи. Узео је, као сваки добар почетник, да склапа не тако лоше 
стихове, али му је убрзо било јасно да је то поље сувише уско, па је прешао право 
у драму, но још не у драму по којој ће стећи светску славу, већ драму локалну, 
националну, романтичну. Али ће га убрзо захватити вихор, изаћи ће из своје 
земље, сићи ће у сунчану Италију, настаниће се у озбиљној Германији, и гледаће 
све време врло отворених очију и још отворенијег духаоно што се око њега збива. 
Па ће тајанственим путевима сазревања отпадати од њега све што није реалност, 
прави проблем, савремена стварност.

Исто ће то бити и с његовим вршњаком и пријатељем с почетка и краја 
животног пута, племенитим Бјернстјерном Бјернсоном. Исто то десиће се и с 
двадесетак година млађим Скандинавцем, Швеђанином Августом Стриндбергом.

Том процесу који ће, између 1880. -и 1890, захватити Скандинавце и који је, у 
знатној блажој мери, пре њих, између 1850. и 1880, захватио и Немца Хебела, и 
Французе Диму сина, Емила Ожијеа и Вилија де ЈГИл-Адама, и, .у још блажој 
форми, Шпанца Ечегераја, и Енглезе Џоунса и Пинера, - том процесу неће умаћи 
ни велики усамљеник из далеке полудивље руске земље, високо цивилизовани 
кнез и уметнички префињени писац Лав Николајевич Толстој. Добри кнез је био 
превалио педесету годину живота и било је јасно да ће ловорике које је стекао 
Аном Карењином и Ратом и  миром  бити од оних чија ће се свежина најдуже 
одржати. Али будна савест оштрог посматрача живота није оставила на миру овог 
генијалног ствараоца људских ликова и рекреатора историјских, друштвених и 
психолошких збивања. Он је морао даље, и он је морао другчије јер савест је то 
заповеднички захтевала. И кнез је навукао мужичку рубашку, засукао рукаве, 
одрекао се дотадашњег рада, постидео културе коју је стекао и хлеба који је јео, и 
потражио већи, дубљи, трајнији, мање варљиви смисао живота. Отуда Царство 
мрака, свирепа драма скоро животињског света; отуда Ж иви леш, велика криза
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човека укљученог у савремене услове живота; отуда, дал>е, Плодоаи просвећенос- 
гсг, отуда и Светлост светли у  тами\ отуда цео његов пропагандистинки рад. И са 
свих страна света, и одовуд из Европе, и отуда из Азије поврвеће ходочасници у 
Јасну Пољану да чују реч новога Месије.

Међу његовим обожаваоцима, ни најмањи ни најмање значајан, биће и један 
добар оксфордски ђак, син имућних грађанских родител»а, будући адвокат и рома- 
нописац, Џон Голсворди. Ои ће га пажљиво читати, користиће се целокупним 
његовим радом, упиће у себе његове племените тежње за напретком човечанства 
и његов дубоки уметнички смисао, али ће критичким духом Енглеза негованог 
на добим узорима одбити његов пропагандистички манир.

Ибзен, Бјернсон, Стриидберг, Толстој послужиће само као квасац за нова 
превирања, нова остварења. Европаје узбуђена, Европаје немирна. Она, уосталом, 
никада није ни била ни потпуно мирна, ни потпуно равнодушна. Али кризе кроз 
које је пролазила и прошла остајале су иза нових нараштаја, а генерације које су 
пристизале имале су да се суоче и суочавају с проблемима које претходници или 
нису доживели или их нису доживели у том облику, сразмеру, захвату.

Који су то проблеми што крај деветнаестог столећа чине тако специфичним у 
односу иа ранија столећа?

То су промене иастале у друштвеном животу захваљујући наглом развоју 
науке и иримеиама научних проналазака у животу. Индустрцја напредује неве- 
роватним тсмиом. Читаво деветнаесто столеће је столеће грозничавог рада, раз- 
воја, напретка, успоиа, богаћења. Француска револуција срушила је све препоне 
које су стајале пред сировим, неистрошеним, даровитим другим сталежом. И он 
ће се похлепно бацити на тековине које ће бити плод укрштања револуције, с 
једне, и развоја науке, с друге стране: сетите се Балзака, Стендала, Золе, Дикенса, 
Текерија, Дизраелија, Викторије. Узет у целини, деветнаести век је леп, пријатан 
век. Сваки прегалац зна да његов напор иеће остати без резултата, и то великих. 
Прелази из сиротиње у малограђане су и лаки и, што је лепше, неминовии; 
прерастање малограђана у буржује и крупне буржује, исто тако; одлазак у финан- 
сијске магнате је честа и лака појава. Вртоглавица која је захватила Наполеонове 
војнике и од каплара стварала маршале, захватила је и остале становиике овог 
просперитетног столећа и од паупера и пустолова стварала милијардере. Вла- 
давина Наполеона III и владавипа Викторије биће ведре владавине. Новац ће 
пљуштати са свих страна: сетите се Пибаба. Раскош и весеље биће карактеристике 
овог столећа у његовом најсветлијем тренутку. Дизраели ће ући једног дана у 
кабинет своје краљице и донети ј$| јјп поклон Суецки канал који ће за иеколико 
недеља и месеци скратити пут цз^еђу Европе, жељне сјаја и сласти, и Азије, 
пооебно Индије, поседиице чаробадда* адиђара.

Али ће пристизати и тренуци засићености, ситости, нагомиланости. Број 
становника земљине кугле и Европе џ  порасти и наставиће, и поред свих несрећа, 
глади, болести, епидемије, ратова, ^  раете; земљина утроба моћи ће све мање да 
даје него што је давала; земљина пођршина постаЈаће све поснија и све оголелиЈа 
уколико ће имати да храни и греје сд$ броЈнији и све незаситниЈи људски род. Ти 
потреои, чији смо ^  савременици и ^ртве, осећа ће се ове више уколико се буде 
дубље улазило у деђе^наесто столеђјз.ђаука ће све више напредовати, капитал ће 
се све више користити њеним тековинама, разграњаваЈу ћи све више своје послове 
и пружајући све да^р и све дубље своЈе рзаситне пипке.

Тај тренутак, тај преломни момент У историји човечанства каптираће своЈим 
стваралачким интуицијама гениЈи !|рдног Ибзена, Једног БЈернсона, Једног 
Стриндберга, Једног ТолстоЈа. Али не еамо они. Јер њих ће ускоро нестати. Него 
ће доћи нови писци, са свежиЈим интуициЈама. Они ће сагледати нове видове 
проблема коЈи ће се Јављати у све новиЈим и изразитиЈим варијантама, Јер тек сада, 
у последњој децениЈи XIX века, настају нова превирања, тражења нових путева и
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решења, општаревизија свих већ приличпо устагвених појмова. Све то што је XIX 
столеће поставило као аксиому, као животну и моралну вредност, све то још 
једном долази под удар сумње, критике, испитивања.

Човечанство није више срећно, ионо жели дазна откудато долази. Оно је било 
изградило систем за сопствену срећу, али тај систем све више подбацује, не 
задовољава. Отуда узнемиреност, забринутост, неспокојство; отуда цинизам, пе- 
симизам, резигнација, ту га  И зато оно, пошто је животни нагон јачи у њему од 
свега осталог, узима да поново претресе све основне посгавке. Можда ће уочити 
погрешку, можда наћи целисходније решење? И нови синови једног већ доста 
старог света пале нове фењере, узимају нове будаке и крећу у тражење можда нове 
истине. Трагично, можда, време у историји друштва, али лепо време у историји 
књижевности. Како је огромна та фаланга, и како се сијају светлим жаром чела 
тих неуморних истраживача!

Погледајте то мало острво које је себи дало име Велике Британије. Живе на 
њему већ неколико деценија два осредња писца, по имену Џоу нс и Пинеро. Ослуш- 
кују они било свога народа када је народу добро и њима је добро; а када се народ 
натмурио и они су се уозбиљили. И ево већ како силазе оном другом страном 
животних лествица, а осмех им не игра преко стиснутих усница А ево како се оном 
првом страном лествице пење обестан јуноша, по имену Бернард Шо, који се цери 
из свег гласа, али гласом младог, дрског човека коме ништа није свето, јер све оно 
што види не залужује да буде свето. Пење се он тако лествицама, високо, највише 
могуће, и скида успут образине - образину лажи, лицемерства, глупости - са лица 
свога времена и својих непосредних претеча и савременика војске, грађанства, 
аристокрације, судства, свештенства, банкара, наивчина, жена, круне, штампе.

Погледајте, затим, ту ведру земљу Француску у којој се и родила песма Живот 
је  леп. Да, живот је био леп, али у време Евжена Скриба, творца четири стотине 
комада, када се у позориште ишло као на пикник. Шуштала је свила, текао је 
шампањац, каруце су клизиле гипкије преко дрвене париске калдрме него данас 
ситроени и пежои преко асфалта на булеварима Али се већ тада почео мрштити 
добар грађанин, по имену Емил Ожије. Њему се придружио ванбрачни син полу- 
црнца и кројачице, по имену Александар Дима син. Истрчао је разбарушен пред 
кочије тог веселог и опијеног друштва и покушао да голим рукама заустви бесне 
парипе који су водили право у пропаст. Придружио им се и један племић, послед- 
њи изданак лозе које је допирала до тринаестог столећа, уклети Вилије де ЈГИл- 

. Адам, којије, пре но што је издахнуо набедној постељијавне болнице, спојио, пред 
свештеником, своје име с именом неписмене собарице, која му је била животни 
сапутник; јер је у том дегенерисаном изданку старе куће горео пламен протеста 
против неправди годинама наношеним слабијем полу. Пришао им је са свом 
смиреношћу коју даје општење с текстовима старих хебрејских мудраца и добро- 
ћудни Бретонац, Ернест Ренан. Али је битка почела тек када су стасали младићи 
новог нараштаја. Ево главнога Зове се Евжен Брије. Син је радника Нема обра- 
зовања, или врло мало/тек колико да постане добар борац за добру свету ствар - 
добру и свету онако како их он и његови савременици замишљају. Ево другог. Зове 
се Франсоа де Кирел. Изашао је из укрштања старе племићске породице и већ два 
столећа моћне индустријске куће. Носиће у себи атавизам аристократије, осећа ће 
стваралачку моћ буржоазије у уздизању, и имаће паћеничко саосећање с јадима 
десетине хиљаде радника који гамижу по рудницима његових предака

Погледајте сада Немачку. Преклизите преко Хебела и Ота Лудвига за које 
знамо да су предосетили будуће немире својих земљака, и задржите се на том 
радничком и рударском сину Герхарту Хауптману, творцу Ткача, који ће више од 
половине једног столећа суделовати у бележењу узнемирености и забринутости 

225 свога народа и времена у коме се родио.
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Покупимо успут сведочапства честитих писаца малих народа, Хејерманса у 
Холандији, Гада у Данској, Мине Кант у Финској, и задржимо се пред ениг- 
матичном Русијом која нам из крила својих бескућника и радника рађа новог 
писца европских сразмера: Максима Г орког. Па сиђимо на Југ и у земљама наранце 
и маслине узаберимо истоветне плодове новог поднебља у виду Ђузепа Ђакоза, 
Роберта Брака, Енрика Анибала Бу гија, Хиасента Бенавенте.

Земље су различите, али узнемиреност је општа и истоветна. И не бележе њу 
само драмски писци. Бележе је и песници, и приповедачи, и романописци, и 
есејисти. Али оквири су им уски. Не зна се тачно докле поезија досиже. Можда и 
не сувише далеко. Роман има шири захват, али између романописца и читаоца 
нема правог конгакта: писац га бар не осећа. А оно што писца мучи, тражи управо 
присност, непосредност, додир. И зато ће писац изаћи из своје радне собе и поку- 
шати да се са читаоцем сретне. И једино место на коме ће тај сусрет бити пло- 
доносан биће позорница.

Феномен је општи. Сви напуштају родове за који су рођени, и у којима стекли 
славу и по којима ће чак у већини случајева остати и најпознатији. Бежи, видели 
смо, Бјернсон, бежи Толстој, побећи ће Стриндберг. И та ће се бегства наставити. 
Пол Ервије има лепу каријеру - дипломагску; пише добре драме - друштвене; али 
то није довољно: треба му и позорница. Судерман пише успеле романе, - али су 
највећи његови успеси можда Завичај и Част- две драме. Максим Горки нема неког 
нарочитог услова да се развије као драмски писац у земљи у којој нема слободне 
измене мисли, па према томе и не може бити позоришта. У тој крутој земљи 
револуционарно се још може радити илегално, подземно - кроз приповетку, ро- 
ман, песму, памфлет. Но њему треба и драма! Ж иви у Бечу велики заљубљеник 
своје отаџбине Иван Цанкар, пише приповетке и романе, али гледа и Ибзена и 
ибзенисте, па узима перо и ствара не увек успеле ликове који треба да малено 
словеначко парче земље укључе у опште европско струјање. Упада млади и неуки 
Морис Барес у француски парламент као представник свога Лорена, упознаје 
наличје ове установе, па оставља настрану прозу којом се дотад бавио, и којом ће 
се и убудуће бавити, и седа да се обрачуна са том светињом већинског система. 
Бежи од судара и борбе суптилни критичар Ж ил Леметр, али га прилике сатерују 
у ћор-сокак - и он мора да прими битку. Време иде напред и руши многе, да не 
кажемо све, устаљене облике друштвеног живота, и заточник њихов, Пол Бурже, 
мора да сиђе на арену и да се ухвати у коштац са заблудама које његови против- 
ници хоће да протуре као истину. Посматра јаде својих суграђана танани Антон 
Чехов, бележећи ведре и тамне стране људског живота, али му нешто не да мира. 
Није то ни његовасупруга, чланицаХудоженственогтеатра, којаби хтелаза свога 
муЖа и славу сценску; није то ни пријатељско охрабрење Немировича-Данченка 
и Станиславског који су створили и позориште и позоришни стил, али којима 
недостаје домаћи драмски текст; већ је то општа устрепталост која ће поред ве- 
ликог писца мале приче родити и аутора Галеба, Трију сестара, Вишњика.

Другује по берлинским каванама и салонима Пољак Пшибишевски са не увек 
урачунљивим Августом Стриндбергом, свађа се с њим и разилази због жена које 
су узајамно измењивали, али пише исто тако под утицајем овога и општих стру- 
јања, уносећи у контрапункт и своју личну и националну ноту.

А шта да кажемо о Оскару Вајлду, Арнолду Бенету, Гренвилу Баркеру, Хен- 
кину - у Енглеској; Морису Донеју, Анрију Лавдану, Полу Иасенту Лоазону, па 
чак и Полу Клоделу - у Француској; Максу Дрејеру, Паулу Ернсту, Максу Халбеу
- у Немачкој; Леониду Андрејеву и Потапенку - у Русији; Габријели Запољској - у 
Пољској; Јарославу Хилберту - у Чешкој; Срђану Туцићу - у Хрватској; Бранис- 
лаву Нушићу и Миливоју Предићу - у Србији; и толиким другим. Сви они у 
времену између 1890. и 1910. суделују у томе врењу, доносећи више или мање 
успеле прилоге земал>а чији су национални представници. 226
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Последњи романописац који је пришао гом општем покрету био је Цои Голс- 
ворди. Збило се то тек 1906. године. У годипама између 1897, када је објавио своју 
прву ствар, и 1906, када је приказао свој први комад, Голсворди је знатно лутао. За 
тих девет година, он је тражио себе. И пошто му роман није био довољан да изрази 
свој поглед на свет, своју узнемиреност, он се обратио и суседном подручју - 
драми.

Охрабрења је било на свима странама: у земљи и ван н>е. Већ добрих петнаест 
година позоришни живот је бујао не само на континенту на који је чешће одлазио 
-француски је добро знао, немачки прилично; волео је јужно француско приморје, 
а за аустријски Тирол је везао неколико својих радњи - већ и у Енглеској. Независ- 
но позориште је, по угледу на Антоаново Слободно позориште, ггочетком деве- 
десетих година, извршило здрав утицај на обнову енглеског позоришног живота. 
Стваралачки напори млађе генерације, с њеним најбољим представницима Ос- 
каром Вајлдом и Бернардом Шоом, уродиће великим плодовима, не само домаћег 
већ и светског значаја. Додајте томе појаву Гренвила - Баркера и његовог СоиП- 
Тћеа1ге који ће у времену између 1904. и 1914, одиграти пресудну улогу у развоју 
савремене драмске књижевности и позоришне уметности уопште.

Од 1906. године до 1929. године Голсворди ће написати двадесет и седам 
позоришних комада, од којих ће шест бити једночинке: просечно, дакле, више од 
један комад годишње. Ако упоредимо његов рад као романописцас његовим радом 
као драматурга видећемо да је укупни број његових комада нешто слабији од 
укупног броја његових романа. Али ако имамо на уму да је позоришту пришао тек 
пошто је добрих девет година провео као писац романа и приповедака и да је за 
последње четири године свога живота, када није објавио ниједну драму, штампао 
још четири књиге прозе, онда је јасно да је у периоду када се бавио и писањем 
позоришних комада, равнотежа између драмског и романописачког текста често 
кварена, и то у корист драме. То нарочито пада у очи у периоду пред Први светски 
рат, када је драмски рад због опште заоштрености био значајнији.

Шта је, дакле, Голсворди донео позоришту? Голсворди је драму употребио за 
саопштавање оних елемената из романа који се путом наративног исказивања не 
могу наметнути као морални и дејствујући аксиом. Ствари које је кроз роман 
саопштавао биле су такве природе да су захтевале непосредну коректуру друшт- 
веног уређења. Роман је, међутим, по својој природи, спор, и стога недовољан.

Али - пре но зађемо у срж проблема - покушајмо да се претходно упознамо с 
неколико појединости које ће нам у пунијој светлости приказати лик овог друшт- 
веног реформатора.

Џон Голсворди потиче из имућне грађанске куће, из горњег средњег слоја, 
како кажу Енглези. Горњи грађански слој је играо важну улогу у енглеском 
друштвеном животу, могло би се чак рећи да је играо пресудну улогу, и то добрих 
последњих стотинак година, ако не и више. Међутим, тај се слој све више петри- 
фицирао, учауривао, затварао у своју шкољку. Некада прогресиван, он је постајао 
све више и више глув за нове друштвене вапаје - и у извесном тренутку, чак и када 
то свесно није желео, постао кочница сваког напретка. Г олсворди се родио и почео 
бивати свестан себе и догађаја око себе управо у таквом једном тренутку. Сви знају 
Сагу о Форсајтима. То је, попут Золиних Ругон-Макара, који су прародитељи 
грађанских епопеја, које ће доћи касније, повест о породици из које је Голсворди 
изашао. А та снажна кућа - каже нам отворено Г олсворди - не држи довољно чврсто 
дизгине у својим рукама. И не само да их не држи довољно чврсто, него допушта 
да кола препуне обесне, сите и блазиране њене деце јуре сулудим темпом који их 
сваког тренутка може суновратити у какав амбис. Голсворди је био последњи 
изданак те куће, онај када се крв толико утанчала да постаје скоро плава. Такви 
изданци постају артисти, уколико у њима сасвим не превагне жица дегенерације.

