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Мата Милошевић 
РЕДИТЕЉ-ПЕСНИК СЦЕНЕ

Мирослава Беловића сам први пут срео 1946. године у Драмском студи- 
ју Народног позоришта у Београду. Предавао сам му глуму. Радили смо велике 
сцене из Шекспирових комада. Мирослав је играо Петручија у “Укроћеној 
горопади“ . Беловић је у Драмски студио дошао из Југословенске народне 
армије, где је стекао своја прва глумачка и редитељска искуства. У Драмском 
студију је напредовао брзо. После неколико месеци рада добио је могућност да 
игра у представама Народног позоришта. Играо је у Гогољевом “Ревизору“ , у 
“Живом лешу“ Лава Толстоја, у комедији Островског “Кола мудрости-двоја 
лудости“ , и у “Родитељском дому“ Катајева. У  “Непријатељима" Горког поде- 
љена му је улога Рјапцова, али је морао да прекине пробе јер је добио 
стипендију за студије позоришне режије у СССР-у. Већ у то време Беловић је 
испољио своју склоност и према глуми и према режији. Привлачило га је и 
позориште и литература. Глумио је и рецитовао, режирао у аматерском 
позоришту, читао своје прве чланке из области режије, писао песме. 
Беловићеви педагози су сматрали да је то његово интересовање широка осно- 
ва за проучавање позоришне режије.

Поново сам се сусрео са Беловићем 1947. године, на пробама у ново- 
основаном Југословенском драмском позоришту. Радили смо тада у напу- 
штеној Евангелистичкој цркви на Бајлоновој пијаци. У  то време Беловић се 
упознао са Бојаном Ступицом и са Томиславом Танхофером. Чекајући визу за 
поновни одлазак у СССР, присуствовао је многим пробама, учествовао у 
импровизацијама и вежбама. Те пробе су по свом стваралачком интензитету 
биле на високом нивоу и сигурно су биле пресудне што је Беловић после 
прекида школовања у Лењинграду, у јуну 1948. године, одлучио да се веже за 
Југословенско драмско позориште. У том колективу он је нашао атмосферу о 
к° ј° ј Је маштао: изузетан глумачки ансамбл, максимализам у раду који је одго-
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варао његовом темпераменту и енергији. Он се брзо сродио са новом среди- 
ном. Асистирао је Бојану Ступици на представи “Љубов Јароваја“ , а затим 
мени у представама “Дубоки су корени“ , “Родољупци", “Пера Сегединац“ и 
“Јегор Буличов“ . У тим пројектима поверавао сам Беловићу рад са алтерна- 
цијама, уигравање масовних сцена и цели низ задатака у свим фазама рада. 
Хтео сам да га као његов педагог што пре оспособим за самостално вођење 
проба.

Беловић је после тога три пута радио као коредитељ са Танхофером 
(Софоклова “Антигона". Шоова “Кандида“ и Анјуев “Путник без пртљага"). 
Са Бојаном Ступицом је заједнички поставио Молијеровог “Грађанина 
племића".

Прва Беловићева самостална режија била је Стеријина комедија 
“Женидба и удадба“ , у коју је он на свој специфичан поетски начин унео 
физичку радњу као елемент комедије. У  интерпретацији овог Стеријиног те- 
кста он је ишао у јарки колорит, поцртавајући комизам карактера и ситуација. 
У финалном призору, у брачној сцени, Беловић се одлучио за драмски хумор. 
То је представи дало трагикомичан тон, коме ће се Беловић у свом раду много 
пута враћати. После “Женидбе и удадбе“ , из године у годину, из деценије у 
деценију, Беловић поставља на сцену Југословенског драмског позоришта 
најзначајнија драмска дела наше и светске литературе. Међу њима су биле 
многе праизведбе. У  свом матичном позоришту режирао је преко педесет 
представа, а са многим гостовањима у земљи и иностранству његов редите- 
љски опус обухвата око 130 представа. Само на Стеријином позорју учество- 
вао је више од 20 пута као редитељ, писац, драматизатор, адаптатер. Иако је 
режирао велика драмска дела светске литературе, у Беловићевом раду се 
осећа континуирана везаност за дела из наше југословенске баштине. Беловић 
се враћао делима заборављеним и сценски неоткривеним. Проналазио је 
путеве да та дела заживе у савременом позоришту. Међу тим делима било је и 
неколико познатих текстова, али је Беловић у њима откривао нове визуре.

Држићев “Дундо Мароје“ у извођењу фрањеваца; пеан рустикалне 
еротике у Бенетовићевој “Хваркињи", ритуална строгост Ненадићеве мисте- 
рије “Како је Јуда издао Христа“ ; осавремењена “Смрт Уроша Петог“ С. Сте- 
фановића; ватромет маште у Округићевој “Саћурици и шубари", тријумфални 
повратак Марамбоових “Наших синова“ ; Беловићев иноваторски прилаз 
Нушићевом “Мистер Долару" све су то значајни тренуци једне редитељске 
естетике која је своју самобитност црпела из наше историје и нашег поднебља. 
Беловић је пасионирано режирао дела наших савременика, Мирослава 
Крлеже, Иве Андрића, Јосипа Косора, Маријана Матковића, Душка Радовића, 
Александра Поповића, Родољуба Чолаковића, Боре Драшковића, Љубише 
Ђокића, Јована Христића, Бошка Трифуновића и других. Режирао је и низ 
драмских текстова које је написао самостално или у заједници са Јованом 
Ћириловим и Стеваном Пешићем.



Током свог плодног редитељског деловања, Беловић је остао веран 
својој поезији да се из представе у представу редитељски преображава, да 
смело улази у жанрове и да слободно креира нове, непознате међужанрове. Он 
је савременост у својим представама тражио пре свега у идејама које откри- 
вају поетске димензије пишчевог дела. Језик Беловићевих представа спонтано 
је произилазио из његових мисаоних опредељења. Он писце никада не 
потчињава својим редитељским ћудима. Он зна да се игра, али не на рачун 
других. Његове редитељске композиције су сложене, сливене у целину уз 
помоћ његове песничке понесености. Динамика збивања, богатство ликова и 
метафоричност увек су подређени жанру и стилу за које се Беловић одлучио. 
Ту игру жанрова је водио и у својим маркантним интерпретацијама Шекспира, 
Бихнера, Конгрива, Бернарда Шоа, Оскара Вајлда, Гончарова, Достојевског и 
Мајаковског. Оштар, изненадан и добро погођен жанр био је карактеристичан 
и за светску праизведбу Мрожековог “Танга“ у режији Мирослава Беловића. 
Значајно место у Беловићевом опусу има и трагикомичан свет ирских аутора 
Шона 0 ’Кејсија и Брендана Биена. Те снажне писце Беловић нам је донео кроз 
динамичне спектакле у којима су се пластика режије и продуховљена глума 
спојиле у једно. Беловић је често давао изјаве, да он не признаје редитељски 
театар који не мисли кроз феномен глуме. У Беловићевим режијама глумци су , 
заиста увек у првом плану, у језгру представе. У синтези говорне и физичке 
експресије. То му је пошло за руком и у оригиналној комедији “Маратон“ у 
којој је доминантна физичка радња и перманентни покрет.

Поред рада у Југословенском драмском позоришту Беловић је доста 
експериментисао са сценском фантастиком у дечјем позоришту “Бошко 
Буха“ . Успео је да створи за децу представе савремене, ироничне, игриве, 
поетичне, које су биле негација преживелог псеудоромантичног и сладуњавог 
театра за децу.

Преко двадесет година Беловић је водио и Академско позориште, за 
које сам и ја у младости био глумачки и редитељски везан. У њему Белевић 
ради са студентима глуме са Позоришне академије и поставља драмска дела, 
првенце студената Београдског универзитета. Паралелно са својим редите- 
љским ангажманом он из године у годину држи семинаре глуме за аматере са 
Београдског универзитета и укључује их у своје представе.

У време устезања позоришта од дела која иду у само средиште нашег 
савременог живота тај Беловићев ангажман донео је доста освежења и 
охрабрења.

После тога Беловић неколико година води Југословенско драмско 
позориште као управник и уноси у репертоар низ савремених домаћих дела. 
Затим постаје редовни професор на катедри за режију Факултета драмских 
уметности. Том периоду припадају и његова значајна гостовања у земљи и 
иностранству. Био је неколико пута гост у највећим совјетским позориштима. 
Режирао је и у Бугарској и у Италији. Углавном је постављао на сцену дела



наших писаца. Из тог плодног периода датирају многи чланци, есеји и редите- 
љска писма које је Беловић сабрао у књизи “Редитељска дилема“ . Они нас воде 
у слојевиту и савремену редитељску лабораторију. Комплексност редитељских 
припрема, оснивање будуће представе, све оно што Беловић зове “редите- 
љском увертиром“ , оживљено је, истинито и узбудљиво, у исти мах и поетски. 
У епистоларној форми Беловић је нашао облик који му лежи, у коме прого- 
вара истинитост и магнетичност. У својим писмима глумцима, сценографима, 
костимографима, драматурзима и другим сарадницима, Беловић прониче у 
слојевита подручја редитељског мишљења и технологије.

Очито је да се свет представе умногоме обликује пре почетка проба. О 
тој драматици одгонетања драмских дела Беловићева редитељска писма гово- 
ре на један нови и откривалачки начин.

У својим писмима он се дотиче и свог дугогодишњег експерименти- 
сања са жанром монодраме кроз који се борио за пуну пластику говорне радње 
која је била увелико угрожена екстремистима физичког театра.'Пледирајући 
за креативну синтезу савремене говорне радње и изразитости глумачког тела 
он ни за један тренутак није заборављао слојевити захтев да се све истине 
представе (било да се то ради о многољудном спектаклу или камерним тексто- 
вима ) слију у један продуховљени поетски ток који од представе чини 
песничку творевину. Беловић је много пута у својим натписима понављао да је 
редитељ песник у простору и времену. О тој његовој мисли-водиљи сведочи и 
његова поезија о позоришту, пре свега “Талијине песме“ које су објављене пре 
4 године. Беловићу је пошло за руком да транспонује у поезији сложени, тешко 
ухватљиви живот театра. У овој богатој збирци насликао је питорескну гале- 
рију позоришних стваралаца. Велики део песама варира добро и зло, светлост 
и сенке театра. “Талијине песме" су жанровски остварене у широком луку од 
трагичног осећања света до фарсичне пројекције живота у театру. Осећање за 
смешно, за поезију смеха, одликовало је Беловићеве режије, а сад је прожело 
и његове стихове и учинило их блиским и инспиративним. Садржајно и инте- 
рпретативно, ова Беловићева збирка је несумњива иновација. Његово дубоко 
познавање театра и љубав за глумце даје овим стиховима дах аутентичности и 
топлине. Глумац је био и остао у Беловићу. Водио га у пределе режије и у 
област писане речи. Беловић и даље редитељски експериментише без обзира 
на своје године. У Југословенском драмском поставља Нушићев водвиљ “Не 
очајавајте никада“ који је деценијама био загубљен, а за децу пише и режира 
бајку “Ждралово перје“ . Припрема се за режију Костићеве комедије “Гордана" 
и обједињује у једно драмско дело Марамбоовог “Нашег зета“ и његову 
“Каријеру“ .

Пре два месеца, поводом педесетогодишњице свог уметничког и педа- 
гошког рада, Мирослав Беловић објављује “Уметност позоришне режије“ у 
коју је уткао своје значајно уметничко искуство.

Од 1970. године па до данас он је извео шест генерација младих реди-
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теља. Његова књига о режији је антидогматска, слојевита и савремена. За 
Беловића је позориште “шах душе“ , а “режија и глума су аритметика, алгебра, 
геометрија, а у својим врхунцима теорија релативитета“ . У својој писаној речи 
Беловић је, као и у својим режијама, увек у некој интензивној и треперавој 
тачки у којој се укрштају филозофија и поезија, он се не губи у ширини, већ 
прониче у дубинске наслаге у потрази за метафорама које he озарити душу. 
Ова књига је одраз Беловићеве динамичне позоришне лабораторије. У  њој 
нема школског доцирања, кроз њу провејава дубоко поверење у младе који у 
позориште доносе своју духовност, своје исповести, визије и таленат. Младост 
је често бржа, критичнија и луциднија него што мислимо. Зато је добро што је 
Беловић у својој књизи о позоришној режији избегао традиционализам, 
академизам и о сложеним проблемима проговорио директно и једноставно. У 
тој једноставности има и понесености, али и загонетке. Беловић је у праву кад 
каже “да је позориште оно што не знамо о себи“ .
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Петар Волк
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ И МАТИЧНА СЦЕНА

Шта највише волимо или ценимо у редитељском опусу Мирослава 
Беловића? Да ли сећање учвршћује наша опредељења за поједине његове 
представе? Није ли њихова снага јача и отпорнија од сваке осећајности? Чему 
сентименталност или улепшане слике кад оно што носимо у себи одражава 
суштинске сценске вредности које тако јасно карактеришу и издвајају његов 
стваралачки опус? У којој мери су та остварења трајног дејства и значења 
променили и наш однос према самом позоришту? Поготову што је већ сасвим 
извесно да тај велики разноврсни, живи и необично витални опус никог није 
оставио равнодушним. Може ли слика од пре три или четири деценије да буде 
иста или дража од оне коју са свом свежином носимо из последњих представа? 
Могу ли се наша сазнања свести на потпуно субјективни однос према уметнику 
какав је Мирослав Беловић или нам она измичу и све више се везују за само 
позориште? Није ли дошло време да се стваралаштво појединаца процењује и 
објективизира управо кроз нашу свест шта су она значила у афирмацији израза 
на одређеним позорницама? Не изненађује стога што разне личности и 
поштоваоци позоришног чина испољавају природну склоност да све што је 
неко учинио за позориште, процењују кроз представе које су сами видели и 
доживели. За њих обично не постоје ни године, ни време а ни други простори, 
јер им се утисци оснажују док не постану трајна убеђења. Отуд многи записи 
или критичке анализе које се везују за оно што је Мирослав Беловић створио 
на београдским позорницама у Југословенском драмском позоришту, Атељеу 
212, Позоришту “Бошко Буха“ , Театру поезије или у Академском позоришту 
“Бранко Крсмановић“ и у Позоришту на Теразијама. Слично је и са оним што 
је створио у Српском народном позоришту у Новом Саду, у сарајевским 
позориштима “Камерни театар 55“ или Народном, у Љубљани, Трсту, Загребу, 
Дубровнику, Крагујевцу, у Москви, Лењинграду или Софији. Тај опус обухва-
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та преко стотину премијерних извођења. Тешко је и претпоставити да је све то 
неко видео и обухватио у свом суду о стваралаштву Мирослава Беловића. 
Такве синтезе објективно нису могуће. Али, тиме се не умањује значај ниједне 
представе, поготову не оних на којима критика и публика темељи своја 
убеђења да су то били сусрети са изворном уметничком креацијом. Мирослав 
Беловић се кроз све те пројекте остваривао на неки начин својим уметничким 
потребама и доживљајем, па су стога десетине и десетине представа веома 
активно присутне у сваком настојању да се дефинише аутентичност његовог 
стварања. Таква суочавања су тим драгоценија што су многе његове поставке 
успеле да се преобразе у дела истинског сценског израза и постану ознаке 
његовог уметничког идентитета. За све оно што припада суштински изворном 
доживљају и правој позоришној уметности, сасвим је свеједно да ли је створено 
на почетку или крају његовог тако богатог, разноврсног и плодног опуса. Због 
тога се јављају и искушења која упућују на изазов да се уметничка биографија 
Мирослава Беловића везује за његове последње или најновије представе. Јер 
то је одувек било отворено трагање за новим вредностима, потврђивање у 
своме и општем искуству, непрекидна жеља за превазилажењем свега 
достигнутог и постигнутог и надасве потпуна отвореност према оном што би 
могло, желело или требало да се догоди. Био сам искрено потресен када је 
ишчитавајући моју књигу “Писци националног театра“ одабрао цео низ кома- 
да из нашег театра које би радо изнова поставио, суочио се са њиховим 
дејством или на њима градио метафоре будућности. То је програм за три 
живота, који одушевљава али и збуњује. Да ли би Мирослав Беловић тек сада 
желео да започне један нови циклус, циклус режија, да оствари све своје снове 
у будућности, или је просто желео да нагласи да је уметност режије - слободно 
стварање живота, непрекидно бежање од условности, избегавање ограничења 
и трагање за оним недокучивим што подједнако представама, као и самом 
животу, одређује судбина?

Када уметник постане свестан своје стваралачке слободе онда му и све 
оно што је створио изгледа другачије. Од тога се, међутим, тешко одвојити, јер 
су Беловићеве представе продрле толико дубоко у наша осећања позоришне 
уметности, па и сам живот, да се чини како су нам се илузије у свему поисто- 
ветиле. Вероватно никад нећу заборавити наше заједничке шетње једне 
јесени, у раној младости, кад смо још увек обојица веровали да тек почињемо. 
У  разговорима о позоришту и критици запамтио сам његове речи: “Ни ви као 
критичари не можете опстати изван позоришта. И ви сте у њему, ма колико 
мислили да сте нешто друго. Судбина нам је готово иста.“ После његове 
најновије представе на сцени Југословенског драмског позоришта схватио сам 
да су од тада прошле пуне четири деценије и да сам целог живота гледао упра- 
во на овој позорници његове представе. Готово педесет сусрета - то је и његов 
и мој живот. Због тога је присећање свих догађаја везаних за ове Беловићеве 
режије истовремено и потреба за преиспитивањем себе и својих веровања па и
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односа који су се стварали између нас и театра. То није пребирање по 
сећањима, промишљање на критикама или жеља да се модификују ранији 
судови већ много дубље изражавање односа према целокупном опусу 
створеном на овој матичној сцени Мирослава Беловића. Представе које је он 
створио су већ одавно у пуној веродостојности постале саставни део свега оног 
што видимо у овом театру. То су вредности објективизиране у позоришном па 
и нашем личном животу и зато њихов садржај и има вишеструка значења. Оне 
не припадају само Мирославу Беловићу, јер су у свом дејству попримиле оне 
продорне функције које позоришне илузије изједначавају са животом, осло- 
бађају израз и обезбеђују му да кроз аутентичност, истински делује у нашем 
свету.

Мирослав Беловић се опредељујући за позоришно стваралаштво опре- 
делио за Југословенско драмско позориште. Студирајући у Лењинграду, он је 
сваки долазак у Београд користио да посматра прве пробе у овом 
новоствореном театру, да учествује у њиховим вежбама, глумачким 
импровизацијама и да у себи тако учвршћује опредељење и усмерава жеље. 
Сви они који су у то време одлазили у руска позоришта и њихове школе 
углавном су постајали одушевљеници, поклоници или заробљеници догми које 
су везиване за име и стваралаштво, а поготово систем Константина 
Сергејевича Станиславског. Срећа Мирослава Беловића је била у томе што је 
он студирао у Лењинграду, а не Москви, где је владала потпуно другачија 
позоришна атмосфера. Њу су одређивала сећања на Мејерхољда, Вахтангова 
а и многе њихове идеје које нису изгубиле своје првобитно дејство. У основи 
то је било гледање на режију као непрекидно кретање, превазилажење иску- 
става и стално долажење до оног стања у коме сваки редитељ треба да одреди
- како даље. Та схватања о режији, њеним непрекидним превазилажењима, 
ослобађањем од сопствених ограничења и превазилажење у тежњи за сло- 
бодом израза није било лако следити, поготову ако се желео брз и ефектан 
успех. Отуд су радо редитељи разних генерација прихватили сценски догмати- 
зам инспирисан једностраним и штурим тумачењима идеја самог Стани- 
славског. Према њима је Беловић, у тим тренуцима личног сазревања, 
успоставио критичну дистанцу, што је било значајно за целокупно његово 
позоришно стварање. Суштина тога није толико у неразумевању догме колико 
у осећању да она не пружа одговоре на све оно што заокупља једног младог 
ствараоца. Систем није подразумевао оно кључно питање: како даље? Да би 
остао присутан у позоришном свету, а истовремено и задржао свој лични 
интегритет - морао је да истрајава на схватањима о режији која су садржавала 
и неке другачије мисли. Није подлегао осећању да се полази увек од оног 
празног простора који сугерише да пре није постојало ништа, држао се чврсто 
веза са традицијом, а још више са искуством познатих редитеља различитих 
опредељења. Реч је о идејама које су афирмисали на својим позорницама 
Гренвил-Баркер, Крег и Апија, Антоан, Рајнхарт и многи други који су својим
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чувеним представама и дефинисали уметност режије. Основно је било да се на 
средини овог века сваки редитељ нашао у дилеми - да ли ће прихватити доста 
апстрактно принципе одређене сценске догматике, или ће сам потпуно сло- 
бодно да пројектује своје илузије на сцени? Мирослав Беловић није радикално 
наглашавао своју независност духа колико је имао потребе да укаже да све у 
позоришту подлеже релативизму. Станиславски је имао сјајних идеја, али 
његов рецидив који је покушавао да завлада нашим позорницама у виду соци- 
јалистичког реализма није омогућавао да се разреше проблеми везани за 
традицију или процесно стварање нових и неусловљених форми. 
Опредељивање за њега није било питање морала или политичке одлуке. Због 
тога се и осећао неспокојан при сазнању да се примају шаблонизирани ставови 
и да нико не осећа дубину противуречности које се јављају не само у позорни- 
ци него и свуда око ње у целокупном позоришном стварању. За Беловића је од 
почетка било важно да се зна зашто ствара представе, шта оне значе за глу- 
мце, како делују на гледаоце и у чему је њихов смисао у времену које се своди 
на нашу сопствену реалност. Зато је многе чудило што није спадао међу младе 
бунтовнике који су рушили све око себе, оспоравали свако присуство традици- 
је у савременом стваралаштву и своје постојање видели управо у тој потреби 
да се афирмишу у складу са тренутним политичким а самим тим и уметничким 
одређењима.

Само тако се може разумети што је Мирослав Беловић на почетку 
своје каријере стваралачка интересовања везивао истовремено за такве 
различите личности какве су биле Томислав Танхофер, Бојан Ступица и Мата 
Милошевић. То је било у крајње деликатном тренутку и судбоносном за развој 
Југословенског драмског позоришта. Притисак да се целокупно стваралаштво 
сведе на неки начин на примењену идеологију био је само мало ублажен, али 
ни издалека није уклоњен. Политичке расправе о првим представама овог 
ансамбла оставиле су непријатан утисак на све чланове ансамбла. Судили су 
им људи који нису веровали да је позориште изворан стваралачки чин и који су 
насилно тврдили да све што се догађа у домену културе мора бити ослобођено 
традиције, континуитета, одвојено од западног света и сведено на политички 
конформизам. Ма шта мислили о Бојану Ступици, па и Томиславу Танхоферу 
и Мати Милошевићу, остаје да се они нису поколебали и одрекли властитих 
искустава и схватања у сценском деловању. За њих наслеђене истине нису биле 
препреке новом већ напротив - подстицај да се дође до још потпунијих и 
сложенијих представа на савременој сцени. Беловић је стога под њиховом 
заштитом и могао да се определи супротно многим очекивањима за поставку 
комедије “Женидба и удадба“ Јована Стерије Поповића.

Позоришни догматичари били су заокупљени управо те педесете 
године двадесетог века око тога - како у новим друштвеним околностима 
играти српске класике? То се подједнако односило на Лазу Костића, Ђуру 
Јакшића, Косту Трифковића, а поготову Јована Стерију Поповића и
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Бранислава Нушића. У  постојећим односима то је априори значило 
ограничавање маште и смелијих истраживања и свођење израза на окаснеле и 
застареле психолошке анализе , рецидиве руског реализма, интелектуалне 
медитације, а често пута и извитоперивање суштине што је све водило у један 
штури, беживотни и инфериорни академизам. Глумци су имали више смелости 
него редитељи, разбијали су те уске оквире, бранили се од тих непотребних 
утицаја са стране, поуздавали у сопствена осећања и кроз субјективне нијансе 
и суптилни рафинман настојали да дођу до правог сценског доживљаја. 
Дијалог са временом свео се на дијалог са политиком и догматизмом, у чему 
нису суделовали само политички конформисти него и многи бивши надреа- 
листи и интелектуалци од којих су очекивани сасвим другачији уметнички 
аранжмани. Од позоришта је тражено једно, али се оно томе опирало и 
покушавало да остане верно своме бићу и да кроз глумачки доживљај рела- 
тивизира све оно што му је било страно. Беловић је могао да се ослони на 
“Родољупце“ Јована Стерије Поповића које је поставио Мата Милошевић и да 
се препусти сопственом маштању о томе како играти и ове мање претенциозне 
текстове великог комедиографа. Прављене су литерарне анализе саме 
комедије и многе је занимало да ли се суштина Стеријиног хумора може откри- 
ти у тим непретенциозним репликама. Може ли се режија испољити на прави 
начин кроз глумачку игру ако истрајава на чисто комедиографским елементи- 
ма и избегава сурово наглашавање сатиричних валера? Мирослав Беловић 
опредељујући се да улогу Младожење игра Жарко Митровић, Проводаџије 
Дејан Дубајић, Девојке - Бранка Веселиновић, а њених родитеља Никола 
Гашић и Невенка Микулић, желео је да ово дело добије што богатији сценски 
изглед, да се редитељском пластиком прикрије његова фрагментарност, да 
везе између ликова буду што природније и да за публику буде занимљивије и 
атрактивније. Отуд је он учинио све како би се ублажила наивност па је насто- 
јао да сваку ситуацију догради својом маштом и низом нових решења. Уз то 
није тежио да по сваку цену наглашава Стеријиног критички односа према 
друштву свога времена - а то је дозволило слободније кретање у одређеним 
призорима па и веће разлике у одређивању појединих ликова. Из перспективе 
једног редитељског дебија и уз сву наклоност према ансамблу представа је 
била прихваћена као целина која из себе рефлектује непосредан израз.

Мирослав Беловић је управо овом представом прихваћен као млади 
редитељ значајног изражајног потенцијала. Следиле су затим три представе у 
сарадњи са Томиславом Танхофером. Оне се често и везују само за име по- 
знатог редитеља, али је у њима препознатљива и витална снага младог реди- 
теља. При томе се у позоришту, а и око њега, истицало да је Томислав 
Танхофер био поуздан еклектик који се углавном ослањао на традиционално 
позориштно искуство. Откуд поверење у стил који је ипак припадао више 
прошлости него савременим театарским хтењима? Објашњења за то се могу 
тумачити сазнањем да је готово инстинктивно хтело да се измакне догматским
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утицајима који су надирали са стране на све наше позорнице. Није било јасне 
и јавно прокламоване алтернативе социјалистичком реализму па се стога и сам 
отпор везивао за класичан укус дела светске баштине, па у извесном смислу и 
за старе позоришне узоре. У тим естетским превирањима класицизам је са сво- 
јом монументалношћу прихваћен са разумевањем и многи су у њему налазили 
извесне узвишене принципе монументалности, трајности и величине времена у 
коме живимо. То је био парадокс који је ипак плодоносно деловао са ове сцене. 
У  “Антигони“ Софокла све је било у том пренаглашеном значењу свега што 
чини представу. За костимографа и сценографа ангажован је познати сликар 
Мило Милуновић, а за сценску музику Крешимир Барановић. У насловној 
улози наступила је Марија Црнобори, док је Креонта тумачио Миливоје 
Живановић. То је било прво послератно извођење овог дела на некој нашој 
позорници и разумљиво што је редитељска поставка изазивала посебну 
пажњу. Редитељи су пошли од сопствене анализе текста и нису се ослањали на 
неке посебне узоре. Исто тако, у атмосфери академске сигурности нису 
показивали жељу за експериментисањем или настављањем истраживања која 
су некад обављали Рајнхарт или Жемије и други страсници и поштоваоци 
античког театра. Овде се водило рачуна о класичним представама, испољава- 
ло занимање за истину и лепоту, а не толико и за средства којима би се то 
постигло. Приближавање савременом гледаоцу није подразумевало сасвим 
нову и необичну форму. То је разумљиво јер иновације у том тренутку код нас 
у позоришном животу нису биле много на сцени и углавном су се редитељи 
надахњивали још увек идеалима грађанског театра. Због тога и приближавање 
овом времену било је сведено на тумачење ликова и њихових међусобних 
односа. Танхофер се као глумац, редитељ и лектор углавном и концентрисао 
на естетске и филозофске проблеме текста. Било је очигледно да жели да 
фасцинира протагонисте својим познавањем дела, али је то и по запажањима 
младог Мирослава Беловића спутавало у знатној мери његову машту. Танхо- 
феру се чинило да унапред зна шта ће се догодити на сцени и зато је усмера- 
вао своју редитељску мисао на саму идеју коју је требало да носи ова трагеди- 
ја. Отуд је и Беловић свој простор за деловање налазио више на сцени и међу 
самим глумцима. Шта истаћи у Креонту, које његове особине посебно обради- 
ти, да ли инсистирати на његовој искључивости, може ли се истрајати на 
утиску о њему као човеку државнику који će залаже за одређене погледе на 
друштвену ситуацију његовог времена? Шта са Антигоном? Да ли фаворизо- 
вати њене унутрашње емоције или је поставити на сцену као снажну античку 
каријатиду? Могу ли се на њену крхку фигуру спустити сва оптерећења и 
знамења родовског уређења, вечних божјих закона и свега оног што је неу- 
митно тера у трагедију? Како доћи од мита до живог човека? Може ли се наћи 
савремено решење за антички хор? Редитељи заједно, ма како се залагали за 
једноставна решења остали су током целе представе у дилеми око неких би- 
тних одређења. Беловићу се чинило да Танхофер, с обзиром на своје искуство

17



врши активан утицај на све учбснике представе, али се испоставило да он није 
у стању да изађе из општепознатих хегелијанских тумачења античке трагеди- 
је. Сва та његова тежња ка једноставности свела се на изналажење при- 
хватљивог склада у коме се људи жртвују једни за друге и ставовима које засту- 
пају. Све је ту било чисто и јасно, уз наглашену монументалност, али помало 
хладно и сувише пригушено тако да се није осећала увек она страсна песничка 
узнемиреност и трагичност која људе уништава не само споља него и изнутра. 
Њихова “Антигона“ се није супротстављала традицији, није доносила ништа 
ново, са јасном спољном перфекцијом и озбиљношћу, па је било очигледно да 
остаје у сферама пречишћеног академизма. Из позоришта су чак инициране 
расправе о томе - да ли овакве представе могу да буду основа савременом 
изразу?

Од Томислава Танхофера Мирослав Беловић је могао да научи нешто 
од заната, да упозна хладну рационалност, одређену селективност код избора 
глумачких средстава у изразу, извесну економичност у сценској комуникацији, 
али и страх од дубљих продирања која би могла да доведу у питање унапред 
замишљену структуру представе.

Ова представа је имала низ решења која су постављала многа питања 
о природи саме режије. Да ли је то континуитет са оним што су непосредно 
пред други светски рат стварали Бранко Гавела, Јосип Кулунцић и други по- 
знати редитељи? Шта за ново време значи академски емпиризам? Како се 
може позоришна култура обогатити новим сазнањима? Мора ли свака пре- 
дстава да значи и разрешавање актуелних противуречности и јесу ли редитељи 
ти који морају да усклађују различита хтења и налазе смисао позоришту? Све 
ове идеје биле су актуелне и у тренутку када су заједнички Томислав Танхофер 
и Мирослав Беловић постављали “Кандиду“ Бернарда Шоа. Представа је исто 
тако рађена амбициозно, у декору Миленка Шербана, са костимима Мире 
Глишић и глумцима међу којима је Марија Црнобори тумачила лик Кандиде, 
Мата Милошевић је наступао као Морел, а Стево Жигон и Зоран Ристановић 
у лику Мербанкса. Овај пројект се појавио после “Јегора Буличова" Максима 
Горког у режији Мате Милошевића који је израз на овој сцени снажно поме- 
рио према продуховљеном реализму. Уз то, дошло је до нарастања жеља за 
променама међу глумцима. Док су једни бранили своје постојеће позиције у 
театру и ван њега, други су сматрали да мора доћи до промена у репертоару 
које ће природно довести и до нових валера у самом изразу. Било је више ини- 
цијатива оригиналнијих планова и особенијих трагања за новим изражајним 
могућностима. Југословенско драмско позориште је било окружено већ тада 
угледом који га је издизао изнад осталих театара у земљи. То је значило, поред 
свега осталог, и потребу да се не мења програмска концепција, не прихватају 
олако дела савремених писаца нити доводе у сумњу идејно-естетске позиције 
на којима почива сам израз. Стога је била и упадљива суздржаност чланова 
ансамбла према поједностављивању израза, заклањање иза класичних вредно-
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сти и преувеличавање значаја литералних и сценских подухвата који су се 
огледали у појединим представама. Веза између тако различитих редитељских 
индивидуалности какви су били Бојан Ступица, Мата Милошевић и Томислав 
Танхофер, била је и даље глумачка екипа састављена од даровитих глумаца 
изразитих индивидуалности. Пред Мирослава Беловића се све време поста- 
вљало питање опредељења. Он је подједнако гајио симпатије према свој тро- 
јици редитеља, али му се све јасније наметала и потреба да се јасније опреде- 
љује у изразу и да сам изграђује своју редитељску платформу. Измакнути се 
сенци познатих било је тешко, а ни он сам није био нестрпљив, јер је ову фазу 
у свом развоју схватио као практично упознавање редитељског умећа. 
Стицајем околности највише је радио у тандему са Томиславом Танхофером. 
Ма како лично ценио овог редитеља није могао да не чује и приговоре критике 
које су га везивале за академски реализам и маниризам грађанског театра. То 
се потврдило управо за време њиховог заједничког рада на "Кандиди". Сходно 
стилу које је неговало ЈДП, настојали су стога да објективизирају у реали- 
стичном амбијенту само збивање задовољавајући се истицањем Шоовог 
интелектуализма и хумора. На сцени се показало овај пут, као и у више других 
прилика, да је Шоа много лакше анализирати него играти, с обзиром да је и 
ово дело само привидно реалистично и да је испуњено фикцијама које је веома 
тешко претворити у жива бића и сценске истине. Динамику су постизали кроз 
вешт дијалог, истичући мисли или конфликте у којима долазе до изражаја 
више принципи него они који их заступају. Реч је била основа целе представе 
и на њој се веома много инсистирало и у том домену је постигнута хармонија 
на једном вишем и бравурознијем нивоу. Ако се посматра "Кандида" управо 
кроз те карактеристике израза, то је био успех који су делили оба редитеља.

Међутим, све се то догађало у време када је у београдском позо- 
ришном кругу пажња јавности била у знатној мери окренута према 
извођењима савремене америчке драме, а поготову комада какви су били 
"Смрт трговачког путника"Артура Милера. Мирослав Беловић је био међу 
оним члановима Југословенског драмског позоришта који су респектовали 
достигнуте вредности, али истовремено осећали потребу за већим отварањем 
према савременим интенцијама у изразу. Желели су и они да играју савремене 
америчке и европске писце и да и сами отвореније излазе у сусрет другим 
театарским искуствима. У томе је било великих препрека и тешкоћа, јер се 
сматрало да је сцена на Цветном тргу репрезентативна, предодређена за 
художествене вредности, класична по својој основној оријентацији и самим 
тим заштићена од непосредних и непредвидивих експеримената или 
разграђивања визија о највишим дометима социјалистичке позоришне ку- 
лтуре. Када није могло да се прође са америчким савременим ауторима, 
покушало се са европским, али и ту је било готово неразумљивих ограда и ре- 
зерви. Стога не изненађује што је било спорења чак и око тога да се игра 
комад "Путник без пртљага" Жана Ануја. Без обзира што је овај комад пред
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рат био виђеи и на сцени Народног позоришта у Београду. Дело је доста гово- 
рило о пишчевим погледима на живот у једном одређеном тренутку, али није 
досезало до оригиналне форме и праве аутентичности. Отуд и сумња да ли 
јеуопште требало да се заузима за његово извођење на овој позорници. Јер, та 
тема о човеку који услед ратних недаћа губи памћење или покушава да се 
присети свог ранијег живота и одреди према друштву варирана је више пута. У 
реализацији су се појавила извесна колебања па је Миленко Шербан у свом 
декору ишао ка стилизацији, док су редитељи Томислав Танхофер и Мирослав 
Беловић у концепту тежили више психоанализи и реализму, настојећи по 
сваку цену да и оно што код писца изгледа парадоксално добије природну 
тежину и смисао. Уверени да овај, један од оних такозваних црних комада, носи 
у себи горчину и сатиричност, ишли су за тим да у овом вешто писаном 
позоришном комаду открију карактере, ситуације и прилике много шире и 
слојевитије него што је и сам Ануј био спреман да искаже. Представа управо 
стога није могла да постигне пуну целовитост па је текст деловао својим 
моралом и интенцијама помало страно публици, није пружао никаква нова 
сазнања о односима између појединаца и средине. Мирославу Беловићу је било 
очигледно да му овакви пројекти без обзира на пренаглашеност амбиција не 
пружају могућност слободнијег развоја и стога је код њега ојачала жеља да у 
даљим режијама наступа самостално или да себе искушава у другачијим сце- 
нским искуствима.

Са пуно жара и самопоуздања ушао је тако Мирослав Беловић у 
самосталну поставку "Хвалисавог војника" Тита Макција Плаута са Јозом 
Лауренчићем у улози Палестриона и Мијом Алексићем као Сцеледром. У 
опреми представе наставио је сарадњу са Миленком Шербаном и костимо- 
графом Миром Глишић. Конципиран је декор у античком стилу, са кулисима 
које су сугерисале архитектонску монументалност. Управо стога се игра одви- 
јала углавном на предњем делу позорнице, с тим што је редитељ настојао да у 
свему одреди врло прецизно стил представе. Избегавао је све што је могло да 
повуче на површност, лаку комедију грубих контраста или да подсети на 
бравурозно извођење ренесансних комедија какво је већ виђено на овој позо- 
рници. Мирослав Беловић је извукао искуства из сарадње са Томиславом 
Танхофером и присуства редитеља других опредељења, настојећи да не 
наруши континуитет у заједничком изразу и истовремено нагласи своју посе- 
бност. Стога је допуштао глумцима много више слободе, опуштености и суге- 
стивности у интерпретацијама. Плаут није ни прецењиван ни потцењиван, и 
редитељ је једноставно глумцима сугерисао потребу да се сви заједно поиграју 
и подсмехну страстима и врлинама Плаутових јунака. Ако је комедија поникла 
из пучког театра и травестија античке трагедије, зашто ту не наћи прави израз 
који ће споља да опонаша античке узоре, а по својој динамици - изнутра 
тежити ка гротесци. Мирослав Беловић је међу младим редитељима који су се 
тада појављивали на нашим позорницама био изузетно теоретски образован,
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показивао је унутрашње самопоуздање, клонио се површних ефеката и 
импровизација, и био је убеђен да се до нових вредности долази креативним 
превазилажењем постигнутог. Стога је у својим пародичним алузијама 
налазио праву меру и да оформи представу по укусу и схватањима савременог 
гледаоца. При томе режија није ништа препуштала случају, па су сваки гест, 
покрет и призор добро простудирани како би се дошло до правих, често нових, 
али увек рационално проверених решења. Наизглед, све је било крајње 
озбиљно, а у основи неодољиво смешно, па је тако трагична и узвишена 
патетика трансформисана у своју супротност како би се што јасније показало 
наличје страсти појединих карактера. Реалистични стил у игри је у знатној 
мери напуштен - што је било врло приметно - у корист благих стилизација које 
су у функцији смешног али и изворног. Тако се и добија по први пут после рата 
пречишћена античка комедија која је многим својим фрагментима деловала 
свеже, непосредно и забавно. То је било ново и за глумце, јер је било лакше 
теоретски прецизирати теоретске основе режије него све то спровести у игри 
актера. Отуд се редитељска вештина и доследност Мирослава Беловића могла 
пратити и кроз обликовање појединих ликова и покушавање да се игра сачува 
од расплињавања, претеривања и драстичности. Уз то, он је учинио много тога 
како се глумци не би ослањали само на свој инстинкт него да игру развијају 
истовремено са грађењем представе и утврђивањем нијанси које се заједнички 
претварају у жељени израз. Беловић је био управо стога и суочен са сазнањем 
да није лако обезбедити чак ни у овако снажном ансамблу сценску чистоту, јер 
су поједини глумци били неспремни да следе нови концепт режије и 
подешавања сопствених страсти и осећања према оном што се од њих захте- 
вало. Када се томе додају и готово опсесивна расположења према трагедији и 
уопште класици - онда је јасно да су тежње ка једноставнијем и модернијем 
изразу представљале стваралачки проблем према коме су сви у ансамблу 
морали да се опредељују.Осећање за тренутак и критичко сагледавање 
ситуације у домену стварања представе били су код Мирослава Беловића 
наглашени од његовог уласка у овај театар. Њему се једноставно веровало, 
имао је знања и самопоуздања, а и осећао је потребе времена. Он није био 
редитељ оптерећен сујетом или ранијим својим остварењима и стога је могао 
да свако ново сценско остварење просуђује на основу могућности које пружа 
савремени израз. Ма какав комад оживљавали на сцени то мора да се чини са 
правим разлозима и осећањима за оно што ће се тиме добити управо у тој 
општој тежњи ка виталнијим изражајним формама. Представа по њему више 
не може бити изоловани феномен и кроз њу морају да се преламају оне обје- 
ктивне тежње за новим и субјективним идентитетом. Стога је разумљиво што 
је Беловића интересовало пре свега шта значи нова представа.