227 С Голсвордијем се збило најлепше што се може пожелети. Он је постао уметник,
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али је остао човек честигих, здравих, правих инстинкта. Основни пориви његових 
прегалачких предака само су се утанчали, профинили. И зато је 1Дон Голсворди 
узео да спасава оно што се спасти може, одсецајући при том све што је нездраво и 
труло.

*

Шта је Џон Голсворди нашао да замери своме друштву и својој класи? Он је 
нашао да јој замери њен морал, односно њен неморал. Ево оптужби.

(I) Два грађанина, представници две различите друштвене класе, изврше једне 
ноћи две истоветне крађе. Кривице су, дакле, истоветне, ако кривице, с обзиром на 
пијанство, може бити. Да, тако мислимо ми, али тако не мисли извршилац закона, 
тј. врло угледни судија. Ако Џекове кривице има - а има је све док има и Џоунсове 
кривице - она се не сме обе лоданити. Џековог оца та мисао једино и му чи: нипошто 
не допустити да та кривица изађе пред суд и да се преко дневних листова убаци у 
јавност. Узалуд ће Џоунс, бранећи себе, покушавати да објасни да његова по- 
грешка није ништа мања од Џекове: кадгод он заусти, адвокат упада у реч и 
заташкава ствар. Најзад, пресуда: Џоунс добија месец дана затвора. Зашто? Зато 
што постоје два морала: један за оне горе, други за ове доле (Сребрна кутија, 1906).

(II) Два младића, један је син поседников, а други је помоћник чувара имања, 
учине две истоветне грешке: обојица заведу две невине девојке. Голсворди ће прво 
изнети случај помоћника чувара. То је млад, здрав момак, који, радећи на посед- 
никовом имању, издржава и себе и своју мајку. Погрешка коју је учинио тренутна 
је погрешка, и он би хтео да избегне њене последице. Али му то добри пуританци 
не допуштају. Сви - и отац, и мати, и кћери, па и вереник једне од њих, пастор Џон
- заступају ствар девојке. Газда чак употребљава свој ауторитет: или ће се по- 
моћник оженити девојком, или ће морати да напусти службу. Пред том алтер- 
нативом, помоћник, који мора да се стара и о својој мајци, савија главу - и узима 
девојку. Али се истовремено збива још један догађај. Поседников најстарији син 
Бил враћа се из Лондона, у коме је стуцао доста пара, с намером да се ожени 
служавком која већ четири месеца носи његово дете. Али се право лице ових 
добрих пуританаца тек сада види: све, само не ова срамота. Покушавају чак да и 
служавци даду на знање како је њена жртва неопходна, мада за такав предлог ипак 
не налазе довол/но снаге. Расплет доноси девојка која одрешито каже: не. Она неће 
тамо где, додаје њен отац, није добродошла. Она је изгубила свој добри глас, али 
она чува свој понос. Нама није потребна свадба из милосрђа. Поседнику је лакше. 
Син је спасен, по цену два морала. (Старији син, 1909. или 1910).

(III) Да би спасао жену коју воли, млади чиновник Фолда врши фалсификат: 
на чеку који је имао да наплати речи шпе додаје 1у, и тако уместо девет подиже 
деведесетфунти. Али његов преступ не остаје незапажен. Њ ега хапсе, суде и шаљу 
наробију. Робија коју издржава тема је за себе: она је нечовечна, брутална, морал- 
но страшнија од самог уморства. Но Фолда пролази кроз то мучилилште с при- 
лично снаге да би дефинитивно подлегао у другом мучилишту које се зове живот 
у слободи. Јер његове праве муке настају тек после ослобађања с робије. Куца на 
сва врата не би ли дошао до запослења. Али узалуд. Једном бившем робијашу - доа 
каквог порекла била та робија - нема места у честитом друштву. У очајању, он се 
обраћа последњој нади: својим бившим послодавцима. Они су - о чуда! - мило- 
срднији но остали: примиће га, али под условом да се одрекне жене коју воли, због 
које је направио ону грешку и с којом се тога дана поново састао; укратко, под 
условом да изврши морално самоубиство. Додајте томе да полиција будно бди над 
њим. У последње време јој се никако не пријављује, а уз то поново пада у грешку: 
овога пута фалсификује сопствена документа не би ли се некако дочепао коре 
хлеба. Злочин за злочином, по мишљењу добрих пуританаца. Зато га поново хапсе 
и поиочо одводе. Но он успева да им дефинитивно умакне тиме што ће искочити 
из кола којима га одводе и што ће сломити врат. Правда је - правда горњег средњег 228
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грађанског слоја - најзад задовољена, по цену једног, све у свему узевши, невиног 
живота (Правда, 1910).

(IV) Једна жена која је поку шала да честитим радом зарађује парче хлеба и која 
у томе није успела, не сопственом кривицом, већ кривицом друштвеног уређења, 
одлучила је да се баци у реку и да на тај начин учини крај својим мукама. Али без 
успеха. Добри пуританци ваде је из воде, враћају у живот и држе јој придику о томе 
како је забрањено одузети себи живот. О лепог ли цинизма и још лепше логике: 
не дати, с једне стране, човеку могућност да буде човек, и забранити му, с друге 
стране, да себи одузме живот - какав је то парадокс савременог друштва и његовог 
уређења! (Наивчина, 1912).

(V) Једна жена, иначе друштвено лепо удата, не воли свога мужа и одлучује 
да га напусти. Не мари што нема средс тава за живот. Радиће поштено и издржаваће 
себе. Али то никоме не иде у главу. Ако је отишла, то није због тога што је чесгита 
већ због тога што се иза тога крије неки мушкарац. Мушкарац се, одиста, и крије, 
али засад је његова улога чисто пријатељска, и вероватно да би таквом и остала да 
се читава хајка није надигла за сестром Ибзенове Норе, која воли чисте и јасне 
ситуације. Али хајкачи постижу супротно: уместо да је истерају из легла у које 
мисле да се склонила, они је у њега управо сатерују, јер је то једино место у коме 
још може слободно да дише. Али куда даље? Јер кривице које досад није било 
одсада има - и увређени муж тријумфује својим јевтиним тријумфом: или ће 
напустити заводника или ће бити скандала. Ни заводник - заводник под навод- 
ницама - није у бољем положају: или ће оставити ту жену, или ће изгубити место. 
Јунакиња ће се због тога, када то случајно буде сазнала, одлучити на самопрегор: 
отићи ће сама. Последњи призор је врло узбудљив. Лепо обучена доћи ће на вечеру 
у Јахачки клуб. Сама је и полудрски- полусимпатични младић одлучиће да јој 
приђе. Али ће увидети да се ради о једној леди. Док је младић отишао да плати 
рачун, два господина из бољег света искористиће прилику, прићи ће јој и по- 
нудити састанак за сутра вече. Она ће се на све то згадити, извадиће флашицу коју 
је нашла код свога набеђеног љубавника - и испиће је. Зашго? Зато што добри 
пуританци имају два морала: домаћи и спољни, један за код куће и други за ван 
куће. (Бегуница, 1913).

(VI) Да ли масе имају увек право? Голсворди не мисли тако. Јер када би масе 
увекимале право, онда би и рат против Бура, којије вођеннапочетку овогстолећа, 
био праведан рат. Међутим, тај је рат био империјалистички, а масе су га ипак 
подржавале - и не само подржавале, већ су биле изједначиле своја патриотска 
расположења с целокупном владином завојевачком политиком. Голсворди, до- 
душе, не каже да се ради о Бурском рату већ само о рату - али је више но јасно да 
га је Бурски рат морао нагнати да размишља о маси, о маси, будимо прецизнији, 
једне империјалистичке велике силе. И шта је резултат таквих застрањености, 
заслепљености? Резултат је да човек који мисли својом главом долази у сукоб с 
целим светом: и с тастом који је генерал; и с тастовим братом који је епископ; и с 
тастовим сином који ће пасти на пољу части у том нечасном походу; и са женом 
која ће држати страну оцу и брату; и с дадиљом своје деце која неће хтети више да 
служи у кући у којој се бране непријатељи против којих се бори и њен син; и с 
друговима народним посланицима у Доњем дому који неће хтети ни крајичком 
једног од својих увета да слушају ове сулуде пацифистичке тираде; с бирачима 
који му, истина, неће затражити оставку, али који ће га замолити да бар за неко 
време притаји своја права расположења; и са студентима, узданицом отаџбине, 
која ће упасти у његову кућу, натерати га да говори, а затим га, заједно са раздра- 
женом руљом, линчовати све дотле док не издахне под његовим ногама; дакле, са 
свиме оним што представља јавно мнење у узорној грађанској демократији. Не, 
Џон Голсворди може издахнути под ногама те упаљене масе, али јој Џон Голсвор- 
ди неће признати да има право када харангира неправедан рат. (Гомила, 1914).

(VII) Да ли млади треба стално да дрхте пред старијима? Зар млади немају 
229 права на свој живот, на живот онакав какав они желе, а не онакав какав им
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наслеђена пуританска стега намеће? Млади тако мисле, али се стари са тим не 
слажу. Напротив, младисе морају подчињавати, савијати, улазити у калупе. Тако 
су и старији чинили у своје време, па су ипак дочекали срећну старост - и били 
срећни, можда баш због тога. Али времена су се променила, вихор који је захватио 
толике устаљене појмове развејао је и ове предрасуде. Стари остају крај камина да 
гледајући у врх од својих ципела размишљају о добрим старим временима која се 
више никада неће вратити. (Човекпсродице, 1921).

(VIII) Да би исплатио дугове части, један од "наших” учинио је крађу, али 
сумња је пала на недужног Јеврејина. Треба ли оставити да срамота падне на 
Јеврејина, или можда треба изаћи поштено и рећи ко је прави крадљивац? У првом 
случају, у случају да љага остане на Јеврејину, углед класе биће спасен; у другом 
случају ако јавност сазна ко је ирави лопов, углед класе биће проигран. То је 
дилема прсд коју ће Голсворди поставити своје суграђане. Самим гим што се 
двоуме, јасно је да морални тренутак у њима није сувише јак. (Џентлмени, 1922).

(IX) Може ли се помоћи посрнулима, и на који начин? Седамнаестогодишња 
радничка кћи родила је ванбрачно дете и пустила је да се дете угуши. Зато је 
добила две године робије, после које неће нигде наћи запослење, сем ако случајно 
не залута у кућу писца хуманистичких романа и драма какав је Џон Голсворди. 
Али ни највећи напори њеног хуманистичког послодавца ни неодговорни занос 
његовог сина песника неће успеги да нађу пут до њеног срца. Оно ће упорно 
остати затворено иред тим људима који се муче да ову посрнулу душу врате на 
пут врлине. И, што је најжалосније, гај пут ће наћи обичан подводач, јер ће јој 
говорити о јединој ствари која отвара све браве без разлике: о љубави. ”Мислили 
сте - закључује комад домаћица куће - да она жели да буде спасена. Каква глупост! 
Она-управо-жели-да-буде-вољена”. То је, у неколико речи, осуда целог филан- 
тропског покрета и свих милосрдних друштава за прихватање и помагање поср- 
нулих девојака. Посрнулима се пе може прићи споља, одозго, већ изнутра, на 
равиој нози. (Прозори, 1922).

(X) Где је права шума, прашума, цунгла? тамо доле, у Африци, куда ће кренути 
група да се тобож бори против трговине робљем, а уствари да тражи дијаманте, 
или овде у Лондону, у Ситију, где ће се најподлијим средствима згртати милиони? 
Над смрћу белаца које ће у оправданом гневу побити људождери урођеници 
пролиће се сузе у ценгрима цивилизације, а смртоносне мреже у које ће пауци- 
банкари хватати своје наивне жртве и сисаги их до последње паре, припадници те 
исте цивилизације зваће трговином, берзом, вештином, чак живогном способ- 
ношћу. (Шума, 1924).

(XI) Шта значи штампа у савременом друштву? Да ли она одиста помаже 
напредак? Или мождасамораспирује већ позлеђене ране? И онаје обичан лицемер, 
као што је и цело друштво. Она прича једну причу, а ради уствари сасвим друго. 
(.Изложба, 1925).

(XII) ЈБубавник је убио бившег мужа своје метресе. И то убиство, ма колико 
иначе изгледало страшно, праведно је у суштини. Љубавник није ни ухапшен ни 
осумњичен за убиство. Сумња и затвор биће удес обичног бескућника који ће само 
опљачкати леш погинулог. Али се савест љубавника буди. Он не може побећи и 
допустити да уместо њега страда невин човек. Зато ће сачекати суђење, и, када 
буде дознао за пресуду, он ће, да би невиног човека спасао смрти, отровати и себе 
и своју метресу, оставивши писмо које треба све да објасни. Али узалуд. Пре свих 
других, стићи ће брат кривчев, угледан адвокат, који већ од почетка комада води 
сталну бригу да се братовљевом кривицом не пољуља његов добро утврђени глас 
честитог грађанина. Он је био први и једини који је дознао за братовљеву кривицу 
и он ће бити последњи и једини који ће сазнати заразлоге братовљеве смрти - јер 
ће узети то несрећно парче хартије и предати га пламену. Тако ће његов добар глас 230
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бити спасен по цену три уствари невина живота. (Први и  последњи, без тачне 
ознаке године, по свему судећи 1925).

(XIII) Где су добри и честити људи? Међу причалима разних народности (на 
сцени су Американац, Енглез, Енглескиња, Немац и Холанђанин) или међу скром- 
ним и неугледним грађанима, с друге стране? Наравно, међу овим последњима. 
Њих представља човечуљак, полу-Американац и полу-Енглез с једне стране роди- 
тел>а и полу-Немац и полу-Холанђанин, с друге стране родитеља Његовс ће се 
врлине, наравно, видети гек у критичном гренутку, који се у животу јавља свакод- 
невно. Узалуд Американац георетише о критичном тренутку, који ће, наравно, 
свако од нас шчепати када се само буде појавио. Критички тренутак се појављује, 
и нико га чак и не схвата. Напротив, свако гледа да га се што пре отресе. Тако 
изгледа са изразитим представницима неколико надувених нација. ( Човсчуљак, 
по свему судећи 1925).

(XIV) Једна жена може бити пуна свих врлина, али ако се деси да је нико не 
познаје од оних који су имали прилике да се увере у ге њене особине, ако се затим 
деси да живи под истим кровом са човеком за коц^ се поуздано не зна је ли њен 
муж или што друго, и ако се слу чајно деси да се појави без бурме на руци - наше 
пуританке ће задићи своје честите сукње и наши пуританци ће почети да перу 
своје ничим неукаљане руке, и сви ће одмаглити без збогомосгај. (Полу-обеле- 
жена, по свему судећи 1925).

*

Ово је једно лице Џона Голсвордија као драмског писца. Оно је, као што се 
види, из једног блока: непрекидна, стална осуда горњег слоја, оног који управља 
и води. То лице не би било потпуно ако му не бисмо додали и неколико сведо- 
чанстава истога типа, али нешто различитих. Реч је о друшгвеним драмама у 
којима ће Голсворди дати портрете савремених збивања, али из којих неће из - 
бијати потпуно јасно пишчево опредељивање због овог, или оног моралног ка- 
нона.

Такав комад јесте Сукоб (1909), драма коју је Голсворди лично највише волео. 
У њој је изнео сукоб између послодаваца и радника, један од оних многобројних 
сукоба који су потресали јавно мнење ире Првог свегског рата и које су у драмској 
књижевности забележили Бјернсон у Изиад људских моћи, Хауптман у Ткачима, 
де Кирел у Обеду лава, Октав Мирбо у Рђавим пастирима. Како ће Голсворди 
поставити своје личности? Он ће дати два блока: блок капиталис га и блок рад- 
ника. И неће допустити да ниједан из та два блока иоклекне. Ко попусти пропао 
је. Тако неће мислити млађа капиталистичка генерација, син и кћер председника 
акционарског друштва за експлоатацију рудника. Они су мекша срца и самилос- 
нији. Али по развој основног сукоба те њихове особине нису значајне. Значајна 
су два нова фронта који ће се у гоку борбе образовати: фронт упорних с једне 
стране, у коме су и послодавац и радник, и фронт умерених с друге стране, у коме 
су један представник Трендјуниона и директори предузећа. Драма ће се завршити 
споразумним решењем до кога су дошли чиновници и представник синдиката, док 
ће оба идеолога, један капиталистичког света и други пролетерског, бити одба- 
чени. Ово решење изгледа необично, али је у линији Голсвордијеве политике 
мира и налажења праведног излаза.

Други такав комад јесу Темељи (1917), драма коју је Голсворди написао за 
време Првог светског рата. И овде је Голсворди успео да пронађе жицу која ће 
измирити две супротне класе - и то, што је најлепше, благодарећи самом рату. 
Опасности од заједничког непријатеља приближиле су једну класу другој, и 
помогле им да, уместо супротности које.их растављају, уоче једна у другој и оне 
особине које би их могле зближити и које их, захваљујући рату, и зближавају.
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Трећи такав комад јесте Прогнаник (1929), написан пред крај Голсвордијевог 
књижевног и животног иута. Опет, наравно, сукоб радника и нослодаваца, и то 
ошгар сукоб, који прети да се претвори у мали грађански рат. И опет закљу чак који 
доносе и ексгшоатисани и експлоагатори: да свим партијским и партизанским 
растрзањима треба учинити крај, не би ли се нашло решење слично оном из 
прошлог рата.

*

Овако изгледа лице Џона Голсвордија као драмског писца. Наличје је нешто 
другачије. Оно се показало одмахнапочетку, још 1907. године. Годину данараније, 
Голсворди је дао своју прву драму: била је то друштвена драма. Сада је изашао с 
другом драмом у којој неће бити ниједног друштвеног проблема. Шта то значи? 
То значи да су могућности пишчеве богатије но што се на основу првога рада 
могло претпоставити, но што се на основу општих тежњи времена могло закљу- 
чити. Голсворди се није могао затворити у један образац. Његово стваралачко 
биће тражило је пунији размах.

У чему се тај размах састоји? Он се састоји из друге половине Голсвордијеве 
природе уопште: у психолошком испредању најтананијих прелива душе која се 
тек отвара пред животом. Постоји ли шта, да се тако изразимо, голсвордскије? Зар 
цео - или скоро цео - Голсворди није у томе? Сетимо се само Бабјег лета једног 
Форсајта, тог најпаучинастијег ткања које уопште постоји у историји светске 
књижевности, па ћемо разумети постанак комада Џој (1907). Комад се тако зове по 
имену главне јунакиње, тринаестогодишње девојчице коју муче управо они не- 
мири који се јављају на прелому између девојчице у девојку. Њена једина љубав 
је њена мајка, и сав њен напор усредсређен је нато како ће скренути на себе пажњу 
мајке. Мајка, међутим, има својих душевних немира - и то много крупнијих, и за 
њу, наравно, значајнијих: она залази у године, и сада управо доживљује ново 
сентиментално рађање које поново уноси животне сокове у њено већ посустало 
тело. Величина комада је управо у томе како Џој мало-помало сазнаје за однос који 
постоји између њене мајке и извесног господина. Голсворди је с ретком мај- 
сторијом изнео те две борбе: борбу ћерке која тражи сву љубав за себе, и борбу 
мајке која тражи своје право на оно још мало преостале среће.

Ово је танано испредање душевних компликација. Оно неће бити једино. 
Психолошко нијансирање као други део Г олсвордијеве природе - можда као основ- 
нији део његове природе - јављаће се у току це локупног његовог рада као драмског 
писца, вребајући прилику да избије у први план. Тако ће се збити и 1915. с комадом 
Мало љубави. Потка је томе комаду врло безначајна сеоског свештеника Мајкла 
напустила је жена и отишла с лекарем. То је обичан 1аК Шуег$ - и он не би могао да 
изазове префињенија узбуђења. Али оно што ће целу драму понети, пренети на 
виши план, то је Голсвордијев напор да свакидашњицу остави испод ногу, па да 
кроз поезију и сан сублимише цео тај свакодневни јад.

*

Ми ћемо, за тренутак, заборавити и остали Голсвордијев рад на психолошкој 
драми, па ћемо, остајући временски на терену прве половине његовог рада, под- 
сетити на још један његов комад, који никада није игран али који је врло заним- 
љив. То је М али сан (написан око 1910). Овај комад није ни друштвени ни пси- 
холошки већ симболистички. И када ово кажемо ми, наравно не мислимо да у 
њему нема ни друштвених ни психолошких података - нема комада без података 
из више области - него мислимо да су ти подаци, малобројни, минимални, често 
безначајни. Јер оно што је у овом комаду важно то су два животна пута, две идеје 
о животу које се пред сваким од нас указују у преломним младићким годинама 
Осамнаестогодишња девојчица која живи у кућици испод планинског врха долази 
у додир са становником града који се простире далеко испод њених ногу и који
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својим сјајем представља мамац за ову неискусну душу, али исто тако долази под 
утицај свога суседа који је уверава да срећа није оно далеко и непознато за чим 
неиживљени део наше душе чезне већ оно свакодневно што без икаквог напора 
можемо досегнути. Коме ће се царству ова невина душа приволети? Искушењу, 
наравно, јер искушење нико ко је млад још није досад избегао. Али ће доћи и 
искуство, и сазревање. Зато ће се и вратити полазној тачки.

Све ово заједно не представља неку нарочиту новину ни интересантност. Али 
све ово постаје и ново и интересантно када питање узме да расправља писац који 
у себи спаја неколико ретких особина поетски дар, смисао за нијансу, суптилност, 
деликатност. Ткање које се тим особинама испреда представља добро уметничко 
дело.

*

Осврнимо се сада на последње Голсвордијеве драме. Оне су, рекосмо, психо- 
лошке - или највише то. Али психолошке на посебан начин. Јер ако касније 
Голсвордијеве психолошке драме издвајамо у посебну групу, то је стога што се 
постанак тих драма не може објаснити само Голсвордијевом наклоношћу ка пси- 
холошком уочавању животног податка. Те драме су, поред урођене наклоности ка 
таквом начину уочавања, и резултат животног пута, списатељског искуства, 
стваралачког процеса, Та појава, уосталом, није карактеристичиа само за Голсвор- 
дија. Она је заједничка свима писцима који су кроз драму покушавали да у овом 
временском раздобљу изнесу узнемирености читавог једног нараштаја. Било да 
су помоћу друшгвене или психолошке или идејне драме или комада с тезом 
покушали да изнесу потребе свога времена, сви ће они, на крају својих колектив- 
них и индивидуалних искустава, доћи до закључка да је психолошка драма нај- 
бољи медијум преко кога ће успети да се укључе у савест својих савременика.

Медијум, да - али истовремено и одмор, одмаралиште, ако не и умор, и заси- 
ћеност. Ако су за прелажења на психолошку драму Диме сина, Ибзена, Бјернсона 
од старијих, или Анри-Рене ЈТенормана од млађих, може још и рећи да су знаци 
утанчавања њихових стваралачких постуиака, за Голсвордија ће бити праведније 
ако се каже да су та прелажења, поред испољавања једног самом природом већ врло 
утанчаног осећања, знак и извесног замора, бегства, чежње за заборавом. Како 
иначе разумети постанак три остале његове једночинке (Пораз, Сунце, Идемо 
даље) и два од последња три његова комада (Бегство и Кров)?

Нарочито је у томе погледу карактеристичан комад Пораз (око 1925, као и 
остале једночинке). У њему је Голсворди кроз уста једне у Рускињу камуфлиране 
Швабице изнео идеју која је истовремено и психолошка истина заједничка свима 
честитијим и осетљивијим природама: да је рат варварство, а да су људи који су 
рат измислили затворивши се у своје шовинизме обичне животиње огрезле у 
тежак егоизам. То што говори једна личност мисли и сам писац, али то не делује 
као натурање туђег схватања стога што је то кроз појединца изражено схватање 
које одговара расположењу ако не већине, а оно у сваком случају доброг дела 
публике. Али Голсворди који је зашао у године и који исувише добро познаје 
људску природу зна колико су извесни атавизми, ма колико иначе свесни део нас 
био против њих јаки у нама, па цео тај једночин завршава цинизмом од кога нема 
већег: упорним, тврдоглавим остајањем на позицијама глупости, себичности, 
непријатељства, шовинизма ова два у основи честита створа, рођена да се и разу- 
меју и воле.

У комаду Бегство (1926) Голсворди илуструје моралну идеју која је истов- 
ремено и психолошка истина: да пристојан човек не може побећи од самога себе, 
од оног бољег дела који свако од нас носи у себи. Све остало је добро ухваћени 
животни и друштвени податак који посматрач и психолог Џон Г олсворди преноси 
у књижевност с уметнички транспонованим смислом за фотографску тачност и 
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иначе биле вешто смишљене и ухваћене. Једино што је занимљиво то је чињеница 
да човек које је све ризиковао да би утекао с робије, и који је успео да прође кроз 
низ препрска за које се иначе сматра да су несавладљиве, одлучује сопственом 
вољом да преда себе властима. И знате ли због чега? Због тога што је доведена у 
питање савест пастора који је стицајем прилика постао његов саучесник. Ми, 
додуше, не знамо да ли би пастор слагао да би спасао овог одбеглог робијаша, јер 
му овај својом упадицом то није допустио, али, по свему судећи, пастор је био 
вољан да и то учини, или се бар колебао. Али оно шго зиамо то је да је робијаш 
одбио ту лаж, тачније спречио је, зато што му то његово морално достојанство није 
допуштало.

Последњи Голсвордијев комад је доста необичан, мада би се могло рећи да је 
најпре психолошки. Састављен је из низа кришки које, сваказа себе, представљају 
по једно мало савршенство; нарочито је успела сцена између деце и сцена између 
старог брачног пара. Повезане заједно, ге сцсне дају лепу конструкцију. Тој кон- 
струкцији недостаје само општа идеја која би те делове повезала у целину. Кажња- 
вање кривца на крају комада за заједничку несрећу свих случајних гостију једног 
париског хотела, повезује, наравно, те растурене делове у целину, и даје драми и 
разрешење и морални смисао. Али делови живе за себе, представл^ају ггосебне 
целине. И свака од тих целина је успела фотографија стварности, шго укључује у 
себе, наравно, и појам психолошке веродостојности. Стога не би било погрешно 
рећи да је Кров (1929) - сви ће гости тога хотела који ће, из обести, заналити један 
Енглез, имати да побсгну на кров, и, преко крова, уз помоћ ватрогасаца, сићи на 
земљу - једна добра, иако нешго необична, психолошка драма.

Ми смо досад говорили о томе шта је Голсворди износио у својим драмама. Ми 
смо се успут упознавали и с начином - комбинацијом друштвене и психолошке 
драме - на који је то Голсворди чинио. Ми бисмо због тога, не залазећи у сувише 
великаразвијања, могли закључити да је - посматрано састановишта књижевнос- 
ти - Голсвордијево драмско дело веома успело. Све је у њему онако како треба да 
је. Предмети су из живота, и то из оних области које у даном тренутку развоја 
човечанства могу изазвати највише иитересовања. Обрада је, исто тако, на ви- 
сини: она долази од човека који рукује врло вешто целокупном стваралачком 
клавијатуром. У књижевности одређеног доба његово драмско дело заузима, ако 
не највише, у сваком случају врло завидно место. Писац тога дела се стога класира 
као један од најкрупнијих стваралаца свога временског периода.

Али - драма као драма не може опстати. Њој је потребна још једна процена, и 
још једна потврда. То је сцена. Како та драма живи на позорници? Да ли она и на 
томе сектору остварује исте успехе које и у читалачком кабинету?

То је доста болно место у раду Џона Голсвордија. Већ унапред - теоријски 
посматрано - романописац или приповедач који се прихвата драмског рада изазива 
сумњу, опрезност. Зна се да је мало - или нимало - прозних писаца који су успели 
да и преко сцене трајно - или бар трајније - живе. Не би било правилно да овај 
Енглез буде изузетак. Затим, ако не живи трајно - трајно као Шекспир или Молијер
- он може живети дужом или краћом славом која ће, у поређењу с другим сличним 
славама, бити истог века, а можда и већег. Постоје и такве славе, и потребно је да 
човек буде исувише ташт, па да се једном од њих не задовољи, Голсворди је био 
скроман и паметан човек. Он није тражио сувише. Он није био незадовољан оним 
што је добијао.

А ево шта је добио. Он је добио осредњу славу коју може добити даровити 
романописац када се реши да пређе на терен који не одговара потпуно његовом 
стваралачком темпераменту. Као што се често дешава, и овде је једна од његових 
врлина била његов знатан непријатељ. Реч је о његовим особинама као психолога. 
Није психологија, наравно, као психологија сувишна на сцени. Али психологија
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само као исихологи ја знатно опгерећује сцену. И то не можда толико гшсца колико 
извођача и гледаоца. Јер драма не живи само од првог свог састојка - писца. Она 
живи и од глумца који тај састојак мора да упије у себе и да га пренесе на трећи 
састојак који се зове гледалац. Под претпоставком чак да се нађе и глумац који ће 
бити на истој вредносној висини на којој и текст, питање је да ли ће и гледалац 
моћи да се на ту висину попне. Јер писац и извођач су индивидуална бића, а 
гледалац је колективно биће, биће са с готину и хиљаду, и стотину хил»ада глава, 
с исто толико нервних система, памети, образовања, жеља, утанчаности, или 
неутанчаности. Ко ће ту аждају заситити? Будимо искрени: писац с искључиво 
психолошким даром, а без нарочитог смисла за радњу, неће то бити. Да би то 
чудовиште са стотину и хиљаду глава стало обожавати ово сићушно биће што се 
писац зове потребно је да оно из себе излучи стотине и хиљаде особина које ће 
његову глад задовољити у свим његовим многобројним варијантама и подвари- 
јантама. Писац који такав захтев задовол»ава није се уосталом, ни родио. Оно ш го 
ми називамо генијалним, богомданим драматичарем, то је онај писац који у том 
вечном, непрекидном плебисциту свих епоха, земаља, континената, раса, обра- 
зовања, успева да задржи прелазну заставицу. А оно што ми називамо великим 
драматичарем, то је онај писац који у временском или коме другом сектору успе 
да задржи пажњу човечанства. И за такав успех потребне су велике особине, 
особине које Џон Голсворди није имао у пуној мери.

Још за живота његова ствар као драматичара није најбоља стајала на кон- 
тиненту који је пресудан за стицање највиших признања. Француска није пока- 
зала нарочиту жељу да га упозна. Немачка је била гостољубива, између осталог и 
збогтога што је њен домаћи фонд био мање богат. Русија до Револуције позоришно 
није била у пуној мери занимљива.

Код нас је Голсворди пред Први светски рат стигао у Загреб, а између два рата, 
и после Другог рата, и у Београд и у ЈБубљану, и на остале наше позорнице. Али 
не ни много, ни с много успеха. Није гоме разлог у специфичном енглеском 
штимунгу који те драме повлаче и који наши глумци, и поред највећих напора, 
нису у стању да дадну у оној пластичности и свежини која је скоро обавезна када 
се ради о страном тексту, а која је неминовна када се ради о енглеском тексту. Али 
су ти текстови ипак - неки у већој, а неки у мањој мери - побудили интересовање 
нашег света, остављајући чак и трајније упечатке на његову лсиху. Не би се могло 
рећи да је тако било и с оно мало Голсвордијевих драма које је наша публика 
видела. Судећи по приказу Сребрне кутије у Београду, одмах после ослобођења, 
наш се свет није могао загрејати затекст чију је знатну драмску хладноћу повећа- 
вала и неспретност и неспособност наших глумаца да се саживе с личностима. 
Додајмо и извесну застарелост тога текста. Он је, додуше, био занимљив за енглес- 
ку публику у тренутку када се појавио. Али је ова драмска врста од најпролаз- 
нијих. Једне проблеме стално смењују други, новији, интересантнији, актуел- 
нији. Уколико их писац износи књижевно и сценски успелије, њихов је домет већи
- али је и тај домет увек везан за временски тренутак, а често и за националну 
средину. Трајнијегарезултата он не постиже.

Тако је и са Голсвордијем. На његов се удес као драмског писца слегло неко- 
лико проклетстава. Он је био исувише романописац да би био и велики драма- 
тичар. Он је био исувише обдарен психолошким нервом да би му тај нерв допустио 
дасе исувише сценскиразигра. Он је узео запредметсвојихрасправљања исувише 
локалне теме да би оне могле отићи и ван Острва. И, најзад, он је узео за предмет 
својих расправљања теме исувише везане за одређен временски тренутак да би се 
оне могле наметнути и неком новијем покољењу с промењеним потребама.

Голсворди због свега тога припада већ данас историји књижевности. Да- 
нашњи нараштај не може у њему наћи оне хране засвоју интелектуалну и социјал- 
ну глад коју је налазио нараштај коме је и сам припадао. Оно што данас остаје од 
Голсвордија није толико драмски рад колико његов пример: пример као писца и 
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Као писац, Голсворди је оставио, и поред тога што је она вероватно била и 
непријатељ његовог великог успеха, поу ку да се дру штвена драма мора писати као 
и свака друга драма, тј. са свим оним ствараламким састојцима које схватање, 
убеђење, глад за социјалном правдом претварају у уметничко остварење. Тзв. 
комад с тезом Голсворди је презирао свим исконским презиром своје рођене умет- 
ничке душе. Њему није био потребан никакав сурогат да би изразио своје неза- 
довољство и своју забринутост за судбину човечанства. Он је стварао непосредно, 
спонтано, нагонски. И зато је његон текст увек уверљив. И зато је његов закључак 
увек природна последица збивања која износи. И зато закључак он никада и не 
извлачи, чак ни помоћу најтањег кончића. Он је ту као логична последица, састав- 
ни део природе, друштва, појединца.

Као човек, Голсворди је оставио још лепши пример. Иако је припадао класи на 
заласку, он се није дао завести њеним интересима, него је свој дар префињеног 
уметника ставио у службу истине, ма колико она била болна и по њега лично и 
по друшгво из кога је изашао. Већ сама та чињеница довољна је да изазове пуно 
признање. То признање се увећава доброчинствима којима је задужио човечан- 
ство. Тиме што је његов човекољубиви напор био пун уметничке истине, а лишен 
сваког пропагандног клишеа, он је дејствовао много убедљивије од осталих бораца 
за напредак човечанства.

Млади Черчил, када је видео у позоришту његову Правду, одмах је присгупио 
извесној реформи казамата: био је у томе тренутку министар унутрашњих пос- 
лова. Утицај Г олсвордијевих дела и његових идеја био је знатан. А ни његов лични 
пример није остао без резултата. Није незанимљиво поменути и два случаја: 
случај с једним новинарем и случај с једним обијачем. Један новинар, који је био 
у затвору и који се десет година узалудно борио да поврати своју ситуацију, 
скрхан толиким напорима, обрагио му се за помоћ - и он ју је и добио. Исто тако 
потражио га је и један бивши обијач. Веран себи, Голсворди му је одредио помоћ 
од 11 шилинга и 6 пенса недељно, све док не нађе запослење, забележивши успут 
да изгледа сасвим пристојно.

Голсворди је том свом хуманитаризму остао веран до краја живота. Када је 
1921. основан Пен-клуб, он је прихватио ту идеју - био је председник Међународ- 
ног Пен-клуба све до смрти - као једно од средстава зближавања и ублажавања 
општих јада. Може се, после искустава кроз која смо прошли, дискутовати, нарав- 
но, ефикасност метода који је Голсворди прихватио и препоручивао. Али се не 
може оспорити добра воља овог човека да помогне несрећном човечанству.

Тим двема линијама - линијом писца и линијом човека - и данашњи нараштаји 
могу се користити у њиховим основним побудама.
(1952)'



Драмске визије Џ. Б. Пристлија
-  уз шездесетогодишњицу његова рођења -

Џон Бојнтои Пристли је своју списатељску каријеру почео као књижевни 
критичар. Имао је двадесет и пет година када је, 1919, демобилисан. Уписао се на 
универзитет у Кембриџу, и ускоро је био запажен његов рад у листовима. Када је 
после завршених студија прешао у Лондон, он је ту врсту своје делатности само 
проширио. Поред оцена у часописима објавио је и неколико посебних студија и 
збирки написа. Године 1927. публиковао је Добре другове, свој први роман. Тај 
роман имао је великог успеха. Са тридесет и три године живота Пристли је избио 
у први план популарности. Престао је да пише оцене и сав се предао романо- 
писачком раду. Године 1932. привукао га је још један књижевни род: драмска 
књижевност. Те године, у месецу мају, у Лирском позоришту, изведена је његова 
драма Опасна окука. Комад је био примљен са симпатијама. Од те године па до 
данашњег дана, у току двадесет и две године, Пристли није више силазио са 
позорнице. Ретка је била година када се неко његово ново драмско дело није 
појавило; честе су, међутим, биле године када су по два, па чак и по три, драмска 
дела изашла пред публику.