Ма како имао респекта према професионализму Томислава 
Танхофера, Мирослав Белевић је још од студентских дана испољавао симпа- 
тије и интересовања за неограниченост маште и сам чин стварања у режијама
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Бојана Ступице. Импоновала му је његова смелост, однос према тексту, пре- 
тварање сценских радњи у сам израз и његова приврженост глумцима и потре- 
ба да се заједнички на сцени делује слободно и без икаквих оптерећења. Зато 
је са задовољством прихватио да заједнички осмисле комедију "Грађанин 
племић" Молијера. Заједнички су створили контуре будуће представе, а сам 
Бојан Ступица је припремио и нацрте за сценографију. Болест га је, међутим, 
спречила да активније суделује у самој реализацији, препуштајући Беловићу да 
слободно води пробе и остварује њихову заједничку замисао. Све се то 
догађало у једном доста проблематичном тренутку, када је Бојан Ступица био 
изложен многим критичким судовима који су оспоравали његову 
необавезност, доста слободан однос према реализму, неконвенционалност и 
одушевљење за све оно што може да доведе до жељених илузија на сцени. 
Њему су тешко падали сви ти захтеви за једностраношћу и стога је Мирослав 
Беловић и чинио све како би у представи могло да се осети деловање 
Ступичине поетике. На младом редитељу било је да обезбеди заједно са глу- 
мцима унутарњи смисао свему што је чинило представу. Сам декор Бојана 
Ступице наговештавао је извесну необавезност према Молијеру. Редитељи се 
нису бавили толико око појединости и доказивања како је то било у Моли- 
јерово доба и своју пажњу су концентрисали на комично унутар представе. 
Сложили су се заједнички да се и вредност дела мери по томе колико се 
обезбеди дејство на публику са сцене.

Мирослав Беловић је био млади редитељ без театарске прошлости и 
потпуно отворен према будућности. Пред њим се постављао проблем трагања 
за сопственим индентитетом. То је подразумевало пре свега његово судело- 
вање не само у формирању и остварењу одређеног репертоара него и 
разјашњавању нових захтева који се појављују пред редитељима и глумцима. 
А  то је пре свега однос према литератури, говору, физичкој експресији и о 
жељеном позоришту. Нејасно је било - да ли то значи опредељење за 
позориште које се ослања на уметност глумца и његова преображења или ће 
то бити позориште идеја у коме ће глума и све остало бити подређено 
искључиво редитељском изразу? Како доћи до савремених креација у којима 
ће лични доживљај бити транспонован у слојеве мисли, емоција и маште, а 
истовремено зрачити оним што подразумевамо под универзалним истинама. 
Редитељи тако долазе у ситуацију у којој се налазе и многи глумци, а то је - да 
уместо полемика са познатим теоретским ставовима и мишљењима о томе 
шта је модерно, треба да у себи пронађу оне фундаменталне ознаке опредеље- 
ња и креативног усмеравања ка истински новим вредностима. Највеће 
искушење у том погледу за Мирослава Беловића представљало је његово 
опредељење да сценски уобличи "Вишњик" Антона Павловича Чехова. 
Беловић је осећао да се у савременом театру мора свака идеја конкретизовати 
и да све оно опште и поетско ваља изразити на сасвим субјективан и егзиста- 
нцијално аутентичан начин.
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Зато је разумљиво његово осећање храбрости са којом се суочио у 
реализацији "Вишњика". Све што је чинио давало нам је до знања да се налази 
пред комплексном и тананом материјом, и да непрекидно пред очима има онај 
загонетни Чеховљев осмех суптилне ироније којом он сенчи личне представе 
о животу и његовим истинама. Стога је желео да избегне сваку шематичност и 
једноставност у карактеризацији личности. Тежећи што потпунијем приказу 
Беловић је ишао на разраду ликова и односа, и инсистирање на многобројним 
детаљима. Готово да није примећивао да такав метод оптерећује збивање и 
развлачи радњу. Беловић је заправо себи и театру овом представом поставио 
низ питања на које је требало да се нађу одговори. Како класично дело може 
да оствари своју аутентичност у савременом театру и његовом времену? Како 
разрешити противуречности које су очигледне између писаца и настојања да се 
он чини нашим савремеником? Где је основа наше уметничке ангажованости?

Критичка просуђивања самих идеја и остварења нису колебала 
Мирослава Беловића. Он се у "Вишњику" определио за реалистички контину- 
итет матичне сцене, али је затим наставио да троши редитељски идентитет у 
домену савремених схватања сценског израза. Било му је сасвим јасно да је нас- 
тупило време у коме се сваки редитељ одређује по томе - како и на који начин 
решава естетске противуречности које се јављају у самом изразу.' Између 
савршене представе на класичним принципима који су владали у овом театру 
и дела која ће у потпуности одражавати његова субјективна стваралачка 
хтења - решио је да пронађе драмски текст који треба да дефинише његову 
редитељску поетику. Управо стога не изненађује што је имао храбрости да се 
на тренутак одвоји од класике и окрене савременој драмској литератури. 
Одлука је имала посебан значај, јер Југословенско драмско позориште, закла- 
њајући се за тираде о својим узвишеним уметничким критеријумима, није до 
тада извело ниједан текст домаћих аутора. Око избора дела било је многих 
дилема док није превагнуло мишљење да сву пажњу ваља концентрисати на 
драму "На крају пута" хрватског књижевника Марјана Матковића.

Беловић је веровао не само у вредности текста него и личну потребу да 
обликује представу из сурових дана рата, који је и сам на доста трагичан начин 
доживео. Залагање за истине које је требало рећи са сцене подразумевало је 
приснију сарадњу између писаца, редитеља и глумаца. Беловић је на томе 
посебно инсистирао после контроверзних критика које су пратиле Гавелину 
поставку овог комада у Загребу. Поново је искрсло питање етичких норми или 
како приказивати ликове различитих опредељења у ратним збивањима. Јер, 
овде се партизански комесар Рикард Дорић сусреће у разрушеном усташко - 
домобранском упоришту Мирковац са ликовима усташких и домобранских 
официра, али и људи који су му некада били блиски, а сад се налазе на другој 
страни. Да ли такве супротности могу да се тумаче једнострано и да ли је 
уопште могуће да се психолошки осмишљавају ликови који носе у себи зло и 
испољавају деформисане психолошке реакције? Може ли студиозност у обра-
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ди ликова да буде у супротности са ангажованошћу нашег театра? Треба ли 
уопште расправљати о пристрасностима у портретирању ликова који припада- 
ју непријатељским снагама? У  којој мери та пристрасност представља изразе 
борбеног и дубоко човечног театра. Беловић је настојао да са Марјаном 
Матковићем разјасни многе контрадикторности, али и да дође до заједничке 
сагласности да је тако необично описати крај рата више повод него циљ који 
ваља користити да би се утврдила једна дубља животна истина. Стога је 
режија, уз сва дотадашња ограничења, морала да се определи за једну искрени- 
ју етику у којој неће бити прагматизма и олаког односа према оном што се 
збива на сцени. Стога није било важно ко је ту жив а ко мртав колико да се 
поштено објасне и разоткрију људи и друштвени односи, истакне међузави- 
сност оног што је субјективно и лично од општег. Тиме се потврђивало и са- 
знање да је ова драма била необична и да је одударала од маниризма са којим 
су врло често третирани ратни догађаји и ликови везани за те судбоносне дане. 
Матковић је ишао за тим да покаже како никакав ужас, па чак ни смрт није 
препрека да би сазнали истину, поготово ако сматрамо да нам је она 
драгоценија од сваког другог сазнања. Ако не знамо истину, наши судови су 
увек површни и субјективни па ни живот не можемо да схватимо у свој њего- 
вој сложености и многострукости. То је уједно била и основа редитељског ко- 
нцепта који није ишао за тим да превосходно афирмише или оправда писца, 
колико да утврди унутарњу веродостојност текста. Инсистирало се на 
доживљају, атмосфери, психолошким објашњењима, што је Беловић прихва- 
тио као основу да би разјаснио ликове. У  том поступку било је и техничких 
проблема, па је први део игран у тамном простору и тек осветљеним ликовима 
који се налазе око уснулог комесара. Да ли је то сан, траума прошлости, 
сећање или стварност која се не може ничим неутрализовати, тек је у другом 
делу представе збивање представљено сасвим реалистично и уз пуно 
осветљење. Беловић је имао јасан однос према оном што извире из текста, па 
није прикривао нити је чинио ишта да би уклонио својим интервенцијама про- 
тивуречности, а поготову није озбиљније интервенисао код психолошких ана- 
лиза у којима је било извесне поједностављености и сентиментализма. 
Основно је било да се избегне свака једностраност и пристрасност црно-беле 
технике у карактеризацији ликова. Редитељ се концентрисао на то да што 
снажније и слојевитије искаже ликове и да кроз њихове личне исповести зби- 
вање учини драматичним, занимљивим, а уз то и глумачки веома надахнутим. 
Неки портрети су били изразитији него што је то сам текст наговештавао, а 
дра-мски интензитет је добијао жељене квалитете. Представа је стога својим 
дејством надрастала сам текст а неке од глумачких креација, какве су биле 
Страхиње Петровића или Бранка Плеше, остављале су снажан утисак. Оне су 
истовремено значиле потребу да се о догађајима ближе или даље прошлости 
говори на непосреднији, природнији и убедљивији начин. Отуда је ова пре- 
дстава значила више од пуке ангажованости и давала до знања да је сцена
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простор на коме се једино може одредити пуно значење одређених догађаја и 
свих оних фактора који су важни да би се суочили са собом, својим сећањима, 
мишљењима или међусобним односима. На тај начин избегнуто је априорно 
опредељење и показано како сама представа својом структуром на специ- 
фичан начин одређује људске односе и исказује њихову суштину. У редите- 
љском опусу Мирослава Беловића ова представа имала је и субјективни значај, 
јер га је коначно уверила да се аутентичност израза мора превасходно тражити 
у делима писаца ове земље.

Следећи репертоарске потребе своје матичне сцене Мирослав Бело- 
вић је поставио и "Женидбу" Николаја Васиљевича Гогоља. Али, то није било 
пуко аранжирање представе, јер је сваки нови пројекат овај редитељ схватао 
као прилику да искаже своје ставове о многим сценским дилемама а поготово 
онима које су задирале у његова лична премишљања израза. Овде код Гогоља 
био је превасходно заокупљен природом смешног. Већ у самом приступу је 
желео да заједно са ансамблом оствари представу у којој ће доћи до изражаја 
свежије, савременије, а самим тим и оригиналније тумачење овог дела. Отуд је 
била приметна и Беловићева жеља да избегне изфорсирану гротеску, мимоиђе 
хипертрофираност спољних карактеризација и да се приближи унутарњој ли- 
нији комедије. Представа је изазвала нове расправе око Гогољевог схватања 
смешног. Да ли је његов субјективни однос према времену требало да има 
изглед једне пародије? Није ли он својим смехом настојао да проникне у 
трагичност човекове судбине? Зар то није осећање беспомоћности да влада 
ситуацијом у којој се налазио и један начин сажаљења према људима који нису 
у стању да живе достојанствено и који се губе у својој безличности и спољним 
љуштурама и манирима, који само откривају колико је дубока њихова 
унутрашња беда и бесмисао живота. Беловић је у многим детаљима и 
решењима желео управо све то, али је исто тако и несвесно подлегао гротески 
против које се све време борио, тако да није дошло до суштинске реафирма- 
ције пишчевог хумора. Чинило се да је редитељским замислима био најближе 
Мија Алексић као пензионисани поморски поручник Жевакин. Да су глумци 
кренули путем којим је он градио своју улогу - смирено, реалистично, поисто- 
већујући снове и реалност и не одвајајући истину од маште, успех би био ближи 
и свима осталима. Ова представа је уверила Мирослава Беловића да пут до 
савременог израза није нимало лак и да из наше перспективе приступ сваком 
писцу и комаду мора бити другачији и оригиналнији. Савремени израз није 
никакав стил, нити нови канонизирани систем, већ непрекидно отварање 
најразличитијих могућности сценске експресије. Мирославу Беловићу је то 
дало нову снагу којом су се снажили нови мотиви за испитивање смисла саме 
режије. Он је, без обзира на квалитет или успех једне представе, све што је 
чинио у театру доживљавао као стално преплитање различитих интереса, уза- 
јамно деловање редитеља, глумаца и средине. Отуд је сваки нови пројекат за 
њега била потпуно нова ситуација и нова могућност за истраживање путева
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савременог израза. Из свега тога он је сам за себе извлачио специфичне 
разлоге, подстичући самог себе да се сваки пут изнова избори за нови квалитет 
сопственог редитељског деловања. Ако је режија процес и могућност, онда је 
и представа синтеза у којој се одређује и смисао свега што се збива на сцени. 
Зато је овај млади редитељ био у врло деликатној позицији. Он је морао да 
тражи себе унутар ансамбла и истовремено да учествује у свим оним захтеви- 
ма времена који су се јављали током педесетих година у позоришном свету. 
Редитељи од угледа могли су да премишљају, истрајавају на својој аутономији 
и да се заклањају изнад значајних представа. Често је у томе била исказана и 
жеља да се сачува постигнути углед без икаквог ризика. Мирослав Беловић је 
морао, с једне стране да води рачуна о постојећим односима у ансамблу, па чак 
и у извесној инертности која је пратила поједине пројекте и с друге - да све то 
надилази без потреса бунтовних иницијатива и радикализма. Док су редитељи 
његове генерације тврдили да се он налази у идеалним приликама, јер у тако 
угледном ансамблу ради као једини млади стваралац, што у јавности аутоматс- 
ки буди до извесне мере разумевање за сваки његов подухват, дотле је он све- 
стан да су други били слободнији и необавезнији у том процесу само- 
потврђивања. У бити је ипак осећао да од тог његовог опрезног надилажења 
постојећих конвенција себи осигурава не само стваралачку виталност већ и 
оснажује аутономност у одлучивању о сопственом изразу. То је било све 
очигледније у тренуцима када је око извођења "Магбета" Виљема Шекспира у 
режији Мате Милошевића дошло до контроверзних реакција и када раније 
толико пута проверени систем режије није довео до жељене сензибилности и 
унутарњег дејства ове трагедије. Позориште је у том тренутку постало свесно 
могућих последица и излаз је тражило у освежавању репертоара делима из 
ширег круга значајних стваралаца. То је била прилика и за ризик који је 
Беловић прихватио.

Тумачење комада "Плуг и звезде1', једног од највећих ирских драмских 
стваралаца Шона О ’ Кејсија, била је уједно прилика да искаже сву разноликост 
свога сценског промишљања. Стицајем околности још увек се веровало да он 
показује већу склоност ка некима од идеја које су прожимале стваралаштво 
познатих руских редитеља. Међутим, он је исто толико познавао енглеску 
позоришну традицију и уопште токове европског театра. Мирославу 
Беловићу, међутим, није био проблем у којем он простору делује већ у којој 
мери му омогућава једно дело да уз исказивање његових суштинских одлика 
потврди и своја лична уверења која са сваком поставком представљају нови 
прилог његовој индивидуалној пројекцији израза. Основна његова схватања 
увек су се огледала у осећању да савремени театар, без обзира на средину и 
спољне утицаје, мора да води рачуна о целовитости нових могућности. То је 
значило да се ваља веома флексибилно односити према познатом искуству, без 
обзира одакле оно долазило до нас, и спајати са личном креативношћу како би 
се створиле сасвим нове ситуације и нове форме израза. А ко се утицаји не могу
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избећи, онда их и не треба избегавати јер су то оИољне компоненте које само 
подстичу а никако спутавају развој личности једног редитеља. Беловић је 
веровао да тиме учвршћује своје везе са матичном сценом, али и општим 
театарским стремљењима ка новим синтезама и илузијама. Био је потпуно 
припремљен да представи писца који оваплођује богату литерарну баштину 
кроз дела дубоко истинита, сурова, крајње једноставна у форми, страсна, субје- 
ктивна, али и жељна да се кроз психолошка стања главних јунака изнесе не 
само суштина о њиховом животу већ и о времену и свим оним специфичности- 
ма свога поднебља. Отуд и његово уверење да опус Шона 0 ’Кејсија припада 
позоришту у чији смисао су уграђена дела Шекспира, Марлоа, Џонсона, Шоа, 
Елиота или Фраја. Стога је режија морала бити концентрисана на то да 
животне и универзалне истине надрасту индивидуалног јунака и својом 
целовитошћу испуне позорницу. Беловић је и сам прихватио овог аутора не 
само као једног од најзанимљивијих у свету већ и нама сасвим блиског. У 
комаду "Плуг и звезде" зато је и осетио изузетну свежину, занимљивост, 
отвореност и особену заинтересованост за судбину живота од кога је саздан. 
Режија је стога успоставила однос као да је реч о класичном делу а истовре- 
мено дубоко савременом. То јој је омогућавало да већ на почетку изврши аси- 
милацију различитих импулса, подстицаја и асоцијација, како би израз био 
усмерен ка изналажењу своје изворности. Мирослав Беловић у својој поставци 
није ишао за тим да представу оптерети социолошким информацијама о ирској 
сиротињи на периферији Даблина, о менталитету тих робусних људи, нити да 
расправља о историјским фактима везаним за нереде и сам устанак деветсто 
шеснаесте године. Све што је чинио уверавало је да њега интересује пре- 
васходно истина о људима, трагичност судбине и непоколебљивост у жртво- 
вању за националне идеале и слободу, која је изнад појединачног интереса или 
субјективне преосетљивости. Све то било је видљиво у представи која је 
играна почетком педесет и седме године у сценографији Миленка Шербана и 
костимима Мире Глишић. 0 ’Кејси није имао илузија о успеху овог унутарњег 
протеста против обесправљености и знао је да се до слободе не долази тако 
лако, па се стога и одлучио да испита рефлексе ових заједничких жеља и 
жртвовања у кругу једне породице. Беловићу се чинило да је то готово иде- 
ална основа за нова истраживања у домену не само редитељског аранжмана 
него и глумачког израза. При томе је у свим својим интервенцијама и сугести- 
јама водио рачуна да је ова литература у свакој појединости веома одређена, 
особена и аутентична, али ипак да се ниједног тренутка не затвара у том свом 
КРУГУ ЈеР Је истина која из ње избија толико снажна, дубока и потресна да доби- 
ја кроз ту конкретност на позорници далеко шире и трајније значење. Писац 
се не плаши натурализма, личних коментара и о томе је режија водила рачуна, 
тако да нису ублажаване ни речи, а још мање ситуације, па је и у самом деко- 
ру, као и уопште у амбијенту и атмосфери, било те назначене рустичне 
суровости како би сваки поступак и реч имали прави простор у коме могу да
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зазвуче ефектно и искрено. Беловић није желео да објективизира слику 
живота већ је ишао за упрошћавањем које понекад има и облик стилизације па 
чак и нечег помало горког и фарсичног, јер је то начин на који 0 ’Кејси посма- 
тра живот око себе па и своје јунаке. Оваква режија спајала је у себи изузетно 
рафинирани укус, знање, теоретску мисао и сопствену заинтересованост, како 
би уз помоћ свега успоставила у амбијенту који је сама оформила снагу којом 
постиже да се и глумци доведу у стање самопотчињавања животу и његовој 
суровости. Стога је лик Џека Клидера одмах на почетку постављен тако да 
наговештава у том простору разнородност карактера и неумитност судбине. 
Док је он потпуно предан својој борби, и у њу верује целим бићем, по цену пот- 
пуне пропасти, његова жена Нора јасно даје до знања у свом тихом и емо- 
тивном реализму да то води ка несрећи и трагичном крају. Њих је режија 
сместила у јасну, упечатљиву галерију помало карикираних ликова. Тим 
особеним знацима код идентификације појединих личности режија није 
деформисала унутарњу структуру збивања. Добила се стога аутентична атмо- 
сфера, преламање личних судбина кроз догађаје за чије разјашњење је заинте- 
ресована цела нација и могло је да се схвати и да се препознају не само кара- 
ктери, емоције и истине које у себи носе ови људи, него да се осети сва горчина 
сталних пораза и жртвовања да се једном дође до жељене слободе. Беловић је 
изванредно осетио тај облесак свега што се догађа изван сцене и њихову 
органску повезаност са онима који стоје пред нама, и чија је егзистенција, ма 
колико била лична, ипак саздана и одређена тим друштвеним збивањима и 
тежњама целог једног народа. У стваралачком смислу за редитеља и глумце то 
није било нимало једноставно. Догађаји и поједине личности нам се стално 
представљају у контрастима и супротностима, а у суштини су нераскидиво 
везани и сценска илузија није ништа друго него исказивање тих активних и 
животних чинилаца који попут неког процеса задиру и одређују саму судбину. 
Драматичност се тако остварује посебно кроз актере и атмосферу па реч 
казана у оваквој напетости добија своју пуну веродостојност. У њој налазимо 
концентрацију свих тих историјских факата, наталоженог гнева, осећања го- 
рдости и потребу да се буде човек са достојанством и у потпуном безнађу. Уз 
то се мешају и снови о слободи тако да се овде сваки од актера одређује кроз 
пишчеву реч, његов специфичан и ироничан поглед на свет, лични доживљај 
глумца и редитељско хтење да сви ти физички и психички фактори буду 
уравнотежени у целини која не би била ни натуралистичка карикатура, а ни 
објективизирана историјска слика, већ животни амбијент којим доминира 
његова сопствена суштина. Отуд је у овој представи уједначен глумачки израз 
и усаглашен са редитељским интенцијама, како би деловао непосредно, у јаким 
бојама, са пуно парадокса, али и свежине, једноставности, импресивности и 
оног субјективног ирског што нам даје потпунију слику о свету у коме смо и 
сами упознали трагичност борбе за људско достојанство. Овакав редитељски 
поступак Мирослава Беловића открива његову пуну зрелост, одлучност да се
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избегне свака имировизација и да се ново заиста нађе у правим вредностима. О 
овој представи можда могу да опстану и другачија виђења, али је у њој 
потврђено оно што је било најпотребније овом ансамблу на измаку педесетих 
година. Израз није доведен у питање већ је померено његово значење из оних 
стандардних реалистичких ситуација како би се он оплеменио и обогатио оним 
што може да буде. Ново није тако засновано у потпуности на негацији посто- 
јећег. За разлику од других позоришта овде је јасно дато до знања да стварање 
жељених вредности не почива на супротстављању оном што су стварали други 
редитељи. Напротив, све што је постигнуто и на чему почива углед театра је 
укључено у тај процес трансформације, откривања до тада некоришћеног и 
потврђивања у сасвим поузданим оквирима савременог израза. У  суштини 
полази се од сопствене традиције представа које су већ објективизиране у сво- 
јим битним квалитетима, глумачких могућности и трага за оним што би све то 
могло потврдити на другачији начин. Из тога је проистицало уверење 
Мирослава Беловића да савремени редитељски поступак управо на овој сцени 
има своје специфичности. Он је на известан начин обавезан да очува постојећи 
систем вредности, да га превазилази и мења и изнова потврђује у његовој бити. 
Тиме је потпуно релативизирана мисао о новом као негацији свега постојећег 
на сцени. Авангардност те врсте није била потребна а ни остварљива у 
Југословенском драмском позоришту. Беловић је више од осталих редитеља 
чинио напор да формулише те наговештене промене: не може се напуштати 
достигнути ниво колективне експресије, представе морају и даље да 
задржавају све квалитете могућег а да се при томе схватања даље индивидуа- 
лизују и усмеравају према креативним потребама. Из тога је следило да свака 
нова представа мора на одређен начин бити ново откриће које се истовремено 
у свом дејству верификује и потврђује као вредност. Авангарда, по оном што 
је чинио Мирослав Беловић, не може да почиње ниодчега а поготово не од 
негације постојећег на сценама са угледом каква је његова матична. Режија 
мора да буде битан стваралац нових вредности и да тиме утиче на начин како 
ће једно дело бити представљено и како ће га глумци исказати. Овакво 
стварање подразумева континуитет, стално богаћење, одређеност циљева, 
непрекидно мењање и избегавање сваке апстракције. То заговарање контину- 
итета и сталног преображења можда је неком могло да се чини као израз 
претеране опрезности, конзервативизма или избегавање сваког ризика. 
Беловић је енергично одбијао таква сумњичења јер је сматрао да модеран 
израз није привилегија једне врсте редитељског поступка или једног схватања 
театра. У ситуацији где постоји више различитих ансамбала природно је да 
свако гледа другачије на стварање нових вредности. Битно је да нема изо- 
лације, истрајавања на једној врсти форме и да све што се истински потврди 
као могуће буде препуштено свима као подстицај да трагају за још субјекти- 
внијим изразом. Из представе у представу Мирослав Беловић је био сигурнији 
у себе и своје идеје, чувао је своју матичну сцену од непотребних изненађења,
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а истовремено чинио све да та нова и различита схватања о сценским илузија- 
ма постану енергетска база за његова властита редитељска хтења.

Занимљив догађај представља одлука да се у Југословенском дра- 
мском позоришту прикаже дело "Оклопни воз 14-69" совјетског драмског 
писца Всеволда Иванова у част четрдесетогодишњице Октобарске револуци- 
је. Требало је то, према очекивању, да буде пригодна представа а постала је, 
управо захваљујући Мирославу Беловићу, изазов за све оне који су желели да 
на сцени стварају драме масе и општих страсти.

У суштини, овај текст представља драматизацију истоимене при- 
поветке која је постала популарна још од оног тренутка када је московски 
Художествени театар с њом на ефектан начин обележио десетогодишњицу 
Октобарске револуције. Од тада је она доживела неколико прерада, играна је 
у различитим редитељским аранжманима, постала је веома популарна код пу- 
блике у разним срединама и временом је добила један естрадно романти- 
чарски оквир коме се било све теже одупрети. Беловић је као и обично био 
веома добро упознат са свим тим и одлучио да сасвим самостално прикаже ону 
основну верзију из двадесет и седме године. Наравно, било је веома тешко на 
тако разуђеној основи изградити чвршћу психолошку драму у којој би се при- 
казала борба сибирских сељака пред крај првог светског рата против белога- 
рдејаца и свих оних који су желели да угуше њихову пробуђену снагу, револу- 
ционарно одушевљење и одлучност да истрају до краја у својој борби. У тексту 
има много ситуација и реплика који делују патетично и којима је циљ једино да 
прикажу тај револуционарни романтизам код људи на страни револуције. 
Режија је настојала да се избегне то црно-бело приказивање карактера и при- 
лика и то се одразило на ликовима обогаћеним психолошким карактеристика- 
ма и индивидуалним склоностима самих глумаца, али тако да се добила сурова 
и упечатљива слика. Одбацивање свега што би могло да асоцира на такозвани 
социјалистички реализам и редитељску априорну пристрасност било је 
значајно и плодоносно. Јер, многа су решења задирала у структуру дела и 
тражила пажљивије проучавање свих односа, превазилажење ограничености у 
описима и механизам који ће потпуно ускладити спољне и унутарње подстица- 
је. Самим тим и технички проблеми су добили на важности па их је требало 
решавати уз осмишљавање сцене, поготову што тај оклопни воз који задаје 
муке сибирским партизанима мора на неки начин да буде присутан и на овако 
реалистички конципираној сцени. То је Миленко Шербан доста успешно и 
ефектно решио, тако да је Мирославу Беловићу остало да своју пажњу конце- 
нтрише на међусобне односе главних актера. Он је схватио да се не може кроз 
овакве фрагменте испричати сва истина о Октобарској револуцији, али му је 
било важно да и ово сведочанство има своју људску димензију, топлину, занос, 
да поседује унутрашњу снагу, драмски интензитет, како би дошла до изражаја 
и његова тежња да се изражава више глобалним утиском него детаљима и 
појединостима ситно реалистичког проседеа. То што је желео заиста је и
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постигао, тако да се на гледалиште преносио дах револуционарног узбуђења - 
великих тренутака и нечег судбоносног што одређује појединца. Дозвољавао 
је глумцима пун размах у страстима па чак и понеке гестове који су могли да 
звуче помало романтично, што ништа није сметало општем утиску који је 
имао у себи неодољивости, импресивности и метафоричности. Можда сам 
догађај и није био толико важан колико људи са једне и друге стране, којима 
се веровало, па је то надахњивало глумце до те мере да се, не само код главних 
протагониста, него чак и у споредним улогама сведеним често на неколико 
речи нашло значајних и упечатљивих креација. То је био крај сваке једно- 
ставности у приказивању људи у ванредним околностима и судбоносним 
догађајима. Редитељски напор је био заиста импозантан јер је било тешко мно- 
гобројним епизодама, рађеним у доста шаблонском оквиру, дати пун људски 
садржај. Режија је помогла глумцима да потисну пишчев маниризам у други 
план и да се стапају у драмску снагу која је прикривала многе мане драмати- 
зације а и недовољно прецизно урађене појединости. Све је то било необично 
важно, јер је представа својим општим утиском изражавала сасвим јасно хтење 
којим се индивидуална драма потискује и све више простора даје експресији 
колективног доживљаја. Отуд не изненађује што је овакав приказ подстакао 
маштање о пучком театру, о великим фрескама које приказују судбоносне 
догађаје из ближе и даље прошлости и жељу да се кроз такве колективне 
драме дође до специфичног и импресивног израза који ће на публику деловати 
својом целовитошћу.

У том свом дијалогу са сценом и временом Мирослав Беловић се није 
задржавао на једном открићу, успеху или новим ознакама израза. За њега је 
позориште у глобалном смислу, ако је судити по најизразитијим редитељским 
поставкама, увек било нека врста изазова или противуречности које је ваљало 
разрешавати. Зато је он са подједнаком страшћу улазио у различите пројекте, 
искушавајући границе властитих способности и проверавајући до које мере се 
осећа свестан своје стваралачке моћи и потреба самог театра. Бранио се упра- 
во том независношћу духа од различитих искушења, неспоразума, пролазних 
слабости и разочарења која су природно надирала са тешкоћама које је 
Југословенско драмско позориште имало с времена на време у реализацији 
својих репертоарских планова. Док је био у пуном успону ништа није могло да 
га омете па је и драму " Дуго путовање у ноћ" Јуџина 0 ’Нила успевао у једном 
доста разорном тренутку да уобличи као нешто ново и необично, јер се није 
радило о драми класичног заплета и психолошког портретирања већ о стању 
које свој драмски интензитет црпи из самих личности.

Овде се наизглед ништа необично није догодило, али се свуда осећала 
беспомоћност, отуђење, нешто морбидно и болесно, што је, ипак, уздизано 
изнад приватне исповести и приближавало се сновиђењу и поезији. За тим 
пишчевим амбицијама ишла је и режија Мирослава Беловића, који је настојао 
да сва та психоаналитична узнемирења распореди тако да омогућују унутарња
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исказивања свих актера овог породичног круга. Сви се налазе готово у истој 
ситуацији, све се догађа у једном дану, свако има своје виђење осталих, а кроз 
то и сазнање о себи - тако да кроз међусобна разоткривања добијамо 
стравичну слику о паклу у којем се нико не oceha ни довољно снажан, а још 
мање срећан. При том се Беловић уздржавао од сваке социолошке анализе 
или насилног повезивања међусобних реакција личности у чвршћу факто- 
графску драму, сматрајући да њихове унутарње конфронтације и про- 
тивуречности између стварног и субјективног откривају довољно драматичну, 
узбудљиву и верну слику односа у једном друштву и времену које је и те како 
присутно у деформацијама које налазимо или осећамо у сваком од Тајронових. 
Режија је водила рачуна о томе да текст не ужива репутацију једног од најбо- 
љих које је 0 ’Нил написао, с тим што је била суочена са тензијом апсурдног 
која га чини веома привлачним за савремени театар. Анализе које је правио 
Беловић увек су биле и провере књижевних вредности дела. Стога је његова 
режија уочавала да је наизглед све реалистично и стварно до документарно- 
сти. То је ипак само оквир унутар којег постоји отуђење, незадовољство, 
несрећа и револт који нису у стању да промене битније ни односе нити да пре- 
вазиђу сву ту мучнину. Све што чине поједини ликови то је да увере и себе и 
друге у свест о безизлазности сопственог положаја. Режија продубљује та 
неспокојства појединих личности који не мисле на решења већ све проблеме 
своде на тренутна осећања и кроз себе пројектују више прошлост него со- 
пствену будућност. Заправо, она и не постоји за њих, а режија је то врло вешто 
наметнула као утисак. Према 0 ’Нилу ова слика није сасвим црна јер у свима 
њима лебди сумња - шта ће се догодити и шта ће свако лично да доживи. Како 
спољни догађаји не могу ништа да разреше то је пишчева имагинација окрену- 
та према том унутарњем доживљају. Они би хтели да нађу себе у себи, да на 
тим сазнањима уреде и свој живот. Шта значи родбински однос, свет уопште на 
свој лични посебно, а то не буди веру у лепоту и хуманост. Мирослав Беловић 
следи пишчеву жељу за отимањем људске душе од тог неспокојства и снажи 
веровање да ипак нешто мора да постоји, а то је управо оно на чему се гради 
субјективна али импресивна метафора. Зато је пажња и концентрисана на лик 
Цемса Тејлора, тог некад снажног Ирца кога је у потпуности растворила, 
деформисала стварност новог света. Представа је имала своју снагу и 
чврстину, али не у потпуности и ону чудну поетичност којој непрекидно тежи 
0 ’Нил ослобађајући се окова реализма и реалности који жели да снагом свога 
духа надвлада. То не умањује значај режије јер је имала дејство независно од 
тога у којој мери је била у свему доследна писцу и његовим интенцијама.

Пратећи све оно што се догађало у "Кандиди", "Антигони", 
"Хвалисавом војнику", "Вишњику", "На крајупута", "Женидби" или "Плугуи 
звездама", "Оклопном возу" и "Дугом путовању у ноћ", Мирослав Беловић је 
схватио да интенције режије не могу да се остваре до краја уколико у томе на 
истоветан начин не суделују и глумци. Режија као процес преображења мора
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да се догоди у сваком појединачном актеру.
У савременом концепту стварања стога не могу да опстану независне 

појединачне креације. Код изразитих глумаца пуне аутентичности у изразу, 
тешко је било постићи увек то узајамно деловање са режијом. Због тога се и 
догађало да понекад њу препознајемо више у организацији простора, атмосфе- 
ри и оним спољним ознакама представе, а мање на глумцима. Тешкоће су 
нарочито биле у случајевима када сценски уметници нису могли лако да се 
одвоје од свога индивидуализма. Због тога је Мирослав Беловић све више 
пажње обраћао управо на то како да са свим оним жељама које се уграђују у 
представу продре у сваки лик посебно и срасте са њим у снажењу што 
сложенијег и потпунијег израза. Редитељска уметност, како ју је Беловић 
схватао, није могла да буде у супротности са самом игром нити да са глумцима 
управља по неком аутоматизму, а у екстремним случајевима, као правом 
гињолу. Глума мора да буде истовремено израз представе и субјективног 
доживљаја. Ту су се отварали многи теоретски проблеми у чије разјашњење је 
Беловић улазио са великом заинтересованошћу. Да ли је фундаментално у 
представи оно што замишља редитељ, или шта осећају глумци. У том домену 
он је био суочен са низом тешкоћа у савременом театру које су поједини реди- 
тељи решавали на тај начин што су ишли у својим представама у апстракцију 
и необавезност. Беловићева позоришна етика била је заснована на другачијим 
схватањима. Био ближе писцу или даље од њега у тумачењу одређеног дела 
увек је на крају, без обзира на формални стил израза, сматрао да се представа 
мора конкретизовати на одређеном нивоу како би била израз човекових 
природних тежњи. Под тим је он подразумевао не само социјалне потребе већ 
све оно што се тицало реалности али и илузија, јер му се чинило да истине 
прожимају све оно стварно и ирационално. На тај начин глума је просто поста- 
јала нешто биолошко и фундаментално у његовим поставкама. Тиме он није 
наметао један стил игре и доживљавао је потпуно индивидуализирање експре- 
сије, с тим што је режију схватао као стварање оних неопходних услова у који- 
ма је могуће да се зачне и оствари аутентичност илузије. Беловић се у суштини 
приближио схватању да је основно да сви глумци припадају целим својим 
бићем одређеној представи. Његово стварање стога има у многим представама 
и ознаке теоретског промишљања, самопосматрања, али и објашњења која су 
од општег значаја. Једноставно, свака његова представа, без обзира да ли се 
радило о тексту страних или домаћих аутора, морала је да припада савременој 
култури ове средине. Поједини критичари често то нису разумели или су 
погрешно тумачили. Мирослав Беловић није сматрао да ново противуречи 
створеном и доживљеном, већ напротив - да и оно својим вредностима мора да 
партиципира у заједничком поимању позоришне културе. Да би избегао једно- 
ставност није посебно за себе бирао репертоар и своје идеје проверавао је у 
најразличитијим текстовима. Отуд не изненађује да је реализовао и комад "Да 
ли је постојао Иван Ивановић" Назима Хикмета. Тој релативно смелој и
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духовитој иародији на тему култа личности амбијент је приредио Зуко Џумхур 
дајући истовремено скице за костиме и маске. Беловић је све то вешто кори- 
стио, радећи на осмишљавању карикатуре како би збивање попримило кара- 
ктер естрадне сатиричне комедије. Све се то догађало на тек отвореној малој 
сцени којој није претходила никаква програмска декларација, а радило се по 
истом систему као и за велику позорницу, са нужним прилагођавањима с 
обзиром на могућности самог текста. Ова комедија у најбољим традицијама 
руске сатире од Гогоља до Мајаковског није вукла у песимизам и драстичност, 
већ је желела да се насмеје времену и самим људима, да их некако одвоји од 
њихових свакодневних заблуда и да се и сами увере како су многе ствари које 
чине и придају им важност, смешне и потпуно бесмислене. Јер, тај култ 
личности са свим његовим манифестацијама није измишљотина једног човека 
већ духовна ситуација коју људи својим понашањем потпомажу и на одређен 
начин омогућавају. То су деформације у међусобним односима, од подми- 
ћивања до зависти и идолопоклонства, таштине која се претвара у моћ. 
Беловић није кренуо путем Мејерхољда и свих оних који су оваквим сатирама 
дали једну конструктивистичку фактуру, већ је, у својој режији, смиривао та- 
кве интенције и заобилазио их тражећи заједно са глумцима решења која ће 
нам бити прихватљивија, духовитија и, што је веома важно, спонтана и могућа. 
Овде ништа није противуречило богатој традицији позоришне сатире, али се 
инсистирало да све што гледамо буде смешно, а то је већ много. Представа је 
била смешна и вратила нас је сатири коју позоришта нису у то време система- 
тски и са амбицијом неговала.