Џон Бојнтон Пристли је драми пришао - да се тако изразим - аматерски, 
дилетантски. Фасциниран њеним специфичностима, он је био жељан да помоћу 
њих фасцинира своје савременике.^Али није притом био довољно свестан подсвес- 
нихимпулса који су га гонили наову посебну делатност. Ти импулси су, међутим, 
постојали.

У чему су се они састојали? У латентним моралистичким побудама које - може 
се скоро као правило поставити - постоје у сваком енглеском човеку. С једном 
разликом. С разликом да је, Паралелно с овим особинама, у Пристлију тињао 
спретан, вешт драмски писац с очигледним осећањем сцене и с развијеним смис- 
лом за дијалог. Посматрана у историјском процесу развоја оне врсте драмске 
књижевности коју су под утицајем Француза у Енглеској започели Пинеро и 
Џоунс, и који су, под утицајем, или бар подстицајем, и Скандинаваца, и Француза, 
и Немаца, наставили и развили, поред већег броја мање знатних, Џорџ Бернард Шо 
и Џон Голсворди, - стваралачка мисија Џона Бојнтона Пристлија била је да ис- 
прави обе крајности својих претходника крајност идејности која је ишла на штету 
забавности, и крајност неверодостојности која је ишла на штету уверљивости. 
Отупљујући обе крајности, и убризгавајући им елеменат сценичности, Пристли 
је - хтео-не хтео - морао да спусти, или да бар спушта, идејни ниво својих комада

Развојна линија Џ. Б. Пристлија као драмског писца представља због тога 
занимљиву кривуљу, кривуљу која одражава психичка стања ствараочева, - стања 
која су са своје стране била условљена друштвеним и политичким развојем земље 
и времена у коме је живео.

Можда је година 1932, година његових почетака, и симболична за његов развој. 
То је била година између два рата једнога који се завршио и другога који још није 
почео. Стога је тај период уствари истовремено период забринутости и период 
безбрижности: забринутости због тога што је наслућивао нове немире, безбриж- 
ности због тога што је проистицао из обиља које се постепено гасило. Другим 

2Ј 7  речима, то је година кризе, година криза свих врста И моралних, између осталих.
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Отуда и овај ведри комаа препун тамних слутњи по имену Опасна окука: препун 
тамних слутњи због тога што разоткрива елементе моралне трулежи; ведар због 
тога што те едементе свесно потискује тражећи у забораву и у забавности про- 
дужење идиличности која стварно не постоји.

Овоме комаду, мада је могао то да учини, Пристли није дао никакав специ- 
фичан поднаслов, као што је то учинио с идућим својим комадом Јлкшгшт Сгоиу 
(то је име једног места) за који је отворено рекао да је ”неморална комедија”. Али 
једна посебна врста неморалне комедије. Неморалне по своме развоју, по својим 
решењима и по своме закључку. Неморалне, дакле, по пишчевом ставу. И тај 
атрибут је због тога само пишчево откупљивање сопственог греха, јер комад је у 
односу на це локупан Пристлијев стваралачки став и развој, - ма колико иначе био 
и занимљив и специфичан, - одиста грех; тачније: огрешење. То огрешење се 
састоји у овоме: Пристли се повиновао општем националном укусу за криминал- 
нимроманом - Енглези, као што је познато, имају најбољи криминални роман на 
свету - и написао криминалну комедију, коју је, претпостављам, гледала на ду шак 
одређена публика. Посматрана са становишта криминалног комада, та комедија је 
изврсна. Као и скоро сва литература ове врсте, и овај комад има у једном тренутку 
психолошку пукотину, али та психолошка пукотина је и у овоме комаду, као и у 
свима другима, услов за развој комада - и због тога се мора примити таква каква 
је. Када се има на уму да је комад приказан 1933, дакле годину дана после стварног 
прилажења позорници, и када се томе дода могућност да је комад можда настао 
истовремено или пре Опасне окуке, онда је јасно да су почетни кораци драмског 
писцаЏ. Б. Пристлија одиста неодређени. Писац се ломи између више могућности, 
спушта ногу наразна земљишта, не успевајући ни сам да осети који је његов прави 
пут. Та и таква особина, карактеристична за почетне његове кораке, остаће карак- 
теристична и за касније. Дијапазон пишчев је доста широк, и писац ће реаговати 
на разне дозиве.

Такав дозив је и у комаду ИденЕнд  (и то је име места). Он се одиграва у години 
1912. и описује последице повратка кћери која је одбегла у глумице у лекарској 
породици у унутрашњости Енглеске. Општи и појединачни друштвени пресеци 
су одлични, психолошке побуде и психичка стања су изврсно дати. Сваки тип је 
чврсто постављен и мотивисан. Сваки се од њих кроз акцију потпуно открива. 
Заплет и расплет се развијају по најуверљивијој психолошкој узрочности и дос- 
ледности. Цео комад оставља утисак мајсторског 1аћ1еаи-а нижег слоја средње 
грађанске класе из унутрашњости Енглеске пред Први светски рат. Немири који 
висе над судбинама личности комада индивидуалне су природе, али су истов- 
ремено и типични не само за класу чије одређене представнике описује него и за 
време у коме се збивају. На основу извесног стања које се у гледаоцу ствара 
постиже се врста увода у будуће узрочнике узнемирености која ће постати састав- 
ни део људи у времену између два рата. И тако се ово на први поглед пишчево 
застрањивање и одвајање од извесне већ уочене линије у будућем његовом развоју 
не само оправдава него и логично везује за целокупни његов рад и интерес.

Јер његов главни рад и интерес све ће се више усредсређивати на ту несрећну 
епоху чији смо и сви ми скоро савременици, на епоху која ће се развијати у другој 
половини периода који смо већ уобичајили да називамо периодом између два 
светска рата.

Комад Корнелиус (име главног јунака) из године 1935. изгледа ми, између 
осталих, карактеристичан за оваква сазревања. Он је типичан за годину у којој је 
настао, јер описује финансијски крах у једној од лондонскихтрговачких кућатога 
времена. Пристли је овоме питању могао да приђе с два различита и супротна 
краја. Могао је да му приђе одозго с доктринарне платформе и могао је да му приђе 
одоздо с платформе животне опсервације. Он је изабрао ову другу. Избор је био 
врло добар јер је створен комад изврсне реалистичности. Банкротство је у њему 
описано кроз неколико сведокаразличитог друштвеног порекла, повезаних зајед- 
ничким интересима за судбину одређене трговачке куће. Ликови појединачних 238



ДРЛМСКЕ ВИЗИЈЕ Џ  Б ПРИСТЛИЈЛ

239

актера, у својој индивидуалној извајаности, доприносе својим акцијама потреб- 
ном амбијенту и атмосфери за развијање главне личности кроз чију се ведрину и 
оптимизам има да одрази ругло стварности коју човек, опчињен сопственим 
уверењем у лепоту живота, не може никако да прими свесним деловима своје 
природе. Стварање ове личности, као што није тешко уочити, било је суптилан 
рад. Кроз њу је Пристли изразио сукоб између тежњи човекових и животних 
условљености и ограничености. Крах који кућа доживљује, самоубиство које 
врши други партнер куће, идеја о самоубиству која се чак у критичном тренутку 
јавља у глави Корнелиусовој - све то не може да уништи основни његов оп- 
тимизам, основни човеков оптимизам пред животом, да уништи животни елан 
који човек носи у себи, који побеђује и који ће увек побеђивати. Ово је ведар комад 
на тужну тему. У њему има више него практичне филозофије. У њему има вере у 
човека. Пристли не доноси никакве закључке, али сва његова развијања воде 
једном уверењу - уверењу да писац заузима све одређенији став пред тематиком 
коју животни развој намеће.

Тим тренутком заузимавања све одређенијег става пред гематиком коју жи- 
вотни развој намеће треба објаснити и настанак ”лакрдијашке трагедије” у два 
чина, како је писац назива, и која одиста носи у себи елементе комичности, пошто 
се зове Пчеле на палуби  (1936). Овај необичии наслов долази отуда што су два 
службеника лепог прекоокеанског брода (један официр и један инжењер) при- 
морани да са својим бродом живе у забаченом куту једне тихе луке. У томе куту 
рђају и они и њихов брод. Бесни што им се не дају ширине, они играју стони тенис 
и негују на главној палуби пчеле. Година 1936. када је комад приказан, није исто 
тако без значаја за разумевање комада. У економској кризи која је обузела свет 
енглеска трговачка морнарица није имала потребе за свима бродовима које је 
саградила Постављало се чак питање да ли је рентабилније такве бродове униш- 
тити или их, заједно с најнеопходнијом посадом, одржавати уз сталне губитке које 
је то и такво одржавање наметало. Ова дилема је, наравно, била дилема власника. 
За посаду та дилема није постојала. Посаду је покретало друго осећање: покретало 
ју  је очајање што се живи у позадини, у миру, без покрета. Овакву ситуацију, која 
је у великој мери одражавала главне контуре тадашњих економских односа, ис- 
користио је Џ. Б. Пристли да би, заоштравајући их, још рељефније изнео тадашња 
идео лошка сукобљавања. Отуда ће се на палуби брода, поред инжењера и официра, 
у току развоја комада, стећи и хемичар истраживач, и директор бродовласничког 
предузећа, и члан комунистичке партије, и професионални фашиста, и представ- 
ник малограђана, и представник локалне власти. Чак и ако не бисмо поменули две 
женске личности, нећаку инжењерову и кћер бродовласникову, које су потребне 
не само да би појачале идеолошке супротности него и помогле сентименталним 
заплитањима и расплитањима, неопходним за појачавање гледалачке пажње, - 
друштвени пресек се није могао пуније представити. Али ћу одмах додати да га је 
Пристли посматрао кроз прилично увеличавајући и карикирајући комичарски 
доглед. Тема с врло озбиљним поставкама добила је на тај начин прилично лакр- 
дијашке оквире, у којимасу прошлирђаво сви, сем инжењера и официра. Пристли 
је недвосмислено на страни малих људи, које покреће љубав према послу, а против 
свих идеолошких застрањивања. И на тај начин је Пристли себе дефинитивно 
дефинисао. Овај учитељски син, који је после проласка кроз Први светски рат и 
кроз Кембриџ, постао угледан писац, отац породице која је поред жене бројала и 
пет кћери, и чију је кућу око 1930. године одржавало седам чланова послуге, - овај, 
велим, учитељски син, који се, благодарећи своме образовању и своме таленту, 
тако високо попео, приближио се умереној левици, оној која ће се једним краком 
додиривати с лабуристичком партијом, а другом остати отворена за све евен- 
туалне сродне контакте.

У комаду На мору (1937) који је изишао пред пуб лику исте године када и Пчеле 
на палуби, Пристли ће расправљати исту или углавном исту тематику, али ће, за 
разлику од Пчела на палуби, целом питању дати озбиљнији тон. У овоме комаду
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Пристли апострофира и нашу земљу. То је апострофирање, наравно, спорадично, 
али не и безначајно у комплексу општих проблема који су мучили тадашњег 
човека. Ради се, наиме, о имагинарној личности аустријско-далматинског порек- 
ла (отац Аустријанац - мати Југословенка) која ће, зато што нигде нема своје 
одређене отаџбине, лутати по свету, одбацивана од свакога, тачније од сваке 
земље, зато што је без националности. Ова личност имаће у комаду посебну улогу: 
да покаже бесмисленост тадашњег света. Исту ту улогу, у другим варијантама, 
имаће и остале личности, ма колико њихове исправе иначе биле уредне. Радња 
комада одиграва се на лађи на којој је избио пожар и на којој се налази само 
неколико преживелих путника: неколико бродских службеника, амерички мили- 
онар са својом нећакињом, енглески професор који ће бити нека врста резонера 
комада, стариЈ'а енглеска дама припадница средњег грађанског слоја, добро поз- 
нати енглески писац, добро позната енглеска глумица и, најзад, служавка ове 
добро познате енглеске глумице. Али ове личности треба одмах прегруписати и 
ставити их у два фронта: фронт понижених и фронт оних који понижавају. У 
првоме фронту су морнар, служавка, бескућник југословенског порекла, надзор- 
ник трпезарије. У другоме фронту су бродски официри, милионар с нећакињом, 
професор, писац, глумица, обична дама. Поврх овога, треба у свакоме фронту 
извршити скалирање: на највишем степенику понижених је морнар, нешто испод 
њега је служавка, испод ове је бескућник, на крају лествице је надзорник трпе- 
зарије, који је истовремено прелаз ка другој групи. У другој групи се разликовање 
не врши по вертикали већ по хоризонтали: милионар није што и професор, про- 
фесор није што и писац, писац није што и глумица, итд. Али између свих њих 
постоје прелази и сродности који их разликују али и везују. Ово и овакво друштво 
на овоме измишљеноме броду и у овоме измишљеном бродолому уствари је 
пресек кроз друштво уопште у времену између два рата. Свако од њих представља 
не само своју класу него и своју групу и подгрупу у оквиру своје класе. При- 
морани да живе заједно, они испољавају своје ћуди, расположења, склоности, 
уверења више и јаче него у обичном животу. Обични живот има свој одређени 
механизам који подвргава себи појединце не допуштајући им да се изразе, да 
остваре себе у облику који је стварно њихов. Али овде на мору, на бродској палуби, 
с небом изнад себе и водом испод себе, они долазе до свести о себи, и покушавају 
да себе сврстају према стварним својим склоностима: милионар постаје кувар и 
ужива у своме новоме звању, нећакиња се заљубљује у официра, писаџ признаје 
да је ишао погрешним путем, глумица схвата да је уствари без талента, професор 
цепа рукопис који је годинама писао и баца га у море, морнар постаје рево- 
луционар, служавка му се придружује у мржњи противу класе којој робују, бес- 
кућник не налази у себи одлучности за акцију, надзорник трпезарије постаје 
издајник своје класе. Али писац, који је и сам припадник своје класе, неће допус- 
тити да превладају расположења морнара и служавке. Њихова га грубост, непро- 
свећеност и анималност вређају и он одлучује да их уклони с позорнице и брода 
признајући, кроз професорова уста, да је кривица што су они такви уствари његова 
и припадника његове класе. Иницијативу за друштвене измене професор, односно 
писац, узимају на себе. Ако будемо остали у животу, ми ћемо морати - закључује 
професор - да се потрудимо да се ове неправде не понове. Као што се види, идео- 
лошки став Пристлијев, јесте став напредне интелигенције чији су претходници 
Бернард Шо и Џорџ Херберт Велс; то је став Фабијанаца; лабуристичке партије; 
тредјуниона.

Овде лелујаваразвојна линија Пристлијева застаје. Писац је, као што се види, 
знатно одмакао од својих првих корака. Његова сагледања можда нису ве лика, или 
бар не сувише, али упоређена с почетним корацима од којих га одваја само пет 
година, она су огромна. Стога је стваралачки застој и предкх и неопходан. Ства- 
ралачки застој и предах који у себи садржи све елементе напредовања извршених 
за ово неколико година, стваралачки застој и предах који је нека врста сазревања 
и идеолошких уобличавања.
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Он се изражава у комаду Време и  породица Конвеј (1937). Породица Конвеј је 
типично енглеска грађанска породица. Радља се дешава у породичној вили која се 
налази у богатом предграђу просперитетног индустријског града. Први чин се 
одиграва у јесен 1919. године, која је лепа година: година живота који почиње 
испочетка, живота који обећава много срећних дана. Али неће тако бити. Припад- 
ници те породице - има их укупно седам - биће у току следећих двадесетак година 
развејани на разне стране искустава, и сви ће се ове, 1937, вратити несрећни, 
сломљени, промашени у овај родитељски дом који ускоро више и неће бити 
њихов, јер га притиска тешки терет дуга који се ни на који начин не може 
отклонити. Шта се десило за ових осамнаест година? Десиле су се огромне ствари 
чији значај и домашај многи од суделовача у овој породичној животној игри нису 
још у стању да схвате. Ж ивот их је све зграбио у своје зупчанике, провукао између 
њих, придавио и избацио у овоме тренутку као исцеђене лимунове. Син који је 
био нада мајчина није успео у пословима и одао се алкохолу; лепа и поносита кћер 
пошла је за неугледног и бездушног фабриканта новца и постала његоваробиња; 
даровито девојче пуно маште и дара кренуло је у велики град да тражи среће и 
славе и постало новинарско пискарало које сачекује на пристаништу славне 
филмске глумице по повратку из Холивуда фабрикујући заједно с њима отужне 
лажи за малограђанске читатељке; најмлађу девојчицу однела је болест; најста- 
рији син никада није имао животне динамике и он се вуче по кући као симбол 
промашености. Све што је било лепо нестало је, сасушилосе, ишчезло неповратно. 
Зле стране које су се на почетку само уочавале сада су се напротив развиле, 
разгранале, показале у свој својој наказности, себичности, бездушности. Какав је 
то живот који гони честите и племените на абдикацију и који је штедар према 
рђавима и себичнима? Ово је закључак комада, који писац не извлачи, али који 
проистиче из целокупне атмосфере.

Као што се види, ово је стваралачки застој који само потврђује пишчеву 
заинтересованост за проб леме живота. Т а заинтересованост добиће у скоро и друге 
облике, у извесној мери чак и необичне за овога писца реалних и реалистичких 
сагледања.

Реч је оУспенсковој књизи Нови модел света у коме су изЛожене посебне идеје
о времену и враћању мртвих у живот. Лектира те књиге учинила је снажан утисак 
на Пристлија и он је у комаду Ја сам овде већ била (1937) покушао да развије 
теорију по којој човек не умире дефинитивно него се поново рађа и доживљује 
свој живот испочетка, с том разликом што се тај живот не доживљује идентично 
већ се креће по спирали која је уствари нека врста напретка у односу на претходни 
живот. Овде није место улазити у разматрање озбиљности и неозбиљности, тач- 
ности или нетачности ове теорије, али треба признати да у њој има нечег што 
може да привуче сваког човека, нечега што нарочито може драмском писцу дати 
могућности за посебна развијања. Пристли је своја развијања извршио на овај 
начин.

У једну сеоску гостионицу стиже немачки доктор математике, иначе из- 
беглица из Рајха. Прво питање које поставља гостионичару јесте да ли су стигли 
известан господин и госпођа о којима гостионичар ништа не зна пошто њих не 
очекује већ очекује три даме које су телефоном резервисале собе за себе. Доктора 
тај податак не изненађује, јер увиђа да је питање поставио нешто раније него што 
је било потребно. Стога ће сачекати. У међувремену ће три даме отказати своје 
собе, а један индустријалац затражиће телефоном две собе: једну за себе, другу за 
своју жену. И сада почиње да се одмотава клупко за чије постојање зна само 
немачки доктор. Индустријалац и његова жена ће ускоро стићи. Ж ена ће само 
погледати собу, у којој никада за свога живота није била, и из ње ће изненада 
прокључати спонтано: ”Ја сам овде већ била”. Ускоро ће се на вратима појавити и 
млади сеоски учитељ који у овој гостионици станује већ извесно време. Када 
мдада жена и овај учитељ буду угледали једно друго они ће остати пренеражени 
пред фаталностима које ће дубоко из њих одједном избити на површину. Неће
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дуго потрајати - даи-два - и они ће, вучени неком неодољивом атавистичком 
снагом просго пасти једно другоме у загрљај. Шта се то догађа? Догађа се нешто 
што ни они сами не схватају, што је јаче, неодољивије од њих, нешто што само 
немачки доктор зна. Јер доктор је, познавајући законе рекуренца, управо и дошао 
због тога да би, пошто не може да спречи ову нову везу, спречио бар последице те 
нове везе: самоубиство индустријалчево. Самоубиство је по једноме од бивших 
кругова било неодложно, али се самоубиство, сазнањем о његовим мотивима, 
може спречити, и на тај начин будућим животима дати нови правац.

Свакако да је ова тематика ван тематике на коју нас је Пристли навикао. Али, 
иако најнеобичнија, она неће бити једина која ће Пристлија одвајати од пута 
којим је кренуо и на који ће се дефинитивно вратити.

Покушајмо да та скретања исцрпемо у једном заједничком параграфу.
Прво такво скретање, знатно блаже, налази се у комаду С оне стране реке 

Јордана (1939). У њему је Пристли разматрао загробни живот једнога од припад- 
ника грађанске класе, по ни мало романтичном имену Џонсона. Загробни живот 
на који Пристли мисли нема, наравно, никакве везе са загробним животом онако 
како се уобичајено схвата. Пристлијев загробни живот је фантазија у којој се 
човек ослобађа свих комплекса понетих из живота с ове стране гроба. Та фантазија 
почиње бригом о породици, деци, наставља се сопственом разузданошћу у којој 
човек иживљује све што је у току живота морао да потискује и завршава се 
душевним смирењем и ведрином који настају пошто је човек потпуно остварио 
своју личност. Ова Пристлијева фантазија уствари је само велики, смели сан, који 
је транспозиција наше психе притиснуте друштвеним конвенционалностима. 
Због тога, и поред све његове необичности, у овоме комаду треба с једне стране 
видети пишчево враћање темама које га стварније везују за живот, а с друге стране 
и побуну ствараоца про^иву конвенционалности креаторских уобличавања, Бекс- 
тво пишчсво у суштипи је мање на плану тсматикс, а вишс па илану литерарног 
саопштавања.

Још је мање бекство, и у једноме и у другоме смислу, у комаду Музика у  ноћи  
(1941). Пристли је пошао од најобичније опаске о дејству музике на појединце, на 
њихово враћање себи, на њихово остваривање себе кроз музику. Томе што је, мени 
се бар чини, нормално дејство музике, Пристли је дао говорну моћ, хоћу рећи 
пустио је да свака личност, понета сопственим доживљавањем музике, саопштава 
као у некоме трансу своје мис ли, своја осећања, своје бриге, јаде, радости. И не само 
своје, него и да их укрсти с мислима, осећањима, бригама, јадима, радостима оних 
с којима чаролију музике заједно доживљује. Пошто је такво доживљавање реално 
могуће, Пристлијево драмско уобличавање је уствари каптирање неисказаних, а 
доживљених мисли и осећања под утицајем музике. Оно је посебна стварност, 
стварност бележења наших најинтимнијих, па према томе и најискренијих реак- 
ција, пошто је реална стварност, у суштини стварност више или мање конвен- 
ционалних реакција. Из овога проистиче да је она и права реалност. Је ли онда 
чудновато што је Пристли на своме развојном путу и до ње дошао?

Друго такво скретање је у правцу комедије нарави. Два су његова комада ове 
врсте. Један се зове Брачне везе, а други Лаку ноћ, децо. Први је изишао пред 
публику 1938, а други 1942. године. Прва комедија се одиграва у јоркширској 
варошици (за ову област Пристли је посебно везан, пошто се у њој родио, у њој 
одрастао, њен чак акценат и касније задржао у изговору енглеског језика). Његова 
комедија је потпуно јоркширска: средина, типови и говор су јоркширски. Већ из 
ових података види се да се могу извлачити велики комични елементи. И Пристли 
их је нештедимице извлачио, тако да више него једном подсећа на нашег Нушића, 
који је, знатно пре њега, из сродних околности извлачио своје ефекте. Интрига 
комада је проста. Три брачна пара венчала су се истога дана. Отада је прошло 
двадесет и пет година срећног малограђанског живота. За протекло време рађала 
су се деца, печалиле паре, стицао локални углед. Успут су се интелектуални 
видици све више сужавали а паланачко лицемерство све више развијало. И ево,
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данас, после двадесет и пет година, састали су се да прославе тај срећни час и да 
истовремено једном младом органисти очитају моралну придику јер се по замра- 
ченим паланачким улицама виђа с младим женским светом. Али овај млади човек 
храбро издржава њихов напад и уместо одбране саопштава им како је преко лета 
упознао свештеника који се управо вратио из колонија и који му је поверио 
оптерећење своје савести. Пре наводно двадесет и пет година, он је био свештеник 
у овоме маломе месту у коме му се десио непријатан слу чај. Истовремено је венчао 
три брачна пријатељска пара, али пошто је био млад и неук извршио је то с 
извесним испуштањем прописаних форми. Потом је отишао у колоније, али свест 
да се огрешио о светост брачне везе наставила је да га прогони. Ви видите расплет. 
Три брака склопљена пре двадесет и пет година према томе су неважећа, људи који 
су у таквом браку живели уствари су били у дивљем браку, личности које су на 
себе натовариле толике слојеве угледа и достојанства уствари су личности које 
то најмање заслужују. Итд. Нећу рећи да је то висока комедија - она то није - али 
је то добра, локална комедија, и додаћу да је то комедија у којој основни моралис- 
тички став Пристлијев није изневерен. Јер комедија није важна само по своме 
заплету, већ и по идеји коју жели да спроведе и да из заплета извуче. А Пристли, 
као и Нушић, жели да извуче да су појмови у које су се малограђани учаурили 
уствари врло сумњиви, и да их све треба добро продрмати и проветрити како их 
сопствена морална плесан не би загушила.

Друга комедија је лишена тог моралистичког момента. Она илуструје живот 
у малој радиостаници у унутрашњости Енглеске. Она је занимљива по свету који 
описује. Колико је мени познато, ово је једини позоришни комад чији су јунаци 
службеници радио- станице. То је, међутим, свет који има свој посебни круг 
интересовања, запажања, реаговања. Контрапункт приказивања модерног живота 
не би био потпун ако и он не би био узет у обзир. Само неку специјалну интригу 
Пристли није могао да створи везану за тај свет. Описујући га, он је вешто 
помешао расположиве карте и извукао знатну илустрацију ове посебне средине, 
и у географском и у пословном смислу речи. Али не и више.

И овим је, колико могу да видим, завршено Пристлијево експериментисање 
по доста широком кругу енглеског јавног живота, Пошто су године пролазиле, 
пошто су догађаји, све крупнији од крупнијих, пристизали, Пристли се све више 
на њих усредсређивао покушавајући не само да иде у корак с временом него да 
времену даје и правац.

Први такав комад је Стигошедо града (1943). То је комад идејне илустрације и 
дискусије, знатно у линији коју је на почетку столећа повукао Бернард Шо. Комад 
има два чина. Један у коме се представници класа и поткласа налазе пред капијама 
Обећанога града очекујући, грубо говорећи, да у њега уђу, и други у коме се 
представници истих класа и поткласа налазе пошто су у Обећаноме граду провели 
читав дан. Пристли је своје јунаке, врло диференциране у држањима, схватањима, 
појмовима, васпитањима, у првоме делу врло рељефно ПЈЖказао. Пристли је исто 
тако и  врло рељефно и врло веродостојно приказао и реакције разних својих јунака 
на Обећани град. Те реакције су управо онакве какве су се могле и очекивати. 
Будуће друштво се не може остваривати с носиоцима старога друштва. Од носи- 
лаца старог друштва у будуће друштво ће моћи да се укључе само њихови млади 
наследници, пошто су у њима свежина, поштење и животни елан још неисква- 
рени. Будуће друштво ће моћи да прихвате и представници екплоатисаних сло- 
јева, пошто ће се тек у њему расцветати њихова визија о срећи на земљи.

Упустињи (1943) је други дискусиони комад који је Пристли написао у току 
рата. За разлику од првога који је доста програмски и сценски у великој мери 
статичан, овај комад је писан с више стваралачке разиграности. У њему нарочито 
волим међучин који су, за разлику од оних који су га примили са симпатијама, 
неки критичари дочекали с доста негодовања. Значај тога међучина је у овоме. 
Писац је у првоме чину представио неколико војника енглеске војске, који су 
залутали у пустињи и чији се тенк покварио. Тих неколико војника су наравно
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представници разних друштвених слојева и васпитања. Тренутно је можда најви- 
ше важно присуство наредника Бена Џозефа који је Јеврејин: мислим да је непо- 
требно развијати због чега је његово присуство у томе тренутку било најважније. 
Затим интелектуалца, провинцијалца, занатлије и лондонског кокнија. Њихова 
пустињска авантура је једна од небројених ратних авантура. Потпуно су сами, не 
могу никуда да крену, радио апарат им не функционише, непријатељски авиони 
их надлећу, један члан посаде им чак гине. Али, међучин их кроз снове враћа две 
хиљаде година уназад, баца на исто тле, повезује с тадашњим становницима и 
пролазницима кроз овај део света и показује и доказује да се људске судбине, ма 
колико се ми иначе поносили прогресом, нису уствари измениле: Јеврејин и у сну 
остаје Јеврејин, само овога путаХебрејац; интелектуалац постаје Египћанин пош- 
то је у то доба то био најпросвећенији део света, итд. Стара сујеверја замењена су 
новим сујеверјима. Закључак који из свега проистиче, али који Пристли свесно 
не сугерише, јесте да су кроз столећа заблуде истоветне, и да нови живот, ако 
стварно желимо нови живот, мора да прекине тај ланац за који ми верујемо да 
уствари не постоји. Цивилизације су измениле поднебља и економске и техничке 
услове, али је ланац остао исти.

Трећи ратни Пристлијев комад носи наслов Како су код куће (1944). И овај 
комад је програмски, мада се у својој фактури у великој мери ослободио тога 
елемента. Он приказује други вид Другог светског рата: како се рат одвија у 
позадини, у отаџбини. Он истовремено приказује и које су се промене у општини 
у току рата извршиле. Најзначајнија промена је свакако општа мобилизација 
земље. Радња се одиграва на имању чија власница, поседница огромне куће коју 
је некада одржавало десетак слугу, ради добровољно у суседној фабрици. Од 
старога сј^ја није ништа остало. Остао је само подворник који јадикује за старим 
добрим временима. Појавила се нова помоћна снага, која је уствари избегла бечка 
оперска певачица: Она у овој кући врши функцију куварице. Све остало је рат 
прогутао. Читаво једно крило куће, које је у мирно доба врвило гостима, потпуно 
је имобилизирано, јер нема ко да се о њему стара. - Комад је илустрација живота 
за време рата и промена које су настале у току њега, промена које су наметнуле 
прилике и које се никада више неће моћи да укину. Власница куће и имања 
постала је другарица фабричких радника и радница - и у њиховом друштву се врло 
Лепо осећа.

Из овога временског периода је и комад Инспекгор је  дошао (1946) који наши 
људи познају, јер је даван у скоро свима нашим позориштима. Као што је познато, 
комад је оштра оптужба грађанског друштва због његових схватања у односу на 
раднике. Оно што томе комаду недостаје је мало више сценске уверљивости. 
Антитезно постављање инспектора као беле личности и свих осталих личности 
као више или мање црних доприноси у пуној мери илустровању идеје и морала 
комада, али не задовољава у пуној мери уметнички инстинкт данашњег човека. 
Читав третман подсећа у огромној мери на застареле стваралачке поступке Бјерн- 
сона, Диме-сина и Евжена Бријеа. Тај третман изгледа нарочито необичан због 
тога што је Пристли у првим својим комадима показао више уметничког ин- 
стинкта приликом расправљања оваквих тема, које - морамо додати - није, сагле- 
давао у пуном њиховом идејном оквиру.

Збогтогавише волим његов послератни комад Породица ПпЛеп (1947). У њему 
се кроз живот у породици универзитетског професора из унутрашњости описују 
промене које су настале у енглеском друштвенрм уређењу после Другог светског 
рата. Те промене су одиста огромне. Нешто као последица самогарата а нешто као 
последица преузимања власти од стране лабуриста, у Енглеској је у великој мери 
извршенатихареволуцијакојаје нижим друштвеним слојевима далашире живот- 
не и развојне перспективе. Те промене су довеле и до прегруписавања људи како 
у самој земљи тако и у појединим породицама Нови друштвени односи који су на 
тај начин настали и нова гледања која су из тога проистекла дају слику скоро 
потпуно промењене Енглеске. Пристли је те моменте у овоме комаду изнео са 244
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много такта, ведрине, хумора, чак доброћудности. Али је његов став одлучан. Он 
је на страни гих промена, ма колико оне тренутно имале и тамних пега на своме 
младоме лицу.

Исти такав став, и још одлучније, Пристли заузима у једноме од последњих 
својих комада - у комаду Будућност припада нама (1950). Веран својој реформис- 
тичкој постави, Пристли у Уједињеним нацијама налази решења свима међу- 
народним заплетеностима и контрадикцијама. Он зна да је то и такво решење врло 
лабилно. Али оно носи у себи елементе хуманости, правде, љубави, наде и вере у 
срећнију будућност - у толикој мери да ће неоспорно морати да победи. Силарађа 
силу, насиље рађа насиље, неправда рађа неправду, мржња урађа мржњом - и сгога 
ниједно од тих и таквих решења не може помоћи човеку жељном среће, топлоте и 
сигурности. Стога се човеку, ма где се он налазио, ма којој боји припадао, ма под 
којим поднебљем живео, мора прићи са стрпљењем, с љубављу и нарочито с 
делатношћу. Због тога је Пристли присталица економске помоћи, хуманитарне 
помоћи, просветно- културне помоћи. Људе треба да зближе напор ка бољем 
животу и дело. Тако се дешава и у овом комаду чија се радња одиграва на једноме 
од карипских острва Гувернер Енглез, присталица идеја Уједињених нација, ка- 
питалиста Американац, фашисга Шпанац, комуниста Чехословак, сусрећу се на 
томе острву у разним функцијама. Кроз сентименталну и политичку интригу они 
ће, заједно с осталим личностима - једним Французом, политички знатно безбој- 
ним и морално по мало колебљивим; двема Енглескињама, једном фриволном и 
другом надахнутом савременим мисионарством у духу Уједињених нација; јед- 
ном домороткињом, која се свом душом предала новоме идеалу - имати да себе 
драмски уобличе и да кроз то уобличавање прикажу сукобе у данашњем чо- 
вечанству. По Пристлију, који не воли мелодраму, тренутно ће чак гријумфовати 
капитализам и фашизам, али ће крај мртвог Енглеза сести његова секретарица 
домороткиња у ставу у коме је увек седела у време док су заједнички радили, - и 
на тај начин симболично изразити победу новога идеала састављеног од стрп- 
љења, од љубави, од преданости послу и човеку.

Овде ћу прекинути излагања Пристлијевог драмског развоја за двадесетак 
последњих година. Неколико комада који остају необухваћени овим приказом 
(један од њих Откада постоји рај (1947) даван је недавно и у нашој земљи) не 
доприносе пунијем осветљавању пишчеве личности.

Закључујући ова излагања желео бих да извучем неколико општих ставова у 
вези с појавом Џ. Б. Пристли ја као драмског писца.

Даровити критичар и необично популарни романописац, Џ. Б. Пристли осе- 
тио је у одређеном тренутку развоја енглескога и светског јавног мнења потребу 
да приђе позорници. Иако је тренутно изгледало да је то прилажење само ства- 
ралачке природе, убрзо се увидело да је у новоме тренутку кроз нову личност 
букнуо само стари реформаторски дух који је и Шоа и Голсвортија у своје време 
натерао да се у пунијој мери посвете позорници. Заразлику од својих претходника, 
којима треба додати и низ европских драматичара, Пристли је покушао да избегне 
њихове стваралачке недостатке: у томе, морамо рећи, није увек потпуно успео. 
Кадгод је тренутак борбе био толико оштар да се није могло мислити и на прив- 
лачнији део посла, Пристли се заборављао. Али кадгод су оштрице времена биле 
тупље Пристли је успевао да помири оба захтева. У историјском процесу развоја 
европске драмске књижевности он је синтеза после једне тезе и једне антитезе 
коју су створила позоришта Евжена Скриба с једне и Ибзена, Стриндберга, Толс- 
тоја и других с друге стране. По снази свога талента он није пребацио ни Ибзена 
ни Шоа чије је сценске недостатке исправио. По уметничкијем третману питања 
која су се поставила пред савест енглеског и европског јавног мнења у времену 
између дварата, он је наставио линију Бјернсона, Диме-сина и Бријеа постижући 
успелије стваралачке примерке од својих претходника.
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Позоришно стварање 
Слободана А. Јовановића
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Појављивање ове књиге (децембра 1993. године) обележава две године од 
изненадне смрти истакнутог српског театролога, преводиоца и лексикографа др 
Слободана А. Јовановића. Највећи део свог стваралачког рада Јовановић је пос- 
ветио позоришној уметности: она је била његова најранија истраживачка љубав, 
а заљубљеност у позоришне тајне сачуваће до краја свог вишеструко плодног 
живота.

Први његов рад из историје позоришта објавио је 1928, а неочекивано и пос- 
ледњи објављени рад у часопису Театрон 1991. године биће такође везан за ис- 
торију позоришта.

Узбудљиво је преледати шта је све у тих протеклих шест деценија Слободан 
А. Јовановић учинио заразвој наше позоришне уметности.

I
Др Слободан А. Јовановићрођен је23. априла 1911. године у Неготину. Основ- 

ну школу (1919-1921) и гимназију завршио је у Скопљу, где је и матурирао 1929, а 
на Филозофском факултету у Београду дипломирао је на групи југословенске и 
француске књижевности 1933. године.

Три семестра провео је на Филозофском факултету у Нансију (1931-1932).
Најпре је постављен за суплента Гимназије у Сомбору (1934-1935) а затим је 

изабран за лектора-драматурга Народног позоришта у Скопљу (1935-1938), и, нај- 
зад, постаје књижевни референт, секретар Драме и библиотекар Народног позо- 
ришта у Београду (1938-1945). На усавршавању боравио је у Паризу (1935,1938-1940) 
и Лондону (1939) прикупљајући грађу за своју докторску дисертацију, коју ће, 
стицајем ратних и поратних околности, одбранити тек 1956. године на Фило- 
зофском факултету у Београду.