Охрабрен својим истраживањима у домену смешног и сатиричног на 
тој малој камерној сцени, Мирослав Беловић је ускоро приказао и популарну 
сатиру "Стеница" Владимира Мајаковског. При томе је он у својој визији 
пошао од пишчевог уверења да је реч о фантастичној комедији, у којој се 
изобличава малограђанштина у специфичним условима и парадоксима које 
налазимо и у срединама где се чине изузетни напори како би се изградили 
другачији међуљудски односи. Такав став Беловић је задржао и у другом делу 
текста у коме Мајаковски жели да прикаже друштво будућности, како би 
наводно требало да буде оно са којим ћемо се сусрести у седамдесетим годи- 
нама двадесетог века. Изобличавања у људској психи ће постојати све док 
будемо тежили ка недостижном идентитету са сопственим илузијама, па тако 
иронија и извесна карикатуралност нису противуречили свим оним песничким 
заносима у које је веровао сам Мајаковски. ЈТичности су грађене управо на 
особинама и деформацијама кроз које се изражавају, било је ту и жанровске 
хиперболе, али опет у мери која свему томе настоји да да људско обележје. Све 
оно што је изгледало актуелно и занимљиво потенцирано је тако да "Стеница” 
може бити протумачена и као савремена сатира на сву малограђанску триви- 
јалност и страсти којима појединци подлежу. Ако није поштована свака ре- 
плика писца све оно што је надахнуто урађено било је инспирисано његовим
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духом па се добила представа у којој нитттта није било препуштено случају, где 
су односи веома прецизно проучени, али се уз све то задржала лакоћа у сао- 
пштавању. Овде се више него у неким другим поставкама стопила режија са 
жељеном глумачком игром, па је неколико глумаца направило врло сочне и 
упадљиве ликове. Режија је успела да Мија Алексић, који је тумачио главни 
лик Присипкина, бившег радника, бившег револуционара и бившег моралисту 
који жели да се мало одмори "Крај тихе речице", пластично уђе у авантуре 
које се нижу на тој ревијалној траци окруженој јарким бојама, песмом, игром, 
персифлажом и алузијама које делу дају одређени временски оквир. Умео је да 
буде лак и забаван, али никад није напуштао домен сатире која није осве- 
тљавала искључиво друге него њега самог. Између оних његових ранијих 
осећања и овако бурлескне стварности којој се предаје са ужитком постоје 
многе трагикомичне ситуације и валери који откривају не само појаву те спе- 
цифичне малограђанштине него објашњавају њену суштину.

На размеђи између педесетих и шездесетих година Мирослав Беловић 
све јасније дефинише свој редитељски статус на позорници. Код њега је посте- 
пено нестало оних непосредних па и посредних утицаја редитеља прве генера- 
ције - Бојана Ступице, Мате Милошевића и Томислава Танхофера, у много 
чему се осамосталио, задобио персоналност у изразу и своја интересовања нас- 
тојао да све више дефинише самостално. Није више било потребе да као на- 
јмлађи редитељ у овом позоришту најдоследније и најпотпуније следи 
утврђену репертоарску политику. У том погледу било је упадљиво и његово 
све јасније одређивање према идејама или деловању Милана Дединца као 
уметничког руководиоца који је респектовао његов ангажман, одговорност, 
озбиљност, модеран сензибилитет, потребу да се растерети конвенционална 
сцена и у израз унесе више поезије, метафоричности, маште која продире у 
стил, и даје могућности за флексибилније сценске форме. Али све то није било 
довољно за формирање редитељске индивидуалности, јер заједничке жеље 
никад нису могле да буду у потпуности поистовећене са субјективним 
осећањима. Било је тренутака када је сваки редитељ морао да има властите 
одговоре на оно што су други желели или чинили, и када је морало да се у 
интересу даљних преображаја покаже већа самосталност и независност реди- 
тељског поступка. Овај млади редитељ није се тиме издвајао из опште атмо- 
сфере и заједничких театарских тежњи, али му је било јасно да не може у свему 
да се идентификује са оним шта сви подједнако сматрају својим изразом и да је 
нужно да искаже и своју стваралачку индивидуалност. Заједнички ставови 
могу бити као пут ка објективизацији личног редитељског ангажмана, али 
никако и као фактори који унапред условљавају сваки ангажман. При том код 
Мирослава Беловића није било знакова по којима би желео да се издвоји из 
средине у којој се афирмисао. Инсистирање да уз заједнички постоји и лични 
програм је код њега у суштини била потреба да се брани од могућег конфо- 
рмизма или једноличности у изразу. Позоришном програму тиме је додавао у
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основи своје личне жеље и схватања. Отуд и његова опредељеност да убудуће 
с једне стране ради на тумачењима савремених текстова и оживљавањем 
националне баштине, а с друге - на поставци оних иностраних дела која му 
омогућавају непрекидну и активну комуникацију са светом у коме живи. 
Веровао је да је све то од необичне важности ако жели да у режији види и 
одређени облик самосвести и однос према себи, позоришту, друштву и вре- 
мену.

Доста блискости у идејама било је између њега и Јована Ћирилова као 
драматурга у театру. Заједнички су процењивали вредности појединих про- 
јеката и приближили су се један другом до те мере да су у једном тренутку 
желели да се представе на својој матичној позорници и као писци са комадом 
"Дом тишине". Редитељску интерпретацију задржао је за себе Мирослав 
Беловић. У  њиховом делу било је извесне реакције на вулгарности које су се 
појављивале у појединим комадима савремених писаца. Сматрали су да театар 
мора да задржи до извесне мере симболичну комуникацију и да буде надахнут 
одређеним идејама у којима се може препознати лично и заједничко животно 
и уметничко искуство. Било је у том схватању и нечег што се осећало у савре- 
меној европској драматургији, а то је оно неспокојство и страх које појединац 
осећа у савременом свету. Због тога су Беловић и Ћирилов одлучили да своју 
драму сместе у простор стваралачког дома, где се људи и сами осећају изоло- 
вани од свакодневних искушења и где би волели да битишу без узнемирења и 
свега што доноси само време. У томе је било и извесних егзистенција- 
листичких опсервација у отуђености, субјективизму и стварности са којом се 
тешко може комуницирати на непосредан и жељени начин. Литерарно су били 
заокупљени уобличавањем ликова, како би кроз њихове међусобне дијалоге 
биле откривене појединости, оживљена сећања, дозвано животно искуство и 
јасније назначени карактери. Тешкоће за све старце у тако затвореном свету 
почињу тек оног тренутка када се међу њима нађе један млади бегунац од сигу- 
рне смрти. Док посматрају тог заплашеног младог човека, сви се активирају у 
дилеми - да ли му помоћи да се спасе или га просто отерати и поново се врати- 
ти у своје спокојство. Беловић није у својој поставци излазио из литерарних 
оквира дела, па је редитељску пажњу више усмерио на појединости како би 
било што разноврснијих психолошких запажања. Исто тако, водило се рачуна 
о назнакама атмосфере окупације. Писци су непрекидно наглашавали да су 
старци једини који су преживели бомбардовање. Оно је за њих симбол људске 
нетрпељивости, зла и смрти па је и то проблем који ваља да свако у себи на 
неки начин разреши, како би учествовао у одлуци коју ваља донети. Све то, 
међутим, оптерећивало је драму, а поготову њену структуру која је остала 
нецеловита. У  литерарним описима изгубљена је динамика, сувише се пажње 
посвећивало портретима и односима, тако да заплет почиње релативно касно 
са тим младићем по имену Калми. У суштини, овде није било изворног унута- 
рњег доживљаја па је стога и режија морала се колеба између теза и њихових
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илустрација. "Дом тишине" остављао је стога утисак више једног драмског 
крокија него изворног и надахнутог дела. Беловић је створио реалистичну 
представу у којој је круг био затворен, а атмосфера суморна. Млади писци 
имали су подршку ансамбла, представили су се публици, али без снаге да утичу 
на сценско трајање или литерарни суд о самом делу.

Позориште је тада било под притиском јавности да се више отвара 
према домаћим писцима. Отуд је појава романа "Деобе" Добрице Ћосића при- 
хваћена у ансамблу као истинско и дуго очекивано велико откриће. Сви су 
били фасцинирани већ његовим првим поглављем, у којем су иза речи 
наслућивали огроман драмски потенцијал који омогућава да се кроз поједи- 
начне судбине, гласове и осећања изрази заједнички све оно што се осећа и 
мисли о нашем човеку и времену у коме живи. У овом тексту нема ничег што 
би личило на конвенционалну драмску конструкцију, али је било снаге и 
некакве ораторијумске узвишености. Мирослав Беловић је и раније био 
заокупљен идејама о пучком театру и театру масе па је одлучио да се заједно 
са Јованом Ћириловим прихвати сценске адаптације "Открића". Јасно су 
изражавали своје уверење да су суочени са изузетно богатом и ексклузивном 
драмском грађом, коју је попут музичке партитуре потребно оркестрирати и 
претворити у сценски спектакл који ће деловати својом монументалношћу. У 
изношењу својих идеја о пучком театру ипак су били доста суздржани, јер нису 
желели да наруше основну структуру текста нити да поремете у њему било 
шта што би ову драму масе поједноставило или одузело нешто од снаге или 
њене изузетне лепоте. Представу су редитељски уобличили Мата Милошевић 
и Предраг Бајчетић. Садржајно, ситуација је сасвим једноставна, у устаничким 
данима партизани су убили многе непријатељске војнике и сада фашисти на- 
стоје да се освете невином и голоруком народу. Тако су сељаци сатерани у 
цркву где заједнички проводе последње тренутке свог живота. Немци су 
одлучили да минирају цркву - за сваког је то трагично сазнање у коме лично 
реагује, а те реакције се опет стапају у колективну трагедију препуну болних 
нијанси и реакција које се издижу изнад личних судбина и добијају пропорције 
трагедије целог народа. Миленко Шербан је за овако конципиран текст својом 
сценографијом тек назначио амбијент, остављајући видљив сагорели стуб на 
којем разабиремо остатке фресака. Около се распоређују групе мештана 
трансформирајући се у нове целине према својој унутарњој драмској моти- 
вацији сазданој од страха, љубави, мржње и бола. У томе се губи инсистирање 
на строго индивидуализираним глумачким креацијама, психолошким 
тумачењима и свему оном што налазимо у класичним представама. У дра- 
матуршкој подлози је све тако назначено да свако изражава своје субјективне 
реакције кроз одређено стање у коме се тако изненада нашао. На тим осно- 
вним тежњама изграђена је цела структура овог ораторијума у коме се 
непрекидно испитује стање свести код свих актера заједно и појединачно. То 
доводи до ослобађања унутарњег интензитета тако да свака реч садржи цео
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живот. Драма постаје згуснута, тешка, све се своди на оно коначно па 
суочавање са скором смрћу открива изванредно богатство људског живота и 
представља импресивну осуду фашизма и сваког насиља. У тој колективној 
психози надвладан је страх и осећало се како мржња добија снагу протеста, 
достојанства и презрења којим су се сви и лично бранили од сазнања да смрт 
долази и да је крај неминован.

"Откриће" је доживело велики успех. Веровало се да нас оно прибли- 
жава коначно пучком театру, да наговештава нови стил и да Југословенско 
драмско позориште наводи на нове путеве сценског истраживања.

Међутим, Беловић ниједан свој успех није понављао нити стварао нове 
представе на познатој основи. Бежао је од сваког маниризма, понављања истих 
мисли и учвршћивања у познатим формама. За њега су то тек пролазне фазе, 
одређена осећања или стања духа којима потврђује своју редитељску вита- 
лност и оснажује непрекидно трагање за суштином. Зато све оно што чини, без 
обзира на репертоар кроз који пролази, одређивање је и властите субјекти- 
вности у домену уметности режије. Он се плашио хаоса, тренутних заноса, 
скромних садржаја, површности, како би могао да проникне у још дубља и 
садржајнија истраживања. Улазио је у дијалоге о модерном и актуелном у 
театарском животу, али никад није казао коначну реч. Битно му је било да се 
нађе на првом месту и у правом расположењу, а то је значило да ради управо 
представе које је доживљавао као аутентично стваралаштво и прави живот. 
Зато су њему биле стране негације искуства или некритичко прихватање 
разних теорија и екстремизма. За њега је стварање представа постало начин 
самоостваривања у себи, међу глумцима, на самој позорници и у реалности. Он 
је био апсолутно убеђен да је режија уметност стварања, да има своје унута- 
рње законитости и да омогућава да унутар њених процеса свако слободно 
дефинише своје субјективне потребе, жеље, али и могућности. Та слобода 
обавезује на непрекидно преиспитивање себе и трагање за истинитим ознака- 
ма правих вредности. Зато режија и не може да тражи себе ван представе нити 
јој је дао да буде само интелектуални аранжман с којим се спроводе одређене 
идеје на сцени. Она у себи самој налази своју суштину а ова је опет зависна од 
целокупне представе и зато је Мирослав Беловић испољавао шездесетих годи- 
на разноврсна интересовања тражећи свуда подједнако са страшћу и осе- 
ћањима свој сопствени идентитет. Режију он стога није схватао као формалну 
ознаку једног стила, низа знакова или посебног начина с којим се формирају 
сценске илузије. Исто тако уметност режије се не може одвајати од живота и 
исцрпљивати се у апстрактним формама или разним актуелним произвољно- 
стима. Свака површност је у суштини ограничавање режије у њеним виталним 
и непрекидним преображењима. Режија није готова формула већ духовна сна- 
га која се остварује у свакој новој представи.

Док су се редитељи његове генерације опредељивали искључиво за 
једну врсту тематике, сасвим јасно дефинисан стил, Беловић је напротив исти-
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цао своју независност духа од свих тих формалних одређења у актуелностима 
позоришног живота. Он се просто ужасавао сваког ограничења и сматрао је да 
смисао режије није у деструкцији постојећих форми већ у стварању нових вре- 
дности као услова да се целокупни израз на сцени подиже на виши и култи- 
висанији ниво. Зато он никада није изневерио себе и зашао у просторе крајње 
необавезности или егзибиционих импровизација. Код њега режија никад није 
могла да се одвоји од свог смисла, с тим што је ваљало да се зна увек зашто се 
нешто чини и да се нађе прави начин да би се то претворило у надахнуће за 
глумачку игру. Мирослав Беловић је управо стога своја одушевљења и 
интересовања за поједине текстове уграђивао у репертоар своје матичне 
сцене. Једно од његових изненађења била је и одлука да изнова после много 
година постави на сцену комедију "Саћурица и шубара" Илије Округића 
Сремца. У  овој наивној фолклорној комедији из сеоског живота њега је као 
редитеља привлачила та наивност у грађењу заплета, истицање и коришћење 
етнографских елемената са напевима и задевањем. Према Беловићевом 
схватању ту је било извесне шагаловске лепоте коју је требало исказати уз 
благу иронију, али без намере да се обрачунава са њеном непосредношћу и са 
свим оним што је некада, готово пре сто година, могло да буде прихватљиво а 
већ одавно заборављено и у нашој драмској литератури превазиђено. Ишло се 
у поставци за тим да буду оживљени не само ликови него и атмосфера старог 
Ирига и оног што писац настоји да прикаже као мешавину села и града. Било 
је ту заиста љупке наивности, са пажњом одабраних детаља, бећарских поско- 
чица, каламбура и надахнуте игре којом је оживљен један не много вредан 
текст него је учињено много више како бисмо добили низ дирљивих, једноста- 
вних, надахнутих и са задовољством играних призора који су подсећали на 
прелиставање неког старог албума или разгледање збирки по војвођанским 
музејима. Ово је била представа сва у знаку једног стила који није подлегао 
импровизацији нити је остављало било шта случају, прецизирајући сваки 
детаљ до краја.

Већ сама природа редитељског поступка изазвала је извесне недо- 
умице о природи редитељског поступка Мирослава Беловића. Да ли је то супе- 
риоран академизам са субјективним нијансама? Могу ли се такве представе 
сматрати уметничким чином? У којој мери оне противурече новим стремље- 
њима у позоришном изразу? Није ли Беловић одустао од трагања и преобра- 
жаја који ће га ослободити од конвенција? Може ли се остати код убеђења да 
у театру који нисмо сами створили тражимо разлоге властитог задовољства? 
Све то је могло бити протумачено и као захтев да се изађе из институциона- 
лног позоришта ако желимо да нам израз буде истински модеран. Овај реди- 
тељ није био убеђен да је постојећи театар са свим својим искуством, вредно- 
стима и могућностима сметња његовом даљем развоју. Позориште је ипак 
реалност коју режија не може и не треба да негира. Ако би одбацили снагу теа- 
тарске експресије на чему би могли да заснивамо сопствене замисли? Проблем
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је у томе што сцена не припада ником појединачно и што она у теоретском 
смислу не може бити ничија својина. Квалитети израза су заправо одређења 
онога што режију чини тако моћном у стварању нових визија. Због тога је 
Беловић био присталица еволутивних процеса који неће противуречити иску- 
ству, али исто тако неће се ни супротстављати слободној и креативној машти. 
Сцена јесте свет редитеља, а свака произвољност се своди на отуђење од оног 
што је стваралачко у њеном деловању. Због тога је Беловић био убеђен да 
између оног што је он сматрао савременим, а други ослобођеним, самосвојним 
и непредвидивим, не постоје у стваралачком смислу озбиљне противу- 
речности. Проблем је само - да ли желимо представу пуног дејства и само- 
свести у деловању или да у њој гледамо тек објекат који задовољава саму нашу 
субјективност и тежњу да постигнемо што већу индивидуалност у изразу. 
Склоност Мирослава Беловића за ирске драматичаре, за њихову парадокса- 
лност, бизарно поимање карактера, водило га је до виртуозне комедије Берна- 
рда Шоа "Никад се не зна". Велики Ирац је хтео да облику забавне лаке, ко- 
медије да високи литерарни ниво и да кроз динамику заплета и заошијане 
ликове иронише викторијанско моралистичко лицемерје. Редитељ Беловић је 
пронашао одговарајуће жанровске и стилске компоненте које првом "прија- 
тном" комаду Бернарда Шоа дају лепршавост, искричавост, елеганцију, вирту- 
озност дијалогу и обиље досетки у обликовању ликова. Свој иронични третман 
радњи, сукоба и карактера редитељ није илустровао; иронија је долазила из 
језгра ликова и вибрација сценских поступака. Остварена је синтеза конверза- 
ционе динамике и мизансценске разиграности. У  овој духовитој комедији Бе- 
ловић је открио смешну варничавост "интелектуалне Шоовске радње и пара- 
доксалног надметања".

У представи "Никад се не зна" Бранко Плеша је открио свој необичан 
дар у области комедије. Око њега су били мајстори тог жанра: Дејан Дубајић, 
Виктор Старчић, Рахела Ферари, Јовиша Војновић, Славко Симић и Никола 
Симић.

Представа је захватала публику својом стилском доследношћу и пуним 
јединством свих компонената.

За Беловићев афинитет према најразличитијим облицима комедије 
искуство са ове представе представља драгоценост.

Све што је на почетку шездесетих година наговестио "Стеницом" 
Мајаковског и Шоовим "Никад се не зна" Мирослав Беловић је схватио као 
један од путева којим савремена режија приступа новим делима. Уз све лите- 
рарне вредности њега је занимала унутарња организација дела, његово психо- 
лошко дејство, а и они елементи који могу да га обележе као социјалну и 
друштвену структуру на сцени. Све му је то било потребно да би јасније изра- 
зио могуће конфликте, али и осећања која прожимају поједине личности и да 
у своме поступку добије што ширу свеобухватност како би дело могло да пу- 
лсира са сцене истовремено својим животним токовима али и значењима која
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се истовремено зачињу и одређују. Сваком делу је могуће поставити много- 
бројна питања, а редитељ ма како водио рачуна о свему нужно мора да задржи 
и свој особени стваралачки начин посматрања комада као целине и сваке ли- 
чности у њеном субјективном идентитету. Приликом представљања "Таоца". 
Брендана Биена, савременог ирског писца, чије је дело до тада било готово 
непознато београдској позоришној јавности, Беловић је био страсно ангажо- 
ван да на необично снажан, искрен и борбен начин прикаже наличје живота 
онако како га писац доживљава, разрачунавајући се са навикама, традицијом 
па и националним осећањима и расположењима, која се гаје било на ирској 
или на енглеској страни, јер га не интересују само физички догађаји већ пуна 
истина о тренутку кроз који пролази свет који писац познаје и описује. Отуд . 
ова драма представља снажно испитивање сопствене савести, јасно је опреде- 
љена а у запажањима трагикомичних призора животно врло озбиљно фунди- 
рана. Писац се нашао између ирске жеље за слободом и независношћу и енгле- 
ских презентација да се сачува доминација, па је ослобођен предрасуда, са 
извесним нихилистичким односом према свему у том свету бесмисленог на- 
тхрвавања, умео да да низ занимљивих психолошких портрета, да их истовре- 
мено и персифлажом и иронијом изобличи до гротескног а да, уз све то, за- 
држи рустичност и аутентичност. Све то писац ради веома лако и уз фабулу 
која је крајње једноставна, где једног потпуно недужног енглеског војника 
скривају у борделу и окружују најразличитијим типовима и реакцијама. Бело- 
вић се није плашио морбидности у амбијенту, ништа није скривао нити убла- 
жавао и, напротив, све те јаке изразе и појаве конфронтирао, тако да је то био 
прави бордел, кроз који је човек пролазио као кроз некакву катарзу, тражећи 
у тој негацији свега људског управо свој сопствени смисао. Беловићу није сме- 
тао натурализам појединих пасажа, ауторова субјективност, нити необични 
симболи - па је с једне стране настојао да све то буде људски мотивисано, 
проживљено, аутентично, у амбијенту, са доста ирске рустичности и фолкло- 
рног обележја, а са друге - да се ниједног тренутка не напушта жеља за опсе- 
рвацијом и уопштавањем свега тога као елемента једног стања без кога је 
тешко разумети Биена и његове драмске интенције. Чак и оно што је изгледа- 
ло као фикција, било је прожето грубошћу па се добила јака, субјективна, 
страсна и изражајна целина у којој су глумци били надахнути у својим 
необичним портретима. Стојан Дечермић, Рахела Ферари, Јовиша Војновић, 
Олга Спиридоновић и Маја Димитријевић неодољиво су сугерисали заједно са 
осталим вероватношћу свега оног што се збива на позорници. Режији је упра- 
во то било основно да би могла да развије своју мисао. Зато се и догодило, да 
ма колико су биле снажне идеје, ништа мање нису биле уверљиве ни поједине 
личности, а ни натурализам виђен у самој представи. Њено укупно дејство 
откривало је и нове приступе Мирослава Беловића савременом изразу. Амби- 
ције су му биле далеко веће него што је дочаравање веродостојности амбије- 
нта, па се о квалитетима одређених појединости у слојевитости композиције
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одлучивало унутар саме игре. Тиме је глумачки потенцијал максимално акти- 
виран и усмерен на то да и оним ужасавајућим контрастима и елементарним 
страстима придодаје властити смисао. Управо ту је и нађено простора за ди- 
станцу према апсурдностима живота које се исказују у драми. Беловић је по- 
ставио себе и глумце испред тих суровости живота и умео је да сасвим присе- 
бно и са пуним доживљајем гради специфичне односе из којих је проистицала 
суштина комада. То је била још једна потврда да се редитељска концепција 
зачиње пре зачињања игре а да се њеним током и сама развија док не овлада 
са свим што се појављује на позорници. То је давало виталност екстремима, 
обезбеђивало моћ да се не осећају беспомоћним и да се не препуштају са ра- 
внодушношћу властитој судбини. Глумци су се ослонили на оно што је желео 
Беловић, а то је управо подстицање да се унутар сваког лика посебно актери 
суоче са самим собом. Њихова представа могла је да буде стога спуштена до 
дна живота, али то ниједног тренутка није била слика за себе већ само један од 
симбола неподношљивих услова и ништавила са којим се човек сусреће у бези- 
злазном положају, али и тежњи да се дође и кроз немогуће до слободе. Тиме је 
обезбеђен унутарњи интензитет и напетост која је сваког тренутка одређивала 
дејство и значење збивања.

Теме живота, смрти, оптерећења прошлости и неизвесности сада- 
шњости биле су теме за којима је Мирослав Беловић трагао кроз драмску ли- 
тературу. Сматрао је да је за редитеља, његовог угледа и одговорности пред 
ансамблом погубна свака равнодушност, па је стога свуда тражио активну 
снагу која ће подстаћи нове могућности израза. Позориште по њему није било 
само у функцији да поставља питања стварности, да шири око себе беспо- 
моћност и резигнацију, већ да од представа ствара духовну ситуацију у којој ће 
се на сасвим одређен начин разјашњавати све оно што је за човека судбинско. 
Због тога режија увек мора да води рачуна о граничним могућностима израза. 
То су простори где се одређује суштина и смисао саме игре. Све то сцену 
ставља у активну позицију према стварности и животу уопште. Веровао је да 
не постоје захтеви или идеје пред којима би се позориште осећало немоћним. 
Зато је за њега сваки нови пројекат нова могућност отварања према оном 
неостварљивом.

Догађало се, међутим, и Беловићу, уз све његове бриљантне анализе 
позоришне ситуације и потреба сцене, да се определи за дела која не могу да 
пруже све оно што би он желео да оствари. Стављене на репертоар комада 
"Говор цвећа" Гарсија Лорке, он се није много обазирао на сазнања да овај 
текст не спада међу најбоља остварења великог писца, да је реч о поетизацији 
мотива о Росити, девојци која узалуд чека свог вереника и веровао је да је то 
више од свега казаног - поема о љубави и смрти. Уз то, редитеља је привлачила 
на неки начин и пишчева жеља да покаже како се човек, обузет својим 
страстима и субјективним осећањима, одупире времену и настоји да траје и 
упркос својој судбини. На сцени је ипак било видљиво да драма делује помало

42



старински, неизражајно, сувише споља форсирана, у високим тоновима и без 
праве унутарње драматике. Било је ту и интересантних решења и слика у црно- 
белим контрастима и ликовних форми које су више привлачиле својим спо- 
љним обликом него унутарњим садржајем. Сви су страсно желели да буду у, 
домену Лоркине поезије, али су се тешко пробијали до њене сугестивности.

Више или мање успеха - Беловић је ишао својим путем: сваку предста- 
ву је доживљавао као једно искуство које обавезује да се даље истражује сва 
сложеност савременог сценског израза. Он је морао да буде присутан у сваком 
пројекту и у сваком глумцу, ма какав трајни ефекат допирао до јавности. Он 
није одступао од својих начела, а неостварени циљеви су га још више при- 
моравали да урања у просторе театарских могућности. Рационализација 
израза понекад има своја ограничења па су нужна ослобађања управо у савре- 
меним формама сценског деловања. Уместо тежње ка савршенству, 
Мирославу Беловићу је увек била важнија потреба да израз добије своју ауте- 
нтичност и да искаже све оне сценске могућности које један комад пружа о 
непрекидној и природној комуникацији између сцене и гледалишта. Режија се 
стога и везује за оно што сматрамо суштином вредности у самом изразу. 
Мирослав Беловић се по много чему разликовао од стваралаца своје гене- 
рације. Његова позоришна култура није била једнострана, нити му је дозво- 
љавала да се једном засвагда опредељује за посебне форме израза. Био је 
отворен према свему што припада позоришној култури, респектовао је руске, 
али и англосаксонске ствараоце, умео је да одржи дистанцу према различитим 
појавама, подједнако је испољавао интересовање за стару и нову литературу, 
знао је да се прилагоди времену, али је строго пазио да све то не деформише 
његову индивидуалност и стваралачки стил у деловању. Због тога њега 
можемо да препознамо и у представама какве су биле "Идеални муж" Оскара 
Вајлда, где је пошао од убеђења да се не можемо више задовољити пишчевом 
тврдњом да је он створио ову комедију да би показао како воле људи а како 
жене, и да је много природније да данас у њој видимо духовит и ироничан 
обрачун са енглеским хипокритским пуританством. Сви ти касновикторија- 
нски идеали овде су подвргнути подозрењу: идеалан муж, идеална жена, дивни 
пријатељи и сви у том кругу постају наизглед џентлмени у добро скројеним 
оделима. Слика је споља гледано заиста идилична и само док се гледа из 
даљине и не зађе иза тих удешених портрета. Одгурнемо ли конвенције наћи 
ћемо истину која све то негира, која показује да се иза те спољне углађености 
и извештачености налази лицемерство, одсуство правог морала и низ непри- 
јатних социолошких чињеница. Наравно Беловић није ишао за тим да ове 
парадоксе доведе до грубе сатире. Дискретна иронија, провучена је кроз целу 
представу, али са приличном дозом маниризма што ју је Вајлдово дело битно 
диференцирало од стила и жанра Шоове комедије "Никад се не зна". Шарм 
Шоове комедије је био у једној непосредној духовитости и смешним особинама 
које поседује сваки карактер. Споља је код Вајлда све углађено, беспрекорно
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реторично, доведено до такве иерфекције тако да лондонски племићи и 
снобови у "Идеалном мужу" делују као салонске лутке. У  дијалозима који су 
препуни афоризама и парадоксалности има нешто од гротескног интелектуа- 
лизма. Кроз те облике "савршенства" Вајлд напада корупцију у викторијан- 
ском политичком животу.

За редитеља је било најважније да нађе два тембра ироније за Шоа и за 
Вајлда. Оба су Ирци, оба су виртуози у дијалогу, елоквентни и занимљиви, али 
сваки има свој стил, своју непоновљивост.

Преко Шоа Беловић је дошао до још једног Ирца, до Конгрива, наји- 
стакнутијег сатиричног комедиографа епохе рестаурације. Дело је било 
одабрано за јубилеј Блаженке Каталинић којој је улога Леди Вишворд давала 
велике могућности да покаже своје супериорно владање сценом и маштови- 
тост у избору изражајних средстава. Код Конгрива је Беловић инсистирао на 
бриткости комедије, на хогартовској чулности, а пре свега на синтези комеди- 
је нарави и комедије ситуације.

Своја искуства из рада на представи "Никад се не зна" Беловић је у 
начину вођења радње, у домену говорне радње и интелектуалног надметања 
применио и у свом раду на Шоовој комедији "Кућа што срца слама", али је 
свему дао призвук поетске загонетке, оно што је Шо звао, "мистеријом љу- 
дских односа". У централној фигури комада, у Капетану Шотоверу као да је 
насликан сам Бернард Шо са својом заједљивом и оштром иронијом, са даром 
да изложи руглу све стереотипе викторијанског живота. За Шоа се "сентиме- 
нталан Енглез понаша као пијани Ирац" или: "Енглез води рат из патриотских 
начела, вара из трговачких начела, слободне народе подјармљује из државно 
политичких начела, веран је краљу из лојалних начела, а убија краља из репу- 
бликанских начела".

Капетана Шотовера одиграо је слојевито и са призвуком трагико- 
мичности Љубиша Јовановић. Редитељ је своја начела о лепоти скупине 
глумачке игре уклопио у тачне Шоовске оквире. Све је било потчињено сми- 
слу, жанру и стилу. Остварена је композициона целина са галеријом 
упечатљивих ликова од којих је сваки поседовао "препознатљиву шоовску 
бубу". Мирослав Беловић је имао осећање за време у коме живи и ствара, за 
његове потребе и општа стремљења у домену уметности. Отуд је желео да се 
он сам као редитељ и позориште чији је био управник укључе у прославе 
четиристогодишњице рођења Виљема Шекспира, затим стогодишњицу 
рођења Бранислава Нушића и у јубилеј Мирослава Крлеже и обележавање 
педесетогодишњице њехове стваралачке активности у југословенској литера- 
тури и савременом театру. Беловић је био један од оних уметника који у свим 
тим стваралачким пројектима и пригодним манифестацијама није гледао само 
знамења прошлости нити потребу окретања ка историји, величању традиције 
и свега створеног у ближој и даљој прошлости. Био је потпуно свестан да 
Шекспир, Крлежа и Нушић за наше позориште представљају не само класичне
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него и живе вредности које имају неисцрпно значење у домену стварања 
савременог театарског израза. Играти их на уметнички убедљив и атрактиван 
начин представљало је управо у време ових јубилеја много винге него што 
тражи јубиларно расположење, испит снаге театра, његове зрелости и ствара- 
лачке могућности. Јер, позориште мора непрекидно да се мења и да кроз те 
своје вредности оваплоћује идеје великих стваралаца и омогућује живот дела 
од неисцрпне људске снаге, истина, мисли и изворних осећања. Јубилеји су 
тако постали изазов за позориште - је ли у стању да се суочи са целокупним 
досадашњим искуством, да се отвори према неизвесностима нових 
истраживачких подухвата и да се запита може ли да се открије нешто ново у 
Шекспиру, Крлежи или Нушићу. Подржавао је, поред осталог, и она распо- 
ложења у позоришту која су била склона колективним представама, или 
историјским фрескама, које би импресионирале и отварале пут ка неком 
заносном пучком позоришту пуном романтичарске занесености, аутентичних 
боја једног времена, мисаоне ангажованости и велике психолошке експре- 
сивности. Тако је Мирослав Беловић припремио познато дело "Дантонова 
смрт" Георга Бихнера. Око остварења овог пројекта укључен је готово цео 
ансамбл Југословенског драмског позоришта са јасном идејом да се слика о 
ликовима и односима у Француској револуцији представи што упечатљивије са 
отвореном метафоричношћу. Мирослав Беловић, у својој студиозности, заје- 
дно са сценографом Петром Пашићем и сликаром костима и маски Миром 
Глишић, инспирисао се познатим платнима великих мајстора који су се 
прославили својим надахнутим делима и илустрацијама из тог времена. Управо 
стога су костими били верни, маске такође, а чак се и у аранжирању појединих 
масовних сцена водило рачуна о оним познатим сликама које свако може виде- 
ти у Лувру или илустрованим историјама уметности. То је овде имало свог 
смисла, поготово што је желео да ти романтичарски заноси, емоционална 
претеривања, извесна мелодрамска сентименталност, реалистички фрагменти 
и натуралистичке појединости, буду тако распоређени да основни сукоб 
између Дантона и Робеспјера постане што пластичнији и наглашенији. 
Представа је имала да буде у знаку тих страсних превирања, људских судара, 
као једна велика катаклизма, у којој су се људи гушили у сопственим емоција- 
ма и схватањима, искључивости и визијама будућности, којима је измицао 
прави људски смисао. За режију је најтежи проблем био - како обезбедити 
унутарњу хармонију када је текст нецеловит. Отуда је и концентрација на 
изванредно упечатљивим фрагментима. У  њеним најбољим деловима неки од 
протагониста остварили су управо захваљујући подстицајима режије своје 
бриљантне улоге. То се пре свега односило на Љубишу Јовановића као 
Дантона, у коме је све оно што није могло у представи да се сједини нашло 
своју праву меру и људски облик. Овом револуционару није било никакво 
задовољство страно, он у себи није осећао жељу или емоцију као супротност 
идеалима за које се борио, умео је људски да образложи своје ставове, снагом
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своје убедљивости одбијао је сваку екстремност и био је заиста човек који је 
импоновао својим заблудама и страстима, али и веровањима. Насупрот њему 
фаворизован је Робеспјер у једном сасвим другом стилу, кроз артифицијелност 
и стилизованост која је омогућила Стеви Жигону бравурозност у изразу, али и 
извесну апстракцију, тако да иза тих красноречивих тирада није постојала по- 
тпуна одлучност да се у револуционарним заносима иде до краја и да се у том 
непрекидном позивању на борбу нађе не само ослонац за супротстављање 
Дантону него и за обезбеђивање будућности читаве револуције. Беловић је сву 
своју машту концентрисао на поједине ликове, како историјских личности 
тако и људи из обичног света, верујући да су сви они условљени и изложени 
трагичности већ самим тим што су се умешали у историју. Зато није било 
већих одступања од текста, извитоперивања смисла, субјективних произво- 
љности и екстремних тумачења догађаја. Вредност режије у оваквим подухва- 
тима је управо у оном што она ствара и сасвим је занемарљиво оно што 
одбацује, прећуткује или у чему не препознаје универзалност деловања. 
Беловић је сав био у материји, па је његов креативни ангажман превазилазио 
техничке условности, поистовећујући се са смислом који је требало црпети из 
материје коју обрађује ово дело. Сматрао је да се аутентичност игре поисто- 
већује савременошћу и да је то најпоузданији ослонац за успостављање 
природног и промишљеног односа према великим историјским догађајима. 
Следећи у редитељском поступку суштинске вредности, он је осигурао целу 
представу од извитоперења и обезбедио јој пуно уметничко дејство. 
" Дантонова смрт" била је стога подједнако значајан подухват у стваралачком 
опусу Мирослава Беловића, али и у репертоару Југословенског драмског 
позоришта.

Још од својих првих редитељских подухвата Мирослав Беловић је 
желео да ради на новом представљању дела Виљема Шекспира. Међутим, још 
од "Краља Лира" овакви пројекти су додељивани Мати Милошевићу, који је 
поставио "Ромеа и Јулију", "Магбета", "Ричарда III" и "Хамлета". Прослава 
четиристогодишњице рођења овог највећег међу великим писцима била је 
прилика да се Мирослав Беловић искаже кроз "Сан летње ноћи". Све што је 
било виђено на сцени говорило је да је реч о веома амбициозном подухвату, са 
којим је требало не само да се потврди оно што је најбоље у искуству овог 
ансамбла, већ одагнају сумње у могућности превазилажења достигнутог у 
изразу и неке испољене заблуде. Зато је Мирослав Беловић и концентрисао 
сав свој редитељски потенцијал да у митолошким, фантастичним и реалним 
формама нађе трајне симболе поезије овог дела. Његова редитељска хтења се 
нису исцрпљавала у тежњама да се постигне формално јединство и савршен 
склад разнородних елемената. Чинило му се да је много упутније да уз сво 
стилско уједначавање израза прихвати паралелно постојање митологије, 
вилинске сензибилности, реалистичне мисли и да проникне у њихове суштине. 
Тиме се дошло до оног битног - је ли задатак једне истински савремене режије
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"Сна летње ноћи", трагање за савршенством сценске имагинације, које треба 
да открије нешто ново или оно мора да се преобрази у бескрајно продирање у 
речи великог генија које се исказују као прави појмови најдубљих човекових 
амбиција и жеља, односно оне вечне и универзалне стварности, где тек може 
да се нађе сва трагичност и поезија Шекспировог духа? Осавремењивање ове 
комедије, према томе, не огледа се само у прожимању рационалног и ира- 
ционалног у одређеним ситуацијама, већ пре свега у оном узвишеном што носе 
све личности у својим неисцрпним потенцијалима. Поезија што се вековима 
таложила у тој и таквој стварности не мора да буде препрека да се представа 
ослободи свега конвенционалног, романтичарског, прелије посебним реали- 
змом и одређеним интелектуалним ставом. Али, у таквом тумачењу овог и за 
Шекспира необичног дела отишло се ипак даље од очекиваног.