Целокупно временско раздобље од Ослобођења до одласка у пензију 1966. 
године је у Народној библиотеци Србије у Београду као шеф Стране књиге и 
начелник Одељења за попуњавање фондова. Јовановић је био организатор и први 
шеф Библиотечког центра СР Србије (1953-1954).

Изузетна је била стручна и културна делатност Јовановића у периоду од 
педесетих до осамдесетих година у управама: Друштву библиотека Србије (1951- 
1955), Међународној секцији за позоришне и сценске библиотеке (од 1962. до 
смрти), Удружењу књижевних преводилаца Србије (1962-1966) и Савезу књи- 
жевних преводилаца Југославије (председник 1966-1969). Један је од оснивача 
часописа Библиотекар (1948-1954), главни уредник часописа Мостови (од 1970).

Слободан А. Јовановић се веома рано почео да бави и књижевношћу: прозне 
текстове и критичке осврте, објавио је као гимназијалац. Први објављени рад 
Пијаница појавио се у Гласнику Савеза трезвене младежи 1926. године.

А као зрео критичар, есејиста и писац студија из наше и страних књижевнос- 
ти, посебно из драмске књижевности и позоришне уметности, као и преводима
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високе литерарне и изворне вредности с француског, енглеског и немачког сара- 
ђивао је у листовима, часописима и повременим публикацијама којих је преко 
седамдесет.

Посебно су запажени његови стручни прилози у позоришним часописима и 
зборницима: Сцена (1935), Скопска сцена (1936), Глумачка реч (1936), Српска сцена 
(1941-1942, 1944), Наша сцена (1956-1957),Ке^ие А’НШопе с1е ТћесИге (Париз, 1960-1964), 
Позориште (Тузла, 1964-1968), Годишњак Шекспировог друштва у  Београду (1966), 
Нушићев зборник (1966), Кесћегсћеп Тћеа1га1ех (Лондон, 1967), Један век Народног 
позоришта у  Београду (1968), Позоришна комуна (1973), />л АосшпепШћоп (ћеа&а1е 
аисћо-ушек (ЈТувен, 1974).

Поред студиозних превода више дела из лепе књижевности с француског и 
енглеског језика Арагона, Андре Мороа, Жоржа Диамела, Марка Твена, Шервуда 
Андерсона, Хенри Џемса и Џона Стајнбека, Слободан А. Јовановић је превео шест 
драма, најпре за позориште у Скопљу - Наду Анри Бернстена (1936) и Живот је  леп  
(1937), за Дунавско народно позориште у Панчеву Две сиротице Кормона и д’Ене- 
рија (1943), за Београдско градско позориште Преображење капетана Бразбаунда 
Бернарда Шоа, у сарадњи са Видом Марковић (1945), а за Радио-телевизију Београд 
И гру љубави и  случаја Маривоа (1967). Превод Сонате авети Аугуста Стриндберга 
објављен је у Београду 1973. године.

Међународном угледу југословенске позоришне уметности значајан допри- 
нос дао је Јовановић својим активним ангажманом у раду Управног одбора Међу- 
народне секције за позоришне библиотеке и музеје (51ВМА8) од 1962. године па 
све до изненадне смрти 1991, као и бројним стручним саопштењима на конгресима 
организације 81ВМА8-а, а посебно на XIV конгресу одржаном у Београду, у ор- 
ганизацији Музеја позоришне уметности Србије септембра 1980. године.

Мање је познат допринос Слободана А. Јовановића као сарадника, али и као 
уредника за подручје Републике Србије у својству уредника за српску књижев- 
ност XIX и XX века у Лексикону писаца Југославије, у издању Матице српске из 
Новог Сада. Његов истраживачки и систематичан рад на пољу лексикографије 
најпотпуније је дошао до изражаја у доприносу изради овог ЈТексикона, јер би 
многи увелико заборављени посленици књижевног пера, особито из XIX века, 
били заувек изгубљени да их неуморни ерудита какав је био Јовановић није 
вратио у ризницу српске културе.

Поред више брошура и сепарата студија, Слободан А. Јовановић је за живота 
објавио шест књига: Триогледа (Ибзен, Голсворди, Колета), Крушевац, ”Багдала”, 
1962, стр. 103; Постанак и  развој француске и  енглеске идејне драме 1850-1914, 
Београд, Штамп. ”Култура”, Требиње, 1968, стр. 224; Речник књижевних израза, 
Београд, БИГЗ, 1972, стр. 190; А Сшс1е 1о Уи§о$1ау Пђгапез апс1 Агсћмез (Водич по 
југословенским библиотекама и архивама), Со1итви8, ОШо, 1974; Савремени фран- 
цуско-српскохрватски речник са граматиком (у сарадњи с Јованком Чемерикић, 
Дафином Дамјановић и Милом Ђорђевић), Београд, ”Просвета”, 1991, стр. 624 и 
Савремени српскохрватско-француски речник (у сарадњи с Ј. Чемерикић и Д. 
Дамјановић), Београд, "Просвета”, 1991, стр. 504.

Почетком новембра 1991. године Слободан А. Јовановић одржао је веома запа- 
жено излагање о раду Народног позоришта у Београду под окупацијом (1941-1944) 
у Музеју позоришне уметности Србије, у оквиру серије вечери Позориште у  
сећањима савременика, а што је била уједно и најава његове књиге позоришних 
портрета, која је, на жалост, остала ненаписана.

За свој изузетно плодан и успешан рад на више поља културне делатности, 
Јовановић је одликован орденом рада са златним венцем 1983. године, а Награду 
за животно дело Удружења књижевних преводилаца Србије добио је 1988. године. 250
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II
Не треба посебно истицати колико је писање позоришне критике много- 

струко сложен и деликатан посао, и не само у погледу стручности аутора у свим 
елементима који чине уметност театра (драмска књижевност, ликовна уметност, 
режија, глума, сценска му зика, пантомима, игра) него и у погледу видова и начина 
оцењивања уметничких, естетских квалитета представе (аутор-извођачи-публи- 
ка), као и у погледу књижевно-естетске структуре самог написа (рецензија, кри- 
тика, есеј, студија).

Зависно од тога који од тих многоструких елемената позоришни критичар 
истиче или преферира у својим оценама, или пак, на који начин уопште прилази 
сценском остварењу, он је изложен незадовољству, најпре драмског аутора, потом 
веома често и сценских извођача, а не ретко и публике која може да има свој 
одвојени суд заснован на основу личног односа према извођачима. У идеалној 
активности позоришног критичара ваљало би да су подједнако будна мерила и 
књижевног естете, и позоришног зналца и критичара као најупућенијег гледаоца, 
и, најзад, мерила позоришне теорије уопште.

Као документи посебне вредности о позоришној представи остају разнолике 
критике, а позоришна представа као стваралачки чин нестаје односно прелази у 
варљиво и непоуздано и ишчезавајуће људско сећање. Управо у тој чињеници 
садржана је и посебна одговорност позоришног критичара. Његове неправде се 
тешко могу исправити или оповргавати. Позоришна представа нема готово ни- 
каквих услова да се накнадно рехабилитује (и поред савремених техника њеног 
бележења).

Оно што може историчару позоришта помоћи у реконструкцији позоришне 
представе остаје да обави поређењем оцена више критичара о истој представи, 
какву су срећу имале представе београдских позоришта.

III
Преко педесет аналитичких прилога из области позоришне уметности об- 

јавио је Слободан А. Јовановић на страницама листа Република (1945-1956) у 
узавреломдруштвеном и културном раздобљу од 1952. до 1955. године. Онје крајем 
сезоне 1951/52 постао стални позоришни рецензент јединог опозиционог листа, 
”републике духа”, како су је неки у Београду звали. Пре њега су објављиване 
позоришне рецензије под иницијалима Л. и Љ. Г., а током 1951. јављао се Лав 
Захаров.

Иако је као стални позоришни критичар (током сезона 1952/53. и 1953/54, а 
повремено и касније), у сазвежђу београдских критичара деловао кратко Сло- 
бодан А. Јовановић оставио је веома запажен траг, о чему најбоље сведоче његове 
сабране критике у овој књизи.

У тим сезонама круг београдских позоришних критичара чинила су угледна 
имена од пера: Милан Богдановић (Борба), Ели Финци (Сведочанства и потом 
Политика), Бора Глишић (НИН), Станислав Бајић (Књижевне новине), Владимир 
Петрић и Зоран Глушчевић (Књижевност) и млади Јован Ћирилов (Народни 
студент).

Своје коментаре културних збивања у Београду, критичке приказе и огледе 
на страницама Републике редовно је објављивао луцидни Станислав Винавер у 
веома читаној рубрици Београдско огледало. И остали сарадници Републике сво- 
јим свеукупним радом, међу којима је било стваралаца различитих уметничких 
специјализација, па и академика, учинили су да Република постане, бар на кратко, 
најслободније огледало збивања у књижевности и уметности, култури уопште.
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Најпре се може запазити да је Слободап А. Јовановић веома темељно пратио 
целокупни београдски позоришни живот. Није подвајао позоришта, пратио је сва 
збивања, од најстаријег Народног позоришта до најмлађег, Академског позориш- 
та, а није пропуштао ни гостујуће представе нити посете уметника из других 
средина који су били гости београдских позоришта.

У немогућности да избегне већ устаљени клише новинске критике да се у 
циљу информативности даје оцена вредности представе као путоказ и оријен- 
тација посетилаца театра, Јовановић је настојао дато учини што неконвенционал- 
није. Као пратилац позоришног живота и од раније, он је могао да користи своје 
личне доживљаје из прошлости у вези с представом коју приказује, ако је то било 
у интересу представе или образлагања његова садашњег става према делу или 
(чешће) према писцу, при чему се исказивао као врстан познавалац европске 
позоришне уметности и савремене позоришне мисли. Таква лична непосредност 
зналца какав је био Слободан А. Јовановић била је посебно аналитична и када 
коригује своја ранија мишљења (због тога што су, наравно, у међувремену ево- 
луирала), и када уметницима великог формата прашта уочене пропусте које нам 
он даје до знања, али тако да препушта читаоцу дела или гледаоцу представе 
коначан суд.

Тако је, осим теоријског знања, практично позоришно искуство Јовановићу 
било нарочито драгоцено у његовом умећу да разликује удео аутора драмског 
текста од свих осталих компонената који чине особен ”медијум” представе, и да 
тако свестраније процени извођење дела у целини, а и с обзиром на допринос и 
квалитет појединих извођача. У томе се Јовановић исказивао као врстан зналац 
сценског стваралаштва и сложеног позоришног ”заната” улазећи веома често у 
суптилне сценске и професионалне проблеме, нпр. у питања језика и дикције, 
употребе сценске музике, функције сценског светла, проблеме функционалности 
савременог декора и позоришног костима и др.

Као литерата и критичар формиран у динамичном раздобљу између два свет- 
ска рата, Јовановић се критички односио према новопрокламованим естетским 
шемама соцреалистичке уметности. Он је изванредно добро познавао дело Стани- 
славског и високо га ценио, али му није идолопоклонички све одобравао, као што 
је веома добро знао докле досежу домети савремене европске позоришне уметнос- 
ти (посебно француске), али ни према њима није губио критичку дистанцу.

Но оно што и данас привлачи читаоца Јовановићевим позоришним критикама 
је његово залагање за нове продоре у неистражене сгваралачке просторе сценске 
уметности, подстрекавање и храбрење наших младих уметника да смелије крену 
у непознаго, залажући се, при томе, наглашено за домаћу драмску књижевност, 
како ону која настаје тако исто и за ону из прошлости која је сценски заборављена 
и непотпуно откривена. Зато се стално залагао да се на позорници проверавају 
вредности одговарајућих драмских дела, па чак и мање успелих савремених драма 
само ако наговештавају долазак нових књижевних талената којима треба пру- 
жити шансу да заједно с публиком провере сценску вредност својих текстова, у 
чему је видео најбољи метод за школовање младих драматичара.

Оцене Јовановићеве никад нису уске, нити преоштре, још мање грубе или 
увредљиве, и то је његов начин да буде отворен, искрен и јасан. И оно што у 
појединим случајевима може за појединца извођача да буде болно - изречено је 
незлобиво (заразлику од других критичара) и зналачки одмерено, увек с намером 
да поправи, помогне или отклони недостатак зарад будућег успеха. У томе није 
штедео ни највеће уметнике ако је за примедбу нашао ваљан повод и оправдан 
разлог.

Зато би била веома занимљива поређења и сучељавања оцена изречених од 
стране нпр. Милана Богдановића, Елија Финција или Боре Глишића с мишљењем 252
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и оценама Слободана А. Јовановића о појединим представама у Београду педесе- 
тих година, јер је, као шго видимо, његов допринос београдском позоришном 
животу педесетих година био веома значајан и вишеструко драгоцен. Стога је 
његова стваралачка личност у том ауторитативном критичарском кругу, била 
уочљива, особена и самосвојна.

За жаљење је што његов критичарски век није био дужи, јер би својим заок- 
руженијим стварањем означио знатније обогаћивање наше позоришне мисли.

IV
Слободан А. Јовановић је почео, као што је већ речено, као позоришни прак- 

тичар, па је током дужег боравка у позориштима у Скопљу и Београду изградио 
специфичан прилаз позоришним проблемима који се могу спознати само дужим 
радом у позоришном колективу и тако их сагледавати у њиховом настајању. 
Наоружан теоретским проучавањима, нарочито француске и енгЛеске позоришне 
уметности, а уједно пратећи и остале европске позоришне токове (о чему најбоље 
сведочи његова докторска дисертација Француска и  енглеска идејна драма), Јова- 
новић је могао да се тако свестрано позабави компаративним проучавањима, 
особито пратећи стране утицаје на нашу позоришну уметност и драмску књижев- 
ност, које су одувек биле отворене према европској позоришној култури. Резул- 
тати његових проучавања су уродили изузетно драгоценим плодовима.

Као свестрани ерудита Слободан А. Јовановић је и могао да пред себе постави 
и нерешиве позоришне проблеме и да их дуготрајним аналитичким истражи- 
вањима приведе успешном крају, о чему сведоче неколики његови радови објав- 
љени у овој књизи.

*
* *

Уз већ објављене сабране позоришне критике Милана Богдановића, Елија 
Финција, Боре Глишића - овим избором из театролошких радова Слободана А. 
Јовановића - попуњава се и заокружује слика позоришне уметности у Београду у 
првој поратној деценији, по много чему пресудној за даљи ток позоришта у нас.

Допринос Слободана А. Јовановића нашој позоришној уметности чини нам се 
да је незаобилазан и инспиративан не само за његове савременике, него и за 
данашње проучаваоце театарских проблема. Оно по чему се његове позоришне 
студије и критике издвајају су оригиналан прилаз сваком позоришном стварању, 
зналачки утемељена разматрања, аргументоване оцене, непосредан начин из- 
лагања и уопште ерудиција која плени ненаметљивошћу, а осветљава једностав- 
ношћу.

Стваралачки опус Слободана А. Јовановића о позоришној уметности остаће 
трајан и поуздан путоказ за сваког будућег истраживача наше увек динамичне 
позоришне уметности, каква нам је и историја уопште.

Зоран Т. Јовановић
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Индекс представа
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Авети 26
Алпски цар 160
Ана Карењина 223
АНтигона 171,220
Ан гигона и Шева 218
Ардела или Маргарита 221
Арија 169
Арија кувара 1'69
Атлас-хотел 214. 217
Архипелаг Леонар 216

Бал лопова 45, 218
Бегалка 152,154, 155
Бегство 233
Бегуница 229
Бекство 233
Био једном један заробљеник 217
Бранд 26
Брачна срећа 160
Брачне везе 242
Будућност припада нама 245

Валцер тореадора 900
Вечера 90
Веренице из Авра 215
Вишњев сад 28, 96
Вишњик 30, 226
Винска песма 169
Војник и веш гица 216, 217
Воз за Венецију 53, 54
Време и породица Конвеј 241
Вучјак 71, 72, 91

Галеб 54, 226
Г алеот 167
Г деје истина 205
Г олгота 60,61,62
Г омила 229
Г оспођа Бисерна река 43
Г оспођа Бовари 208
Госпођа министарка 87
Г оспођа с камелијама 74
Госпођа с мора 26,27
Госпође и хусари 160
Г оспода Глембајеви 60, 72, 73, 74,75

Грађанин као племић 184
Грађанин племић 21,91
Грађевинар Солнес 26
Гренгоар 175
Г роф Монте Кристо 161, 164
Гуска поштопото 121
Гоце 81,83

Да се насмејемо 96
Два туцета црвених ружа 53
Два цванцика 78, 79, 96.151
Две сиротице 122,161
Девојачка клетва 160
Дивљакиња 218
Добри бог је то знао 216
Добри другови 237
Добрила и Миленко 163
Дон Жуан 172, 173,196
Дон Карлос 96
Др Кнок 216
Дон Цезар од Базана 122
Дубоко плаво море 18, 19, 20. 96
Дундо Мароје 24. 63, 64

Ђидо 151, 155. 156. 160, 161, 167, 174

Евридика 229
Европски мост 214
Е т  §1ах Шабзег ос!ег сПг \У1е тјг 107
Еквиноцио 66, 91
Елга 184

Женидба на силу 58
Женидба под морањем 181,186
Женски непријатељ 163
Живи леш 223
Живот човека 189
Живот је леп 225
Жорж Дарден 170, 171, 174, 187

За веру и слободу 160
Завичај 226
Задужбина 164,167, 174
Заточеници 83
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Земља је округла 216 Љубавно писмо 174
Злочин и казна 36. 38. 96, 207 Људи без вида 88. 89, 91
Зона Замфирова 82,155
Зулумћар 156 Маћедонски печалбар 145

Мадам Сан Жен 87
Идемо даље 233 Мајчин благослов 122
Иден Енд 238 Македонски печалбари 82
Инспектор је дошао 81.244 Максим Црнојевић 163
Изабела 160 Мали Ејолф 26
Избирачица 189 Мали сан 232
Изгубљени међу звездама 44 Мало љубави 232
Изложба 230 Мандарин 217
Изнад људских моћи 231 Манде 96

Марија Манчинијева 121
Ја сам овде већ била 241 Маријанине ћуди 58, 59, 208
Једва стече зета 164 Матори момци 164
Јелисавета 167 Медеја 9, 10, 91
Јон Габријел Боркман 26, 27, 96 Меркаде 205
Јованка што плаче и Месалина 161
Јованка што се смеје 121 Мило за драго 107, 108, 109
Јунаци с Хелгеланда 26 'Мирандолина 24, 96

Мизангроп 23, 166, 167,178,'
Када се пробудимо из мртвих 26, 27 179,181, 186, 187, 189, 196
Како су код куће 244 Млађа сестра 81
Каплар Милоје 122,143 Млетачки трговац 11,14,15, 81, 96,175,178
Карло XII 164 Монсерат 54, 55
Каролина Ријечка 86, 96 Муве 221
Кир Јања 161 Музика у ноћи 242
Коломбо 218,222 Муж у клопци 163
Коштана 97, 155,156,174
Критика на "Школу за жене’" 181 На дну 34, 35, 91
Корнелиус 238 На мору 239
Краљ Лир 175 На силу бога 163
Краљева јесен 70 На силу лекар 167
Кристофор Колумбо 70 Набаб 224
Кров 233, 234 . Нагазио човек 82
Крвава македонска свадба 81 Нагазио човек (Чорбаци Теодос) 145
Крвава свадба 96 Наивчина 229
Крвна освета 160,167 Нарцис 175
Купина 90 Народни непријатељ 26

Народни посланик 122
1 а̂ Кеуапсће 107,119 Насловна страна 91
Еађигпит Огоиу 238 Невиност 217, 218
Лаку ноћ, децо 242 Немања 161
Лажа и паралажа 174 Непозната из Араса 215,217
Леда 64, 75, 91 Несташни дух 50, 51
Легенде 70 Нечиста крв 82
Ленче Кумановче 82,152 Нора 26
Ленче Кумановче (Бегалка) 145 Нови модел света 241
Лепеза леди Виндермир 38,91 Ноћи гнева 216, 217
Лилиом 91
Ливница 90 О мишевима и људима 60, 61, 62
Ломилац тањира 213 Обед лава 231
Лондонски просјаци 160 Опасна окука 237, 238

Орсинијева 160
Љубав четири пуковника 60,61,62 Отацбина 160 260



ИНДЕКС ПРЕДСТАВА

Отело 33
Откад постоји рај 51,52. 91,245
Ожалошћена породица 96

Паклена машина 58. 59
Париска сиротиња 163.164
Парите се отепу^вачка 145
Пачули ј 214
Пер Гинт 26
Пера Сегединац 97
Печалбари 82,145, 148,151,152,156
Пит и Фокс 160
Плакир 23, 91
Плачи вољена земљо 44
Плодови просвећености 223
Под старост 174
Подвала 78, 160
Позив у замак на забаву 221
Полуобележена жена 231-
Помамљени 214. 217
Помодар 169
Помодарке 173
Поп Коста 160
Пораз 233
Породица Линден 244
Поручник Рајф 160
Правда 228. 236
Први и последњи 230
Проба или кажњена љубав 222
Прогнаник 232
Прозори 230
Пут око света за осамдесет дана 122
Пут око земље 160. 164
Путник без пртљага 40. 219. 220
Пуф 216
Пучанин 170
Пучанин као властелин 169,184
Пчеле на палуби 239

Разбојници 175
Ранцављевић 167
Раскрсница 90
Рат жена 53
Рат и мир 223
Рат у миру 160
Рђави пастири 231
Ред је на земљу 213
Ревизор 123
Риђокоса 160
Ричард II 11
Ричард III 205
Родољупци 104
Роже Ларок 160
Роза Бренд 206
Роланова кћи 160
Ромео и Ђулијета 11, 16, 96

Росмерсхолм 26
Ругон-Макара 227

С оне стране реке Јордана 242
Савез младежи 26
Сага о Форсајтима 227
Састанак у Сан Лису 220
Сањалица 41.96
Саћурица и шубара 160
Свађа уМиргороду 56, 57
Свет 80, 81, 96
Светлост светли у тами 223
Сељак милијунар 167
Серенада прве певачице 169
Сигфрид 217, 219
Сида 168
Силом болесник 159, 160. 162. 167
Силом лекар 162, 170, 179.181,

182. 184, 186, 189
Симуна 207
Скапенове подвале 21,91,178.

179. 180,181, 184, 187
Скапенове ђаволије 22. 23. 159
Сламни шешир 45
Слободна жена 214
Слуге 68
Смена 83,91
Смешна прича 215
Смешне прециозе 171. 173, 174. 185,189
Смрт Стевана Дечанског 163
Соба бр. 6 185
Сплетка и љубав 164
Сплегкашевић 179
Србија се умирит не може 97
Сребрна кутија 223.228. 235
Српски хајдуци 163
Стаклена менажерија 46, 48, 49, 91
Старац Климоје 65
С гари каплар 121, 122, 123, 130,138
Старији син 228
Старо Скопље 82,145
Стигоше до града 243
Стубови друштва 26
Судњи дан 41
Сукоб 231
Сумњиво лице 81,123
Сунце 233
Суђаје 161

Тајфун 175
Таленти и обожаваоци 81
Тартиф 163,165,167,173,175. 176,177,

178,179,181,187, 189, 190, 192, 196
Темељи 231
Тентажилова смрт 179
Ткач 225, 231
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'Гравијата 178 Хајдук Вељко
Т рајан 82, 146. 149, 156 Хеда Габлер
Три сестре 28, 91, 226 Хенри IV
Три телефонска разговора 56 Хенри V
Трилби 175,178 Хенри VI
Трубадур 182 Христофор Колумбо
Турска церемонија 169 Хвалисави војник
Туђинка 164
Тврдица 160,161,184 Царство мрака 

Цврчак
У агонији 75 Цврчак на огњишту
У крилу смрти 161 Цезар и Клеопатра
У логору 60, 62, 96, 154 Црна краљица
У пустињи 243 Црни док гор
Удовица с камелијом 108
Ујеж 151 Част
Ујка Вања 28 Честитам
Укроћена горопад 18.96 Човечуљак
Уображени болесник 170, 174. 180, 181, Човек је добар

182. 183, 189. 191, 194 Човек породице
Урошева женидба 70, 96 Чорбаци Теодос
Ускок 160
Учене жене 187,189,195 Ценглмен

Цој
Федра 91

Школа за жене
Хајдуци 160 Шума

11. 1

159.164 
26

2, 13. 91 
11 
11 

164 
91

34, 223 
164 
55 
96 

163 
122

226
184
231 

96
229

82. 152

230
232

180. 182 
32, 33, 230



Индекс личности

Адамовић, Бојана 56 Белић, Бранка 189
Ајваз, Милан 22,32,35,63,92, 184 Белкић 174
Алексић, Драган 187 Беложански, Сташа 12,68
Алексић Мија 18,22,26,32.92.195,196,197 Беловић, Маја 31.36
Амијел, Дени 211 Беловић, Мирослав 55.57,63,91.92
Анђелић 169 Бенавенте, Хиасент 226
Андерсон, Максвел 44 Бенедеги, Алдо де 53
Андоновић, Бранка 194 Бенедикс. Р. 163
Андоновић, Власта 13.68,180,184,194.195 Бенет, Арнолд 226
Андрејев, Леонид 54,189,226 Беноа, Пјер 89
Андрусевић, Борис 196 Бераха, Моша 189
Анисе, Дуржоа 122 Берар. Кристијан 59.207
Антоан, Андре 199. 200, 201, 202, 203. Бернар. Жан-Жак 29, 47, 211. 212

204.206.217. 227 Бернар. Тристан 29. 211
Антонијевић, Чеда 143 Бернстен 201
Антонијевић. Душан 189 Берто, Жилијен 189
Антонијевић. Јован 174.181 Бијелић, Северин 13.15,42,68,70,92
Ануј, Жан 9,26,40.45,58.64, Бинички, Стево 63

211,212,217,218,219,220,221,222 Бјели. Јелица 194
Аполинер 203 Бјернстјерн, Бјернсон 52,74,201,202,213.
Апостоловић-Ерић. Капиталина 191 224,226,231,233,245
Арчер, Виљем 38 Бланшар 217
Арагон 212 Боало 22
Аранђеловић, Стојан 35 Бобић. Мирослава 15,196
Аристофан 203 Бобић. Л^убинка 13,179.189
Арсеновић, Теодора 10.70,169, Богатиичевић, Павле 42.57.90,184

176. 186. 189 Богдановић. Милан 18. 181
Арсењева 186 Богић 54
Ашар, Марсел 58,211,212 Божић, Алекса 122

Божовић, Радомир 56
Бачвански, Алекса 122,161 Бојанић, Драгомир 195
Бабић-Јовановић, Милица 10.24,40.43,99 Бојић, Милутин 70,96

189,191,193,194,195 . Бољићева 174
Бајшански, Милан 191 Бомарше 202
Балоговска 180 Борисов 185
Балзак 171,205,214,224 Борозан, Браслав 20.67,68.92,194,196.197
Банићевић, Петар 195 Борозан, Нада 20,193,194,195
Барес, Морис 202,226 Боци, Босиљка 31,36
Барјактаровић, Душан 172,186 Бошковић, Велимир 13. 33,179, 181, 184. 195
Баркер, Гренвил 226 Бошњаковић. Милева 169.179.181.183
Баро 209 Брадоњић, Будимир 189
Бати, Гастон 45,58,94,207,208,209 Браиловски 180,181
Батушић, Славко 167 Брак. Роберт 226
Беговић 54 Бранковић. Бранко 57
Бек, Виктор 60,61,202 Брашованова 164
Бек, Анри 201 Бретон 212
Бековић, Роксанда 152,176 Брије, Евжен 52,74,201,202,225,245

263 Бел, Мари 189 Брошар, Жан 59
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Бугариновићка 186
Буханац, Станко 13, 15, 33. 40,195
Булић, Карло 22, 26, 32, 35, 41,55, 57, 64. 78 
Буљан, Богдан 15, 33, 40,195
Бурже, Пол 52, 202. 226
Бурде, Едуард 211
Бути, Енрике Анибала 226

Вајлд, Оскар 
Ван ден Еш 
Васић, Михаило 
Васиљев, Николај 
Васиљевић, Вилхелмина 
Вежић, Владислав 
Величковић, Димитрије 
Велс, Цорџ Херберт 
Верди 
Вергилије 
Верн, Жил 
Вернеј, Луј
Верешчагин, Александар 
Веселиновић, Бранка 
Веснић 
Викторије
Викторовић. Михајло
Вилар
Вилдрак
Вилијамс, Тенеси 
Винавер, Станислав 
Виниченко 
Владисављевић, Д. 
Влатковић, Олга 
Војновић 1
Војновић, Јовиша 
Волић, Милорад 29
Волк, Петар 
Волф
Врбанић, Анка 50, 66 
Вујић, Јелка 
Вујић, Јоца 
Вујовић, Бранко 
Вукадиновић, Живојин 
Вукмировић, Влада 
Вукотић, Дара 
Вуковић
Вуловић, Светислав 

Гада
Галогажа, Бранка 
Гание, Јоланда 
Гантијон, Симон 
Гавела, Бранко 
Гаврић, Александар 
Гавриловић. Мирослав 
Гавриловић. Никола 
Георгијевић, Јела 
Георгијевић-Предић, Јела 
Гете
Гец, Јован

10, 38. 91, 226. 227 
213 

181. 187 
191
194 
159

181,185,191 
239 
182 
16 

122
53. 54

185 
26. 31 

54. 176 
224

44, 72, 79, 87 
209

211
46. 47. 48, 91 

22, 177 
54

195 
29

5, 20, 54, 66, 67. 91 
68, 70, 90,195 

, 44. 73. 79, 85, 195 
197 
201

, 186,187, 189. 195 
68 

107 
57

54,187 
54, 78, 86 

90 , 195 
44 

143

226 
189 
189 
207 

11,60, 92 
57, 196 

172 
108, 119 

178 
181
159 

186,189

Гинић, Михаило 
Глигорић, Велибор 
Глигоријевић, Братољуб 
Глишић, Бора 
Глишић, Душан 
Глишић. Милован 
Глишић. Мирјана 
Гловацки. Урош 
Гњатић. Дара 
Гошић, Драгољуб

Г огољ
Голдони. Карло 
Голсворди, Цон

54,180, 181 
63 

189 
41 
44

32. 78, 96, 159, 166
22. 28. 32.36

196 
184

54. 143, 169, 174.
176, 180, 189

54, 56,123 
24, 64, 97 
26, 52. 74, 

223, 224, 227, 228, 229, 230,
231,232, 233, 235, 236, 237, 245

Горки, Максим 34, 54. 64, 69, 87,91, 226 
Гостушки, Драгутин 22
Гоу 54
Гошић, Никола 179,180,181, 183. 186
Гребеншчиков, Ољег 191
Грегурић, Нада 
Гренвил - Баркер 
Греч, Вера 
Гргурова. Мара 
Грол, Милан 
Гутеша. Радмила

31,36, 78
227 
191 

163, 164
32, 168, 171, 172. 173, 179 

19. 46

Дамјановић 
Даркант, Жан 
де Кирел 
де Риго 
де Сарно
Дебрецени, Јожеф 
Девал, Жак 
Дедић, Миња 
Дединац, Милан 
Дскав 
Дслакур
Делил, Франсоаза 
Демирова, Мирка 
Денери, Адолф 121, 
Денић, Миомир

Дечермић, Стојан 
Диге
Дијамел, Жорж 
Дикенс
Дилен 58, 94, 206, 
Дима-син 38, 52, 74, 
Диманоар, Филип 121, 
Димић. В 
Динић, Боба 
Динуловић. Предраг 
Динуловић, Светислав 
Дизраели 
Добриновић, Пера

174 
58. 59 

201,202, 231 
189 
186 

83, 84, 91 
211

36. 44. 48, 52. 92 
54. 63. 192, 193. 194 

202
107.108, 113 

189 
180

122, 127, 131,132, 136 
10, 14, 24, 43, 45, 47, 

99,189,191 
17, 22, 64 

121 
203, 205 

54, 224
207, 209 205,213, 214 
199. 202, 223. 225, 245 
122, 127, 131, 132, 136 

190. 191
174, 184, 185, 196 

18, 92, 164, 167 
164,167, 168 

224
99,174, 176,179, 264
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180, 183.193,
Доде 200.201,206
Донадини 54
Донеј, Морис 202, 226
Достојевски 36.97
Драганић, Константин 170,184
Драгутиновић, Владета 43, 54, 75.174,176,

179, 180,186,187, 189,194 
Дрејер, Макс 226
Држић, Марин 23,64, 91, 96
Дрнић, БожидарО, 13, 40, 70, 75, 189,193, 196

20
22, 32, 35, 63, 64. 92 

180,184,186,187 
194 
163

1 0 . 3 3 .  1 8 6 ,  1 9 1

Дружић 
Дубајић, Дејан 
Дугалић, Деса 
Дујшин, Дубравко 
Дукић
Душановић. Милорад

Ђакоза, Ђузепе'
Ђачић, Азалеа 
Ђокић, Душан 
Ђоковић, Дивна 
Ђорђевић, Бранко

Ђорђевић, Владан 
Ђорђевић. Јован 19,109.

167,174 
Ђорђевић, Лепосава 
Ђурић, Реља 13,189
Ђуричин, Радмила 
Ђуричко, Томанија 
Ђуришићева 
Ђурковић, Д.
Ђуровић, Дејан

Еврипид
Елиар
Ербо, Мишел
Ервије, Пол
Ерић, Капиталина
Ерлер
Ернст, Паул
Есхил
Еурипид
Ечегари
Ешкенази

Жакен, Абел 
Жакоб, Макс 
Жедрински. Владимир 
Жемије, Фирмен 
Жералди, Пол 
Жерве, Драго 
Живановић, Миливоје 
Живаљевић 
Живковић, Миленко 
Живојиновић, Велимир

226
66

173, 174. 185, 189 
15, 39. 42. 195

23, 29. 68. 86. 87.
97,194,195

160
113, 159, 162,163, 
, 179, 181, 184, 190 

32, 68 
191,193, 194,195 

195 
73, 92 

164 
54

195

9
212 

59 
202, 226 

28, 31, 36, 78, 189 
207 
226 
203 
203 
223
186

1 8 1

201

17,

18, 82, 
188, 189,

59 
203 

. 186. 189 
, 203. 204 

211 
86, 87. 96 
28, 35, 63 

107, 108 
54

177, 181, 
190, 193

Животић, Момчило 196
Жиен, К. 121
Жироду. Жан 26, 58. 59,

203. 206, 211,217.219
Жујовић, Јован 178
Жуковски. Анатолије 186. 191
Жуве, Луј 59, 94 205, 206. 207, 209, 213, 214

Загородњук, Владимир 193.194.195
Зајц, Иван 122
Заполхка, Габријела 226
Зарић, Драган 196
Захорски, Бохуш 196
Златковић, Александар 169, 176,189,195
Златковић, Зора 187
Зола. Емил 166, 199, 201, 224.227

Ибзем. Хенрик 26. 29. 47. 52. 69. 71. 74. 97.
201.202. 206. 213. 224. 226.229.233. 245

Ивановић. Олга 44. 52. 92. 73
Иго. Никтор 202
Игњатовић. Јаков 87
Игња говић, Александар 189
Игњатовић, Милорад 189,191
Илић, Александар 197
Илић, Драгослав 188
Илић, г-ца 169
Илић, Пера 82
Илић, Сима 70
Илић-Ђукић, Вера 66
Илић-Иљоски, Василије, Ил,оски Васиљ 82,

145, 152, 153, 155, 156
Исајловић, Михајло 54, 165, 175, 176,

177, 178, 184, 189, 193
Исо 54

Јакшић, Иво 17, 22, 32, 41.193
Јан, Славко 68. 69
Јанићијевић, Душан 17, 55
Јанићијевић, Сима 29, 38, 73,194
Јанковић 32, 171,172, 186
Јанковић, Александар 54
Јанковић, Божана 196
Јанковић, Драгомир 169
Јапковић, Драгослав 196
Јарцева. Мија 70
Јевтић, Олга 41
Језершек 186
Јеленски 163
Јеремић. Јован 22. 24, 73, 79
Јеринић, Бранислав 15,195
Јеринић, Славка 196
Јешић, Александар 194
Јовановић 19, 98, 185, 194
Јовановић, Бранко 44, 73,189,195
Јовановић, Ирена 90,189,193,194
Јовановић, Јован М. 171
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Јовановић, Ксенија 44. 73, 84 Крлежа. Бела 49, 75
Јовановић, Милан 161 Крстић 82, 156. 174
Јовантаић, Никола 187 Крстић, Анђелија 189
Јовановић, Пера 152 Крстић, Анђелко 83
Јовановић, Љубиша 11,33, 68, 69,75, 92,179 Крстић, Петар 169
Јовановић, С. 54 Крстић, Љиљана 29, 47, 49, 92, 195
Јовановић, Сава 195.196 Крунић. Душан 187
Јовановић, Славка 184 Крча, Драго 49. 62
Јовановић, Софија 29. 45, 92 Кујачић, Мирко 184
Јовановић, Тоша 167 Кукић. Спасенија 57
Јовановић, Војислав 13. 97. 180. 186 Кулунџић 88. 89. 91, 92. 96
Јовановићка 163. 185 Кустудић, Владимир 180
Јовчић, Звонимир 195. 196
Јоксић, Димитрије 121 Л'Ил-Адам. Вилије де 223.225
Јонел 189 Лабиш 45
Јурковићева 170 Лавдан, Анри 226
Јурњева 180 Лазаревић, Миодраг 10,54, 75, 174. 185