Редитељ је познавао искуства стратфордских мајстора сцене и њихова 
премишљања око тога шта је модерно и до које мере су могуће субјективне 
интервенције. Желећи да и сам допринесе томе дијалогу дошао је и до сопстве- 
ног искуства, које га је и уверавало да свака унапред интелектуално одређена 
теза може да буде у извесном смислу и ограничавајући фактор када је реч о 
суочавању са тим неисцрпним богатствима Шекспировог духа. Свој концепт 
Беловић је спроводио са пуним убеђењем. У оваквој концепцији сасвим 
разумљиво група атинских мајстора добила је још више убедљивости и живо- 
тности насупрот митолошким и вилинским личностима. Зато није ни чудо што 
су карактерни глумци, као што су Мија Алексић, Жарко Митровић, или 
Љубиша Јовановић и Милан Ајваз осетили прилику за разигравање своје 
комичарске уверљивости и шарма. У  атмосфери која је међу њима створена и 
где је Беловићева редитељска вештина дошла највише до изражаја, прављене 
су креације пуне темперамента, страсти и изражајне виртуозности. Сушти- 
нски, без обзира на полемичне тонове и поједине реплике, то је била изузетна 
представа у елизабетанском стилу изнад југословенског врхунског просека, 
која не само да задивљује у првом реду својим режијским идејама него покреће 
на размишљање о вечности и неисцрпности Шекспирове поезије. У  томе и 
лежи кључ дејства ове представе. Она је имала и теоретско значење, јер је 
уверавала да модерна сцена не може да гаји неповерење у поезију, да 
ироничност не сме да је спутава или доводи у питање и да се не може ништа 
чинити што доводи до дисхармоније у њеном дејству. У суштини, показало се 
да поезија има трансцендентну вредност и да је у стању да сваку форму испуни 
али и превазиђе.Све се то збивало у време када је Мирослав Беловић био 
заокупљен не само појединим пројектима, већ изнад свега трагањем за одгово- 
рима које је сам себи постављао у жељи да дефинише - шта је то савремено у 
редитељском изразу. Искуство га је научило да се не поуздава у импровизаци- 
ју и да не остаје у неразјашњеним ситуацијама, јер се оне често своде на форма- 
лизам, а то је највећа опасност управо за оне тенденције које претендују да 
имају моћ модерних превазилажења познатог и открића новог. Авангардност

47



није нешто чему редитељ треба да априори подређује себе, већ је то начин на 
који он ослобађа своју креативну моћ, разазнаје потребе другачијег сензи- 
билитета и у себи ствара вредности које омогућавају нову форму уметничког 
дела.

Све што се догађало у театру тих шездесетих и седамдесетих година 
било је видно у премишљањима Мирослава Беловића. За разлику од других 
стваралаца, међутим, он себе није форсирао у једностраност, нити је сматрао 
да по сваку цену мора да се одриче искустава и да радикализује своја опреде- 
љења за нове идеје. Све се мора догодити у стваралачком поступку, а то је 
управо и смисао режије. Њему није било стало до било какве ексцентричности 
или другачије афирмације јер је респектовао и имао поверења у свој сопствени 
развој кроз представе које је реализовао управо на Великој сцени 
Југословенског драмског позоришта. Редитељ не постоји изван представе, а то 
је било нешто ново и за самог Беловића, јер је тражило да своје теоретске 
ставове проверава и у поступку који није директно везан за нове поставке. 
Тиме је сам себе ослобађао обавезе да стриктно спроводи идеје на којима је у 
припремама био заокупљен и ослобађао себи простор да у току рада са глу- 
мцима може да их слободно превазилази. Израз је тако постојао пут ка моде- 
рном који се не измишља већ једноставно у себи открива. Када се представа 
створи могуће је у њ.ој препознати многе теоретске претпоставке с којима је 
редитељ био заокупљен пре почетка рада. У  томе није било никакве контра- 
дикције, већ се само потврђивала специфичност и сложеност редитељског 
поступка ослобођеног наративности и свега конвенционалног. Само тако је 
било могуће разумети што се Мирослав Беловић у више својих представа, 
рађеним у разним периодима његовог стваралачког опуса враћао на однос 
између позоришта и стварности, испитивању вредносних дистанци према све- 
му што је ефемерно у испитивању слојевитости ироније као личном и уметни- 
чком ставу према самом животу. У  том погледу, низ нових информација 
пружала је његова светска праизведба "Танга", рађена према делу познатог 
пољског сатиричара Славомира Мрожека. За ову прилику Петар Пашић је 
направио сценографију препуну ствари, која је истовремено личила на стари- 
нарицу, некакав прашњави будоар, салон и кухињу - заправо стан у коме су 
између соба уклоњени зидови тако да се виде не само разни предмети него 
патина и време у дужем распону. У основи, то није био авангардни комад који 
је личио на она дела која су се изводила на нашим малим и екстравангандним 
позорницама. А  опет, био је модеран на свој посебан начин. Иза класичног 
сукоба генерација, млади покушавају да пронађу смисао у конвенцијама што су 
их њихови старији одбацили, па се стиче утисак да испод нарочитог оклопа 
налазимо живот у формама које су на неки начин идентификоване са вре- 
меном, али независне од психолошких стања кроз које пролазе поједине 
личности. У  питању је један нови вид сатире, наизглед мање борбен и 
искључив у својој субјективности, али зато по интензитету далеко присутнији
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не само у људима него и свим појавама и стварима на сцени. То је сатира која 
се завлачи у човека да би га одбранила од њега самог. Све то је чинило "Танго" 
необичним, атрактивним и значајним делом. Беловић је инспиративно осетио 
да се класични елементи режије могу употребити на други начин, тако да се не 
подлеже описаној психологији и откривању, већ изграђивању целине полазећи 
од разних извора. Занемарен је субјективни однос према материји и самим зби- 
вањима, што је сасвим логично, пошто режији није био циљ да само предста- 
вља личности и оправдава њихове поступке или тек објашњава ауторова 
хтења. Тиме су тачно измерене праве димензије "Танга" и ово дело се показа- 
ло у Беловићевој поставци и те како савремено и по својим проблемима 
актуелно. Добила се представа у којој је све на своме месту, као потпуно свет 
за себе а опет и као низ кругова који се прожимају и сједињују у једну 
експлозивну и црњу визију, али с тим што она не пасивизира и не тера на 
очајање, јер по Мрожеку, овде права трагедија није могућа. Унутар апсурда 
живот је доминантан па је цео ансамбл деловао као уиграна и хармонична 
целина. Комад је добио свој идентитет и у ликовима Евгеније као слике једног 
разрушеног и усахлог живота, и старца Евгенија који је био комичан и тужан 
у исти мах. Задивљујућа је била екстравагантност Стомила и Елеоноре, а 
слично је и са другим ликовима попут Артура, Едека или Еле. Беловић је умео 
да сваког од њих начини светом за себе али и контрастом у односу на друге, с 
тим што је сам изоштравао кроз међусобне односе актера свој став према 
животу. Сатира је само начин на који се Беловић загледа с ону страну истине 
док се дође до сопствених осећања узнемиравања и опсервација над апсурдно- 
стима које живот ствара у људима и простору њиховог битисања. То је за њега 
истовремено била и могућност да не подлегне формализму који би га одвео у 
спољни егзибиционизам. Пратећи редитељске интервенције у току облико- 
вања ликова могла се запазити одмереност и у исказивању редитељевих 
личних реакција. Свет с којим се Беловић суочава у "Тангу" је свет пореме- 
ћених вредности па режија не може да се сведе на пуке констатације о томе већ 
нужно мора да и у тим просторима тражи изворне људске реакције, и ослонац 
нужан да би се превазишла одређена психолошка стања. Због тога он унапред 
не разоткрива збивање, оставља увек могућност неизвесности или неког дру- 
гог неочекиваног разрешења. Све су то олупине људског духа које Беловић 
пажљиво сакупља, разврстава, гледа шта коме припада, како делује, док не 
направи целину која одудара својим унутарњим садржајем од свега познатог. 
Добила се тако истински модерна представа, без формалних екстраваганција, 
као дело зрелих уметника, и у тренутку своје појаве значила је један од врху- 
нских домета у београдском позоришном кругу.

О томе шта је за Беловића модерно одлучивао је у свакој од ових 
деликатних и сложених прилика он сам. Није се поводио за разним теоретским 
ставовима нити је прихватао туђа мишљења, јер је до потребе за таквим изра- 
зом морао да дође кроз властите визије. Беловић није подносио притиске,
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помодност, нити вербализам - без обзира био он политичке или артистичке 
наметљивости. Исто тако, имао је знатних резерви према оним мишљењима 
која су заступала да се на модерном изразу мора по сваку цену инсистирати у 
сваком пројекту. Чему? Ако је стваралаштво непрекидни процес преображаја 
и трагања за новим вредностима. Модерно не постоји ван глумаца и односа 
који се међу њима артикулишу на сцени, па самим тим не може да опстане 
независно од оног што се исказује самом представом. Отуд је за Беловића било 
једино занимљиво - да ли се може интензивније утицати на превазилажење 
познатог. Модеран израз стога није измишљање форми већ открића нове 
артикулације. Све се то постиже са једним истим глумцима, па се они могу сма- 
трати и оличењем континуитета управо у развоју позоришне естетике.

Све што је чинио Мирослав Беловић са текстовима српских писаца, 
делима југословенских или светских аутора често је изазивало контроверзне 
реакције: зашто у интерпретацијама старих и заборављених комада инсистира 
на модерним тумачењима или зашто није у неким новијим остварењима агре- 
сивнији, сугестивнији и особенији? Све је зависило од пројекта до пројекта, 
тако да он никад није одређивао у којем тренутку ће бити привржен класичној 
игри, где ће да доминирају савремена схватања, или када ће да се определи за 
нека модернија истраживања? Виталност режије је управо у томе што може да 
опстане у свакој форми, што се потврђује увек кроз креативност и сопствену 
аутентичност. Зато она и не може да буде доктрина а ни само одређена вешти- 
на, већ начин с којим се живот посматра истовремено споља и изнутра, кроз 
појединачне актере и цео ансамбл, и што се кроз целокупно дејство утврђују 
вредности које припадају самом редитељу. Уметност режије није стога наме- 
тање позоришту одређених ставова колико поистовећавање и усмеравање 
свих оних процеса који се догађају унутар и током једне представе. Зато је 
Беловић био свестан обавезе редитеља да позориште штити од стихија, неко- 
нтролисане спонтаности и непредвидивих импровизација. То је уједно и брига 
о непрекидној и природној комуникацији између сцене и гледалишта, у тежњи 
да се дође до жељених истина и открића оног недокучивог у сфери сценске 
поезије. Највише се у том погледу очекивало од редитеља, који су попут Миро- 
слава Беловића имали приметног успеха последњих сезона, јер се веровало да 
само субјективне синтезе у домену израза могу да буду достојне ових значајних 
позоришних тренутака.

Југословенско драмско позориште је прво изразило своју спремност да 
обележи јубилеје Шекспира, Нушића и Крлеже са амбициозним представама. 
На ту одлуку пресудно су утицали Мирослав Беловић и Мата Милошевић. Већ 
прва премијера из тог циклуса, одржана почетком октобра шездесет треће 
била је у знаку импозантног Крлежиног јубилеја, с тим што је донета сасвим 
неочекивана одлука да се публици представе радови за његову младост и 
песнички занос. У томе је било лако препознати Мирослава Беловића који је 
желео смело и без предрасуда да управо у овом јубиларном тренутку Крлежу
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обележи његовом младошћу, толико далеком и сетном, али понечем и сличној 
старости којој су се сви толико дивили.

Представити ту Крлежину младост и песнички занос на сцени било је 
много теже него организовати конвенционалну прославу са ловоровим 
венцем. Извођење "Саломе" и "Маскерате" као праизведбу то речито 
потврђује. Проблем је у томе - да ли створити слику поетске импулсивности, 
где ће се испреплитати реално и иреално, жеља за истином и гнушање од њене 
опорости, за идеалом који не постоји, или неспокојство над несталношћу и 
заблудама живота као реквијем слободи коју уништава чежња за њеним 
изворним обликом. У  таквом ткању са позорнице је блеснуло магично шаре- 
нило боја и светлости, али то задовољство пратило је и питање - да ли прета- 
пање мисли у слике поседује пуну веродостојност што се овом пригодном пре- 
дставом желело постићи. Због тога се чинило да је редитељево настојање да у 
илузијама младости пронађе смисао која се хранила њеним маштовитим изле- 
тима далеко адекватније прилажењем Крлежиним једночинкама. Јер, само у 
тој мисли и њеном односу према узбуђењима и наносима живота могуће је 
срести правог Крлежу и осетити ону златну нит која га и данас повезује са тако 
давним, готово патинираним временом. Доследно томе, Беловић је настојао да 
испољи суптилан сатирички однос песника према стварима које су га 
окруживале и узбуђивале. Због тога се Беловић сав концентрисао на игру 
глумаца као израз тога става, не запостављајући остала знамења сцене. 
Импресивна инсценација Владислава Лалицког и бљештави костими Мире 
Глишић. Глумци су следили у потпуности овај редитељски рафинман, долазећи 
до префињене трагикомичности која је сенчена ироничношћу и заједничким 
осећањем да је нужно значења која режија истиче попунити атрактивном 
игром. Глумачки доживљај стапан је са редитељском маштом, па је рела- 
тивност утисака потпуно била неутрализована како би се целој представи дала 
богата скала израза. У томе се могло препознати много шта од Крлежиних 
младалачких заноса и што је исто тако важно - потпуна усаглашеност са савре- 
меним театарским промишљањима прошлости. У  тим маштањима надвладана 
је свака необавезност, па је дошло до свесног језика којим се саопштава једна 
визија у којој препознајемо чудну, далеку али и некако блиску стварност. 
Представа је имала унутарње моћи и поетске сугестивности, нечег што се чини 
немогуће а истовремено и нити које су све то повезивали са нашим властитим 
осећањима. Беловић се тиме потврдио као врхунски мајстор у разумевању те- 
кста, јасног театарског односа према његовом унутарњем потенцијалу, супе- 
риорне снаге да у потпуности реализује своју замисао, што је све игри дало 
додатну слојевитост и обогатило сам садржај. Пре и после ове представе било 
је покушаја на разним позорницама да се оживе нека друга поетска дела из ра- 
ног опуса Мирослава Крлеже. Нигде није, међутим, досегнуто на тако једно- 
ставан, атрактиван, а стилски јасан начин оно суштинско што се налази између 
поетских заноса и размишљања о смислу живота. Мирослав Беловић је схва-
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тио више него ико други да то нису једноставне сценске структуре, да оне не 
трпе експлицираност у режији и постају тек оно што се од њих створи кроз 
преображења на сцени. Откривено нам је тако да ови текстови нису само оно 
што се може прочитати већ и оно што се од њих може створити. Специ- 
фичност режије је управо у томе откривању а то се не може учинити са пре- 
драсудама и без потпуно слободног и неусловљеног стваралачког чина. 
Управо стога је ова поставка "Саломе" и "Маскерате" имала изузетно дејство 
унутар дефинисања савременог позоришног израза.

На матичној позорници Мирослава Беловића временом је изграђен 
један посебан однос према савременом драмском стваралаштву, а поготову 
оном који је био везан за београдски позоришни круг. Редитељи су се углавном 
бавили класичним текстовима, али су у југословенским просторима тражили 
писца за себе. То су били Мирослав Крлежа, Маријан Матковић, Владан 
Десница и Ранко Маринковић. Изузетак је било постављање "Сабињанки" 
Растка Петровића и "Открића" Добрице Ћосића. Мирослав Беловић је 
тражио могућности да се ови критеријуми више усагласе са потребама време- 
на и да не само камерна већ и велика сцена буде отворена према новим писци- 
ма. Позориште међутим није одустајало од жеље да и међу текстовима нових 
писаца пронађе теме и интересовања које одговарају његовим општим ствара- 
лачким хтењима. Беловић ставља на репертоар "Бановић Страхињу" 
Борислава Михајловића Михиза. Мата Милошевић се прихвата да режира ово 
дело. Идеје Јована Христића о савременом театру постале су после његових 
"Чистих руку" на Малој сцени далеко јасније када је на Великој сцени 
Југословенског драмског позоришта изведена његова драма "Саванарола и 
његови пријатељи" у режији Мирослава Беловића. Редитељ је предочио да 
писац фактографску окосницу свога дела налази у трагедији човека који 
покушава да се супростави времену и његовим кретањима, с тим што је од 
почетка било извесно да нико од њих не говори о тексту као историјској драми. 
Отуда су у критичким расправама о овом комаду изостала поређења са фило- 
зофским трактатима, историјским студијама или драмама посвећеним Сава- 
нароли и његовој узнемиреној ренесансној Фиренци. Већ у концепту пре- 
дставе и сценографије коју је у дрвету креирао Петар Пашић било је нагла- 
шено да није у питању сасвим реалистичко ткиво, када се неком може да учи- 
ни, а ни покушај да се историјске релације просто сажму у варљиво осећање 
тренутка. Чинило се да су Христићева осећања много сложенија - како их је 
тумачио Мирослав Беловић, актуелнија и по својим ознакама природнија, 
поготово што је и сам начисто да је таква синтеза готово немогућа. Овде је чо- 
век само платформа на којој израста одређена стварност и гомилају њене уну- 
тарње противуречности. Беловић нам без икаквог узбуђења показује да Хри- 
стић историју сматра поразом човека. То прихвата као чињеницу и у томе није 
разлог за очајање. Отуд у драми о Савонароли постоји јако наглашени бунт 
против настојања да се тренутак бивствовања афирмише као коначна реално-
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ст човека и као и судбина његовог духа. Беловић ниједног часа није желео да 
писцу супротстави позорницу. Ако он већ тежи демистификацији егзистенци- 
је идеја зашто се не би скинуо вео тајанствености са сценског израза, како би 
и сама позорница попримила оне толико потребне живе димензије. То се 
нарочито одразило на сценографију Петра Пашића чије су велике беле 
површине и дрвени под фасцинантно, декириковски сугерисале елементарност 
амбијента створеног за људске трагедије. Костимиране лутке на почетку и на 
крају радње, са којих глумци узимају и враћају понеки реквизит, овде су се 
показале готово идеално постављене. Да ли су то сенке историје обавијене око 
човекове душе или прикривени обриси будућности. Редитељ је током целе 
представе водио рачуна о тој убедљивости па је сцену лишио сваког шума и 
музичке пратње. То је, несумњиво, за позоришне навике квалитет чији значај 
прераста оквире ове представе и наглашава смелост и одлучност да се истакне 
особеност сценског простора. Поред тога, гледалиште је померено из свог 
уобичајеног комодитета постало фактор који учествује у збивању, а од 
гледаочевог ока ништа није скривено, јер се разобличавање обавља под пуним 
светлом који га запљускује као одсјај пламена са ломаче. У таквој атмосфери 
готово да је немогуће инсистирати на механичком редоследу психолошких 
излагања. Зар се оно не противи природи самог дела за које су човекова 
осећања и реакције занимљиве једино уколико имају одређено значење. Ово је 
много важније од удаљавања било каквим сценским конвенцијама па тако 
представа отвара у естетском погледу дијалог веома потребан позоришном 
животу. Да је Беловић кренуо добрим путем сведоче и сцене у коме наступају 
гласник, Целат, Губавац и Изота као представници разуларене и помамне 
масе. Пошто је овде морала да буде одбачена површна опсена и индивидуална 
психологија - стварност, време и сам човек изгубили су оправдање и зато сцене 
лишене сваког обзира, постају гротескни ковитлац у коме и разум уништава 
сам себе. На срећу, редитељ је за ову групу имао изврсне сараднике међу глу- 
мцима који су поједине призоре задивљујуће прецизно стварали и поред тога 
што су деловали као механизам нагона, ван контроле разума и природних 
осећања. Њихова психа била је потпуно у домену смрти и отуд она чудна и 
страшна уживања оних којима је смисао живота исцрпљен до краја. Беловић 
се управо у том обликовању ликова показао као изузетно успешан, тако да су 
му појединци деловали као неки ужасно нереални, зли и свуда присутни мост 
између живота и смрти, бескрајна равнодушност према свему што испуњава 
реалност и суздржани бол искљученог из друштва. Са свим овим биле су 
усклађене натуралистички, са мером осенчене егзалтације других ликова, 
њихова изопаченост и задовољство, разузданост и мрачне похлепе. Побесне- 
лим нагонима даван је драмски квалитет па је режија била усмерена на то да 
меша. гротескне сукобе са најчистијом трагедијом. Све је то учинило да је ова 
представа била упечатљива, свежа и амбициозна. Средином шездесетих годи- 
на ретко који савремени домаћи текст је био представљен тако интелектуално
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снажно и са жељом да се започне расправа о смислу живљења и положају 
човека у своме времену. Тај изазов и позив Мирослава Беловића није имао, 
међутим. жељеног одјека нити је шири круг младих писаца настојао да своја 
расположења и све изразитије опредељење за модерна театарска стремљења 
усмери на расправе које су им се ипак у суштини чиниле помало академске.

Са свим овим што је чинио на позорници Мирослав Беловић је желео 
да створи око Велике сцене Југословенског драмског позоришта интелектуа- 
лну и стваралачку атмосферу која ће националној драми обезбедити аутенти- 
чна суочавања и заједничка тумачења. Управо у томе се он разликовао од ре- 
дитеља који су деловали на мање угледним позорницама. Наиме, он није сма- 
трао да савремена драма мора нужно својим изразом да продубљује конфли- 
кте унутар реалности и да конфронтира позориште и друштво. Избегавао је 
деструкцију, али не и полемику и расправу о свему што је витално у савре- 
меном поимању театра. Далеко је био од сваке идеализације, с тим што није ни 
подлегао нагонима који су у свему видели песимизам, отуђеност, бесмисао и 
обрачун чак и са целокупном театарском културом. Схватио је да постојање 
великих и снажних представа противуречи многим намерама које се испо- 
љавају у различитим текстовима и њиховим представама. Театар по њему није 
крив за проблеме који људи чине неспокојним и због којих траже у себи 
разлоге за побуну и деструкцију. Био је исто тако свестан да је позориште 
изложено великом притиску да се одрекне не само искуства већ и еволутивних 
процеса којима је и сам Беловић био веома привржен. Сматрао је да слабо, 
разрушено, немоћно позориште не може да одговори на питања која му 
поставља савремено друштво или човек из гледалишта. Како су ове појаве 
често попримале крајње субјективни карактер па и изглед естрадних мани- 
фестација и личног егзибиционизма, Мирослав Беловић је све више схватао да 
се мора јасније определити. Он је пре тога показао изразиту склоност ка савре- 
меном изразу, како би одагнао са себе сваку сумњу да је веран традиционали- 
зму, конформизму или схватањима театра која не кореспондирају са савре- 
меном друштвеном стварношћу. То му је било потребно да би се одбранио од 
сваке једностраности, или чак оне егоистичне мржње коју су појединци 
осећали према вредностима у чијем стварању је и сам суделовао. Није прихва- 
тио егоизам неких помодних појава, нити је сматрао да се савремени театар у 
својој бити отуђује од живота и да више није у стању да пружи одговоре на 
многа питања која му се постављају. Позориште које остаје у домену истине, 
трага за својом аутентичношћу и ослобађа у глумцима илузије од свих забрана, 
задржава моћ и да суди себи и реалности у којој се непрекидно мења. Беловић 
је тиме у извесном смислу заговарао још веће приближавање позоришта реа- 
лности и противио се сасвим јасно оним захтевима који су модерно хтели да 
виде само у површним конфронтацијама. Плашио се да ће позориште тако 
склизнути у политиканство или да ће постати начин да се прагматично оства- 
рују одређени захтеви. Као што је некад био против строгог подређивања
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театра политичкој идеологији и много чему се подразумевало под појмом 
социјалистичког реализма, тако је и сада одбијао да прихвати догматику једне 
форме као могућност модерног израза. Могао је да разуме одређене потребе 
појединаца за деструкцијом, оспоравањем реалности и пренаглашавањем 
друштвене противуречности, али се није одрицао од могућности за коју је 
веровао да театар поседује. Његову моћ деловања не би требало везивати за 
сваки тренутак бивствовања и за рефлексе на одређене појаве, колико за 
потребе које су ипак у домену виших психолошких па и социјалних потреба. То 
је конфликт за реалношћу на вишем нивоу него што пружају физичке бана- 
лности свакодневнице. Плашио се одвајања од света, није прихватио исто тако 
никакву апстракцију нити бежање у формализам, али је сматрао да је функци- 
ја режије у томе да гради на сцени човеков свет у коме ће он моћи да тражи 
одговоре за оно што му се чини битним у самој егзистенцији.

Благонаклоне или суздржане критике - тек Беловић је имао своје 
мишљење о свакој представи, а још више о њеном значењу о целокупном реди- 
тељском опусу. Реконструкције старих текстова, потрага за новим изражајним 
валерима, утицало је на њега да с времена на време своја интересовања усме- 
рава на најразличитије форме - од комедије до трагедије, реализма до 
стилизације, а посебно ка оним формама у којима може да осети сопствене 
промене у изразу и чежњу за поезијом. У тој разноврсности он није посезао ни 
за каквом систематизацијом или међусобном узрочношћу, јер је своје потребе 
артикулисао на сцени зависно од промена у којима је суделовао, свести о 
властитим искуствима и жеље да се унутар могућег језика на сцени стално 
траже нови поетски валери. То је разумљиво када се зна да Беловић није ишао 
за тим да ниједан теоретски проблем разреши до краја. Он није веровао у 
савршенства на сцени већ само у оне живе и виталне идеје које су успевале да 
надахну игру и да је преобразе у жељене метафоре.

До поезије на сцени не долази се по њему споља и помоћу сасвим 
произвољних конструкција, већ искључиво унутарњим сагледавањем човека и 
његових животних преокупација које су предмет редитељске пажње. Отуда се 
ни према једном делу не може остати равнодушним без обзира на све претхо- 
дне интелектуалне анализе. Само онда када њихову суштину у том ствара- 
лачком преображењу редитељ претвори у одређена духовна стања и када она 
почињу самостално да даље струје кроз глумце на позорници могуће је гово- 
рити о аутономности процеса који обухвата све на позорници. Беловића су 
интересовали управо ти феномени у редитељском поступку, детаљи и нијансе 
које остају видљиве на интерпретацијама појединих глумаца. Отуд је упадљи- 
во његово поверење у игру оних који су успевали да досегну до своје индиви- 
дуалности управо у тако заједнички иницираној атмосфери. Није му било 
важно да сви играју на исти начин, али је изузетно држао до тога да сви учесни- 
ци у представи буду повезани истим ткивом. Режија се стога исказује као 
стварност, сплет фундаменталних осећања и оних психичких стања која
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непрекидно налазе одраза у самом изразу. Овај редитељ је поштовао глумачку 
независност, веровао је у трајност креативног израза и стога је сматрао да је 
заједничка синтеза оно што даје идентитет режији. Редитељ све подстиче, али 
не инсистира да на сцени свако мора да буде подређен једностраности, јер из 
тога не може да проистекне стил којим се тежи. Био је против имитација 
живота, формалног егзибиционизма и апсолутно је веровао да се на сцени 
ствара један чудесни живот, и то онај саздан од маште, истине, предвиђања. 
Његова схватања позоришта стога имају многе дефиниције али је изгледа 
битна она која сматра да се оно може одредити само унутарњим доживљајем. 
Зато је и тражио често од себе и других да се не усмеравају ка оном што може 
у одређеном тренутку да се чини атрактивним или савршеним него што изгле- 
да увек недостижно. То је уједно био и његов интиман одговор онима који су 
се громогласно заклињали за неке од идеја савременог или авангардног 
позоришта као једине тежње којима се вреди посветити. За Мирослава 
Беловића то су само једне од истина, а позориште их има безброј. Оне не могу 
да опстану изоловане и све што се ствара мора бити доживљено и најискрени- 
је прихваћено и придодато оним нераскидивим везама којима позориште спаја 
људе и векове и што их стално држи у протоку времена.

То свеобухватно веровање у моћ експресије и њена непрекидна прео- 
бражења јаче је од сваке појединачне идеје или схватања. Све што би било 
ново у театру мора у њему бити сагледано као потреба, учињен онај креативни 
напор да се то оствари и тек кад постане нова вредност бива објективизирано 
у стварности. Према томе, ново не долази никада споља већ управо из театра 
који проживљава себе и остварује у одређеном времену и простору. То је 
Беловићу задавало извесне тешкоће. Било је појединаца који су у својим 
коментарима тврдили да је код Беловића приметна извесна резервисаност 
према агресивнијим наступима на сцени, односно да свој углед не залаже дово- 
љно за афирмацију једног другачијег и жељеног позоришта. О модерном и 
авангарди, међутим, Беловић није мењао од прилике до прилике своја 
схватања, чврсто убеђен да је то ствар унутарњег стваралачког живота самог 
позоришта. Једино што је могао да дозволи себи јесте признање да свака пре- 
дстава не мора да буде изузетна у своме дејству. Једноставно, то је зависило 
управо од мотива и доживљаја оних који су се суочавали са одређеним тексто- 
вима. Успешна или неуспешна представа сасвим је свеједно - јер после сваке 
настаје на позорници празнина, сећање самоће и неизвесности које се може 
превладати само новим преображајем. Стога је Беловић био скептичан према 
великим, необичним заносима и егзалтацијама, сматрајући да циљеви нису 
никад јасни, а ни резултати поуздани. Могуће је да се открију нове вредности, 
али исто тако и нове заблуде и пролазне форме. Позориште је по њему нека 
врста шаха душе у коме су могуће најразличитије комбинације. Могуће му је 
наметати тренутни укус, одређивати социјалне функције, подређивати га иде- 
ологији и политици, али све то чак кад је преточено у одређене представе не
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одређује његову суштину. Није у природи сцене да задовољава посебне или 
крајње субјективизиране интересе групе или појединаца већ да проширује про- 
сторе свога израза и тежи универзалности у којој свако може да нађе своје 
изворно надахнуће. Због тога позориште у схватањима Беловића садржи ону 
елементарност која људе који га стварају стално усмерава да се издижу изнад 
пролазних и ефемерних чињеница. Све оно што је могуће и заједничко је на 
позорници, а не у нашим појединачним визијама и представама које стварамо. 
Зато се не треба изненадити његовој тврдњи да је редитељ песник у простору 
и времену. Све истине позоришта сједињују се у поезији, глумцима и људима 
који се одушевљавају њиховим креацијама.

У новим текстовима младих писаца, поготово оних који су веровали да 
пишу за ново и авангардно позориште, Беловић није налазио простор у коме 
се без пристрасности и са потпуним доживљајем могу да постављају фунда- 
менталне дилеме о нашем живљењу. Нису га интересовали дневни слогани и 
афективна стања и зато се он управо у време тих позоришних превирања која 
су се све више интензивирала средином шездесетих година, сасвим одлучно и 
без колебања вратио старим и заборављеним текстовим, настојећи да их 
новим читањем не само оживи него и открије нове могућности сценског дело- 
вања. Тако се показало да комад "Наши синови" Војислава М. Јовановића, 
дугим одсуствовањем са наших позорница, није ни остарео ни застарео. Њего- 
во трајање је толико интензивно да га се доживело на сцени Југословенског 
драмског позоришта као нешто сасвим ново и оригинално. Беловић се потру- 
дио да својим гледаоцима олакша претпоставку какво је дејство имала ова 
драма у паланачкој атмосфери каква је царовала у овом граду пре шест 
деценија. Јер Јовановић је за сензибилитет нових генерација био смео и отво- 
рен писац. Његова сукобљавања са стварношћу имају за циљ разоткривање 
ове унутарње реалности како би она добила своје егзистентно значење. Ова 
тражења не подилазе нашим емоцијама и зато у расточеним сликама и 
упрошћавањима не треба видети само одраз натуралистичких схватања уме- 
тности. Амбиције аутора тежиле су за тим да повезујући различите карактере 
и судбине у раслојавању једне средине, или тачније, породице дође до оног што 
суштински одређује овај амбијент. Уз све то Јовановић испољава, а Беловић то 
изванредно запажа, веома луцидан став према материјалу тако да се осећа 
један сасвим нови однос према стварима и ситуацији којима се његови јунаци 
окружују. Све оно што је у једном часу задесило пуковника Остоју и његове 
синове није стога локални догађај већ драма ширег значаја. Уз то, оживља- 
вање овог текста указује на потребу да се са још више жара позориште заузи- 
ма за оживљавање старих и заборављених текстова. Беловић је у њему нашао 
могућност превазилажења оних површних и ефемерних утисака што допри- 
носи разоткривању суштинских односа, па се тако долази до сценске синтезе 
која не само да нуди изворан доживљај него и одличан претекст за разми- 
шљање. Ако је драматуршки ово живо ткиво укалупљено у стандардне чинове,
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оно има на крају сваког - решење које може да опстојава и у савремено компо- 
нованим текстовима и представама. Јер, финале је брижљиво припремљено и 
изграђено као ефектна реплика која се добацује гледалишту да би је оно само 
доградило и формулисало свој закључак. Беловић је стога врло јасно нагласио 
да "Наши синови" могу да и у његово време имају посебно значење, јер указу- 
ју на неке од путева којима наше позориште може да се приближи својим 
изворима. Они упозоравају да проблеми личности нису само у опсервацији тре- 
нутних збивања већ да су увек повезани са оним суштинским што налазимо у 
човеку и његовом менталитету и без чега не можемо да разумемо ни појаве 
према којима вршимо опструкцију.

Редитељ какав је Беловић никад није расправљао у својим ставовима 
на естрадним трибинама већ је водио сам са собом дијалог унутар самих пре- 
дстава. А ко се супротстављамо реалности, у име чега то чинимо? На основу 
чега можемо да процењујемо дубину апсурдности која нас удаљава од сопстве- 
не реалности? Где је ту место личним заносима и жељама? Може ли стварност 
да буде проблем за све нас, а при томе и сами себи не разјаснимо властите про- 
тивуречности које нас изнутра раздиру.

Његова представа својим врхунским дометом управо је указивала шта 
се све може догодити када у неком заборављеном тексту осетимо живу мате- 
рију и са њом се на одређен начин поистоветимо. У овим реконструкцијама 
није довољно интелектуално знање о писцу и времену, већ је нужно ући потпу- 
но у личности и ситуације, да би могли да спојимо пишчево и сопствено иску- 
ство. Према баштини морамо бити крајње отворени, предусретљиви, са емоти- 
вним везама, што је све везано за разумевање ситуације и припремање њене 
савремене визије. Тиме Беловићев стваралачки поступак задржава своју ауте- 
нтичност, може слободно да тежи оригиналнијим опсервацијама, али истовре- 
мено не напушта везе са самим писцем. Уз то Беловић је дошао до сазнања да 
за оживљавање старих текстова или трагање за новим тумачењима не може 
бити сентименталности и претеране обазривости. Односи су сасвим реалисти- 
чни па дело о коме је реч, постаје предмет редитељске анализе као и сваки 
савремени текст. Тиме се уклањају противуречности између времена и просто- 
ра и долази до сусрета на сцени који зрачи пуним животом. Реализујући старе 
текстове не одређујемо само однос према баштини него и према самом себи. 
То су позоришна ткива или део његове природе из које редитељска замисао 
добија специфичности правог живота.

Охрабрен успехом "Наших синова" Мирослав Беловић се у интересо- 
вању за старе текстове определио за "Хваркињу" Мартина Бенетовића. 
Изузетност подухвата свуда је наглашавана. У  декору Петра Пашића сме- 
њивање белих површина са плаветнилом позадине и колористичне нијансе у 
тексту дале су целом амбијенту велику пластичност, која је режији била 
потребна да би наивном и типском заплету дала привид целовите и занимљиве 
сценске структуре. Према Беловићевом схватању требало се ослободити
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механичког распореда фигура који ствара предрасуде да нам се сваки детаљ 
чини познатим или да нас подсећа на нешто виђено на позорници, јер су то по 
себи тек елементи који не откривају прави живот. Зато се режија конце- 
нтрисала на изналажење облика који ће одражавати трајне људске импулсе. 
То организовање кретања и проживљавање њихових вредности требало је да 
унесе још један важан преокрет у наше односе према баштини. Напуштен је 
рутински распоред актера унутар композиције и физичко подређивање свих 
појединости само једном циљу - заплету, тако да су у одређивању дужине поје- 
диних ситуација и променама ритма запажене и извесне нехотичне унутарње 
дистанце од саме фабуле, па атмосфера коју ствара изванредна глумачка игра 
губи карактер илустрације и приче, те својим неприметним стилизацијама на- 
стоји да се представи као илузија веома привлачна за посматрање. Наравно, 
овим се не оспорава лепота макар била и мртва и неисказана, али се пажња 
концентрише на глумце који су доминирали својим осећањем стила суптилним 
нијансама и необично ефектним, а дискретним комичним средствима. Није се 
оваквим представама тежило ка стварању нових легенди или великих атра- 
кција. Једноставно, Беловић је био један од оних ретких ентузијаста који је 
сматрао да се савремени театар не може исказати само кроз нове текстове. 
Смисао игри и сталним преображењима даје и оно што је театар некада чинио 
или што је давно створено и записано. Савремени театар је универзалност која 
у себи садржи безброј различитих подстицаја који се сливају у јединствен језик 
и сензибилитет времена кроз које пролазимо. Отуд је категоричан био у дока- 
зивању да стара позната дела и нагомилано театарско искуство не противу- 
рече ничему новим тенденцијама у стварању. Нема страха од прошлости као 
што је безразложно и само везивање за апстракције будућности. Савременост 
није само произвољан тренутак или необавезно маштање, већ склоп свих 
значења, форми и субјективних могућности. Отуда за овог редитеља није по- 
стојала потпуна аутономност појединца нити је могућа била његова тотална 
независност од позоришта, поготово ако жели да ствара властите и заједничке 
вредности. Беловић није хтео никада да своју уметност режије дефинише само 
са једном представом, одређеним стилом или тек извесним симболима, јер је 
сматрао да целокупно интересовање, све што се чини на сцени, оно успешно 
или мање изражајно, заједно са илузијама или недостигнутим жељама чини 
целовитост којом се одређујемо управо на сцени. Она управо стога и постаје 
једино мерило савремености, па свако ко нешто чини у театру и за театар мора 
да припада њеној аутентичности. Из тога је сасвим природно да се непрекидно 
развијају процеси преображења и међусобних асимилација, како би у сваком 
тренутку могли да у изразу буде потврђено осећање и времена и простора у 
којем се ово догађа.

"Смрт Уроша Петог " Стефана Стефановића изведена је у јесен 
шездесет и седме године на сцени Југословенског драмског позоришта. Ову 
прву српску драму с којом су се у прошлом веку дичила многа позоришта ада-
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птирао је и на сцену поставио Мирослав Беловић. Декор и костиме са прете- 
нзијом да позорница има велелепну озбиљност извео је Петар Пашић. Време 
је учинило своје, па је донекле могуће разумети да су људи почетком деветна- 
естог века били фасцинирани пишчевом моћи да у себи оживи сећање на време 
Немањића, да осети песничку тематику и да изрази кроз сопствена осећања и 
с најдубљом искреношћу допре до суштине оног што историју његовог народа 
чини славном али и трагичном. При томе он није био заробљеник познатих 
догађаја, страна му је била намера да се реконструише средњовековни простор 
и време, да се у свему покорава традицији и оном познатом. Стефан 
Стефановић је, само ослушнуо одјек прошлости настојећи да у тим нејасним 
маглинама артикулише свој језик преко сликовитих визија, портрета, 
трагичних догађаја и, што је њему било најдраже, чаролије што се може оства- 
рити у позоришту. Беловић се као редитељ концентрисао на то да у противу- 
речним ставовима, емоцијама и разуђеној романтици пронађе не само спољну 
него и унутарњу хармонију. Овде је био већи посао у домену радикалне ада- 
птације него саме режије, па се стога Беловић ослањао на саме глумце инспи- 
ришући их да својим реализмом пригуше романтику, спутају мелодрамичност 
и да овај текст представе са достојанством и у пуном стилском јединству.

Трагање за вредностима или оживљавањем сгарих текстова наметало 
је међутим режији сваки пут другачије проблеме. Једноставно, радило се о 
делима различитог квалитета. Због тога редитељски одговори нису могли 
бити увек предвидиви и око сваког поступка све до саме представе могло је да 
буде доста неизвесности. У  истој сезони, после "Смрти Уроша Петог", Бело- 
вић је оживео и "Пожар страсти" Јосипа Косора. Било је очигледно да реди- 
тељ жели да реафирмише комад са свим оним епитетима који су се везивали 
некад за наше најпопуларније драме.