Лакетић 186
Камарит 186 Лаковић. Предраг 19. 44. 53. 73. 79. 87
Ками, Албер 26,211,212, 222 Лаковић, Драган 195
Кант, Мине 226 Лапел 54
Караџић, Вук Стефановић 103 Габ8ег1. Сгеихе 107
Касапић, Нада 13, 19 Ласта. Свен 61,62
Катајев 54 Лауренчић. Јозо 17. 63. 64. 92
Каталинић, Блаженка 18,31.41,63. 187 Лебедев 186.194
Кауард 50 Леви. Морис 57
Казамијан. Луј 209 Леви, Рики 186
Кирел, Франсоа де 26, 74. 225 Леметр. Жил 165. 172
Клајн, Хуго 14. 33, 92 Леметр. Фредерик 121
Клодел, Пол 212 Лемоен 122
Ковачевић 44 Ленорман, Анри-Рене 203, 211.233
Ковачевић, Божидар 54 Лесковац, Младен 173,196
Ковачевић, Гордана 84 Лилије 21,186
Ковачевић, Михаило 178 Лиње-По 200, 201,203, 204, 207, 213
Ковић, Љубица 39 Лоазон, Пол Иасент 226
Коклен 173, 174 Ловрић, Маријан 22, 26. 41, 63, 92
Кокто, Жан 58, 211, 212 Лонгиновић 66
Коларовић, Зорка 163,164 Лопе де Вега 64
Колесар, Ирена 17. 48 Лорка 96
Копо, Жак 23, 58. 204, 205, 206, 207 Луј XIV 21
Кормон 122 Лукић, Милка 196
Корнеј 168. 202 Лукјанова. Татјана 29. 47. 48, 92
Косић, В. 54
Костић 64,97 Мајдевац. Живко 73. 79, 87
Костић, Добрила 53 Мајер. Цон 56
Костић, Лаза 71. 163 Мајсторовић. Никола 56
Коџић, Мирјана 16 Макартур 91
Кравинац 46 Максимов 186
Красојевић, Ана 50, 66 Малетић, Ђорђе 161, 164, 167
Краус, Карел 196 Мандровић, Адам 109, 111,115, 159, 160
Крањчевићка 185 Мандукић 186
Крејча, Отомар 196 Маренић, Владимир 196
Крезе-де-Лесер 119 Маричић, Н. 54
Крле, Христо; Крлевић, Христо 83,145 Маринковић, Јелена 122
Крлежа, Мирослав 60, 61, 62. 64, Маринковић, Марко 33, 180, 186,

70, 71,72, 74, 91,96, 97 187, 191, 194
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Мариво 16.62. 187 Младеновић 54
Марјановић, Загорка 196 Мобан. Мари 58
Марковић 44. 173 Мокрањап. Даница 53. 195
Марковић, Милан 167 Молијер 21. 22. 23. 58. 87, 91, 97,
Марковић, Оливера 19, 29, 46, 87. 92 103. 104,159, 161, 162, 163, 164, 165.
Марковић, ЈБиљана 195 166,167.169, 170. 171. 172, 173, 174,
Марковић, Раде 19, 45 175,178,180, 182,183, 184, 185, 186,
Марковић, Тамара 29 187,189, 191,192.194, 196, 198, 202
Марковић, Вука 15.35.163,195 Молка, Виктор 70
Марковић, Маркс 86 Молнар 91
Марковски, Венко 83 Мом, Сомерсет 89
Мароти, Јосип 62 Монтерлан, Анри де 211
Марсел, Габријел 211,212 Мопасан 166. 200, 201. 206
Матавуљ, Симо 166. 169 Моравчевић 41
Медар 66 Моријак. Франсоа 211,212
Међедовић, Јунус 189. 193 Мозер 54
Метерлинк, Морис 179. 206. 213
Микулић, Евка 73.84. 191 Настасијевић 54
Микулић. Невенка 26, 36. 63, 189. 195 Науновић. Миодраг 24, 73. 92
Милачић, Душан 180 Начић, Ташко 56, 57
Милаковић, Ђокица 51, 66 Нешић. Милан 56
Милбахер, Едита 191 Недић, Бора 18
Миленковић, Милена 193 Негрони, Жан 59
Милић 44, 46. 79. 189 Немирович-Даичснко 226
Милићевић, Андрија 190 Нигринова 167
Милићевић, Јован 17, 25. 26. 35. Никшић, Богослава 15

63. 92,194,196, 197 Никшић-Бјелић. Богосава 195
Милићевић, Ж. 181 Никачевић, Светолик 152
Милинчевић, Васо 107. 108. 109 Николић 19,79. 169.181, 193
Милисављевић. Мирко 15.75,90. Николић. Божидар 185. 193. 194

189,191,194. 195 Николић, Јован 73, 87, 189. 191
Милошевић, Дара 10. 92, 181, 186. 187 Николић-Јовановић, Милена 99
Милошевић, Мата 17, 32, 35, 54, 63. 77. 92, Николићка 186

175, 177,178,179, 184. Новаковић. Фоан 10, 69,186,187,
187,190,191,193,195 191, 193. 195

Милошевић, Момчило 184 Нушић, Бранислав 54. 80, 83, 87, 89, 96,
Милошевић, Предраг 44 122, 123, 128, 129, 130, 131,132,
Милојевићка 170, 178 134. 135,136. 138, 143,173, 226
Милорадовић 164
Милосављевић 195 0 ’Нил, Јуцин 54
Милосављевић, Матилда 189 Обреновић, Александар 56
Милутиновић, Н 169180 Одавић, Риста 173
Миљанић, Радмила 196 Ожије, Емил 38, 202, 223, 225
Миљковић, Станислав 164, 189 Олењина, Марина 194
Мирбо, Ок гав 202, 214, 222. 231 О»^»''икова 180
Мирже 54 Оремовић, Миа 62
Мирић, Војислав 18.56 Ормаи. Еуген 83
Мирковић, Миша 195 Осиповић. Ј. 54
Мирковић, Милосав 184, 197 Островски 32, 64, 87
Мирковић, Милутин 73 Ото, Лудвиг 225
Мирчетовић, Бранислав 196 Оцокољић, Драгослав 10, 20, 33, 68,195
Мисаиловић, Миленко 56
Мисе, Алфред де 29, 47, 58, 202, 208 Павлица 174
Митровић, Жарко 22, 32, 35, 64 Павлов, Поликарп 191
Михаелис 54 Павловић 15,164,180
Михаиловић, Борислав 184 Павловић, Жарко 194
Михајловић, Милорад 56 Павловић, Данка 53
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Павловић, Пера 
Павловић, Раја 
Павловић, Светислав 
Пајот, Жил 
Пакс, Полега 
Пандуровић, Сима

179
181
195
171
208

11, 165,177
Панов, Антон; Пановић, Антоније 82,145, 

147,148, 150,152,155 
Пантелић, Васа 11, 69, 90, 92
Пањол, Марсел 54,211,212
Паранос, Ана 17. 41. 63. 64.

169. 174. 180. 181 
Паранос, Нада 184
Парлић, Димитрије 189
Пасер, Стев 211
Паскаљевић, Михајло 29. 45, 73. 87. 195 
Патон, Алан 44
Паунковић, Милош 187
Пејић, Антоније 19, 44, 73. 84, 87
Пекаров, Александар 189
Пелеш, Ђорђе 122,163
Пере, Жан 59
Перен 184
Перишић 44
Перић 64,92
Перковић, Мирко 48
Перовић, Слободан 28
Первић, Мухарем 197
Петковић, Бисерка 57
Петрић, Владимир 55, 56
Петровић 165,176,194
Петровић, Живојин 99,171
Петровић, Драгутин 195
Петровић, Гордана 68,195
Петровић, Јован 189
Петровић, Лепосава 20, 68,195
Петровић, М. 170
Петровић, Миодраг 66
Петровић. Мирослав 11, 13. 33. 40. 92. 194
Петровић. Никола 169
Петровић. Петар С. 54. 187
Петровић, Радомир 53. 122, 123. 174
Петровић, С. 169
Петровић, Станислав 180
Петровић, Страхиња 17,32.35,

63, 189, 190. 193, 194
Петровић, Светислав 165,176,179,

181,182, 183
Петровићева 181
Пиже, Клод-Андре 211
Пикасо 207,212
Пинеро 223, 225, 237
Пинтеровићева 180
Пирандело 205
Писаревић 180
Писаревићка 180
Питоеф, Жорж 94, 208

208
54

11,39, 69, 70, 
71,74, 75,80, 92 

23, 64,91, 161 
196 

17, 35, 63 
152 
194 

54, 59
19. 54. 79. 164. 174. 181 

167. 168, 180. 191 
196 
168 
169

178. 181, 184 
189 
189

Питоеф, Лудмила 
Плаовић, Драгомир 
Плаовић, Раша

Плаут
Плескот, Јаромил 
Плеша, Бранко 
Подхраска, Мери 
Политео. Михо 
Попеско. Елвира 
Поповић 
Поповић. Богдан 
Поповић. Борислав 
Поповић. Боривоје 
Поповић. г-ца 
Поповић. Јован 
Поповић, Катица 
Поповић, Ксенија 
Поповић, Марица42, 43, 90, 189, 193,194, 195 
Поповић, Милан 189,195
Поповић, Милорад 166
Поповић, Миодраг 29, 44. 84
Поповић. Никола 50. 73
Поповић, Павле 108,109,113, 119
Поповић, Раде 196
Поповић, Светозар 54
Поповић, Васа 78. 85, 92
Поповић, Зоран 56
Поповић-Ибровац, Јелисавета 180
Поповић-Познатов, Олга 196
Поповићева 174
Потапенко 226
Предић, Миливоје 32,173, 179,186. 226
Предојевић 51
Пристли, Цон Бојнтон 26, 51, 52, 91, 237,

238, 239. 240, 241, 242. 243, 244, 245
Продановић, Нада 48
Протић. Миодраг 197
Пруст. Марсел 29,203,212
Прван. Иван 55
Пузић. Милан 15, 20. 40. 42, 80. 195

Раденковић. Добрица 
Раденковић. Душан 
Радић, Дивна 
Радивојевићева 
Радосављевић, Мила 
Радовановић, Миодраг 
Радоњић, Славољуб 
Радуловићка 
Рајковић 
Рајнхард, П.Ф. 
Рајнхарт, Макс 
Рајс, Елмер
Ракитин. Јуриј Љвович

189 
152 
191 

181,183 
56 
56 
56 

164 
164 
121 
207 

41,96 
54, 175,178, 179, 

180, 182, 186, 187,189 268



ИНДЕКС л и ч н о с т и

269

Расин 64, 91,97, 202
Ратиган, Теренс 18. 96
Рашић 163
Рашићка 163
Ренал Пол 211
Ренан, Ернест 225
Репак, Салко 13, 68, 80, 81
Риш Клод 59
Риш, Пор го 19
Ристановић, Зоран 18.32. 194
Ристић 169, 174, 176
Ристић, Душан 40, 186. 195
Ристић, Јован 161, 169
Ристић, Мика 54, 176. 180, 181. 186
Ристић, Зора 83
Ризнић, Нада 18, 28, 41, 63, 152
Ризнић, Драгутин 186
Робер, Г. 184
Роблес, Емануел 54, 55
Роже, Виктор 113
Рогер 107,111, 115
Роговска 180
Рогоз, Звонимир 62
Розенраух 194
Ролан, Ромеи 201
Ромен, Жил 203,211.216
Рубенс 207
Ружић, Јожа 77
Руцовић, Богобој 170,172. 173
Русен, Андре 211
Рутић, Ивка 33, 64, 65,68
Рутић, Јожа 32, 35, 41, 194

Салакру, Арман 58, 96,211,212, 213, 
214, 215, 216, 217, 222

Сарду 38
Сарић, Ратко 196, 198
Сарман, Жан 211
Сартр, Жан-Пол 26,58, 211,212, 221, 222
Савић, Божидар 163.184
Савић. Драгиња 57
Савић, Милан 122, 161
Савић, Олга 57, 196
Савковић, М. 54
Свећинска 180
Секулић, Љубица 189
Селенић, Слободан 197
Сенека 9
Серван, Мари 59
Сење, Луј 189
Сезан 207
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Напомене приређивача

Пре читаве деценије био сам намолио уваженог колегу Слободана А. Јова- 
новића да ми дозволи, као једном од уредника новосадског часописа Сцена, да 
понудим Издавачком одељењу Стеријиног позорја избор његових театролошких 
радова на објављивање у познатој едицији Драматуршки списи. Тадашња из- 
давачка политика Позорја била је, међутим, преокупирана другојачијим пла- 
новима и увелико робовала тзв. републичким кључевима те до издања књиге 
радова београдског аутора није дошло.

Пре две године опет сам замолио Слободана А. Јовановића, сада у улози 
главног уредника, да прикупи своје радове, расуте по бројним периодичним пу- 
бликацијама, и да компонује књигу за коју је био заинтересован Музеј позоришне 
уметности Србије као издавач. Ни ова иницијатива, на жалост, није доведена до 
свог успешног краја. Изненадна ауторова смрт спречила је реализацију његове 
намере.

*

О композицији и садржају планиране будуће књиге имао сам прилике да у 
више наврата разговарам са Слободаном А. Јовановићем. То ми је помогло да без 
већих дилема, а на основу сачуваних рукописа и објављених радова, сепарата 
публикованих студија и периодичних издања у којима су радови објављени, сам 
компонујем ову књигу.

Основни принцип компоновања књиге, по жељи самог аутора, је хронолошки 
и то не по времену објављивања његових радова него времену настанка дела 
аутора о којима Јовановић пише. Други принцип који сам применио, а чиме сам, 
такође, поштовао жељу аутора, био је одвајање страних од домаћих аутора, ради 
лакше прегледности тематског садржаја књиге.

Ако су, у два-три случаја, вршена одступања од наведених критеријума, то је 
било само у оним случајевима када је Слободан А. Јовановић у истом штампаном 
приказу говорио скупно о два и више драмских дела, те сам у том случају, не 
желећи да насилно раздвајам приказ, ипак поштовао хронолошки принцип дајући 
предност старијем аутору.

Тако је књига раздељена у три веће целине.
П рвидео изборачине позоришне критике објављене у Републици, у раздобљу 

од 17. јуна 1952. до 1. јула 1954, мада ће се спорадично појављивати по који Јова- 
новићев прилог и касније (нпр. приказ Бојићеве Урошеве женидбе октобра 1955). 
Но те две године чине период његовог најбрижљивијег праћења београдског 
позоришног живота и све објављене критике Слободана А. Јовановића, сем две- 
три краће позоришне белешке, ушле су у овај избор.

Приређивач није у њима ништа мењао, као уосталом и у другим прилозима, 
сем неопходних усклађивања са савременим правописом. Наслови су задржани 
онаквим какве је дао сам аутор. Наравно, исправљене су уочене очигледне словне 
и штампарске грешке, а провера је вршена и на основу сачуваних оригиналних







Др Слободан А. Јовановић (1911-1991) је истак- 
нути српски театролог, преводилац, лингвиста и 
лексикограф.

Од првог свог младалачког рада из историје 
позоришта до зрелих истраживања (у докторској 
дисертацији, коју је радио у Паризу), и осветља- 
вања извора и развоја модерне европске драматур- 
гије, и од праћења нашег позоришног живота (зна- 
лачки пишући критике којима и време кад су писане 
и време у протицању - даје све већу вредност) до 
откривачких студија о нашим и страним драмати- 
чарима - испољава се ретка научно заснована актив- 
ност и широка ерудиција која не показује шта све 
зна, већ шта мисли, на који начин мисли и зашто 
тако мисли.

Зато ова књига позоришних студија и критика, 
коју је- студиозно и аутору доследно - приредио др 
Зоран Т. Јовановић, може се сматрати (по структури 
и садржајним токовима) синтезом теоријских про- 
учавања и практичне театарске делатности др Сло-

боданаА. Јовановића: његови оригинални прилази 
позоришним проблемима и утемељена аналитичка 
разматрања, развијена до аргументованог проце- 
њивања и закључивања - увек се завршавају сугес- 
тивним излагањем што и одговара изванредном по- 
знаваоцу не само свог, српског језика, него и фран- 
цуског, енглеског и немачког, не рачунајући језике 
којима се служио: то му је омогућавало да из присне 
близине прати не само драмску литературу тих је- 
зичких подручја, него и европску позоришну кул- 
туру уопште.

Његов научни и самокритички дух био је увек 
будан и аналитички продоран, па је био и позо- 
ришни гледалац великог театарског образовања и 
искуства, и као свестрани зналац европског театра, 
у одговарајућим приликама, мерио је наше ства- 
рање и односом према достигнућима и тенденци- 
јама у театарском свету изван нас.

Зато је његов начин гледања и начин проце- 
њивања позоришних представа - сложен по струк- 
тури, али је једноставан по изразу: уместо стања - 
он уочава процес, и уместо констатовања - он при- 
казује развој.

Због тога је документарна и изворна вредност 
његових критика максимална, а њихово инспира- 
тивно дејство и на познаваоце и на љубитеље позо- 
ришне уметности заиста је оплођавајуће; он је, на 
пример, мајстор компаративних анализа у свим сфе- 
рама позоришног стваралаштва, и од њега се може 
много учити и научити.

Сабрани радови Слободана А. Јовановића у овој 
књизи која открива какав је уистину био - отворен 
и јасан, уман и доследан - биће драгоцен подстицај 
свима, а нарочито младима, који тек улазе у научну 
и уметничку проблематику.

Допринос др Слободана А. Јовановића позо- 
ришној култури наше земље биће још видљивији 
када се његово стварање буде упоређивало с ос- 
талим истраживачима и критичарима његовог вре- 
мена, јер обрађивање наше савремене или најновије 
историје позоришног стваралаштва није ни могуће 
без одговарајућих компаративних процењивања: 
често се догађа и критичарима да се удаље и од 
стварности и од онога што критикују, а и ства- 
раоцима представе да буду заведени својим илу- 
зијама.

Зато су студијске анализе и критичка мишљења 
др Слободана А. Јовановића сабрана у овој књизи 
заиста плодотворна и инспиративна.

М. Мисаиловић