Та реалистичка реконструкција Косора ма колико била занимљива са 
културолошког становишта и жеље да у театру буде присутно његово 
целокупно искуство, није у свему задовољавало песничку природу аутора која 
је тражила више слободе, личног става, већег жртвовања и оно што је можда 
најзанимљивије предавања заносима сопствене маште. Овај циклус реко- 
нструкција старих текстова прекинут једном је камерном и песнички потпуно 
другачије надахнутом представом. Мирослав Беловић и Стеван Пешић су на 
тему познате баладе "Омер и Мерима" написали под истоименим насловом 
своје драмско дело које је изведено на камерној сцени у јануару седамдесете 
године. Режију је обликовао сам Беловић, захтевајући да му и сцена и костими 
буду приређени у стилизованим формама. Ова трагедија писана је у стиху и 
требало је да представља израз оне трагичности која љубав чини тако 
узвишеном, племенитом и недокучивом. Сама фабула држала се углавном 
оног што знамо из баладе, с тим што је настојала да је прошири својим описи- 
ма појединих ситуација или судбоносних тренутака за љубав ово двоје младих. 
У томе је тек на тренутке било изворне драматичности, тако да у целини ова
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инспирација није довела до праве поетске метафоричности. Дескрипција се 
ипак утапала у глумцима и редитељској поставци, која је надграђивала текст, 
али га није оптерећивала непотребним реалистичким детаљима, настојећи да 
се тако дође до поезије у самој игри. Бео декор и људске емоције биле су осно- 
ва на којој је грађена представа, па се добила сценски рафинирана форма у 
којој су веома спретно усклађени љубавни заноси, романтични сензибилитет, 
игра снова и сурова реалност која се стезала око несрећних љубавника док их 
није сасвим окаменила у њиховој беспомоћности.

Сезону 1970. године Мирослав Беловић је отворио комадом 'Тенерал 
и његов лакрдијаш" Маријана Матковића. Ово дело очекивано је са интересо- 
вањем, с обзиром на ауторову жељу да се поигра са историјом. То је према 
Беловићу "трагикомично позорје о курви историји са хумором испод вешала". 
Пад Сигета, наличје приче о Николи Зринском и буна Матије Гупца су основа 
на којој се развија ова полемична драма саткана од горке сатире, суровог реа- 
лизма и потребе да се све оно традиционално, конвенционално и легендарно 
осветли са тамне стране. Матковића су интересовала она нејасна, проти- 
вуречна и често магловита осећања која леже под талогом прошлости. Драма 
је пуна полемичних тонова, интелектуалне агресије, спушта се до фарсе, не 
избегава ни мелодрамске песаже, али није јој страно ни фељтонистичко ткиво 
са којим се често служи да би доказала одређене тезе или илустровала мисли. 
Дело је стога било занимљиво као приступ догађајима - с тим што у свему ипак 
није целовито и јединствено па је више вредно са својим хтењима него крајњим 
сценским дометима. То се могло осетити и у самој представи којој је Беловић 
и ансамбл пришао веома студиозно, мада је било тешко претворити историју и 
безбројне информације које пружа текст у комедију. Беловић је и раније 
тврдио да збиља често претвара трагедију у фарсу, а фарса догађаје у трагеди- 
ју. Отуд и његово настојање да ублажи све оно што је вештачки конструисано 
и да збивање сведе на саме актере, како би они уз помоћ историјских реквизита 
уживали у сопственој пародији. Отуд посебан однос са Љубишом Јовановићем
- како би он Николу Зрињског донео са спољним заносом и гестом хероја који 
сам себи припрема место у историји и параде која ће га после смрти и славити. 
У  томе је било приметне самоироничности, стила и хумора. Насупрот овој 
славољубивости био је истакнут лик Дубровчанина Михе, лакрдијаша гене- 
рала Алапића, који у својим вратоломијама и потреби за заплетом вероватно 
вуче нешто од традиције самог Држићевог Помета. Беловић је дозвољавао да 
се говори о историји, било је различитих иницијатива унутар разуђеног текста. 
Режија свуда, а поготово у оваквим текстовима мора да води рачуна подједна- 
ко и о писцу и о глумцима. Беловић је то чинио крајње пажљиво како би тај 
разуђени текст, у коме је било места и за празне тираде, свео на оно што је 
битно и учинио га средством којим продиремо у наше чудне менталитете. Оно 
што је било најзанимљивије јесте његово настојање да догађаје релативизира 
и трагично претвара у гротескно. Он није могао писца да учини бољим него
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што јесте, али је умео да следи његове интенције и да показује унутарње распа- 
де у ситуацијама, кризе у личностима и раздирање друштва уз опсене и лакрди- 
ју. Уочљиво је да Беловић своју пажњу на игру увек усмерава од текста ка 
гледалишту. То је пут на коме се могу догодити открића, а увек је живот тај 
који одређује да ли ће реалност постати историја или њено наличје. Свој ске- 
птицизам о томе ко нам може бити узор у историји и каква је вредност општих 
идеја изражавао је опрезно, јасно, с тим да то није само ерудиција већ и лично 
осећање.

После ових представа следиле су две које су посебно значајне у њего- 
вом опусу. То су "Мистер Долар" Бранислава Нушића и "Дундо Мароје" 
Марина Држића. Разлози повратка комедији били су многоструки. Мирослав 
Беловић у свакодневној реалности није налазио дела која могу да доведу увек 
до жељене и симболичне комуникације која би подстакла сасвим нове и 
аутономне идеје у домену режије. Исто тако, веровао је да све оно што нам се 
чини важно лако може да се релативизира, да опште вредности нису тако ста- 
билне вредне како се чини и да су ствараоцима потребни и они поуздани осло- 
нци на којима ће изградити представе које ће на неки начин значити и објекти- 
визирање става према сопственим интересовањима.

За све то Нушић се увек чинио погодним, јер је поред Јована Стерије 
Поповића то био фундаментални писац на коме је почивала сва наша 
позоришна традиција. Прибегавање његовим делима је да се увек протумачи 
својом аутентичношћу и специфичношћу као потреба савременог театра. Није 
реч толико о литератури колико о менталитету, атмосфери и истинама које 
осећамо и препознајемо. Свима се чини да о Нушићу све знамо, па ипак поје- 
дини комади стално измичу тим рационалним обсервацијама и непрекидно их 
релативизирају и чине субјективним. Отуд је током седамдесетих година више 
редитеља на разне нечине било заокупљено том Нушићевом необухватљи- 
вошћу, активним деловањем на сцени и слободом духа. Метод стилизације и 
оригиналнијих приступа у којима су се мешали сатиричари, комични и естра- 
дни елементи, али су тек са Беловићевом режијом "Мистер Долара", на Вели- 
кој сцени Југословенског драмског позоришта, у пролеће седамдесет и треће, 
обогаћене новим вредностима. Успех је био тим већи што се том представом 
на најбољи начин настављала традиција ове изражајно богате куће која је 
умела увек да Нушића презентира изнова у свежијем, садржајнијем и 
колористички привлачнијем издању. Беловић се инспирисао текстом, али исто 
тако и ансамблом, па је добио амбијент у којем су се слободно таласали ритмо- 
ви препуни лепих запажања, успелих карикатура, сатиричних валера и глу- 
мачког шарма, тако да је "Мистер Долар" био истовремено и комедија и сати- 
ра, а често и спектакл у коме су рационални аранжмани деловали као спонтане 
и надахнуте импровизације. Беловић се заправо све време налазио у близини 
оне опасне границе после које је поигравање са Нушићем крајње ризично и 
опасно. Отуд можда и оно неочекивано истицање карикатуралности у ликови-
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ма и ситуацијама које су већ саме по себи препуне људских деформација. За 
редитеља је било важно да пишчева горчина и сатиричност добију лакоћу у 
презентацији и у томе је у потпуности успео. Од свих дотадашњих тумачења 
"Мистер Долара" ово је било неоспорно најзанимљивије и најсавршеније.

У сценографским оквирима које је поставио Владислав Лалицки и 
стилски добро одабраним костимима Божане Јовановић готово све улоге су 
подједнако важне и приметне па се чак ни лик младог конобара Жана посебно 
не експонира. Сатира, мада нешто блажа и добронамернија, односи се и на 
њега, па комика Слободана Ђурића је тиме добила занимљиве пропорције: он 
непрекидно задржава рустичну свежину, наивност и осмех, али се то стално 
мења, тако да је његов Жан доста оригинална интерпретација. Лик Матковића 
представљен је са енглеском салонском ноншалантношћу, Председник клуба 
врло прецизно је повременим променама акцента лоциран у свој прави амби- 
јент. Тако је било са свим ликовима и режија је успела да их подигне на ниво 
личне креативности и општих ознака своје поставке. Стога је тешко било пре- 
цизно утврдити ко је бољи или ефикаснији, у питању су биле нијансе и свесно 
подређиване колективној игри која је технички аранжирана тако да свако има 
своју деоницу или стилску особеност коју Беловић уграђује у партитуру и 
интерпретира са великом заинтересованошћу и одговорношћу. Оно што је 
било најлепше у овом спектаклу јесте жеља целог ансамбла да представа живи 
на сцени и да овако стилизована добије аутентичност која ће публици бити 
драга а уједно представљајући уметнички домет. Представа је била значајна и 
за само Југословенско драмско позориште по много чему сматрана изузетном. 
Јер, колико год се говорило о новим остварењима исто тако је публика и 
јавност непрекидно била подсећана на сва она значајна уметничка остварења 
која су креирана кроз протеклих двадесет и пет година, а од којих су нека 
постала антологијска и датуми у развоју позоришног израза. Своју редитељску 
индивидуалност Мирослав Беловић не гради само на маштовитим сценским 
решењима и метафорама он је доживљава кроз глумце као развојни процес 
који подстиче њихову персоналност у изразу. То је дошло до израза нарочито 
у његовој поставци "Дундо Мароја" Марина Држића у пролеће седамдесет и 
шесте године. На премијери се одмах у уводној сцени, својим темпераментом и 
игром издвојио Помет у интерпретацији Николе Симића. За собом је повукао 
целу комедију, градио заплет, одређивао дистанце, коментарисао и у оно што 
је сам смислио, подесио или као замку припремио другом, улетао са страшћу, 
отвореног срца, чудесном снагом која је унутар доживљаја све редитељски 
замишљено чинила стварним. Сав у покрету, ослобођен психологизирања, 
театралних предрасуда, необично смео, разапет између телесног жонглераја и 
духовне вибрантности и до краја личан, човек и виловњак, просто је лебдео 
сценом, стварајући невиђене ефекте. Збивање је тиме оплемењивао, а глумац 
је постајао све инспиративнији и креативнији, доспевши у стање када је могуће 
стварати о себи визију која наткриљује све оно што је до тада и сам остварио.
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То је оно што је Беловић сматрао развојним процесом нли надоградњом вла- 
ститог интегритета и снагом која доводи до нових изражајних квалитета. 
Беловић је тако поставио сцену и припремио Николу Симића да се на тренутке 
чинило да све оно што чини на позорници граничи са немогућим. То је утисак 
који се намеће када редитељ поједине призоре тако осмисли да се они 
непрекидно градирају, претварају у нова стања, развијају, али ниједног трену- 
тка не затварају над самим глумцем. Отуд се спонтано наметнула потреба за 
поређењем овог Помета са оним интерпретацијама које су биле својевремено 
означене као креације Јозе Лауренчића, а касније Мије Алексића. У време 
када су створене те слике у театру какав је био пре две или три деценије, то су 
биле озбиљне студије. Из перспективе тренутка у коме је Никола Симић 
стварао свој лик Помета, све друге интерпретације чиниле су се као да остају 
у традиционалним оквирима и без те ослобођене игре духа коју налазимо у 
Беловићевој представи. Критика је запазила ту Симићеву супериорност, узлет 
маште, слободни покрет, духовитост и виртуозност која је дозвољавала утисак 
да он том својом зрелошћу надвисује све до тада познате Помете. То је без 
сваке сумње био синоним за модеран однос према ренесансној комедији који је 
Беловић овде рафинирано исказао. Реч је заправо о смеху уопште: редитељ 
прво наводи глумце на дистанцу према тексту, а затим глумцима дозвољава да 
је сами усмеравају према заједничким жељама. Отуд утисак да режија сугери- 
ше главним актерима, посебно Помету, да се заплет мора испунити страшћу, 
да је машти дозвољено да потискује логику, покрет ослободи физичких 
условности, тако да се садржај оформљује више облицима до којих се долази 
духом него чињеницама што проистичу из саме фабуле. Јер, садржај "Дунда 
Мароја" одавно је свима у гледалишту добро познат. Редитељ је свестан да 
нико не долази више у позориште да се тамо информише о тексту, већ да види 
шта су глумци у стању да од њега начине и да ли је представа као целина помак 
у превазилажењу традиционалног тумачења комедиографског опуса Марина 
Држића. Захваљујући таквој поставци, било је могуће да се до суштинског 
дође кроз темперамент и маштовитост, с тим што се у сваком тренутку мора 
водити рачуна да израз буде спонтан, природан и непрекидно у домену стила.

Редитељ је своју представу замислио као представу у представи, с тим 
што све улоге играју мушкарци и још уз то у фратарским мантијама, у 
дворишту самостана. Оквир је строго реалистички, па је фактографска веро- 
достојност амбијента у сценографији Звонка Шулера постигнута. Проблем је 
био једино - да ли се тиме затвара и ограничава простор за игру. Јер, оваква 
комедија у концепту какав нам је изложен у режији Мирослава Беловића 
захтевао је ипак лакше елементе, више слободног простора и благих 
стилизација. Међутим, у овој поставци је било и помало ризика а и страха од 
тога - како ће гледалиште прихватити појаву мушкарца у женским ликовима? 
То није ни ново, а ни оно суштинско што ову представу чини вредном, сту- 
диозном и значајном. У  питању су свега четири женске улоге наспрам петнаест
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изразитијих које припадају мушкарцима, али и те које красе Лауру, Петру- 
њелу, Перу и Бабу, глумци играју на женски начин покушавајући потпуно да 
се идентификују са емоцијама, говором и покретом ликова које оцртавају. 
Присуство редитеља је свуда видно па је тако насупрот Помету, који попут 
ветра ковитла сценом, Петруњела сведена на наивку и епизоду. Слично је и са 
неким другим ликовима, јер се непрекидно водило рачуна о усклађивању 
различитих темперамената и томе - како ће они својом динамиком да се укла- 
пају у целину.

Ранијим поставкама "Дунда Мароја" Беловић није био оптерећен, 
нити је водио рачуна о континуитету са оним виђењем или варијацијама које 
надограђују оно достигнуто у глумачком изразу. Он је текст изузетно, сту- 
диозно и надахнуто тумачио, стварајући низ сасвим оригинално решених 
ситуација у којима су глумци могли да испоље у пуној мери своју индивидуа- 
лност. Беловић је посебну пажњу посветио Помету, али није запоставио ни 
друге, па су призори са бурадима испред оштарија, са конопцем од манасти- 
рског звона, Тудешковом пратњом, надметање између Помета и Попиве, били 
необични а једноставни, са много спонтаности и ненаметљивости, духовити и 
задивљујуће ефектни. На тај начин избегнута је свака сличност са представом 
К0ЈУ Је У своје време креирао Бојан Ступица. Овај "Дундо Мароје" предста- 
вљао је велики подухват, али не и пуки експеримент. Беловић је једноставно 
текст ослободио конвенционалних и традиционалних решења, вратио се њего- 
вом смислу и подстакао глумце да га тумаче на савремен начин по своме осе- 
ћању. Зато је то у свему била врло снажна и савремена представа у којој је на- 
ђено свежих решења и за тумачење других актера поред Помета. Тако је стари 
Дундо тумачен као снажан и виспрен старац, који се брине око свог иметка и 
ужива у надмудривању са сином, што је глумачкој карактерној комици давало 
личну боју. Исто тако његовог сина Мара тумачио је млад комичар велике 
лежерности, духовит, разноврстан али дисциплинован, па је створен лик у 
коме је било младости, наивности, жеље да се преваре други али и сазнања да 
је и сам преварен.

За Југословенско драмско позориште ова представа је значила веома 
много. Дошла је после неколико неуспеха и лутања и захваљујући мајсторству 
Мирослава Беловића и целог ансамбла успела је да све тешкоће сведе на про- 
лазну кризу у којој надахнута игра враћа веру у моћ театра. На Великој сцени 
Мирослав Беловић је редитељски обрадио и стари комад Ивана Антуна 
Ненадића "Како је Јуда издао Христа". Публика је седела на позорници, где су 
и глумци играли, а гледалиште је било прекривено црвеним платном. На све 
четири стране су се издизале импровизоване трибине, а доле у средини било је 
место за глумце. Мода средњовековних тропа, миракула и моралитета већ је 
одавно била прошла. За све старе текстове као могућа изворишта пучког теа- 
тра велика позоришта и познати редитељи интересовали су се шездесетих го- 
дина. Ма колико да су сви ти експерименти били окренути прошлости, имали
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су пред собом програме будућности. Ненадићев текст је дошао у театар више 
на препоруку литерарних историчара, за које је он био занимљив на свој начин. 
Режија се нашла пред великим проблемом - како да се та схватања усагласе са 
захтевима театра модерних концепција. У игри се испоставило да су вреднос- 
ти које му се приписују биле несценичне и да је на њима било тешко изграђи- 
вати једну моћнију структуру или један упечатљиви ритуални театар. У овом 
експерименталном спектаклу, који се кретао између физичког театра и театра 
суровости, режија се везивала за ликове Јуде, Језуса и Понтије Пилата. 
Желело се да се дође до унутарње артикулације емоција и тела, али се у прете- 
раним преданостима губио континуитет траженог склада у овом бококо- 
торском миракулу на писаним средствима световне драме.

Редитељ овако широких интересовања за старе текстове, без обзира 
да ли били извођени или сасвим заборављени, сматрао је да свака нова пре- 
дстава значи самопотврђивање театра у његовом континуитету и откривање 
могућности за стварање нових форми. Вредности се не могу открити и по- 
тврдити ако прихватимо устаљене литерарне судове или се поводимо за 
позоришним хроникама. Јер, у свим тим записима преовлађују конвенције 
неког од ранијих тренутака и нема коначних закључака које би вредело 
респектовати. Отуд је стара литература била за Беловића на известан начин 
гаранција да се позориште налази на старим и поузданим темељима и да свест 
о њима омогућава да се трага за новим виђењима на основу сопствене инту- 
иције. Слика коју су људи имали некада о позоришту није истоветна оној коју 
желимо да створимо у наше време. Због тога је интерес савременог театра да 
непрекидно истражује своје суштине, јер се из њих и артикулишу оне фунда- 
менталне потребе за новим формама. У литератури ранијих деценија и векова 
стога има мотива који наводе на специфичност савременог израза. Оне су део 
структуре коју градимо од сопствених илузија. У суштини, реч је о успоста- 
вљању нових основа према традицији, њеном простору, времену, а и оним ста- 
лним потребама сваке генерације да објасни себи начин на који театар мора да 
делује у њихово време. Било је шездесетих и седамдесетих година када се 
Беловић интензивно бавио овим премишљањима и потпуно супротних ставова 
који су негирали присуство традиције у савременим формама израза. 
Појединци су настојали да своја стремљења ка новим позоришним формама 
везују за општа стања која су се јављала у најразличитијим ситуацијама и 
широм света. За Беловића аутентичност ипак мора да има своје националне 
корене и да поред општих морају постојати и посебни мотиви унутар сваке 
културе. Због тога се он није упуштао у образлагање потреба и мотива који 
налажу сваком театру, без обзира на репертоарску политику, да у своје про- 
граме укључује подједнако стара и савремена дела. За њега се само унутар по- 
знатог могло да створи ново. Отуд одсуство сваке скептичности и отвореност 
према истраживањима на позорници. За Беловића је сасвим било свеједно - да 
ли се то чини са извођеним или тек написаним делима. Једноставно, он је све
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што је чинио сматрао да потиче из његових фундаменталних потреба за 
властитим изразом. Из тога се није могло закључити.да Беловић тежи неком 
посебном субјективном екстремизму, издвајању из општих театарских 
кретања или избегавању свега онога чему се израз на савременој сцени 
оснажује у својој експресији. Он је управо желео да његове идеје следе и други 
а поготово млађи ствараоци и отуд сва она писма која је писац и јавно објављи- 
вао својим сарадницима и експликације за које се знало далеко пре него што 
би кренуо у неки нови пројекат. У суштини, Беловић је имао изузетно разви- 
јен мотивациони систем, потребу за непрекидним стваралаштвом и, што је 
најважније, превазилажењем оног познатог како би се досегло унутар посто- 
јећих или већ иживљених конвенција. Самоостварење се постиже по њему 
искључиво кроз оригинална тумачења. Из те перспективе реализација сваког 
пројекта је на известан начин проблем који ваља решити и ризик у који се 
мора ући отворена срца и са великим ентузијазмом.

Тако се на репертоару овог редитеља нашла и "Голгота" Миливоја 
Предића, једна од најпознатијих реалистичких драма са социјалном тематиком 
са почетка овог века. После успеха који је имала на сцени Народног позо- 
ришта, са њом су се бавили и уметници окупљени око Уметничког позоришта 
у Београду. Беловић је сматрао да је њена социјална основа тек друштвени 
оквир који омогућава да се уђе у најтананије емоције и досегне до потпуне 
трагичности младе девојке, која доживљава несрећну судбину у уништеној 
породици. Лик те несрећне Олге, после Цоце Ђорђевић, Милке Марковић, 
Наде Ризнић и Мирјане Коцић, тумачила је Мирјана Вукојичић. Текст је битно 
скраћен, да би се учинио лакшим за извођење и проживљавање. Поједини 
глумци једноставно нису могли до краја да следе ту потребу режије да се живот 
сагледа са унутарње стране кроз све оно што нас испуњава. Па ипак, Беловић 
је и уз те спонтане редукције успео да направи упечатљив приказ унутарњег 
живота у сасвим грубој стварности, што је био неоспорно квалитет савременог 
редитељског језика. Опредељујући се за "Злочин и казну" Фјодора Михајло- 
вича Достојевског, Мирослав Беловић је кроз своју драматизацију и режијску 
поставку желео да створи сценску метафору, која своју суштину потврђује у 
нама, а смисао налази у апсурдности самог живота. Беловић је хтео да пронађе 
"своје време у времену Раскољникова". Он је у њему назирао Хамлета нашег 
доба. У својој режији и драматизацији желео је да кошмар из доба 
Достојевског личи "на метеж нашег времена: распуклост и раздвојеност на све 
стране, неверице, поплава сумњивих теорија, очајање и полулудило. Истина на 
граници фантастичнога, једном речју Страшни суд на земљи".

Беловићу очито нису биле непознате Камијеве и Сартрове литерарно
- филозофске анализе Раскољникових чекања које претходе признању 
злочина. Али, Беловићу су пре свега блиска тумачења Михаила Бахтина о 
полифонијској структури романа Достојевског. "Могао би да узмем само 
сцене између Раскољникова и Порфирија Петровича и Соње Мармеладове. Да
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компонујем лаконичну и напету драму ислеђења. То би била линија мањег 
отпора. Зато ћу покушати да експериментишем са вишегласјем, јер без поли- 
фоније песничка визија Достојевског би била осиромашена - без других нема 
ни Раскољникова. Полифонијски принцип ћу провести кроз све сцене", пише 
Беловић у својим "Писмима Раскољникову".

Беловићева редитељска полифонија одвијала се као сценско снови- 
ђење. Петар Пашић је саградио на ротацији "велеградско чудовиште, свире- 
по и незасито". То је била одговарајућа позадина за сомнабулни и стравични 
сценски микрокосмос.

Беловић је пронашао механизам драматуршке и редитељске поли- 
фоније, али се радња у неким сценама губила у ширини, а прекондензовано се 
прешло преко чина убиства или сазнања да је дошао крај чекању, да је круг 
апсурда дефинитивно затворен. На тај начин и само признање Раскољникова, 
као кулминациона тачка представе није добила волумен који смо очекивали.

Упркос томе представа је имала запажен одјек код публике и критике. 
Слојевите ликове креирали су Миша Јанкетић (Раскољников) и Љуба Тадић 
(Порфирије Петрович). Остварен је завидан ниво скупне глумачке игре. Већи- 
на приступа најпознатијих аналитичара Достојевском заснива се на уверењу да 
је дело Достојевског својим унутарњим просторима бескрајно, па омогућава да 
се свако загледа у његову дубину као у себе самог, у своју судбину и да га 
доживи као властито постојање, слободу или умирање. Беловић је гледао пре 
свега очима писца који за себе каже: "Називају ме психологом. То није тачно. 
Ја сам само реалиста у вашем смислу, то јест, ја показујем све судбине људске 
душе."

Један од најчитанијих и највољенијих романа руског деветнаестог века 
"Обична прича" Ивана Гончарова омогућила је Беловићу да инвентивно 
развије траги-комичан сукоб генерација, градећи богату радњу на контрасти- 
ма карактера и менталитета, престоничког и провинцијалног духа.

Сукоб између Петра Адујева и Александра Адујева, стрица и брата- 
нца, конфронтација њихових природа, осећања и жеља представља основну 
драмску ситуацију коју је аранжирао у својој драматизацији драмски писац 
Виктор Розов. У класично дело Ивана Гончарова Мирослав Беловић је унео 
савремени сензибилитет, танану хуморност и створио представу ефектних и 
неочекиваних обрта у којој је живот главни редитељ. Он приближава, раздва- 
ја, отуђује и незауставно разбија романтичне премисе са којима је млађи 
Адујев дошао из свог "племићког гнезда" у Петроград. Велики град и његова 
сурова стварност полако трансформишу младог сањара и заљубљеника у ле- 
поту у прагматисту, а затим и у циника.

У  овој представи све је било ван стереотипа и театарских шема, без 
тромог психологизирања које успорава ток радње. У начину глумачке игре, у 
обликовању мизансцена, у композицији представе све је било једноставно, 
непосредно, а у исти мах слојевито, са значајним подтекстом. Све истине ове
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необичне представе имале су поетске вибрације, људске и непатворене.
Веза између редитеља и глумца је управо оно што најпотпуније 

објашњава настајање оваквих представа. Беловић томе посвећује посебну 
пажњу и актерима увек ставља до знања да његов концепт не прејудицира игру 
у свим појединостима нити сматра да је кроз припреме завршен процес тра- 
гања за правим изразом. У јединству које се постиже на позорници формира се 
идентитет представе и долази до целовитости. Тек се тада може говорити о 
јединству режије и глуме, које изражава особене, непосредне и индивидуали- 
зиране знакове у игри. Отуд Беловићево настојање да сваки његов пројекат 
стекне на позорници стилску особеност, али да ниједан не личи на нешто што 
је довршено и коначно и што не наводи глумце на голу репродукцију текста.

Међу своје драматизације уврстио је Мирослав Беловић и популарни 
роман "За ким звоно звони" Ернеста Хемингвеја. Своју пажњу сконцентрисао 
је на савлађивање општих токова романа. То му је било нужно како би осло- 
бодио у тексту оне могућности које пружају динамичну сценску акцију. 
Наглашавајући трагичност и суровост рата, ради интензивнијег дејства ко- 
нкретних акција, запостављени су поетски делови романа. У таквом концепту 
физичка радња је била доминантна, истрајавало се на суровости у амбијенту и 
контрастима у самом збивању.

Наговештаји оног сложенијег, драматичнијег и трагичнијег што се на- 
лази иза речи и појединих поступака постављени су као непремостиве границе 
за поједине актере. Од њих се очекивало да оплемене ликове и нађу њихов уну- 
тарњи смисао. То је била једна од оних личних иницијатива Мирослава Бело- 
вића којима се он с времена на време препуштао без обзира на крајње значење 
у репертоару самог театра.

У облику овог богатог, разноврсног, понекад контроверзног, али увек 
објашњивог опуса налази се његова режија на Малој сцени Југословенског 
драмског позоришта, а то је "Маратон" савременог француског писца Жана 
Конфортеса. У њеном садржају и самој поставци било је доста трагикомичне 
симболике, јер ти тркачи маратона се у суштини такмиче са собом и самим 
животом, свесни да морају да издрже до краја без обзира да ли им то чини 
задовољство или доноси нова неспокојства.

На почетку тих осамдесетих година двадесетога века, када своја лична 
редитељска интересовања више није поистовећавао са репертоарским потре- 
бама ЈДП-а, када није премишљао нове програме и суделовао у формулисању 
нових стваралачких захтева, Беловић је углавном своју пажњу концентрисао 
на однос између редитеља и глумца - лице и наличје једне исте судбине и 
начинио циклус монодрама са Мајом Димитријевић као најпотпунијим и 
највернијим тумачем оног што је сматрао својим редитељским стварањем. Те 
драмске етиде требале су да буду конверзација искуства, истинитија у својим 
доживљајима од сваког става и мисли, слика судбине и света у који смо 
непрекидно загледани. Тако су настале "Дневник Софије Толстој", затим
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"Надежда Петровић", чији је текст приредио Мирослав Беловић са Катарином 
Амброзић, "Под маском" Мирослава Крлеже, "Љубавне исповести Софије 
Маловразић" Радомира Смиљанића, "Милена Павловић - Барили" по сопстве- 
ном тексту и "Три живота Исидоре Данкан" Зиновија Сагалова. Свака од ових 
монодрама садржавала је у себи струкгуру пуне представе, испуњену глу- 
мачким доживљајем и сопственим редитељским стилом Мирослава Беловића. 
По стандарду израза и својим квалитетима ове продукције су се разликовале 
од оног што су чинили други, јер се у њима више него што је за очекивати 
инсистирало управо на личном интегритету у заједничком стваралаштву Бело- 
вића и Маје Димитријевић.

Беловић је многе своје пројекте, понекад можда и занимљивије од 
оних које је постављао јавности на матичној сцени, изводио на угледним позо- 
рницама у земљи и иностранству. Али свуда је био гост, а ово што је остварио 
у Југословенском драмском представља његов основни опус, који му је обезбе- 
дио редитељски идентитет. Јер, он је редитељ који је најдуже деловао на овој 
угледној позорници - пуне четири деценије. Био је бескрајно одан овом театру, 
којег је сматрао својом кућом, у којој је провео младост, сазревао у истинског 
уметника, преживљавао многе личне и колективне успоне и кризе.

Мирослав Беловић је био један од најуспешнијих савремених тумача 
дела Бранислава Нушића. Огледао се у поставкама више његових комедија и 
сатира на разним сценама у земљи и свету. Свака његова режија била је 
одређена студија и нови приступ опусу великог комедиографа. Умео је да чини 
праве адаптације које су проистицале из концепта представе и једини је ред- 
итељ који је у више прилика јавности и пре представе саопштавао своју 
замисао игре и став који заузима према делу Бранислава Нушића. То је 
редовно инспирисало глумце да се и сами клоне конвенционалности и тради- 
ционализма и да у духу сваког комада нађу прави простор и за властите 
креације. Отуд није изненађење што је неколико његових остварења било 
запажено и извођено као посебне вредности из многобројних интерпретација 
Нушићевих комедија. То осећање задовољства, радозналости и обавезе према 
писцу Мирослав Беловић је исказао и у компоновању комедије "Не очајавајте 
никад". Она благим хумором, веома промишљеним мизансценом, разно- 
врсношћу глумачких интерпретација и редитељском снагом да се све то рази- 
гра, обједини и доведе до истинског смеха, представља чин који сигурно дово- 
ди до успеха у гледалишту.

О свежини редитељског приступа сведочи и сценографија Миодрага 
Табачког, рађена у пунктуралном стилу са осликаним зидовима, намештајем и 
предметима, и у истом стилу костими Ангелине Атлагић, како би се створила 
повољна атмосфера за водвиљску игру. Све то било је посебно занимљиво, јер 
је реч о извођењу непознатог текста Бранислава Нушића.Ту необичну згоду са 
рукописом ове кратке комедије, на почетку представе саопштавају сами глу- 
мци. Комад је писан у Паризу током првог светског рата где се нашао познати
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комедиограф. Али, стицајем околности, рукописје био загубљен и тек је нађен 
иочетком деведесетих година. Испоставило се да у њему има довољно шарма, 
опсервације менталитета, уз све карактеристике једног жанра који је тако дуго 
и успешно негован на француским позорницама. Мирослав Беловић је сјајно 
компоновао ову комедију, у којој има сонгова и музичких рефрена исто толико 
колико и Нушићевих речи. Све је то било у покрету, са благим стилизацијама, 
па се добила целина која зрачи галским духом, лакоћом и елеганцијом.

У  основном заплету многи препознају нешто из сижеа Нушићеве по- 
знате комедије "Покојник". Али то овде није пресудно за игру јер Нушић има 
другачије жеље - хтео би да начини водвиљску забаву око господина Марсела 
Шабанона, богатог кућевласника што се оженио прелепом Мартом, удовицом 
Гистава Протоа који је умро, како је објављено, херојском смрћу на бојном по- 
љу. Ипак, он се једног дана појављује јер се спасао из заробљеништва у неком 
погрешно транспортованом клавиру. Нушић дозвољава, а Беловић разиграва 
водвиљске ситуације и инсистира на глумачкој виртуозности. Подстиче код 
глумца осећање за хумор, покрет и сваку ситуацију, с тим што је с времена на 
време сенчи гротескним заустављањем покрета што потенцира жељени 
ефекат. Режија тако глумце уводи у стил изворног водвиља, али глумце осло- 
бађа шаблона, тражи личне иницијативе и освежење на сцени. Кад год је тре- 
бало појачати заплет или наговестити преокрете или деликатне сударе, режија 
је то чинила непосредно везујући збивање у шарено коло, како би представа 
постала забавнија и представљала не само дуг према Нушићу него и богаћење 
нашег сазнања о разноврсности и неисцрпном богатству талента овог сјајног 
писца.

Од драме до трагедије, од комедије до фарсе, из гротеске до поезије, 
Беловић је изградио путеве којима се као редитељ кретао сигурно, увек са 
одређеном мишљу, инспиративан, препун предвиђања и објашњења која су 
глумцима била повод да сами себи постављају питања или да кроз игру трага- 
ју за оним никад до краја исцрпљеним одгрворима. Све што је чинио увек је 
било у знаку вероватноће и могућег. До објективизације долазило би тек ако 
би представа доживела потпуни успех. Због тога све што је чинио имало је 
увек превасходно субјективно значење. То се посебно односило на сценске 
композиције које су настајале од поетских фрагмената, поема или надахнути- 
јих целина. Беловић је и сам склон поезији, увек тражио у њој нове знаке сце- 
нског израза. У  том погледу била је интересантна једна необична представа 
коју су заједнички осмислили песник Мирослав Мирковић и редитељ 
Мирослав Беловић, под називом "Баладе са Зејтинлика". Њихова евокација 
прошлости је смештена негде између сна и јаве, међу гробовима знаних и не- 
знатих ратника са којима другује чувар Зејтинлика, несрећник коме на том 
светом месту леже један до другог покопана четири сина. Његова туга је ста- 
мена, припада истовремено живима и мртвима, да би се тек с времена на време 
исплаканих очију и изнемоглог гласа могло разабрати питање - да ли је све ово
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жртвовање имало и данас има смисла?
Ретки су код нас песници који се одупиру тренутним заносима и остају 

тако разапети између живота минулих генерација и оних који he тек бити 
рођени. Све је то дато у форми баладе, коју би стилски могли означити као 
неоантиком, јер се стапа време, снови и реалност у чудесно јединство нера- 
злучиво од нашег бића и свести о српском јунаку и његовом постојању. Зато се 
овде појављују поред лика чувара и личности попут сестре светог ратника 
Ђорђа и митолошко биће попут Ероса и Танатоса. Све је то осмишљено у 
амбијенту који дочарава крипту са фреском Светог Ђорђа, али истовремено и 
отворено гробље, са много галебова који слећу на судбинска знамења српских 
ратника. Све то сведочи управо о надахнућу режије која песничке речи успева 
маштовито да преобрази у језик сцене. Спољни ефекти су крајње редуцирани, 
кретње успорени, а покрети усаглашени са унутарњим смислом, тако да се 
створила камерна целина у којој има свечаности и ритуала, али исто тако и 
искрене патње. Тако надахнута режија омогућава Беловићу да прави 
неприметне прелазе између узвишености у евокацији прошлости и непо- 
средног обраћања живих мртвима.

Беловићева концепција театра настала је почетком шездесетих година 
и непрекидно се допуњавала у контрапункту, коју је он црпео паралелно из 
националног стваралаштва и дела класике и светски признатих савремених 
аутора. Он је себи тако створио сцену на којој није имао потребе да постоји у 
знаку сталних компромиса и рутинског самозадовољства. Све што је чинио 
било је трагање за новим сазнањима и испуњеном надом да ће открити много- 
бројне везе између тог општег, заједничког и оног личног у театру. Тиме је он 
и храбрио себе да истраје у стваралаштву изван традиционалних концепција и 
стилова. Савремени израз је тако за њега постао онај неизбежан сусрет са 
глумцима на позорници. Био је потпуно свестан да језик који испољава у сво- 
јим најдубљим остварењима мора да носи ознаке времена у коме живи и да би 
требало да буде и његова карактеристика театра који у себи ствара. Режија је 
стога продубљивала комуникацију са временом, простором и живим људима.

У  свему томе изванредно се сналазио, јер га свест о креативности и 
позоришном чину никада није напуштала, нити му је дозвољавала да се изгуби 
у лутањима или у стихији. Веома рано, већ у првим режијама успео је да 
успостави критеријуме према оном што је сам чинио или што су други ства- 
рали. При томе се није заносио претераним субјективизмом у процени со- 
пствених могућности, а нити онога што су други чинили. У  његовој генераци- 
ји било је више редитеља који су некако у исто време маштали да своју поети- 
ку нађу на сцени Југословенског драмског позоришта. Готово сви су после 
једне или две режије или сезоне отпадали или се повлачили у своју осаму, 
тражећи у другим просторима касније потврду својих заноса и личних 
афинитета. Мирослав Беловић је имао једну изузетну особину, а то је, да још у 
време док је сарађивао у реализацији одређених пројеката са Томиславом
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Танхофером, Бојаном Ступицом и Матом Милошевићем, умео је да буде акти- 
ван чинилац у њиховом заједничком избору, у уметничким чежњама које су 
сви заједно требало да остваре. Због тога је он увек био у домену оног 
створеног, реалног или могућег, умео је да обузда своју младост, да не оде у 
произвољну имагинацију, да се не заноси неостварљивим, и да утиче на заје- 
дничку свест да се опредељује увек за прави, слободни и могући избор у сце- 
нском изразу. Уз ту изванредну особеност да се прилагођава другима, да у дија- 
логу са ансамблом прихвата део њихових заједничких осећања и жеља. 
Међутим, никада до краја, чак ни у тим првим наступима, није се одрицао ли- 
чног интегритета, нити је колективизам поистовећивао са безличношћу. Анса- 
мбл је за њега био простор, људи и време у којима је он требало да изгради 
своју индивидуалност. Ако није подлегао екстремностима, није био ни загово- 
рник конформизма, тако да је могао да задржи однос према свему што се 
догађало у позоришту и око њега. Био је свестан да позориште мора да живи 
у своме времену, а то није схватао као покорност, придржавање ставова који 
су у стваралаштву видели примењену идеологију, нити буквално прила- 
гођавање свим спољним условностима. Истовремено, то је и критички став 
према академизму, површним изазовима или оним идеолошким и естетским 
опредељењима која су вршила притисак на само стваралаштво. За Беловића је 
савременост била далеко више него прилагодљивост тренутку, јер је веровао 
да позориште живи подједнако са свим временима - прошлошћу, оним што 
подразумевамо под данашњицом и будућношћу. Креативан однос према изразу 
подразумевао је изнад свега верност универзалности израза. То је значило да и 
у најсуженијим оквирима не сме да буде доведено у питање креативно дело- 
вање на позорнивци. Без тога је позориште безлично, а то је највећа опасност 
која може да изазове потпуну пасивност или одсуство сваког истинског сце- 
нског деловања. Идеје ма како биле звучно прокламоване не значе у театру 
ништа ако нису животно проверене и проживљене у игри глумца. Тако где по- 
стоје истински подстицаји за прави израз увек се више говори о садашњости и 
оном што долази, без обзира на формални садржај дела. Зато је и кроз највећа 
искушења Мирослав Беловић успео да прође тако да не буде угашен утицај 
који врши позориште на свакодневни живот или да се дође у ситуацију у којој 
би сценска збивања изашла из домена саме културе. Позориште данашњице 
управо у оним педесетим годинама када су се око тога појма плели многобро- 
јни неспоразуми, за њега је било позориште самог живота и jofn прецизније - 
одређене средине. Отуд је сматрао да и друштво мора да сноси свој део одго- 
ворности како позориште треба да делује у сваком тренутку и у одређеној 
ситуацији. Отуда су представе могле једино да репрезентују реалност, да буду 
изнад тренутних и неутемељених захтева и да репрезентују друштвену 
ситуацију на најбоље могући начин. Тако је и сам појам ангажованости у 
његовом тумачењу имао особено значење. Позориште мора да буде борбено 
како би опстало у прометејској мисији коју ова уметност остварује у домену
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опште духовности. Зато Беловић никад није правио плакатске представе, 
исцрпљивао се у измишљању задатака које треба да остваре редитељ и глу- 
мци, нити је себе поистовећивао са ставовима које није могао уметнички да 
оправдава. Он је у свему проналазио везу са позоришном културом и унутар 
ње градио је сопствени стил деловања и стварања.

У  шездесетим годинама, када су на одређени начин довођене у питање 
раније стечене вредности, оспораване стилске карактеристике многих пре- 
дстава, и јављале се кризе и незадовољства у београдском позоришном кругу, 
Мирослав Беловић није губио присебност. Он је био потпуно сигуран у себе и 
своја схватања да не треба обуздавати позоришни живот, односно сводити га 
само на одређене типове израза и извесне форме проглашавати као једино 
модерне и пожељне. Сваки глумац и редитељ мора да поседује своју индивиду- 
алност, а самим тим и позоришта. Њихов успех, према томе, не зависи толико 
од теоретских ставова и тренутних захтева колико од унутарње снаге и свега 
оног што им омогућује да из себе пројектују сценску експресију на нивоу 
могућности. Отуд је Беловићево веровање у моћ сцене било јаче од сваке 
кризе. Био је потпуно свестан да су тешкоће долазиле услед наглог развоја 
нашег позоришног живота и нових иницијатива, и успевао је да знатно утиче 
на целокупну политику Југословенског драмског позоришта. Спасавао га је од 
непотребних искушења, уклањао колебања око избора репертоара, начин 
игре и стилских опредељења. У  натхрвавању са литерарним позориштем или 
одбацивањем текста као доминантне вредности у сценском изразу, управо је у 
тим критичким тренуцима испољавао ширину и јасну опредељивост. Полазио 
је од сопственог искуства и оног стеченог заједничким радом на овој сцени. 
Уочио је страх од сложених пројеката и склоност ка импровизацији код 
многих редитеља и зато је сматрао да ваља обуздати нежељене појаве и инси- 
стирати на складним осносима између писца, редитеља и глумаца. За њега су 
то били више проблеми једног активнијег односа према изразу, а под чим је он 
подразумевао с једне стране верност природи и слободу израза, а с друге - разу- 
мевање за време, укус и схватања која тренутно прожимају само позориште. 
Велике представе не настају случајно и у хармонији коју мора да прати ства- 
рање израза сажимају се сви односи и заинтересованост да се кроз инте- 
рпретације одређених дела дефинише наш однос према историји, прошлости, 
оним вечним проблемима живота и савременог света коме припадамо. Било је 
очигледно да и Беловић дели мишљење да ниједна значајна представа током 
шездесетих и седамдесетих година није настала као резултат некакве про- 
грамске шеме већ више као синтеза различитих интереса и хтења, тако да се 
њихово деловање мора да потврђује и доказује кроз више сезона. Пред 
њиховом снагом распршују се све те расправе о некаквом жељеном али нео- 
стварљивом театру, па су ансамбли присиљени да све више воде рачуна о 
унутарњим чиниоцима развоја а не само о спољним околностима.
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Тек касније, код Беловића је дошло до изражаја и схватање да зала- 
гање за одређене форме и сам израз целог ансамбла остварује и своју личну 
стваралачку особеност и стил у уметности режије. Ако томе теже и сами глу- 
мци - нестаје оних уобичајених конфронтација, па се природно јавља потреба 
за креативним јединством. Мирослав Беловић је још у представама које је 
радио са другим редитељима схватио да су глумачка остварења постала 
суштинске вредности, од којих је зависио и домет режије. У три генерације 
ансамбла Југословенског драмског позоришта готово да нема глумца који у 
неком од поставки Мирослава Беловића није достигнуо свој стваралачки 
домет или остварио праву сценску креацију. Њихов међусобни утицај је био 
тако снажан да је подстицао нове импулсе и истицао глумачку индивидуалност 
па је њихова игра и постала у знатној мери она специфичност стила која је 
одређивала уметност режије Мирослава Беловића. Јасно је било да поједина 
остварења проистичу из њеног концепта, па су поједини изражајни валери 
просто постајали ознаке и редитељског идентитета Мирослава Беловића. На 
том заједничком прожимању глуме и режије, овај уметник је изградио своје 
нове целине. Како су ти удружени стваралачки напори постајали основа 
сваког новог пројекта, то је било и могуће, без великог ризика, у даљем посту- 
пку од коначног формирања целине истрајавати на упечатљивим особености- 
ма сваке представе. Беловић се у својим визијама није понављао. Сваком делу 
је приступао на свој особен начин. Уз то, увек се трудио да у новом подухвату 
буде на нивоу достигнутог или за нијансу испред тога, како би могао да заје- 
дно са глумцима досегне до нових квалитета у одређеним визијама. Због тога 
се он никад није опредељивао изразито за редитељско, симболично или стро- 
го субјективно позориште. Јер, био је дубоко уверен да савремени израз тежи 
све дубљим и сложенијим синтезама речи, осећања, покрета, визуелних ефека- 
та и свега оног што је сцени потребно да би могла да се исказује као целовит 
израз. Ниједна доктрина зато не може да објасни многострукост изражајности 
савременог театра. Свака представа је, према Мирославу Беловићу, уношење 
нових елемената у позоришни израз. То је процес преображења који сасвим 
извесно омогућује да ствараоци маштају о непознатоме и да уз сву истинитост, 
конкретност и једноставност својих остварења, досежу до истинске поезије. 
Дефинисати редитељски опус Мирослава Беловића стога је готово непотре- 
бно. Никад се он није држао норми и одређења, и зато је и успевао да свој 
стваралачки живот поистовети са тим идентитетом у сталном преображењу од 
представе до представе. То је посебно уочљиво у оним његовим најважнијим 
остварењима каква су била "Хвалисави војник", "На крају пута", "Идеалан 
муж", "Плуг извезде", "Оклопнивоз 14-69", "Дугопутовањеуноћ", "Никад се 
не зна", "Стеница", "Талац", "Дантонова смрт", "Обична прича", "Салома" и 
"Маскерета", "Сан летње ноћи", "Саванарола и његови пријатељи", "Танго", 
"Наши синови", "Злочин и казна", "Омер и Мерима", "Мистер Долар", 
"Дундо Мароје". У суштини, радећи готово четири деценије на Великој и
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Малој сцени и у позоришном Салону Југословенског драмског позоришта, 
Мирослав Беловић је мање од свих других редитеља имао недовољно 
артикулисаних целина или представа суженог дејства. Његова снага је прои- 
стицала управо из оних остварења која су сасвим сигурно деловала у домену 
савременог израза и самим тим подстицала је у њему процесе и жеље за новим 
преображењима и још занимљивијим и активнијим визијама. Његова аутоно- 
мност је и у томе што је успевао да рационализује своје жеље и жеље глумаца 
и да увек обезбеђује у представама различитих индивидуалност пуно јединство 
у исказивању. Избегавао је јавне полемике, али је радо износио своје погледе 
на позориште и све сложене проблеме са којима се суочавала уметност режије 
и глуме. Био је у сваком тренутку свестан искушења која се јављају при новим 
замислима. За њега су често вештачки изазване кризе или спољни притисци не 
само стваралаштво представљали и питање моралних опредељења. Општи 
принципи позоришта нису могли да се доводе у питање. То није искључивало 
расправе о вредностима које су изгубиле значење, али су се обезличиле у ко- 
нформизму, претераној прилагодљивости тренутку, као и сувише површној 
ангажованости у дневним ситуацијама. Стваралаштво је за Беловића на неки 
начин привилегија живота, према којој се мора односити крајње опрезно и 
деликатно да се не би изгубили у бесмислу који често спутава и само 
позориште. Зато је за њега стварање уметнички и морални чин, јер се њиме 
хуманизује позориште и поистовећује са вредностима које чине заједничку 
културу. Код њега су у појединим фазама развоја биле појачаване сумње у 
веродостојност оних покрета који су заговарали деструкцију или потпуни слом 
свих познатих театарских вредности. Свуда је тражио да се открије цела исти- 
на, јер само се преко ње могу разјаснити реални односи око сцене и на њој 
самој. Позориште нема само једну функцију и савремени свет му поставља 
стално и изнова све нове и новије захтеве на које се мора одговорити. Због 
тога он није кидао односе са прошлошћу јер му је био потребан ослонац за 
будућност. Представе су биле не само део његовог живота - већ цео живот, са 
свим осећањима, премишљањима, унутарњим недоумицама, кризама 
разјашњењима. У томе је и налазио самопоуздање па се никада није одрицао 
оног што је створио нити је изражавао сумњу у властита опредељења. Он је 
једноставно потекао из одређене позоришне културе и настојао је да својим 
аутентичним изразом обогати њено деловање и да на аутентичан начин по- 
тврди у новим формама њене суштинске вредности. Модерниши су му понекад 
приговарали да је сувише традиционалиста, а други да претерано сумња у по- 
стојеће вредности и да стално захтева да се кроз оригинална остварења пре- 
вазилазе противуречности, што проистиче из различитих односа према 
позоришту. Припадао је сцени, али и задржавао свој јасан однос према њој и 
њеним могућностима. То је нека врста осећања дужности и стално је заговарао 
нешто више и узвишеније чиме би се надвладала просечност или потпуна 
опструкција. У захтевима према себи и другима с тога је можда често био иде-

76



алист. То је зато што је веровао да свако у овом времену има своје време, у 
животу свој живот и у позоришту своју сцену. Уместо да се залаже за култне 
представе, тражио је представе револта против свега што може да угрози пле- 
менитост заједничких тежњи. О појединим његовим представама или ставови- 
ма могло се расправљати, судити са усхићењем или са наглашенијом скепти- 
чношћу, а свакако не и са равнодушношћу. Увек је у представама био анга- 
жован око нечег што је сматрао да је важно - за њега лично или за позориште. 
Зато је избегао позицију посматрача, без обзира да ли сам водио режију или 
надзирао млађе у њиховом полету. Било му је увек стало да они који имају та- 
лента пређу што раније пут до заната до уметности режије, јер тек на нивоу 
аутентичних представа долази до заједничке интеграције и стварања изворне 
позоришне културе.

Мирослав Беловић је својим представама створеним на матичној сцени 
назначио контуре свог уметничког идентитета. Шта год тврдили о појединим 
његовим остварењима или целом опусу не може да буде коначан суд док год он 
делује. Стално је у процесу развоја, мењања, поистовећавања са новим присту- 
пима изразу и вредностима које надилазе искуство. Зар је онда важно да ли 
неку његову представу више волимо или ценимо. Мирослав Беловић је уме- 
тник са идентитетом, који се заснива на суштинским ознакама свега онога што 
је до сада учинио на сцени. Зато се стално и враћамо његовом бескрајном 
ентузијазму, у коме му се чини да је сањао чудан сан о позоришту, своме 
позоришту и нашем задовољству.
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Јован Ћирилов 
МИСИЈА МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

Мирослав Беловић као да је себи одредио мисију коју је дужан да 
испуни. Та мисија готово би личила на подвижништво светих отаца да није реч 
о позоришту. А  позориште је врашка ствар. Арто би рекао паклена. Беловић 
би пре рекао - света ствар.

За Мирослава Беловића театар је најплеменитија ствар на свету, храм 
његових личних врлина и врлина света. Порок и грех у позоришту је нешто 
пролазно, само део слике света, тек мало таме да би светлост била јаркија. 
Позориште, по Мирославу, заправо тежи чистилишту.

Мирослав Беловић се посвећује позоришту рано, страсно и дуго. 
Посвећује му се и свестрано. Пре свега као редитељ, а затим као позоришни 
педагог, драмски писац, театролог, а на почетку чак и као глумац. И када 
налази жицу у себи, најчешће опева сјај и беду позоришта. Мирослав Беловић 
је и сам позориште, ходајућа монодрама своје театарске судбине. Он себе 
често и све чешће доживљава као личност из неке сложене драме.

РЕДИТЕЉ
Мирослав Беловић је највећи део свог потенцијала у животу посветио 

режији. Он је редитељ целим својим бићем. Мирослав Беловић је човек синте- 
зе, а режија и јесте сагледавање целине. Синтезе нема без анализе. А  Беловић 
је и мајстор анализе.

Мирослав Беловић је сав окренут животу, а позоришта нема без даха 
живота чак и у најекстремнијем авангардном подухвату. Али Беловић се ника- 
да није бавио театарским екстремима. У односу на авангарду Беловић није 
конзервативан, већ скептичан. Признаће Вахтангова, Мејерхољда, 
Јеврејинова, Љубимова, Гротовског, али ће према сваком мањем од њих бити 
сумњичав. И уверен је да је у праву.
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Његов терен је драма. Може бити и са хуморним елементима. Либим 
се да то назовем трагикомедијом. А  јесте. Свој терен и своје осећање света 
нашао је најбоље у ирској драматургији коју је увео у наше позориште. Шон 
0 ’Кејси и Брендан Бијен нашли су њега и он се нашао у њима.

Ирска драма за њега су: раскош животних чињеница, богатији него у 
самом животу; трагична судбина народа, до апсурда необична и зато хуморна; 
оштри карактери, преузети из живота, који песмом казују шта осећају, тим 
исконским билом народа.

Режирајући "Плуг и звезде" и "Таоца" дошао је до оног свог тананог 
афоризма да у трагикомедији трагично и комично нису једино крај другог, већ 
су истовремено и трагично и комично.

У ирској драматургији Беловићу одговара што се радња збива на фону 
историје. Њему прија тај несвакидашњи патриотизам ирских великана који 
опет не искључује високи степен критичности према манама свога национа.

Из сличне или чак исте перспективе Беловић доживљава и класике 
свога народа - Стерију и Нушића, било да их режира за своје сународнике или 
да их уводи у неку страну средину.

Када режира у иностранству, он сматра делом своје животне мисије да 
открије свом свету највеће вредности драмског наслеђа Јужних Словена. Тако 
ће режирати са изузетним успехом у Русији прве "Глембајеве", првог "Дунда", 
а када поставља добро знаног Нушића, онда бира оно што је до тада било за 
публику непознато - "Ожалошћену породицу" и "Ујежа". (Пазите, он режира 
то у Москви која је видела неколико стотина реприза "Госпође министарке" у 
режији легендарног Јурија Завадског).

Сматра својом светом дужношћу, мисијом, да открива домаће писце 
или бар њихова нова драмска дела. Беловић спада међу југословенске редите- 
ље са којим се ретко ко може такмичити по броју режија домаћих премијера.

Режирајући домаћа драмска дела, он их третира као потенцијалну 
класику, а не дело захваћено са пене дна. Он помно трага за стилским кара- 
ктеристикама једног драмског писца био он стар или млад. У његовој руци ра- 
зликоваће се Христић од Обреновића или Драшковић од Александра 
Поповића. Он пажљиво трага за оним специфичним рукописом драмског, за 
његовом мишљу, за његовим осећањем света, оним којим се он разликује од 
свих других.

Наравно, приказујући другог изражава пре свега тог аутора, али и 
себе. То је беловићевски свет, једар, јасних односа, добростив и када је 
критичан, занимљив и када је студиозан, судржан и када би радо плакао или 
друге расплакао. Баш такав какав је и сам Беловић. Својом мисијом сматра да 
открива старе вредности нашег наслеђа. Са каквом је само страшћу пришао 
Војиславу Јовановићу, драмском писцу коме приређује обнову његовог капи- 
талног дела "Наши синови" шездесет година после премијере. Дело први пут 
приказано далеко пре Првог светског рата (1906), он обнавља две деценије
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након Другог светског рата (1966). Право мало културноисторијско чудо. Пре- 
мијери у ЈДП-у је присутан стари заборављени аутор. Иако воли успех као сва- 
ки позоришни човек, он не јури за лаким успехом. Од Крлеже неће режирати 
на нашој сцени сигурна дела из циклуса о Глембајевима, већ ће се први поду- 
хватити младалачке сецесионистичке "Саломе" и "Маскерате". Стари вук чак 
ће написати већи део "Саломе", ове никада неизведене драме за Беловићеву 
"луду" идеју да се дело цитирано у дневнику појави на сцени. У  Сарајеву ће по- 
ставити "Спровод у Терезијенбургу", своју драматизацију Крлежине новеле.

Он ће први режирати религиозну драму которског писца из XVIII века 
Ивана Антуна Ненадића у обради Милорада Павића "Како је Јуда издао 
Христа". Први ће у нашем времену у Београду поставити једну нашу рану 
драму "Смрт Уроша Петог" Стефана Стефановића, а откриће на сцени 
новооткривену комедију најигранијег српског писца свих времена Бранислава 
Нушића. Дело Беловићевог зрелог опуса биће Нушићев водвиљ у француском 
стилу "Не очајавајте никад!". Као режија она одише младалачком свежином 
као и његов првенац у ЈДП-у Стеријина "Женидба и удадба".Беловић ће све- 
тлом страном своје природе режирати раскошни "Сан летње ноћи" и радовати 
се са глумцима заврзламама мајстора, баш као и са "мушком поделом" " Дунда 
Мароја". Када се упусти у једну такву бизарност, за Беловића то никада није 
произвољност. Разлог да све улоге у "Дунду" играју мушкарци срећно налази 
у чињеници да се баш тако играло позориште у ренесансном самостану.

Беловић је режирао и светску премијеру Мрожековог "Танга" у ЈДП- 
у. Дакле, први је трагао за закучастим вредностима једног од највећих дра- 
мских дела нашег столећа, и то са нашим највећим глумцима тога времена, као 
што су Невенка Урбанова, која се за тренутак вратила позорници, Љубиша 
Јовановић, Блаженка Каталинић и Никола Симић. У њему је описана генера- 
ција наших очева и мајки, који су, како каже једна од личности драме, "раза- 
рали нашу епоху".

Шоов "Никад се не зна" доказ је да Беловић зна да ради и у техници 
пастела. Ова комедија којом је Шо желео да покаже да се булеварска комеди- 
ја може написати на високом летерарном нивоу, послужила је као доказ да 
Беловић уме да Моделира представу у нежнијим и танано ироничним бојама.

Беловић пре свега жели да направи представу која ће бити уметничко 
дело. Не тежи јевтином успеху нити позоришном популизму. Али већина 
његових представа доживљава велики број извођења. "Глембајеви", "Велика 
магија" у Русији приказују се деценију, чак деценију и по. Његову представу у 
Позоришту "Бошко Бухи" гледа дете на премијери, а на последњим предста- 
вама то исто дете, сада као отац, доводи своје дете.

Политички ангажован целог свог зрелог живота, на левици, наравно се 
критичношћу интелектуалаца и уметника, Беловић ће се подухватити да 
режира и дела која се баве питањем револуције. Тако ће му једна од режија на 
његовом стваралачком врхунцу бити комад "Дантеова смрт" Георга Бихнера.
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Монолог Робеспијера у бриљантном и прецизном тумачењу Стеве Жигона 
чуће нове генерације, па и побуњено поколење студената 1968. Тај монолог 
изговорен у легендарном дворишту Капетан-Мишиног здања биће један од 
носталгичних симбола и те године и те генерације.

Иако воли да на сцени режира спектакл који се простире по васко- 
ликом простору позорнице, Беловић је аутор двадесет и пет монодрама, дакле, 
без премца редитељ највећег броја ове најмање форме. Ову јединствену сери- 
ју монодрама Беловић је створио са својом животном сапутницом Мајом Ди- 
митријевић. Она је играла и три варијације једног Коктовог женског људског 
гласа, и Софију Толстој, и сликарке Милену Павловић-Барили и Надежду Пе- 
тровић, и жену из народа, мученицу Даринку из Рајковца, и Исидору Данкан, и 
колике друге варијанте женских судбина. Овај уметнички пар провешће своје 
ликове од врелих булевара Америке до пролећних вода Сибира.

Мирослав Беловић је изабрао себи животног партнера у глумици, као 
и он, опредељеној до краја позоришној естетици, етици, енергији и суптилно- 
стима театра, његовој лепоти и муци, његовој судбини, судбини сваког 
позоришника непрестаног доказивања и самодоказивања пред публиком и 
пред самим собом. Када је о позоришту реч Маја и Миро су усамљеници удво- 
је, јер им за монодраме ни формално нико други није био потребан; каткада и 
у пренасељеном позоришту као да су били усамљени у својој преданости 
театру, већој него у оних око њих. Та њихова преданост позоришту је и њихов 
пркос у односу на спољни свет, и њихова љубав, и њихово супружаство, и 
нераскидиво парнерство према унутра. Глумица Маја Димитријевић је са реди- 
тељем Мирославом Беловићем остварила завидне и веома разнолике креаци- 
је од "Деце сунца", као његова студенткиња, до "Не очајавајте никад!" пре 
одласка у мировину. Између те две улоге стоји импозантан опус (са Беловићем 
или другим редитељима, као што су М. Милошевић, Д. Јовановић и Г. 
Товстоновог): Шура и Глафира у "Јегору", Корделија у "Ј1иру\ Наташа у "На 
дну", Ања у "Вишњаку", Роси у "Плугу и звездама", Јохана у "Заточеницима 
из Алтоне", Тереза у "Таоцу", Милка у "Саћурици и шубари", Росита у 'Тово- 
ру цвећа", Титанија у "Сну летње ноћи", Јелисавета у "Смрти Уроша Петог", 
Исмета у "Омеру и Мерими", Магдалена у "Генералу и његовом лакрдијашу", 
Катарина Иванова у "Злочину и казни", Олга у "Три сестре", Мери Тајрон у 
"Дугом путовању у ноћ" и Сестра светог ратника у "Балади са Зејтинлика".

Већину тих улога Маја је остварила с Мирославом. Показало се да је 
то било партнерство и љубав за цео живот.Како је за њега позориште више од 
живота, он од свих учесника у том "животу", својих позоришних сарадника 
тражи максимум, захтева сав њихов естетски и етички потенцијал. Он ће бити 
спреман да у свакодневници сваком ближњем опрости неки неморалан гест 
(истини за вољу и то нерадо), али у театру неће опростити ни најмању грешку 
против професионалне етике. А  његова позоришна етика је његов естетски 
максимализам.
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ПЕДАГОГ
Како нисам седео у студентској клупи иа Беловићевим часовима глуме 

или режије, рекло би се да му нисам ученик и да не знам његове педагошке 
способности. Међутим, ја себе сматрам, како ипак нисам потпуни аутодидакт 
на терену позоришта, Беловићевим ђаком. Откако је Милан Дединац 
прочитао моју критику на Беловићевог "Хвалисавог војника" 1953. године и 
задужио га да ме доведе да пратим пробе, како бих се ја учио занату гледања, 
занату писања критика и занату драматурга, Беловић је тај задатак схватио 
озбиљно. И тако сам био у перипатичкој позоришној академији која је имала 
само једног професора и само једног студента - Мирослава Беловића и Јована 
Ћирилова. Школарина је била наше новосклопљено првенство, седиште 
факултета они градови где бисмо се нас двојица обрели - Београд, Загреб, 
Москва, Бохињ... Предмети су сваког тренутка били други. Али, "предавало" 
се све што се предаје и на "правом" факултету - историја драме, драматургија, 
режија, театрологија, анегдотологија, имитације славних и неславних, 
позоришна политика, етика и естетика. На тим часовима, уз асистенцију две 
Маје, Беловићеве и моје (с тим да је прва била асистент, а друга ванредни сту- 
дент), завршило се студирање, и почео је живот, позоришна пракса, познате 
радости и муке пријатељства.

ПЕСНИК
Беловић је целог живота себе осећао, било чиме се бавио, 

позориштем, љубављу, театрологијом, као песник. Увек је помало бележио 
своја песничка запажања и доживљаје. Када је почео ређе да режира, почео је 
чешће да издаје своје песме. Тако су настале 1981. "Лирски записи", 1987. 
"Зазирање од ноћи", 1989. збирке "Владавина варке" и "На оном свету", 1991. 
године "Видиковац живота", "Талијине песме" и "Вода у ситу", а 1994. њего- 
вом руком исписана збирка у неколико ексклузивних примерака "Друго 
пролеће".

Као што рекох, Мирослав Беловић је пре свега редитељ, али и 
најстрожији познавалац поезије наћи ће стихове који издржавају и најоштрији 
критичарски суд.

Ја идем и даље од тога и тврдим да се Беловић не може у потпуности 
схватити као позоришна личност без његове поезије. Поготово што се пре све- 
га у "Талијиним песмама" налазе неки суптилни доживљаји позоришне ава- 
нтуре и појединих позоришних личности, која се не може изразити дискурзивн- 
им средствима технологије ...О самој Талији Беловић исписује овај двостих:
" Колико лажи око твог имена 
колико истине у твоме оку".

ПРИЈАТЕЉ
Мирослав Беловић је прави пријатељ. А  то значи колико савршен 

толико и несавршен. Као уосталом сваки. И ја. С тим да он мени с правом пре-
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бацује више "грешака у кораку", него ја њему. Вероватно с разлогом.
Мирослав Беловић је пријатељ с којим сам провео најлепше позо- 

ришне тренутке. Сваки тренутак нашег пријатељства био је посвећен заје- 
дничкој страсти - театру.

Иако сам са Миром Траиловић имао још интензивније пријатељство, 
оно никада није било толико посвећено само позоришту током свих двадесет 
и четири сата. Мира Траиловић је умела да остави део свога пријатељевања за 
живот изван театра. А  са Беловићем цео дан, сваки минут, био би посвећен 
позоришту. Било да је реч о размишљању о репертоару кад смо били у упра- 
вничко-директорском тандему у ЈДП-у крајем 60-тих година или да је реч о 
новом комаду који је он режирао-у или пак нешто раније да је реч о новом 
комаду који бисмо решили да напишемо, и написали смо заједно "Херојство 
Грге Омаје" (у рукопису) и "Вила врдничка", "Соба за четворицу", "Дом 
тишине", "Време, огањ и човек" и две дечје драме "Дечак и виолина" и "Бајка
о бојама", као и драматизација "Открића" Добрице Ћосића, или да је реч о 
анегдотама из позоришног живота, о новим талентима на видику, о позори- 
шним мукама, или чак о борби са влашћу за средство и пажњу. И толико тога 
сличног...

Мирослав Беловић уме пријатеља да напоји истинама и добром лиму- 
надом, нахрани драгоценим чињеницама и добрим ручком, заслади слатком 
причом и још слађим колачом. Зна са маштом да ти ређа врлине, али кад је 
повређен, са још већим жаром уме да ти открије мане које ниси ни слутио. Уме 
да буде безазлено детињаст, али и зрело мудар.Беловић се ни у позоришту ни 
у пријатељству не стиди емоција, јер одиста нема ни уметности ни другарства 
без емоција. Он има маште и за театар и за другарство. Уме да гаји пријате- 
љство, да га храни лепим појединостима, има у пријатељству поштовање за 
пријатеља, када је оно на нормалној температури, као што има поштовања за 
личност својих студената. Приметио сам да их све воли и цени. И у сваком зна 
да пронађе више врлина него мана. Воли их све као своје представе, као своје 
дело и спреман је да их помогне.

Мирослав Беловић је једном речју уметник и као пријатељ. Хоћу да 
кажем да је сваког тренутка друговања и живота уметник.
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Милосав Мирковић
ПОЗОРИШНЕ ЉУБАВИ: 
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ

После Бојана Ступице и Мате Милошевића, трећи достојни редитељ 
витешког реда Југословенског драмског позоришта свакако је Мирослав 
Беловић. Његова редитељска бразда је светла, дубока, неимарска и 
надничарска у служби загонетне и муњевите уметности театра. Али, служећи 
речима Држића, Крлеже, Нушића, Гогоља, Достојевског, Шекспира, 
Гончарова, Горког, па Бернарда Шоа, Брендана Бијена и Шона 0 ’Кејсија, овај 
прворазредни редитељ се и сам научио служити речима, својим речима, у сто- 
тину огледа и песама, етида и вињета. "Редитељска дилема" је један могући 
избор, отворена књига сценских могућности.

Беловић је успешно сажимао редитељску праксу, полетно промишљао 
теорију режије. Наслов књиге је, према томе, условно студиран, јер на сце- 
нском полигону, на припреми позоришног чина, Беловић је гледао право и 
видео јасну сценску грађевину. Дилеме би одлетеле, али би се разгранало 
промишљање, преображавање драмске поезије у актуелну театарску песму. 
Загонетање режије за Беловића и њему сродне редитеље, почиње у драмском 
делу, а одгонетање у самој режији. Командне табле преносе се из књижевне у 
позоришну радионицу, где се сада стичу практичне дилеме, замршаји и 
одмршаји!

У  својим огледима и студијама, респектујући све своје дилеме, 
Мирослав Беловић се понајвише бави естетским (функционалним) стварима и 
етичким (глумачким, статусним) односима. Глумац је јединствен хумани ра- 
дник који је истодобно и субјект и објект свог рада, стваралачког у естетичком 
смислу и радничког у етичком значењу. А  редитељ је, по узорима и узусима 
модерног театра, и реализатор глумачког биса и реализатор колективног 
уметничког чина. Редитељу припада витешко двојство: он тумачи драмску 
поезију глумцима и уметничко дело глумца предаје гледаоцима. Редитељ и

84



глумац су зароњени у исти пејзаж, како би рекла Маргерит Дирас, редитељ и 
глумци деле један хлеб, осећа редитељ. У Беловићевој књизи позоришних 
огледа осећамо колико редитељско попуштање пред разноликом драмском 
књижевношћу није лишено његовог слуха за разноликости живота, за неодо- 
љиве трептаје свакодневнице.

Висока су књижевна сведочанства Беловићева у поглављу посвећеном 
позоришним уметницима, ауторима, редитељима, глумцима, критичарима. 
Пошто је деценијама био међу првацима и првенцима Југословенског дра- 
мског позоришта, он ће исписати незаобилазне есеје портрете Бојана Сту- 
пице, Милана Дединца, Томислава Танхофера, Миливоја и Љубише, Урба- 
нове, Матковића, као што ће у есејистички полетним Писмима Раскољникову 
(Миши Јанкетићу, реторичном и могућем саговорнику) исписати матићевски 
антидогматску кантилену. У поглављу Писма сарадницима такође има висо- 
ких есејистичких узлета, али понајвише редитељске дилеме у практичном раду 
на пробама, које су за Беловића "проба - љубави моја!"

"Четири писма костимографу" - Божани Јовановић, која је реноаро- 
вски обукла актере Трифковићевог карусела, имају чари и нијансе Матићевог 
антологијског есеја "Анина балска хаљина" и читају се као неизменични 
модни журнал прошлог и нашег века. Високи степен сарадње, на етичким 
начелима позоришне културе налазимо и у Писмима Зехри, драматургу. Оглед 
од Дантона до Зрињског о Љубиши Јовановићу је такође етичка колико 
естетичка студија о глумцу. Наш позоришни бард нигде није тако рељефно, 
упечатљиво, изблиза, из перспективе "прве стативе" описан као овде. Беловић 
је Мати Милошевићу песник сцене.

За Мирослава Беловића никада није било дилеме припада ли књи- 
жевној или позоришној обали. И да ли би морао себе сама жедна преводити 
преко воде. Кажи ми понекад - писао је Албер Ками - "како марите у вашем 
животу театар и литературу? Бавио сам се свим и свачим, због потребе или 
љубави, али треба веровати ипак да сам све то усклађивао са литературом зато 
што сам све време остао писац. Имам осећај да бих у тренутку кад бих се осе- 
ћао само писцем, књижевником, вероватно престао писати. А  то што се тиче 
театра, преплитање, усклађивање је, дакако, аутоматско зато што је позо- 
риште за мене највиши жанр књижевности, и у сваком случају, најуниверза- 
лнији..." и код Мирослава Беловића пракса и поетика позоришта иду руку под 
руку после напорне, чак драматичне пробе, он ће опет затегнути опруге позо- 
ришног чина, исписујући на њима, као на старим, једва чујним оргуљама, једну 
љубавну, заносну, еротску песмицу, или летимични афоризам о судбини глу- 
мца, о судбини његовог визума и статуса. То позоришно у песничким књигама 
редитеља "без мане страха" није предмет, материјал, окружје његовог сце- 
нског завичаја, или тачније - његовог редитељског радилишта, него је већма 
поезија сама по себи. Она је, дакле, аутономна, она је стекла независност: из 
поља визибилитета, она је, нечујним корацима, прешла у зону осећајности.
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Беловићеве Мисли о иозоришту "уједначена је, али смела и духовна 
лабораторија позоришног рада и позоришне поетике. Аркама симбола ова 
свеска руком писана додаје дубоко искуство и редитеља и човека који се 
навезао сплавом театарским низ меандре мишљења и певања. Естетичкој 
заводљивости театра Беловићева афористика додаје и нешто наизбежно 
етичко; "Да није Хамлета, светом би владали Розенкранци и Гилдестерни": 
"Етика редитеља је његов максимализам"; "Да нема оговарања, не би било 
митова о глумцима". Али, наиђе и талас љубавног односа према позоришту, 
глумцима, представама: "Позориште спаја сва годишња доба"; "Бајке су крила 
позоришта: оне су кључ за космос и уче нас да корачамо преко мора и плани- 
на"; "Лако је скинути глумца: тешко је обнажити његову душу". Најзад, има 
нечег брехтовски мудрог, чак поучног у трену читања ових мисли о 
позоришту: "Ми нисмо свесни колико се критичке енергије крије код публи- 
ке"; "Глумци одвише воле ускличнике, а заборављају да постоје упитници"; 
"Живо позориште су двери живота, а мртво позориште је надгробни 
споменик".

Одиста се може рећи: срећно је и берићетно позориште које за редите- 
ље има песнике, лаутаре, и које, виспрено и надахнуто, постаје првосвештеник 
глумцима који су "свештеници" богиње Талије.

Не једанпут, Беловић је упознавао и верне и неверне Томе: 
-Константин Сергејевич (Станиславски) тражио је ... да гледалац заборави да 
је у позоришту, да се осећа да је у оној атмосфери и у оној средини у којој живе 
личности комада. Он се радовао што гледалац долази у Художествени театар 
на "Три сестре", не као у позоришту, већ као у госте породици Прозорових! То 
је он сматрао највећим достигнућем позоришта. Константин Сергејевич је го- 
ворио: "Само што је гледалац сео на своје место и чим се подигне завеса - ми 
га одмах преузимамо, ми га приморавамо да заборави да је у позоришту. Ми га 
узимамо к себи, у своје околности, у своју атмосферу, у ону средину која је сада 
на сцени". Код нас, међутим, по нашем схватању позоришта, ми уводимо 
гледаоца у средину глумаца који раде свој позоришни посао. Константин 
Сергејевич је желео да уклони позоришну тривијалност, желео је да је одмах 
уништи. И све што је бар унеколико подсећало на старо позориште, он је 
жигосао речју "театрално" - и реч "театрално" постало је у Худежественом 
театру поруга. Доиста, све што је он градио било је заиста тривијално, али 
занет избацивањем тривијалности, Константин Сергејевич је избацио заједно 
с њом и праву, потребну позоришност, а права позоришност је у томе да се 
позоришно дело приказује позоришно.
- У  позоришту често владају људи јаких гестова, они који се намећу, а постоји 
и читав низ глумаца "трансформатора", тихих, као што је био један Жарко 
Митровић, па Нада Ризнић, Невенка Микулић. Требало би, - као Десанка - , 
тражити разумевање и "помиловање" за тихе, интровертне, збуњене; оне који 
се склањају и који су, кад се заврши премијера, већ код куће. Међутим, живот
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воли параде, фијесте, ревије. А  кад видим оне модне ревије у Југословенском 
драмском позоришту, ја сам болестан пет дана. Шта је остало од прометејске 
мисије тог позоришта, од дивних дискусија у Салону где је седела Исидора 
Секулић, Иво Андрић, Крлежа, Аница Савић-Ребац, Милан Дединац, где смо 
разговарали с једним Лоренсом Оливијем и Вивијен Ли? То је био салон у који 
се долазило сат раније да се разговара у позоришту. Када се десило прво силе- 
џијство у ЈДП-у (ја сам тада био управник), један стари глумац ми је пришао и 
рекао: "ставите заставу на пола копља"
- Нема идеалног позоришта, јер идеално позориште је недостижно. Што каже 
један песник: "не треба бити љубоморан на мужа лепе жене, него на 
Коперника и ићи за својим гласом ма како био скроман. И, увек, при том 
сањати о публици. Јер ови ексклузивци који као не воде рачуна о публици, то 
је конструкција. Позориште је за мене магични квадрат који чине: поета писац, 
глумац, редитељ и публика. Ја не могу да мислим о представи а да не мислим 
на публику. И, увек, имам осећај као да ме је публика послала да проверим со- 
пствену представу - каже нам на крају Мирослав Беловић, редитељ и песник 
простора и времена. ...

Те вечери Виа Петронија је препуна аутомобила који се "сналазе" на 
уским улицама у суседству, јер ни ово "југословенско позориште" није стигло 
да изгради одговарајући паркинг. На укусним плакатима, бојама ведрог неба, 
најављује је премијера Нушићеве посмртне комедије "Власт". Плакати су 
наизменично словеначки и италијански, у првом преводу Нушићево дело је 
"Oblast", а у другом "Potere". Глумац Антон Петје, који иначе игра министра 
Тозу, каже да се од ових наслова може направити бар десет "игара речима" 
достојних Нушићеве сатире.

Редитељ Мирослав Беловић, који први пут гостује у Трсту, прочитао је 
"Власт" као слојевиту, дубоку, беспоштедну сатиричну игру која, недовршена 
као текст, даје богату шансуда буде заокружена и завршена на сцени.

Богатом и маштовитом представом "Власт", коју је носио као мотив и 
као повод шест година, Беловић је потврдио и мишљење Боре Глишића да 
Нушић није само континентални, локални "писац нарави", него медитерански 
распевани комедиограф.

Као да смо се договарали са Беловићем; он нам је после оригиналних 
режија "Хваркиње", "Обичне приче", "Мистер долара" - опет је скренуо па- 
жњу на Нушића! Нушић није довољно истражен, уосталом он је претходио Јо- 
неску са многим језичким играјућим структурама, па је модернији и од насле- 
дника у властитој српској драматургији, - речи су Филберта Бенедетича, пожртво- 
ваног и расположеног управника Сталног словенског гледалишча у Трсту.

Публика која је, са вишеструком радозналошћу, испунила акустичну и 
пријатну дворану у Виа Петронија, прво је препознала: како се Беловић руга 
шаблонима који су до сада пратили Нушићеве комедије у многим, па и 
тршћанском Словеначком позоришту. Прва сцена је намерно статично-
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старинска, дијалог Арсе и Милоја успорен, гримасе позајмљене из реалиству- 
јушћих "нушићијада". А  онда се Арса и Милоје, односно глумци Алојз Милич 
и Силвиј Кобал дижу, позорница се отвара у дубину и висину, и сатирично по- 
приште се заокружује у арену универзалног сценског зрачења. У центар игре 
за власт и око власти, у основу ужарену метафору која узраста у фарсу 
чаплиновских боја епохе, улази обожавани син и зет министар, кога између 
тршћанских реминисценција на Мусолинија и средњоевропских "министара по 
рођењу" доследно и динамично тумачи Антон Петје.

Уводећи у игру не само нове "нумере", него и типове који су нуши- 
ћевски у свој својој мономанији, час као удварачи власти, час као себичне 
оштроконђе, час као мистични бирократи, а час као протекционаши и власто- 
крадице, редитељски пројект је позорницу засуо комичним физичким и верба- 
лним геговима и препородио глумачку епоху.

Прве аплаузе на отвореној сцени добила је Злата Родошек као брбљи- 
ва сусетка Мица код које је будући министар "испијао шољице кафе". 
Комичним капацитетом, који би одговарао и Живки министарки, Родошекова 
је предводила "протекционашку герилу" особеним присуством и одсуством у 
сценском рукопису. Бисер - епизоде Рада Накрста (Ботер Сава), Алеша 
Валича (Милијевић) и Станета Старешинића (Добросав, министров школски 
друг) функционално су мењали скалу смеха у гледалишту, док је Ливиј Бога- 
тец у улози "тајанственог" министровог двојника: и као живо чељаде и као 
механичка лутка, достигао висину сатиричних изазова.

Глумац Силвиј Кобал је посебно стваралачко поглавље Нушићеве 
комедије и сатире: психолошким покрићем и глумачком културом која заиста 
превазилази све шаблоне, овај глумац је сцену умишљеног министра, у загрља- 
ју непознате даме која га "вата" и за реч и за ревере учинио худежественом. 
Министрову ташту Мару са модерном дистанцом и мизансценским укусом 
тумачила је првакиња Мира Сардочева, која је такође захвална госту из 
Београда "што нам је показао како је Нушић писац дубоке човечне бриге и 
игре за човека". Довитљив до маштовитости, задојен театарским динамитом 
до свеодговорности уметничког дела, Мирослав Беловић је реконструисао 
нушићевску тамну снагу о властољубљу мање литерарним апликацијама, а 
већма бујичним позоришним асамблажима. Тако се његово онеобичавање 
драмског и драматичног простора као "Мусолинијевог пашалука" (Иво 
Андрић), - указује као близначки пиранделовско-нушићевски искорак у 
гротескно, као набујали, раздељени тандем друштвених илузија и егзистенци- 
јалних пукотина, међу којима се поиграва једно кловновско, гротескно лице. 
Од извесне тачке, драматуршки врло прецизне и сасвим погођене, у 
Беловићевој "Власти" се два типа властољубивих малограђана: србијански и 
средњоевропски се сустижу, преплићу и употпуњују, приближавају и удаљава- 
ју, препознају један у другом. Породично уступа место гротескном, анегдотско 
драмском, а спонтано интелектуалном. У дијалектичкој инвазији човекове



игре за власт и човекове игре за њом, ова спектакуларна представа у Трсту, 
лета господњег 1979, доказала је да театарско модерно значи и непрестану 
обнову класичнога: класична дела се мењају са нама и "по нама", у кретању на 
нашим спознајним спиралама и вертикалама. Стога се наш велики Нушић 
нашао у Трсту, у његовом Словенском гледалишчу као природна појава, и као 
драмски узлетник на прилазима брисаном путу класичног и модерног, 
националног и интернационалног, на магнетским мапама редитеља нашег 
великог: Мирослава Беловића.
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Мухарем Первић 
ОЗАРЕЊА У ЗАТАМЊЕНОМ ВИЛАЈЕТУ ТЕАТРА

Мирослав Беловић је комплетна позоришна личност: позоришни 
практичар, теоретичар, педагог; неретко и пише за позориште, адаптира и на 
друге начине припрема "грађу" за представе које режира. Беловић је опседнут 
позориштем, воли глумца, воли и да глуми, да прича о позоришту и представа- 
ма, да објашњава и проверава у себи, и код других, своје идеје и замисли, да 
коментарише своје, и представе својих колега. Све то Беловић чини "из пе- 
тних жила" из дна душе и срца, свом својом великом енергијом. Надахнуће, 
занос, енергија, Лепота, Уметност, Душевност, кључне су речи у Беловићевом 
речнику. Жив, динамичан и радознао позоришни дух, Беловић није пустоло- 
ван, нити превратнички настројен; пре бих рекао да је сањар, него јеретик. 
Беловић је редитељ који се заљубљује у комад који ради, и у коме тражи нит 
која спаја пишчев редитељев и глумчев свет и простор, књижевни и сценски 
језик. Беловић дубоко верује у позориште и племенитост позоришне уметно- 
сти; верује да је човек душевно и осећајно биће; своја схватања и осећања 
Беловић не забашурује: присталица је отворене позоришне игре. Класичан 
дух, Беловић верује у трајна, класична драмска дела, у трајност изворног осе- 
ћања и доживљавања света и уметности. Иако не повлађује публици, Беловић 
је не занемарује; спреман је да је засмеје али и да троне, у срце дирне.

У питомом Беловићевском позоришту гледалац се осећа добро. Од 
њега Беловић не тражи превише, не мучи га, и не злоставља експериментима 
новотаријама; Беловић је темељан, одговоран, уметнички поштен редитељ, 
агилан, али не и агресиван позоришни темперамент. У  средњој генерацији 
послератних позоришних редитеља, Беловић је ближи Хугу Клајну, Мати 
Милошевићу и Бојану Ступици, него Љубомиру Драшкићу, или Арси Јова- 
новићу, на пример. Ако је позориште užpa, за Беловића је то озбиљна игра 
повезана са осећајем личне и друштвене одговорности. Беловићев редитељски
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жар није полемички; он ређе оспорава, чешће разгрејава. Његова намера није 
да оголи, разоружа и демистификује, већ да осваја, да дирне и покрене гледао- 
ца, да га уведе у свет Уметности, Лепоте, Душевности. Беловић не додирује 
крајности; он је дух који уравнотежава. Његова представа није "исечак" или 
"копија живота"; његова театарска визија је, нешто "више и мање од живота". 
Позориште за Беловића није ни парламент ни школа, ни стадион ни црква, ни 
само дух, ни само материја, али је ипак нешто свечано, нешто што се човеку не 
догађа, или он не примећује да му се догађа - сваки дан. О позоришту Беловић 
воли да говори као о храму, што значи да је позориште повлашћени тренутак 
у животу сваког човека, да је место прибирања, освешћивања, саживљавања са 
Другим, место лепе тишине и лепе речи. Место макар педаљ изнад живота, 
место дакле, узвишено, оаза у којој се сусрећу поезија и хумор, игра и тегоба, 
лудачки и животни принцип. Позоришни чин је колективни, друштвени чин, 
што значи да обједињује, у један час спреже драмски текст, писца, редитеља, 
глумца и остале сараднике у представи, а онда и публику, и различита време- 
на, оно у коме је текст писан, и оно у коме се игра, позоришни и шири дру- 
штвени и културни контекст, итд.

Иако постојан у својим уверењима, Беловић није затворен, нити 
загрижен дух, али није ни поводљив ни помодан. Своје схватање позоришта 
као високе уметности која одуховљава живот, и пуни га смислом и значењима 
Беловић изграђује и уобличава кроз дуге године стрпљивог рада подупирући 
се ударима позоришних мода и изама. Остављајући за собом искуство, конве- 
нције и клишеје узвишене драме, Беловић се не предаје пародији, нити се задо- 
вољава театром као критиком претходног театра, класицистичког, романти- 
чарског, натуралистичког, симболичког, или пучког проседеа. Позоришне 
традиције и наслеђа за Беловића су ослонац на коме ствара; он не пише нихил 
преко свега што је било, али се не ставља ни у улогу тврдокорног чувара 
претходећих позоришних школа, стилова, праваца. Ваљано и дубоко тумачење 
идеја, ликова и односа не укида, већ напротив, успоставља и снажи позо- 
ришност, позоришну тајну и магију; веродостојност није празна, лако читљи- 
ва, нити је веродостојност, (још једна незаобилазна реч у редитељском 
речнику Мирослава Беловића), - оно што се лако и без проницљивости осваја 
и досеже. Управо је за досезање сценске веродостојности као сценске пуноће, 
неопходна глумчева и редитељева имагинација која ће објединити поетику 
текста, простора, дијалошке речи, геста, покрета, кретње. Позориште се од 
живота не дели као вода од уља; позоришност је елемент, принцип живљења; 
Беловићеве представе настоје да нас у то увере.

Беловићев стил је реалистичан; у њему се везују и уравнотежавају пси- 
холошко и поетско. Наспрам текста, редитељ попут Беловића је у односу сро- 
дности и укрштаја. Беловић је позоришни професионалац, али не и "рутинер"; 
свака његова представа, фаза је у његовом духовном животу и сазревању, које 
се, у кључу дијалектичности, о којој Беловић, такође, радо говори, - враћа у
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почетак, у неискорењиву, театарском духу прирођену инфантилност. За пре- 
дставом Беловић трага, постепено је открива у себи и глумцима, разграђује 
почетно језгро, смешта представу у себе, у глумца, у сценски простор. 
Беловић" се драмским текстом напаја или како он то каже, инспирише, али 
представу ствара стрпљивом конкретизацијом, корак по корак, детаљ по де- 
таљ. Свака проба уноси у представу нешто ново; Беловић док режира не 
престаје да говори, објашњава, пита, тумачи, монологизира, дијалогизира, да 
би се кроз ово обиље речи ослобађао сувишка вербалног, да би реч и покрет 
сродио и прожео, да би речима дао ноге, руке, очи, уши, тело.

Мада говори о позоришту, Беловић воли да помиње душу, или срж 
представе, мајсторство, динамичност, виртуозност, маштовитост, оркестра- 
цију представе, стваралачку агилност и ангажованост глумаца и публике. Ако 
није авангардиста, нити радикални иноватор, Беловић није ни популиста. Као 
уметнички темперамент, Беловић је страствен, али није фанатик. Себи и позо- 
ришту Беловић поставља високе уметничке и моралне захтеве. Ако је игра, 
позориште је и више од игре; није игра ради игре. Позориште је место уме- 
тности, редитељских визија, глумачких креација које се памте и препричавају, 
место добре литературе, поезије, забаве и одуховљења. Класично осећање 
поетског у средишту је Беловићевог позоришног погледа на свет са претензи- 
јама на сложеност и далекосежност. Левичар, Беловић није заговорник утили- 
таристички схваћене "леве уметности", али ни присталица позоришног ели- 
тизма и апартности. Иако човек социјалистичког доба, Беловић није прихва- 
тио идеолошки наложен прекид са грађанским позоришним традицијама и 
делима; национална и класична руска баштина чине окосницу Беловићевог 
редитељског опуса. Беловић је са успехом радио и представе за децу и пре- 
дставе које се позивају на изворне традиције народног духа и твораштва, на 
народску једрину, силину, раздраганост, или умеће и дубину вољења.

Осим онога што у представу уноси рад случаја и неочекиваног, 
Беловићевску представу чине моменат артикулације (текста, ликова, идеја, 
односа, стања, атмосфере, дизајна) и момент ефектне сценске провокације. Да 
бисте боље поднели и лакше прихватили оно што сте очекивали, представа 
"жели" и да вас изненади, очара, освоји, преплави обиљем боја, ритмова, 
динамиком, акробатиком, богатством сценских средстава. Игра је у Белови- 
ћевим представама више од поигравања: када је реч о позоришту, Беловић 
рађе говори о чару и чаробности, о радости позоришне игре, него о мистерији. 
Беловић није склон манипулацијама и мистификацијама; он верује да су љу- 
дске ствари објашњиве, и он их неуморно тумачи и објашњава, тражи и везу- 
је узроке и последице, мотиве, ослоне тачке. Ако је почетак, корен представе, 
у ватри, из ватре представа излази пажљиво размерена, уравнотежена, стаби- 
лизована. Редитељ замашне енергије, самосвести и ентузијазма, Беловић је дух 
покретачки, младалачки и у пуној зрелости. Речју, Беловић представу ради у 
заносу, и са заносом, настојећи да овај жар пренесе и на глумца и остале сара-
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днике у представи. Као хлеб, и представа се "прави" и "пече" на одређеној, 
свакако повишеној интелектуалној и емотивној температури; задатак је реди- 
теља да ову "температуру" постигне и код сарадника које уводи у представу 
коју и сам редитељ још тражи. Припремати представу, уигравати је, разигра- 
вати је, - свеједно да ли је реч о ренесансној комедији, народној балади, мело- 
драми, или савременом драмском тексту, за Беловића значи, кроз занос и 
освешћивање освајати и усвајати нови сценски свет, или бар његов део, један 
његов предео. Драмском тексту Беловић приступа са уважавањем, са емо- 
тивном и интелектуалном преданошћу. Папа своје представе, он се "не гради" 
већи папа од писца драмског текста! У Беловићевим представама дистанца и 
коментари, театрализација, не иду никада тако далеко да би довели у питање 
бујност, сложеност, животворност ликова; Беловићева театрализација активи- 
ра богат контекст сценског збивања, али се зауставља на опасној граници 
преко које театрализација празни и стерилизује. Ако театрализација превла- 
дава дословност и баналност, театрализација без мере раздваја сцену, "даске 
које живот значе", и живот, лудистичко и животно начело, судбину и иронију 
судбине. Иако је Беловићев театар, театар причања и приказивања, иако 
Беловић држи до магије речи, он не робује драмском тексту; његова театра- 
лизација подразумева потенцирање динамичког и просторног у дијалошкој 
речи, то јест, омогућује ширење речи изван ње саме ка ставу, покрету, кретњи, 
различитим интонацијама, итд.

Од глумца Беловић захтева много: оданост, устрајност, отворену нера- 
зорну сарадњу, поштен и искрен однос према заједничком послу, али му 
заузврат нуди и пружа прилику да се вербално и телесно разигра и изрази, да 
демонстрира своју свестраност и мајсторију. Сценску радњу и акцију Беловић 
радо базира, или употпуњава плесом, музиком, и у таквим приликама, даје 
предност глумцу који поред тога што уме лепо да говори, уме и да пева, по 
потреби је и акробата, гибак и покретљив, какви су глумци у његовој зна- 
менитој представи "Мистер Долар". Није мали број глумаца који су из Бело- 
вићевих представа излазили као препорођени и новооткривени. 
април, 1995.

Некако у ово време, у априлу 1973. године, Мирослав Беловић је у 
Југословенском драмском позоришту поставио комад "Мистер Долар" са 
чаробним и неодољивим Слободаном Ђурићем као Жаном. Тада сам, у 
"Политици", између осталог, записао:
Југословенским драмским позориштем прострујао је свежи ветар. Дошао је (да 
ли неочекивано?) са Нушићевом комедијом "Мистер Долар" чија је реали- 
зација захтевала промишљену сценску обраду и зрелу колективну игру, две 
ствари које се не сустичу одвећ често у једној представи. Мноштво ликова и 
реплика, колективно главно лице, пуно морализерства, све су то биле 
"препреке" што их ова Нушићева комедија поставља пред извођаче. Мирослав 
Беловић је срећом посве био свестан ових тешкоћа, и са успехом их је пре-
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вазишао, ириредивши за савремено гледалиште једног двочасовног Нушића од 
кога није тражио више него један врсни хумориста може да да, да би добио 
представу која не препорађа позориште, али му омогућује да живи свој приро- 
дни живот.

Дубоко и интимно срођен са Нушићевом комедијом, Беловић је успео 
да је развије као органску ритмичку целину, као јединствено физичко-верба- 
лно-музичко гибање, пластично и пуно темпа, боја, разноликости и обиља, 
лакоће, хумора, свежине. Згушњавајући Нушићеву комедију, обједињавајући 
простор за игру, Беловић је увећао унутарњу напетост, комичку експлози- 
вност и динамику спектакла; без предаха, у таласима који се сустижу, комеди- 
ја се расцветава без застоја као ватромет у коме се сваки час, када изгледа да 
се све већ истутњало, распрсне нова хумористичка бомбица, и тако до краја, 
све у једном даху, и на душак! Показало се да је прави Нушићевски дух, дух 
игре, и да се у овом кључу најбоље разоткривају пишчеве далекосежније 
намере.

Мирослав Беловић је умео да Нушићев текст ослободи дидактике, се- 
нтименталности и развучености, и обухвати га сценским виђењем које "Ми- 
стер Долара" помера према музичко-ревијалној комедији, преносећи у коре- 
ографисани покрет, у игру, музику, костим, у "стил", позу, манир, у дух епохе 
оно што би било знатно теже вербално изразити. Кондензујући га, Беловић је 
ипак допустио да се заплет развија у свој својој прозирности. Сажета, Нуши- 
ћева интрига, још чистије и пуније развија свој механизам, и задржава своје 
место и функцију, откривајући дух позоришта, то јест, игре, у људском животу. 
Између натурализма у коме се тако често губио и нестајао Нушићев хумор, и 
стилизације, која је, обоготворена, празнила његову комедију, сводећи је на 
механичке ударе и контраударе, Беловић је нашао праву меру, и прави однос 
театралности и животности у "Мистер Долару". Ако овоме додамо и тачно 
жанровско опредељење редитељево, и складну игру ансамбла, онда имамо 
пред собом основне елементе на којима се базира ова виспрена и духовита 
представа.

Да би се ваљано уобличио дух Нушићеве комедије, није довољно само 
истаћи њене појединачне протагонисте, већ и оно што их повезује, расподељу- 
је у мање или веће скупине, хорове, "групе за притисак", или сценску радњу. 
Овом групном протагонисти "Мистер Долара" Беловић је са правом дао 
средишње место у представи. Управо је овај хорски протагонист комедије оно 
најбоље у Беловићевој представи, оно што је определило њен дух, ритам, тон, 
динамику; то је оно што комедију држи и носи, чини је делотворном. Уместо 
психолошког аргументовања које успорава комедију, ставља јој на "рамена" 
терет који она једва да може да носи, Беловић је дао предност кинетичкој 
димензији спектакла, омогућујући комедији да следи свој спонтани ток, и 
развије ону енергију која "пали" пуна светла Нушићевог хумора у коме се 
ненаметљиво оцртавају његови комички ликови и спрегови. У  Беловићевом
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ритмичком мизансцену Нушићеви јунаци су се кретали као риба у води, 
препуштени својој игри на ивици живота и позоришта, ни сасвим сподобе, ни 
сасвим људи. Тако некако апсурд и глупост налазе контекст у коме се "приро- 
дно" изражавају. 
април,1973.

Три године касније у истом театру Мирослав Беловић" поставља 
Држићевог " Дунда Мароја" са Николом Симићем као Пометом:
Нови "Дундо Мароје" игра се у јарком, белом светлу, динамичан је, жустар, 
неодољиво смешан, пун гибања, стрке, довијања, досетки, гегова. Од почетка, 
комедија се игра у високом тону, и пакленом темпу. Дух игре колико и тежња 
за животворношћу, густином и опипљивошћу живота, народска чулност, коли- 
ко и комичка виспреност, својствени су " Дунду Мароју" у Југословенском дра- 
мском позоришту.

Вероватно да би оправдао околност да у његовој представи мушкарци 
играју женске ликове, Слободан Ђурић ЈТауру, Бранко Цвејић Петруњелу, 
Тони Лауренчић Пере, Млађа Веселиновић Бабу, Беловић је "Дунда" напра- 
вио као представу у представи: у дворишту манастира група фрањеваца "изи- 
грава" " Дунда Мароја". На овај начин Беловић је, осим једне комички проду- 
ктивне досетке добио могућност да успостави извесно растојање не само изме- 
ђу ликова и њихових тумача, него да однос игре и играча угради у представу 
као целину.

Мирослав Беловић је, изгледа, био свестан снага традиције у тумачењу 
Држићеве комедије. Ову традицију Беловић узима у обзир, али је више коме- 
нтарише, него што је изравно следи. Беловићев, "Дундо Мароје" пародира у 
извесној мери, оно што је у стилу ове ренесансне комедије постало манир, кли- 
ше, опште место. Оно што је стереотип, враћено је поново у "грађу", у мате- 
рију из које се представа обликује, што ће рећи да се Беловићева представа 
критички поставља према ономе што је у овој традицији мртво и неинспира- 
тивно, то јест да се Беловић труди да Држићеву комедију сагледа у новим сце- 
нским облицима.

Разарајући догму тврдо схваћене животне веродостојности, Мирослав 
Беловић, активирањем онога што је у Држићу превасходно позоришно, оби- 
љем духовито награђених комичких ситуација, помера "Дунда Мароја" од при- 
земне реалистичке комедије према фарси. Иако је редитељу било стало више 
да насмеје него да исмеје, Беловићева стилизација задржава лепу меру сваки- 
дашњег, жив, земаљски, чулан тон и народску сочност. Ако нису само од крви 
и меса, протагонисти његове представе нису ни голи аутомати; стилизовани, 
они нису "испустили душу". 
април, 1976.

Дух позоришта је дух игре, толеранције, повезивања, синтезе, креаци- 
је. Ма шта, и ма ко био у животу, у Беловићевом позоришту гледалац је гра- 
ђанин који у позориште долази да одахне и удахне ваздух уметности са вели-
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ким У. Изван позоришта, у животу и историји, ствари се брже мењају, или се 
бар власти и идеологије смењују; у позоришту људско чељаде налази нешто 
дубље, присније, трајније, лепше и светлије, како би рекао Мирослав Беловић, 
који је све своје благо, све до чега му је у плодном животу било пре свега стало, 
па и светлост и озарења тражио и налазио у затамњеном вилајету театра. 
април, 1995.
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Васо Милинчевић
РЕДИТЕЉСКО СТВАРАЛАШТВО 

МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА И НАША ДРАМСКА
БАШТИНА

Поред светских класика и дела савремених светских писаца која је као 
редитељ инвентивно интерпретирао на сценама наших и страних позоришта, 
Мирослав Беловић се у свом театарском стваралаштву пасионирано бавио и 
домаћом баштином. Нека његова најуспешнија редитељска остварења управо 
су везана за национално драмско наслеђе, за дела Стефана Стефановића, Ј. 
Поповића Стерије, Косте Трифковића, Бранислава Нушића, Војислава 
Јовановића Марамбоа... Презентујући и откривајући њихова дела савременим 
гледаоцима, Беловић је вршио драгоцено критичко-стваралачко процењи- 
вање драмског наслеђа, успостављајући неопходне континуитете у нашој ку- 
лтурној традицији. Остављамо по страни савремене ауторе на чијим тексто- 
вима се Беловић такође огледао, као и његове режије дела наших писаца на 
страним сценама. И као што Богдан Поповић, дугогодишњи професор упоре- 
дне књижевности на Београдском универзитету, своје високо место у српској 
култури није стекао као аутор запажених студија о Бомаршеу, Хередији и дру- 
гим светским писцима него чувеном антологијом новије српске културе и есе- 
јима и расправама о Домановићевим сатирама, Змајевој поезији и песништву 
других наших стваралаца, склон сам да верујем да се и Мирослав Беловић као 
редитељ, песник и проницљив есејист, најцеловитије уметнички остварио ту- 
мачећи и сценски оживљавајући нашу националну драмску баштину разли- 
читих жанрова.

Беловићев афинитет преМа националној баштини испољио се најпре у 
његовој аматерској делатности у Академском позоришту "Бранко Крсма- 
новић", у коме је радио упоредо с професионалним ангажманом у Југослове- 
нском драмском позоришту. Као редитељ кренуо је поступно, огледајући се 
најпре на "малим формама". За Бранку Веселиновић и Мају Димитријевић 
режирао је Трифковићев монолог, заправо монодраму "Мила", да би за испит
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спремао Нушићеву "Муву" и Стеријино "Помирење", суочивши се тако одмах 
са стваралаштвом три наша класика. Остаће им стваралачки привржен у чита- 
вој својој каријери. Стога није случајно да је Стеријина комедија "Женидба и 
удадба" била прва Беловићева самостална професионална режија у Југосло- 
венском драмском позоришту, чија је премијера била 22. марта 1950 године. У 
ово особено дело, блиско савременој документаристичкој прози, Беловић је 
"на свој специфични поетски начин унео физичку радњу, као елемент комеди- 
је", запазио је Мата Милошевић. Од других квалитета ове режије Милошевић 
истиче и потенцирање "јарког колорита" и "драмски сумор" у финалном при- 
зору у брачној сцени, што је представи дало трагикомичан тон, иначе близак 
Беловићевој редитељској естетици и у каснијим остварењима.

У  јубиларној Стеријиној (1956) години, Беловић је као дипломску 
представу својих студената режирао Стеријину драму "Смрт Стефана 
Дечанског", скренувши тако пажњу на неоправдану запостављеност у репе- 
ртоару Стеријиног најбољег "жалосног позорја".

У овој прилици посветићемо пажњу Беловићевом сценском 
оживљавању оних наших драмских творевина које су биле неоправдано забо- 
рављене и потиснуте из живог театра. Реч је о делима Војислава Јовановића 
Марамбоа, Стефана Стефановића, Бранислава Нушића и Косте Трифковића. 
Држаћемо се хронолошког редоследа креирања представа у театрима, мада би 
редослед могао да буде усклађен и са хронологијом настанка драмских те- 
кстова...

I
Чудна је судбина драмског дела Војислава Јовановића Марамбоа 

(1884-1968) у нашој историји књижевности и театрологији. Када је он као млад 
писац 1906. године на конкурсу Народног позоришта у Београду добио другу 
награду за драму "Наши синови", о том комаду писало се као о ретко ком делу. 
Био је то значајан књижевни и позоришни догађај, с обзиром на то да је дело 
исте године изведено на сцени Народног позоришта. Ауторитативни Јован 
Скерлић поздравио је драму "Наши синови", (приликом објављивања у књизи, 
1907) "као срећан преокрет у нашој досадашњој драми која је кукавно вегето- 
вала ван живота и без живота". Двадесет трогодишњи аутор поздрављен је од 
чувеног критичара као стваралац "сасвим особеног талента и јаког 
књижевног темперамента", који "познаје и осећа Београд као ретко ко од 
оних који су о њему писали". Те исте 1907. године и Милан Грол, тада најути- 
цајнији српски позоришни критичар, констатујући одређене позоришне 
невештине у Јовановићевој драми, истакао је као врлине: "Способност посма- 
трања, живо представљање замишљених слика, несумњив сценски дар, 
осећање ефекта позорнице, на којој се сцене и личности у овом драмском 
покушају крећу природније но у многих наших рутинираних драматичара, 
затим богатство слика, смелост и оригиналност идеја, извесна духовитост, је- 
дрина и рељефност стила, течност дијалога, и писменост која такође није честа
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врлина наших драматичара: у свему - дамар живота и талента". Слична је и 
оцена Јована Дучића о "Нашим синовима" из 1908. године: "Нећу да пре- 
причавам ову драму коју треба да прочита свако ко има књижевног смисла, 
или бар књижевног интереса. На страну све оно што у њој недостаје, она ипак 
представља један догађај у нашем позоришном животу по силини свог реали- 
зма, и по локалној боји, и по врло пажљивој књижевној обради".

Занимљиво је да су сва тројица критичара сасвим одређени у похвала- 
ма, а неодређени у изношењу недостатака драме - као да су их навели из боја- 
зни да не прехвале младог писца и његовог првенца. И деветнаестогодишњи 
Милутин Бојић писао је за Јовановића 1911. године да је "ко ретко који Србин 
скроз природан, управо, смело се може рећи, он је најприроднији од свих 
младих драмских писаца. Он је раскрстио с конвенционалношћу речи, погледа, 
ако хоћете, и драмских, сценских ефеката. Кроз његову драму струји мизерна 
суровост, хладноћа нашег живота...".

Значајно је да је на истом конкурсу 1906. године награђена још једна 
Јовановићева драма, "Нашиочеви", такође другомнаградом. Написана годину 
дана раније, била је поднесена на конкурс Народног позоришта под насловом 
"Крај", али ју је писац повукао и прерађену поново предао на "расписани 
стечај" 1906. године када је и добила награду. Занимљиво је и то да је још један 
Јовановићев комад написан пре "Наших синова". Писац је то дело, под насло- 
вом "После последњег откуцаја", био поднео на конкурс 1905. године. Дело 
није добило награду, али је примљено за репертоар Народног позоришта за ту 
сезону, но није изведено. Реч је о комаду "Наш зет" чији је ранији "нешто 
чудни наслов" писац заменио именом које у неку руку указује на тематску 
сродност с другим његовим комадима, чинећи с њима својеврсну драмску 
трилогију.Као што се види, у две сезоне Јовановић је дао три нове драме, да би 
се 1907. године појавила и његова четврта драма, комедија у три чина: 
"Каријера". За разлику од претходних, овај комад није наишао на преду- 
сретљивост меродавних позоришних кругова. Приликом објављивања своја 
три комада у засебној књизи 1914. године (Каријера, Наш зет, Наши очеви) 
писац, с горчином, каже за "Каријеру” да је "имала част да индискрецијом 
тадашње позоришне управе циркулише у рукопису, још пре истека рока за 
објаву резултата самога стечаја, по полукњижевним круговима сакупљеним 
око "Вечерњих новости", и да буде оглашена за плагијат " Денизе" Диме-Сина: 
што она, на несрећу свога писца, изгледа није била. Тим поводом, заподела се 
преко дневних листова и извесна јавна преписка коју радознали могу читати у 
"Штампи" од септембра и октобра 1907. године.

Вероватно да је немили случај с комедијом "Каријера" утицао на то да 
овај осведочено даровит драмски писац и запажени позоришни критичар 
(Јовановић је већ као матурант почео да објављује позоришне критике под 
псеудонимом Марамбо, и током 1903/4. објавио је близу 120 критика) престане 
тако нагло и тако рано, с тек навршене 23 године живота, да пише за
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позориште. У  даљем свом раду посветио се науци, проучавању компаративне 
и наше усмене народне књижевности, где је такође постигао високе резултате. 
Додуше, ни ту није дао пуну меру која би одговарала његовом дару и његовом 
свестраном образовању.

Ако је напредна критика штедро и предусетљиво прихватила Јовани- 
ћеве драме (осим "Каријере"), оновремена публика није испољила очекивано 
интересовање за њих. Очито јој није одговарало пишчево огледало које јој је 
пружено, тако да су "Наши синови" приказани само два пута 1906. у Народном 
позоришту, а наредне 1907. године "Наш зет" - један једини пут! Ту равноду- 
шност публике за праве актуелне проблеме који се третирају у овим драмама, 
критички је прокоментарисао и Скерлић: "Дело тако реалистично, написано с 
толико љубави према истини и с бруталном искреношћу посматрача, није 
могло имати успеха код лицемерне позоришне публике". А  што се тиче наво- 
дног Јовановићевог плагијата "Денизе" Диме-Сина у његовој четвртој комеди- 
ји "Каријера", ту алузију и клевету убедљиво је оспорила Мирјана 
Миочиновић. Реч је о томе да је виспрени и образовани Марамбо настојао да у 
"Каријери" демистификује онај мелодрамски социо-културни клише присутан 
у "Денизи" Диме-Сина. Стога његова драма не представља пародирање 
"Денизе", већ "један далеко прикривенији облик полемике с читавом једном 
драмском традицијом која је, уз незнатне измене, трајала од Дидроа до Диме- 
Сина, и имала код нас, у Нушићевој "Пучини", свој типичан примерак". 
Миочиновићева истиче да је Јовановићев поступак управо због своје књи- 
жевне оригиналности и посебности остао несхваћен како од жирија, тако и од 
оновремене књижевне критике.

Поклонили смо нешто више пажње блиставим почецима Мара- 
мбовљеве драмске продукције и наглом престанку његовог писања за позо- 
риште, јер је то посебан, нетипичан случај у нашој театрологији. Занимљиво је 
да је и књижевна и позоришна критика нарочито она прогресивна дала пуну 
подршку Марамбовљевом делу, а Скерлић је младог писца уврстио и у своју 
Историју књижевности, назначивши да је чак добио и подражаваоце, али без 
његове снаге и књижевних способности. Међутим, отпор Марамбовљевом 
театру дошао је од малограђанско-патријархалне конзервативне свести, која 
се показала доста жилава у нашој средини и изоловала Марамбовљево дело из 
нашег театра и наше културе уопште, пуних шест деценија. Тако је "фило- 
зофија паланке" узела и овде свој данак, загорчавши и осујетивши литерарну 
судбину једног несумњиво даровитог писца.

Марамбовљеву изолацију на најбољи начин прекинуо је Мирослав 
Беловић. Стављајући на репертоар ЈДП-а Марамбовљеве "Наше синове" 
(премијера је била 29. маја 1966), Беловић је дао не само значајан допринос 
Марамбовљевој театарској и књижевној рехабилитацији, него је тим чином 
започео и племенито оживљавање у савременом позоришту овог вида наше 
драмске баштине који је био неоправдано заборављен или несхваћен од рани-
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јих театарских трудбеника. Из Беловићевог текста "Разговори с Марамбоом" 
дознајемо да се он темељито припремио за презентирање "Наших синова" на 
сцени. Поново прочитавши књижевно-критичким и редитељским наочарима 
Марамбовљева дела, Беловић је уочио у "Нашим синовима", његовој најбољој 
драми, низ нових књижевних и сценских валера које критика у време појаве 
дела као књиге и позоришне представе (1906), није имала у виду. И сам 
Скерлић је превидео неке превасходно театарске вредности овог комада, 
окарактерисавши га да је "више за читање но за гледање". Приступивши, 
дакле, "Нашим синовима" без икаквих предрасуда - кад је реч о вредностима и 
о недостацима дела, Беловић је настојао да као редитељ поједине привидне и 
стварне мањкавости у делу (недовршеност неких призора и сл.) преточи у 
предности у представи путем стваралачке дораде... Суптилно уочивши у делу 
"неконвенционалну трагикомичност" и стеријински богату издиференцира- 
ност језика која проистиче из сплета различитих говора и наречја, Беловић је 
нарочиту пажњу посветио управо тој особености Марамбовљеве драматурги- 
је, којом се он, иначе, одваја и од Нушића и од других оновремених дра- 
матичара. Осетио је и прочитао његов уникатни драмски рукопис који је, 
делом, и произвео неспоразуме с недораслом публиком на почетку века, одне- 
гованом на друкчијој литератури и традицији. Беловић је добро осетио и 
специфичност хумора у овом делу; за њега се може рећи да је ближи 
Стеријином него Нушићевом моделу. С једне стране, извори су му у језику, у 
сукобљавању различитих језичких комплекса које Марамбо врло умешно 
суочава и контрастира, али уз ту вербалну комику постоји и друга које 
проистиче из домена различитих "сукоба сфера". Несклади и комични судари 
долазе отуда што су сирове и неоплемењене "балканске страсти" његових 
јунака, стешњене и осујећене социјалним условима, имале смешно ограничен 
радијус деловања за своја потенцијална интересовања, тежње и активности... 
Уочио је Беловић и то да хуморне сцене код Марамбоа имају задатак да 
депатетизују одређене ситуације. Свестан помешаности жанрова у овој 
особеној породичној хроници на нивоу микро-ситуација, тако да се у делу могу 
препознати елементи карактеристични за социјалну драму, за комедију нара- 
ви, за водвиљ или, пак, за мелодраму, Беловић се у својој редитељској креаци- 
ји определио за потенцирање трагикомичне резултате представе. У  њој је до- 
минантно вешто сукобљавање драмских и комичних сцена, усмерених и на 
иронизирање и детронизацију патријархално-малограђанског менталитета. С 
правом је наглашена и одређена интелектуална дистанца и конфронтација с 
нашом конзервативном патријархалном средином и њеном увелико начетом 
лицемерном етиком. То је представи "Наших синова" уједно дало актуелнија и 
универзалнија значења. Показало се, матићевски речено, да "прошлост дуго 
траје" и да стари менталитет у делу није сасвим ишчилео ни у наше дане.

Представа "Наших синова" у Југословенском драмском одушевљеноје 
прихваћена од публике и од позоришне критике, као право откровење. Неко-
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лике сезоие иунила је кућу, све док се носилац улоге пуковника Остоје, леге- 
ндарни Миливоје Живановић, није разболео. Према томе, на најбољи начин - 
у живом театру, незаслуженно потиснути писац добио је блиставу рехабили- 
тацију. Уједно је и наша драмска баштина обновљена неразумно заборавље- 
ним и скрајнутим драмским остварењима значајног и физички и уметнички 
живог аутора. А  таквог књижевног и театарског наслеђа не одричу се лако ни 
културе знатно богатије традиције него што је наша. Марамбо је тако, након 
шест деценија, поново скренуо на себе афирмативну пажњу и шире културне 
јавности. Захваљујући тој вишеструко успелој представи у ЈДП-у, и исто- 
ричари књижевности и театролози осетили су потребу да посвете више пажње 
Марамбовљевом опусу и његовом месту у нашој књижевној и театарској 
историји. Ауторитативни проучавалац наше и модерне светске драмске 
књижевности, М. Миочиновић, у студиозном предговору Марамбовљевим 
"Изабраним драмама" (1987) наглашава да тек предстоји научно вредновање 
овог ствараоца, који је својим делом у понечем антиципирао оно што ће се ја- 
вити у европском театру тек у другој половини нашег века! По суду овог тео- 
ретичара, Марамбоа треба "ставити у исти ред с најбољим Вескеровим и 
Осборновим комадима, с Бондовим "Спасенима" или пак с Крецовим драма- 
ма". Додајмо да је и Беловић раније нагласио да је "Нашим синовима" српска 
књижевност добила 1906. године своју прву модерну трагикомедију, пуних пе- 
тнаест година пре појаве чувене ирске, шонокејсијевске трагикомедије". Ова 
поређења нашег писца с европским великанима из нашег времена сама собом 
говоре о значењу и домашају његове рехабилитације, срећно инициране 
Беловићевим оживљавањем на сцени "Наших синова", тако да се та представа 
може окарактерисати, помало старински, као задужбинско дело. Сам Беловић 
је наставио и даље истраживање сценских особености "Нантих синова". На 
основу искуства из Југословенског драмског позоришта поставио их је, с не- 
ким другачијим решењима и иновацијама, на сцену Крагујевачког позоришта 
"Јоаким Вујић" 1977. године. И та реномирана представа такође је имала 
запажен успех, потврђујући животворност Марамбовљеве драматургије. 
Додајмо да је у Беловићевој режији на Радио-Београду изведена и Мара- 
мбовљева "Каријера", док је "Наше очеве", по Беловићевој сугестији, 
режирала у Београдском драмском позоришту Ана Миљанић, његов студент, 
као своју дипломску представу.

Несумњиво је да је Марамбовљево дело уметнички живо и да пре- 
дставља изазов и за друге медије као што је телевизија, и за друге театрологе, 
те очекујемо и нове презентације овог класика у живом позоришту.

II
Све до најновијег времена наша историја књижевности (за разлику од 

театарских стваралаца) била је дужник родоначелнику прве праве историјске 
драме, заправо модерне трагедије код Срба, Стефану Стефановићу (1805- 
1826). Овај младић написао је далеке 1825, пре пуних 170 година, "ужасно
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жалосну игру у пет дејствија": " Смрт Уроша Петога", последњег цара србско- 
га", чије осведочене књижевне и театарске вредности нису избледеле ни у 
наше дане. Један од разлога што је у ранијим књижевно-историјским студија- 
ма превиђан овај писац јесте његово сурово кратковеко деловање и одсуство 
података о његовом делу и животу. Међутим, битнији разлог што је овај пио- 
нир наше драмске литературе остао ван видног поља науке о књижевности 
јесте у томе што га је Стерија убрзо заклонио својим грандиозним опусом и 
присуством, и што Стефановићево дело није било одмах штампано кад је 
створено, него тек петнаестак година након ауторове смрти, 1840. у Будиму. 
На жалост, Стефановић није ни поменут у утицајној Скерлићевој "Историји 
књижевности", која је дуго времена била такорећи једини кодификатор 
књижевних репутација.

Од првог извођења Стефановићеве драме 1825. године, поставља се 
питање њене преопширности за сцену. Хроничари су забележили да је та прва 
представа коју су припремили сам аутор и професор и каснији писац, пасиони- 
рани заљубљеник у театар, Атанасије Николић, трајала пуних пет и по часова. 
Није познато да ли је дело приказивано у интегралном облику или су вршена 
одређена сажимања. Зна се да је аутор непрестано дотеривао дело у току 
припреме за извођење, али како га није сам штампао, не знамо којој би верзи- 
ји дао првенство: оној првобитно написаној, или адаптираној за сцену. 
Симптоматично је да је оновремени приказивач те прве представе помиње 
четири, а не пет чинова колико дело има у сачуваној, штампаној верзији. И у 
свим каснијим приказивањима ове драме, не тако ретким у 19. веку, као и у 
сасвим разређеним извођењима у нашем столећу, увек се наглашава њена 
енормна опширност и потреба скраћивања и до половине текста. 
Припремајући ово дело за сцену Народног позоришта у Београду поводом сто- 
годишњице његовог настанка, 1926. године, Риста Одавић је у великој мери 
прерађивао и скраћивао оригинал. Штавише, тај адаптирани Одавићев текст је 
1928. године штампало Друштво за српско народно позориште у Новом Саду. 
Београдску представу 1926. режирао је Михаило Исаиловић, ангажујући ода- 
брану екипу глумаца (Воја Јовановић - Урош, Душан Раденковић - Вукашин, 
Милорад Гавриловић - Југ Богдан, Нада Ризнић - Јелисавета, Драгољуб Гошић
- Арсојевић, Добрица Милутиновић - Краљевић Марко, Теодора Арсеновић - 
Роксандра, и др.).

Постављајући ово већ готово заборављено дело на сцену Југослове- 
нског драмског - четири деценије након његовог извођења у Народном позо- 
ришту (премијера је била 11. новембра 1967), и Мирослав Беловић се суочио с 
преопширношћу и развученошћу текста, лабавом композицијом, стилском 
нејединственошћу (помешаношћу сентименталистичких, просветитељских и 
романтичарских елемената), чврсто уверен да ова младалачка драма у своме 
језгру садржи и непатворене уметничке и театарске квалитете: - изразиту 
трагичност и драматичност шекспировског набоја, зреле, психолошки реа-
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листичне карактере, драматичне ситуације, осећање за атмосферу, за детаљ и 
сценски ефекат, смелост уношења комичних сцена у изразито трагично тки- 
во... Поседовао је писац и лепо осећање за реч, постижући и одређену патину 
у језику из древних времена.

Из сачуваног рукописа адаптације ове драме Мирослава Беловића 
види се да је он за своју представу предузео радикално сажимање Стефано- 
вићевог текста, доследно одстрањујући сва дигресивна и развучена места, оне 
сентименталистички обојене пасаже и предуге монологе и тираде, суштински 
чувајући аутентичност ауторовог рукописа, тако што су свим личностима 
остављене искључиво Стефановићеве речи и реплике, додуше сажете и 
понегде премештене из изостављених сцена. Беловић се у адаптацији није 
држао чинова и сцена како су назначени у оригиналу. Дао је сасвим престру- 
ктуриран текст тако што уместо у пет чинова и 48 позорја разврстао драмску 
грађу у девет слика, без паузе. Предуги текст оригинала је тако веома згуснут 
и сведен на суштине. Поистоветивши се мисаоно и емотивно с аутором, 
уживевши се у његово дело, Беловић је успео адаптацијом, захваљујући и свом 
списатељском дару и театарском нерву, да оствари стилски уједначено и ко- 
нзистентно драмско штиво, динамичног дијалога снажне драмске напетости.

Све те особености богато су оваплоћене у представи, захваљујући и 
зналачки подељеним улогама. Као што је познато, публика је изванредно 
примила представу, а и позоришна критика се листом сложила у томе да је 
Беловић овом адаптацијом и представом нашао прави кључ креативно 
оживљавање и интерпретирање драмске баштине, поготово што је овде била 
реч о готово анонимном писцу, који је управо овом представом, и новим 
књижевно-историјским студијама које су уследиле, сврстан у нашу драмску 
класику. (Ваља истаћи да је ово дело 1964. године поставио на сцену 
Крагујевачког позоришта Душан Михаиловић, али је чињеница да је 
Беловићева представа извршила преокрет у оцени ове драме и писца. Додуше, 
због атрактивности теме, Стефановићева трагедија је и у 19. веку приликом 
сваког извођења на сцени наилазила на добар пријем код публике).

Поклањајући пуно поверење језгру Стефановићевог текста, Беловић 
је оставио у представи и она комично обојена места у трагичној материји - у 
сценама у манастиру, свестан да је у човеку присутно стално двојство, и 
трагедија и комедија, и да то иде заједно. Те сцене је маестрално остварио 
Милан Ајваз као игуман Теодосије, као што су запамћени и демонијачни 
Вукашин Љубе Тадића и лирско-трагични Урош Мише Јанкетића. Живо се 
сећам и снажног утиска који је приказана драма оставила на студенте 
југословенске књижевности, који су колективно посетили представу управо 
када су у Семинару слушали предавања о овом периоду наше драмске књи- 
жевности. Као историчари књижевности расправљали смо у Семинару и о то- 
ме, у којој мери редитељ има право да врши интервенције у туђем драмском те- 
ксту који режира. Претегло је мишљење да је битно да се у представи не изне-
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вери основии дух тела, а да редитељ има право, поготово ако то ради кре- 
ативно, да прилагоди дело захтевима сцене као посебног медија. Разуме се да 
је режисерово право да апострофира и оне идеје у делу које посебно коре- 
спондирају с временом кад се дело игра. У осталом, много се брже мењају 
друштвени системи него људи, поготово страсти људске које су, по Стерији, 
извор свих зала и невоља. А  позоришту је намењена и та улога да буде спона 
између векова и људи. Другим речима, у поменутој семинарској расправи којој 
је повод била Беловићева режија "Смрти Уроша Петог" С. Стефановића, дата 
је предност живом стваралачком позоришту, над илустративно музејским 
представама (било је заговарања и за такво, наводно аутентично приказивање 
старијих драмских комада, које би, такорећи, заменило потребу читања дра- 
мских текстова).

Подразумева се да за аутентична уметничка дела може да буде, и биће, 
више правих кључева за интерпретацију на сцени. Не треба зазирати од 
експеримената услед страха од промашаја и подбачаја. Склон сам да се 
сложим с једним америчким аутором који је рекао да је бољи неуспео експери- 
менат него успела имитација. А  кад експерименат успе, престаје то да буде, 
постаје - праксис.

III
Не треба посебно доказивати да је у нашем театру у последњих сто 

година Бранислав Нушић најмаркантнија и најприсутнија личност. Његови 
бројни драмски текстови различитих жанрова надахњивали су и непрестано 
надахњују читаве легије глумаца, редитеља и других позоришних посленика да 
остваре високе уметничке креације, не само код нас него и на бројним стра- 
ним сценама. Многе представе Нушићевих комада биле су бестселер, а корпус 
од седам-осам његових комедија, чинио би част свакој књижевности. Међутим, 
чини се да су у њиховој сенци неоправдано остала скрајнута нека његова дела 
која такође поседују значајне уметничке и сценске потенцијале.

Истакли смо да се првим редитељским корацима Беловић заинтересо- 
вао за Нушићеву шалу "Мува". Било је само питање времена кад ће, да се 
спортски изразимо, од "мува категорије" стићи до "тешке категорије". А  те- 
шку категорију оличавају тзв. Нушићеве велике комедије. С њима се Беловић 
суочио 1964. године, режирајући у Московском Академском позоришту 
Моссовјет "Ожалошћену породицу". Имајући у виду редитељске иновације у 
знаменитој режији Мате Милошевића овог комада у Југословенском дра- 
мском, и Беловић се у својој интерпретацији ослободио оних традиционал- 
истичких патријархалних наноса које су раније пратиле овај комад. Настојао је 
да у својој представи нагласи оне елементе из овог комично-сатиричног дела 
који представљају Нушића као претечу јонесковске комедије апсурда. Такође 
је, уместо усредсређивања на појединачне ликове и њихово психолошко про- 
дубљивање, Беловић обратио главну пажњу групама ликова, такозваним 
хоровима, како их је окарактерисао први редитељ ове комедије Јосип
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Кулунџић. За разлику од "хора протекционаша" у "Госпођи министарки", 
овде је писац извео на сцену "хор пљачкаша". По Беловићевој интерпретаци- 
ји, похлепни малограђани су дошли да поједу ствари, али на крају ствари су 
прогутале њих! Атрактивности представе допринела је и сценографија Владе 
Петрића и костими Владе Лалицког. И у театарској пробирљивој московској 
средини "Ожалошћена породица" је имала леп пријем код публике и критике, 
и несумњиво је да и њој припада део заслуге за прихватање Нушића у Русији 
безмало као домаћег аутора. Поготово што је Беловић у истом позоришту 
1982. године режирао и контроверзну Нушићеву комедију "Ујеж". Познато је 
да је око ове комедије избила полемика чим је објављена и приказана на сцени. 
Писац је окарактерисан као конзервативан противник еманципације и равно- 
правности жена. Иако је Нушић био куд и камо сатиричнији према помодним 
и скоројевићским појавама него према патријархалним облицима живота, не 
би се могло рећи да је био противник еманципације и равноправности женског 
рода. Пре ће бити да је он био, да парафразирамо Стерију, против 
претеривања и злоупотребе тих начела, које је имао прилике да види у 
београдским круговима.

Определивши се за читање и тумачење "Ујежа" као бритке сатире 
против хипократских женских друштава у којима се првенствено окупљају 
лажне филантропкиње, богате и егоцентричне даме, Беловић је своју пре- 
дставу дао у стриктно сатиричном маниру, не одричући се ни истицања 
комичних пасажа којим је дело прожето. Адаптирајући комад за сцену, 
Беловић је умножио ликове Нушићевих надобудних сифражеткиња и члани- 
цама Кола српских сестара и другим екстравагантним госпама, и овде инси- 
стирајући више на акционим групама него на појединачним ликовима. 
Инвентивно је уклопио у представу и игре у игри, добро пласиран измишљени 
призор добротворног концерта, а Беловић га је и сценски ефектно оваплотио 
с нумерама музичко-циганског фолклора - "циганштином" руског обележја, 
постигавши и тим и другим елементима представе и актуализовање теме. 
Представа се дуго одржала у репертоару Академског позоришта Моссовјет, а 
захваљујући успеху интерпретације и неколико других позоришта у тадашњем 
СССР-у ставила су "Ујеж" на репертоар.

Према устаљеној оцени књижевне критике, комедија "Мистер Долар" 
чија је праизведба била 16. септембра 1932. године, не иде у ред Нушићевих 
значајних остварења. Није увршћена ни у његове "Изабране комедије" у 
Нолитовом издању 1987. То је комад с експлицитно назначеном тезом како 
новац прави човека и управља њиме. (Могло би се рећи да су у свим Нушиће- 
вим комедијама основни мотиви новац и власт, а познато је да и једно и друго 
подједнако квари људе). Међутим, није главна тема у "Мистер Долару" изне- 
надно обогаћени келнер и његов нагли преображај у "Мистер Долара". Ближе 
је истини да је Нушић у овом делу имао за циљ да изложи детронизацији 
похлепу, долароманију, скоројевићство и полтронство нових богаташа, тзв.
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"нове елите", њихово клањање новцу као једином божанству, и сав онај кич с 
њима комплементаран и примерен томе менталитету и времену.

Основни разлог што се Беловић (иако свестан сценских и уметничких 
недостатака дела) определио да управо "Мистер Долара" постави на сцену 
Југословенског драмског (премијера је била 23. априла 1973), јесте у томе што 
је наслутио изузетну актуелност те теме и у нашем времену, само у нешто 
измењеној форми. Видео је подстицајан стваралачки изазов управо у 
недостацима и хетерогености ове комедије. У Писму драматургу позоришта 
Беловић је извршио суптилну анализу ове комедије на више планова. Осврнуо 
се на њен жанр, на однос сатиричног и комичног у делу, на појединачне про- 
тагонисте и на групе ликова. Указао је и на животност Нушићевих јунака, од 
којих су неки остали "недовршени". Констатовао је и присуство низа сцена у 
којима писац, несвојствено свом основном комедиографском темпераменту, 
није одолео публицистичком моралисању и дидактичким тирадима. Чини се да 
се тиме бранио од замерки критике да тежи само за површном забавом и сме- 
хом. Упозорио је Беловић и на помало заслађено-идилично приказивање 
"малих људи", Жана и Маришке, што је дато као контраст оним блазираним 
"хоровима елите". Сликајући те честитке радне људе, келнера и собарицу, 
писац није избегао литерарну површност и наивност у том контрастирању, 
помало механичком, друштвених слојева. У овом инструктивном напису 
Беловић је образложио зашто је морао у припреми комада за сцену да учини 
више смелих адаптаторских захвата у тексту у виду сажимања, штрихирања 
дигресивних детаља, елиминисања развучених и илустрованих места, опте- 
рећених доцирањем и нелитерарним наравоученијима. Редитељеве интервен- 
ције су биле нарочито радикалне у четвртом чину, који је и стилски и идејно 
одударао од основне комедиографско-сатиричне жице комада. Његово 
дословно интерпретирање вукло би комедију у воде народског позоришта с 
"певањем и пуцањем" и мелодрамским решењима. Настојећи да адаптерским 
решењима "не лечи Нушића од Нушића", Беловић је у први план своје пре- 
дставе истурио битне, превасходно нушићевске особености: спонтан смех, 
игру, а уместо животно рељефних ликова, апострофирао је различите групе 
ликова као "хор полтрона", "хор скоројевића", оних новопечених богаташа и 
снобова који припадају вишим друштвеним слојевима, тзв. "елити". Они као у 
неком калеидоскопу дефилују испред очију гледалаца у својим разметљивим 
помодним костимима и уз одговарајућу музику, дајући свој тако јарки 
кичерски аутопортрет. Сам Нушић је говорио да су његове комедије лишене 
жучи и отровних сатиричних жаока, али то се не односи на комаде из после- 
дњег периода стваралаштва. У  својим Некоригованим мислима Нушић пише: 
"Када се у коме комаду бавим ван малограђанске средине (Ујеж, Мистер 
Долар), ја већ нисам тако милостива срца, а када на носиоца комада сручим 
невоље без његове, ма и најмање кривице (Свет) ја онда чак стајем раме уз 
раме са јунаком и заједнички се боримо против света".
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Заиста, недвосмислен је Нушићев одбојан однос према члановима 
елитног "Ауто-клуба", који су дати деперсонализовано, као низ безличних 
готово конфекцијских типова. Сви они мање више реагују као јединствен лик. 
Представници тих аморфних група, добро ситуирани грађани, именовани су 
помало карикатурално, по доминантној страсти или некој другој особености: 
Господин из угледне породице, Господин који очекује богато наследство, 
Господин без скрупула, Госпођа саветниковица са репутацијом, Господин 
саветник без репутације, и слично.

И Беловић је ове снобове и доларољупце интерпретирајући ову хете- 
рогену комедију у неопходној адаптацији и у нушићевском духу, изложио 
сатиричној шиби, ругању и иронисању, али не преко дидактике него преко 
сочне комике. Под изворним Нушићевским духом подразумевам неодвајање и 
недељење сатиричног и комичног феномена, како је чињено у ранијој литера- 
тури о Нушићу, па и у сценским тумачењима његових комедија. Из ванлитера- 
рних мерила у написима о Нушићу понекад је сатирично у вредносном смислу 
уздизано изнад комичног, самим тим што је сатирично, независно од стварне 
уметничке вредности. Међутим, ваља имати на уму да сатирично као феномен 
иде више дидактици, док је за разлику од њега комично више естетичка кате- 
горија. Већ по томе је трајнија и универзалнија од сатиричног. Сатира 
подразумева став према неком или нечем, негирање, детронизацију неке 
појаве, с одређеним смислом и тенденцијом... А  спој ова два елемента: сатири- 
чног и комичног, као и хуморног, могу да дају и заиста су дали у Нушићевим 
врхунским остварењима највиши уметнички и уједно и друштвени квалитет. 
Комично не разблажује и не неутралише сатирично, како су неки критичари 
тврдили. Напротив, оно само оплемењује сатирични феномен, даје му пласти- 
чност, психолошку и животну уверљивост и веродостојност. И колико је коми- 
ка на вишем естетском нивоу, утолико је и сатира јача, делотворнија и уни- 
верзалнија.

Трудећи се у свакој својој представи да најпре идентификује 
жанровско одређење дела које интерпретира (а одбир жанра је већ сам по себи 
однос према догађајима о којима се пише или који се режирају), Беловић је 
према њему изграђивао стилско јединство представе. Зато је било неопходно 
наћи уједначен угао стилизације у свим њеним сегментима. Помно водећи 
рачуна и о динамици и ритму радње, читава представа текла је у узвитланом и 
лудом колоплету смеха, а у разрешењу заплета, срећним спајањем трећег и 
четвртог чина, избегнута је могућност наслућивања краја пре Краја, тако да би 
четврти чин значио развлачење већ завршене радње... Беловић није дозволио 
да (по Нушићевим речима из " Некоригираних мисли") "гледалац реши ствар 
пре но писац", односно редитељ. Стилском јединству представе допринели су 
и раскошни костими и функционална сценографија, као и добро одабрана 
музика, поготово што је све усклађено с временом у ком се радња догађа.
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Ова антологијска представа "Мистер Долара" добила је изврсне по- 
хвале од критике и магнетски је привлачила публику у више сезона. Њом се и 
Беловић укључио у онај уски круг новативних тумача Нушићевог дела, који су 
дали врхунске театарске резултате и нове валере овом класику (Соја 
Јовановић - режијом "Сумњивог лица", Мата Милошевић - "Ожалошћене по- 
родице", Дејан Мијач - "Пучине"). Непомињемо да су Мијач и Беловић висо- 
ки квалитет постигли с комадима пре њих сценски неоткривеним, иначе 
скромније уметничке вредности. Захваљујући њиховим представама, наш 
живи театар обогаћен је и тим делима.

Иновативан приступ Нушићевом наслеђу Беловић је испољио и у 
режији комедије "Власт" (у Словеначком сталном позоришту у Трсту 1977). 
Госпође министарке у Дубровачком казалишту "Марин Држић" у сезони 
1980/81. и у режији и адаптацији новооткривеног водвиља "Не очајавајте 
никад"!, написаног првобитно на француском језику 1917: "Ne desesperez 
jamais"!) у Југословенском драмском позоришту, у сезони 1991/92.

У недовршеној "Власти" (написана су само два чина), такорећи 
Нушићевом тестаментарном делу, Беловић је видео стваралачки изазов да с 
минималном адаптацијом (дописао је само последњу сцену - предају одлико- 
вања министарству) припреми не само целовечерњу представу, него и да афи- 
рмише једног другачијег, нетрадиционалног Нушића. Добро је осетио Нуши- 
ћеву промену "певања и мишљења" у последњем периоду стваралаштва. Увек 
у дослуху с временом, стари бард настојао је да буде подједнако пријемчив за 
старо и ново, овештало и помодно, за друштвену традицију минулих обичаја и 
снобизма и помодности новог доба. Једном речју, добро је уочавао и све 
померености у људском духу и друштвеном понашању, настојећи да их пре- 
вазиђе не само смехом него и непоштедном сатиром. Ако је у ранијим комеди- 
јама Нушић испољио одређено саосећање са својим јунацима и разумевање за 
њихове људске слабости, за протагонисте "Власти" се то не може рећи. 
Феномен власти опседао је Нушића у читавом његовом стваралаштву, али на- 
јгркије истине о њеној мрачној страни, о једном времену и друштву бруталне 
силе и насиља, исказао је у последњим делима: "Покојник" и "Власт". У тим 
комадима као у фокусу у првом плану су окупљене омиљене Нушићеве теме: 
власт, породица, новац, корупција, протекција... Разобличени су сви стубови 
оновременог друштва. Не само оштрином сатире и бритког хумора који се код 
Нушића редовно преливао у сатиру кад се тицало власти, него и сатиричном 
алегоријом и другим средствима, Нушић је настојао да суштински разоткрије 
наличје оновременог морала и власти. Јарко је насликао њене носиоце и њену 
корумпираност, примитивност и недотупавост, али и агресивност и ефика- 
сност - у деструкцији. Могло би се рећи да је с овим делом засвођена и обога- 
ћена новом гамом и дубином Нушићева комедиографија.

Пошавши од тога да је Нушић у последњим делима прерастао границе 
класичног реализма и онај дух карактеристичан за стару боемију и помало
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патријархалну интимност карактеристичну за време на прелому векова, 
Беловић је у тумачењу "Власти" у први план истакао сједињене друштвене 
критике и сатире о апсурду власти, без водвиљских заплета и расплета. Ова 
комедија, као у осталом и "Покојник", не завршава се тзв. "веселом ката- 
строфом", хепиендом. Радња је доведена готово "до тачке смрзавања". Дајући 
сатири доминантно место Беловић, срећом, није "убио" Нушићев смех. Да и он 
не прожима представу, сатира би се извргла у памфлет. Смех је присутан и 
сачуван у језгру комичних ситуација и комичних карактера и он је трајна и уни- 
верзална вредност Нушићевих дела. Следећи писца, Беловић је његове 
рељефне ликове довео "до руба карикатуре", не прелазећи у њен домен. То би 
представљало осиромашење овог слојевитог дела.

У комедији "Власт", представљена су два лица власти. У првом чину 
приказана је њена фамилиризација (сва лица теже да извуку неку корист за 
себе: рођаци, кумови, пријатељи, комшије), а у другом у мозаичној форми зо- 
рно се открива ружни и страшни механизам власти, уједно неодољиво комичан 
и застрашујуће опасан. И таквог Нушића сатиричара, захваљујући и инова- 
тивним освежењима представе, веома је добро прихватила словеначка 
тршћанска публика и критика.

И Беловићева "Госпођа министарка" у Дубровачком казалишту иза- 
звала је салве смеха. Показало се да Бора Глишић није без основа окарактери- 
сао Нушићев смех као медитерански, мада је Беловић представу усмеравао не 
само на комични него и на сатирични колосек. Беловић је посебно димензи- 
онирао онај протекционашки "рођачки хор". И у њему и у другим сценама има 
сатиричних инвектива у сликању менталитета нашег грађанства. У  насловној 
улози госпође Живке министарке, Милка Подруг Кокотовић постигла је вели- 
ки успех.

Сам Нушић назначио је да је за шалу "Не очајавајте никад"! грађу узео 
"из савременог француског живота". Писана је с намером да се игра у францу- 
ској средини крајем првог светског рата. То се није остварило, чини се, и због 
бирократске небриге Краљевског српског посланства у Паризу, тако да је тај 
текст откривен тек у наше дане. Овај непретенциозни водвиљ потврђује Нуши- 
ћево мајсторство у прављењу вештог заплета (у средишту фабуле препознаје 
се упрошћена варијанта "Покојника") и комбиновања ситуационе комике свербалом.

Адаптирајући ову шалу за савремену сцену, Беловић је креирао цело- 
вечерњу представу, те је основни кратак текст обогатио низом водвиљских 
куплета и играчких нумера. И док је код "Власти" доследно подвлачио сатири- 
чну гаму, овде је посебно инсистирао на водвиљској разиграности, лакоћи игре 
и конверзације, комичном заплету и расплету, оштроумним досеткама у дија- 
логу... Прибегао је комбиновању врцавог дијалога, песме и игре, уз пенушаву 
музичку пратњу и организацију Војкана Борисављевића. Наш живи театар је 
тако обогаћен још једним непознатим Нушићем (представа се и данас изводи у 
Југословенском драмском позоришту).
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Посебан афинитет ирема Кости Трифковићу, трећем класику наше 
комедиографије, Беловић је испољио већ у првим својим редитељским кораци- 
ма. А  нарочито место у његовом редитељском раду заузима Трифковићева 
"шаљива игра у једном чину"," Љубавно писмо". Једино на томе делу Беловић 
се у четири маха огледао као редитељ, створивши четири различите представе.

Прва представа из далеке 1949. године остварена је, у духу времена, 
као "реалистички водвиљ", с обзиром на то да је "реалистички третман сцена 
и карактера у то време био доминантан". То значи да су и поред више-мање 
обавезне "реалистичности" поштоване жанровске одлике водвиља: динамичан 
узвитлан ритам, жив искричав дијалог, уједначеност игре, елеганција сценских 
покрета и опхођења, примерена грађанском салону у који је радња смештена... 
Стриктно је поштован интегрални текст, осим што је у првој сцени слуги 
Јовану додата саговорница - служавка Јелица и тако комплетиран још један 
комичан пар. То је пружало могућност и да се сценски разигра онај антологи- 
јски Јованов монолог, а уједно је и неутралисана одређена сценска условност 
коју монолог сугерише и која иде у прилог пожељној "реалистичности". 
Занимљиво је да је улогу слуге Јована у тој представи играо каснији коаутор 
"Небеског одреда", познати драмски писац Александар Обреновић, док је 
улогу доктора Видића остварио каснији редитељ Александар Гловацки. У 
завршној сцени у представу је укључен и фотограф, који заједничком 
фотографијом "овековечује" свадбу младих љубавника, Милана и Евице.

Као не малу врлину ове представе, посматране из перспективе време- 
на када је остварена, посебно бих истакао сам избор за представљање једног 
оваквог комада. Наиме, у то време, очиту предност имала су дела са изразито 
социјалном тематиком, као и текстови транспарентне прогресивности и тенде- 
нциозности, конфекцијске етике, приземне родољубивости, сасушеног јези- 
ка... Таква дела су, на жалост, често истицана као "права социјалистичка 
баштина" и увршћивана и у школске програме. А  "Љубавно писмо" у том по- 
гледу било је у најмању руку неутрално, а да не кажем и "безидејно", усмерено 
на "празну забаву ради забаве".

Да је Беловић већ тада уочио високе сценске и књижевне вредности 
овог Трифковићевог артистички најсавршенијег дела, сведочи и податак да је 
друга његова представа "Љубавног писма" (1953) везана за наставнички рад на 
Академији за позоришну уметност. Беловић је, наиме, изабрао "Љубавно пи- 
смо" као илустрацију за водвиљ. Студенти су преко ове шаљиве игре, због 
њених вишеструких артистичких својстава, упознавали са стилом и жанром 
водвиља. Иначе, сама представа у овој прилици остварена је у импресиони- 
стичком, а не реалистичком маниру, што је представљало значајно освежење 
у тумачењу драмске баштине.

Уз Трифковићево име и уз његове једночинке у току читавог века њи-
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ховог живота иа сцени и у књижевној историји и критици кобно је, честом 
употребом, срастао појам и реч мало. Не само од књижевних историчара него 
и од театарских људи, једночинке су оцењиване уско утилитарно, према томе 
да ли задовољавају или незадовољавају услов за целовечерњу представу. Тако 
је механички поистовећиван квантитет и квалитет, помешане крушке и јабуке 
по формули: мала форма - мали квалитет! А  усто је, по природи ствари, 
потцењен и аутор као творац "мале форме". Ако се оцењују према ономе што 
стварно садрже, а не према ономе што би, наводно, требало да буду, Трифко- 
вићеве једночинке су савршене у своме жанру, попут лирске песме, такође 
"мале форме". А  забуне о карактеру Трифковићевих комедија долазиле су и 
од њиховог поистовећавања са стварним животом, па је према томе расу- 
ђивано да ли су и у којој мери "стварне", а не према уметничким нормама и 
правилима. Чињеница је да Трифковићеве комедије заиста нису "стварне" у 
смислу миметичког пресликавања аутентичних животних ситуација, већ су 
пишчева конструкција, плод његове стваралачке маште. Сигурно је да у ства- 
рном животу нема ни говора о оноликим паралелизмима које срећемо у њего- 
вим комедијама, као ни симетријама и фуриозним јурњавама због апсурдних и 
уједно сасвим логичних реалистичких забуна. Ма колико то наивно и познато 
деловало, ипак изазива смех, постиже комичан ефекат. Понекад управо због 
те своје познатости и очекиваности, а понекад опет због изненађења и ко- 
нтраста.

Састављајући своје комедије одговарајућим духом и "лаком руком" 
Трифковић је првенствено имао на уму захтеве и потребе сцене, водећи рачуна 
о логици веселе игре, водвиља, захтевима драмске механике и геометрије, а не 
стварног живота. Он је сцену носио у себи. Она је била саставни део његовог 
бића, с тим што је он то осећање оплеменио и занатском вештином, позна- 
вањем могућности и предности сцене; остављао је и глумцима прилику да 
доврше понеки лик, односно текст гестом, мимиком, а можда и импровизо- 
ваном пригодном репликом. А  све то код њега не делује артифицијелно, већ 
спонтано и природно. А  знамо да је спонтаност врхунска или једна од врху- 
нских особености сваког уметничког остварења. Трифковић је у претежном 
делу свога опуса постигао ту природност и спонтаност не само у заплету него 
и у расплету радње, што је посебан квалитет који нашем аутору признају сви 
оцењевачи његових дела. То се, међутим, узимало као нешто сасвим очеки- 
вано, природно, лако, чак и површно због те лакоће, а не схвата се као вид 
Трифковићеве стваралачке тајне!

Подсетио бих на то да је Трифковић у властитом уметничком развоју 
за непуних пет година прешао велики стваралачки пут. Од идиле о младости 
знаменитог просветитеља, дошао је до бриљантног, водвиљски узвитланог 
Љубавног писма и до реалистичке комедије нарави Пошто-пото посланик. Из 
дела у дело богатио је своју комедиографију новим сценским облицима, испо- 
љавајући различиту артистичку инвенцију. Али оно што је у односу на пре-
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тходнике и на Стерију ново код њега, у средишту његове комедиографске ино- 
вације, то је раскошна сценска игра у горњим слојевима и иронија у дубинским. 
У  том смислу Трифковићеви су текстови и структурално намењени и 
припремљени за сценску реализацију и чак ни савремени редитељ нема 
потребе да руши и прекомпонује језгро његовог драмског света. Док је писао 
своје веселе игре, пред Трифковићевим духовним очима непрестано је била 
сцена, сценско збивање. Отуда изразита сценичност и сажетост, просторна и 
временска у његовим веселим играма. Сажетост је испољена и на садржајном 
плану, јер Трифковићево слојевито драмско штиво, привидно једноставно, 
поседује истовремено текст и контекст, спољашња и унутрашња својства. Иза 
узвитлане сценске игре, често водвиљски интониране, назире се иронија - 
уметнички концентрат дела, оплемењујући га дубљим духовним смислом. Као 
супериоран дух широког образовања и виших духовних тежњи, умом и ку- 
лтуром био је изнад маловарошке површности коју је пастелним бојама пре- 
дставио на сцени. Уместо публицистичке ангажованости и националне фразе- 
ологије, код њега су као литерарна средства коришћени префињена, понекад 
и лирска иронија и духовите инвективе у оспоравању средине и њених плИћака. 
Трифковић је био песничка природа, али се аутентично остварио у лирско- 
ироничној шаљивој игри. Сликајући успешно нашу средину и наш менталитет, 
није инсистирао на локалном и регионалном, јер његов је дух европски, уни- 
верзалан. Европеизирао је српску сцену како на тематско-мотивском, тако и 
на сценско-артистичком плану, и створио је и усавршио наш урбани театарски 
језик.

Очито је да Беловића као тумача Трифковићева дела није заварала ни 
"мала форма" нити "лаки жанр" "Љубавног писма". Духовито је приметио да 
је "лаки жанр" заправо "лукав жанр", који тражи од креатора много маште, 
довитљивости и рафинмана. Определивши се за импресионистички третман 
представе, Беловић је обратио више пажње и на оне поетске, лирске валере у 
Трифковићевом тексту, с једне стране, а с друге, приметио је разблажену дозу 
ироније у вођењу радње и сенчењу карактера. Сугерисао је и глумцима 
одређену ироничну дистанцу према ликовима које креирају. Иновације 
примењене у овој другој представи "Љубавног писма" отвориле су нове 
могућности за још продубљенију креативну интерпретацију Трифковићевог 
"ремек дела", која је и на страним сценама (као најпревођеније дело наше 
старије драмске литературе), постигао леп успех. У  међувремену је и у нашој 
књижевности дошло до значајног померања у тумачењу и у правцу целовитије 
естетске афирмације Трифковићевог опуса. Стога је сасвим разумљиво што је 
Беловић и даље тражио прилику да се, обогаћен новим искуством и резулта- 
тима књижевноисторијских студија, још једном редитељски суочи с "Љуба- 
вним писмом". Прилика је дошла 1975. године када је, поводом стогодишњице 
Трифковићеве смрти, поново режирао адаптирао ово дело у Српском наро- 
дном позоришту у Новом Саду. Овог пута Беловић се одлучио да креира цело-
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вечерњу представу на тај начпн што је у "Љубавно писмо"уплео неколике 
друге Трифковићеве једночинке, као драмолет "На Бадњи дан", недовршену 
комедију условно названу "Јазавац "и стиховану посрбу "мариводаж" "Пола 
вина - пола воде". Додао је и фрагмент из монодраме "Мила" и Трифковићеву 
хумористичку песму о пијаном Гаши, те сачинио неку врсту мозаичке лирске 
комедије ситуације, с певањем и играњем. Држао се природног драматуршког 
поступка: у главно замешатељство око љубавног писма из истоимене доми- 
нантне комедије, маштовито је укључио новосадске аматере који изводе 
поменуте уметнуте једночинке на добротворној приредби у некој врсти ауди- 
ције пред госпођом Маријом Видић. Њу је, по Беловићевој замисли, Град 
изабрао као покровитељицу добротворне такмичарске приредбе с аматерима. 
Уношењем (редуциране) једночинке "На Бадњи дан" у мозаичком виду у осно- 
ви текст, Беловић је ефектно уметнички рехабилитовао овај неоправдано за- 
борављен драмолет, а изванредно упечатљивим ликом адвоката Светозара 
Вујића. Сличан ефекат је постигнут и с недовршеном комедијом "Јазавац", с 
истоименим ликом, који нема пандан ни код Трифковића нити код других 
наших комедиографа и сатиричара. Добро уочивши да Трифковићево 
интересовање није усредсређено само на портрет (изузев непоновљивог слуге 
Јована и још понеког) него и на комичне парове и на скуп, групу људи, па и на 
масовне сцене, Беловић је филигрански настојао да сва та својства 
Трифковићевог инспиративног текста дођу до изражаја, а ипак не буде нару- 
шено помно изграђено јединство представе. С правом је остала недирнута 
основна структура текста у Љубавном писму, јер тешко је бити духовитији или 
сажетији од самог писца. Стога је редитељ настојао да следећи аутора, афи- 
рмише сценску игру као метафору Трифковићеве комедиографије, да она ни у 
једном сегменту не буде запостављена и изневерена.

Све у свему, Беловић је надахнуто, просто чаробњачки креирао пре- 
дставу у свим разуђеним елементима игре, тако да су у њој дошла до изражаја 
разноврсна сценска и естетичка својства Трифковићевог лирско-ироничног 
театра, о којима је раније било речи. Била је то и изванредна афирмација 
Косте Трифковића као уметнички веома живог мајстора књижевне речи и 
сцене, и рехабилитација "мале форме", која се у овој представи показала као - 
велика, у креативном смислу. Представа је била прави културни догађај, не 
само за новосадску средину, откриће за позоришну критику и публику, која је 
раздрагано хрлила у позориште, тако да је Трифковићево и Беловићево 
"Љубавно писмо" у три сезоне (1975-78) приказано 57 пута, покупивши низ 
награда на различитим фестивалима. Посрећио се редитељев лабораторијски 
прецизан и студиозан рад, прожет с лирском надахнутошћу, зачињен бројним 
духовним решењима и редитељским "цакама", просветљен и високим 
глумачким умећем изванредних професионалаца. Новосадска представа 
"Љубавног писма" постала је парадигматична за интерпретирање раније 
потцењеног водвиља и уопште "лаког жанра", комедија "с певањем и игра-
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њем", не само из Трифковићевог репертоара. Потврдило се на најбољи начин 
да су сви жанрови уметнички равноправни. "Жанр не може да девалвира писца; 
писац може да девалвира жанр", записао је афористички Беловић. А  ми бисмо 
додали да се то може уопштити и на редитеља, с тим што је редитељ у овом 
случају афирмисао и рехабилитовао "лаки жанр", не дозволивши да га заведе 
његова "лукавост".

Беловићево дугогодишње стваралачко "дружење" с "Љубавним пи- 
смом" настављено је и након ове блиставе представе. Како је музика консти- 
тутивни део Трифковићевих шаљивих игара с певањем, природно је што је 
Беловић, припремајући редитељски "Љубавно писмо" за Позориште на 
Теразијама, дошао на идеју да ову шаљиву игру, у сарадњи са Војканом 
Борисављевићем, музичким магом, преточи у мјузикл. У основи представе 
задржана је, нешто преиначена, новосадска верзија. Беловић је, наиме, 
изоставио из мјузикла нумере са посрбом "Пола вина - пола воде" и фрагме- 
нтом из "Миле", тако да је теразијски мјузикл само добио на темпу и ритму ове 
и иначе живе игре. Била је то веома питка, лирски распевана представа, 
прожета са сједињеним пријатним певачким и играчким (балетским) нумера- 
ма високе перфекције и салонске елеганције, раскошних костима и инвентивне 
сценографије... Иако редитељ није повлађивао публици, као ни извођачи, и ова 
представа је наишла на неподељене симпатије и похвале публике и критике. 
Још једном се показало да је овај прерано пресечен стваралац, творац "мале 
форме", био не само модеран и даровит сликар свога града и свога народа у 
другој половини прошлог века, него и грађанин света, чији и данас свежи и 
лековити смех и иронични подсмех разгаљују душу и данашњег гледаоца.

Додајмо и то, да се Беловић носи мишљу да "Љубавно писмо" пренесе 
и на ТВ екран, уверен да би уз могућност коришћења природних ентеријера, 
помоћу "надахнуте камере", ова шармантна и духом неисцрпна шаљива игра 
добила нове валере. Сценски сањар Беловић помишља и на интерпретацију 
једне "Избирачице" са низ иновативних решења. Један део радње би сместио 
на новосадски Штранд. Увео би у представу хорове, сонгове, претворивши и 
ову представу у мјузикл. Уверени смо да Трифковићев текст може да буде по- 
длога и оваква тумачења и желимо да Беловић успе у својим племенитим наме- 
рама, на добробит наше драмске баштине и живог театра.

Кад смо код планова и намера, ваља додати да је у току рада Беловићев 
пројекат слободније драматизације Марамбовљевих комедија у виду једне мо- 
заичке фреске о српском животу из доба последњих Обреновића, и сценско 
оваплоћење херојске комедије Лазе Костића "Гордана" (иначе приказана као 
радио-игра). Уколико ове замашне и племените пројекте не оствари у театру, 
Беловић намерава да их да у књизи као своја виђења и размишљања.

На крају овог прегледа о Беловићевом редитељском стваралаштву и 
нашој драмској баштини може се идентификовати у свим представама из тог 
домена, као поуздан знак распознавања Беловићевог редитељског рукописа,
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одређена поетска потка. Она оплемењује ту баштнну и даје јој тоилину и емо- 
ционалну гаму.



Миленко Мисаиловић
ДИМЕНЗИЈЕ И ОБРИСИ РЕДИТЕЉСКЕ ЕСТЕТИКЕ 

МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

Наш земљак - у Евроии познати - Јоца Савић (1847 -1915)* као главни 
редитељ Минхенског дворског позоришта, супротстављајући се неплодном 
глумачком теоретисању у процесу спремања представе, још пре сто година, 
истицао је да је образовање добро, знање такође, али да је умење и боље, и 
више.

Ако позоришним образовањем или знањем, и умењем или оствари- 
вањем процењујемо позоришног ствараоца Мирослава Беловића и његових 
сто четрдесет режија у земљи и иностранству, током 50 година рада у 
позоришту, као стваралачког прожимања песника и глумца, редитеља и педа- 
гога, плодотворног теоретичара и надахнутог организатора (био је и управник 
ЈДП-а), онда се јасно осветљавају речите димензије Мирослава Беловића који 
се вишеструко исказао својом стваралачком личношћу и својим временом.

И високо позоришно образовање Мирослава Беловића - студије 
режије у Београду, на Лењинградском позоришном институту и Стратфорду 
на Ејвону - и практична сарадња са редитељима (као што су Бојан Ступица, 
Томислав Танхофер и Мата Милошевић), казују не само колико је Мирослав 
Беловић, на почетку свог усмерења ка позоришној уметности, могао да је 
открива и сазнаје, да је учи и проучава, него и с колико страсти и талента и 
даље - као професор режије - непрекидно открива и себи и својим студентима

‘ Глумећи на немачким позорницама (Беч, Минхен), Јоца Савић постаје европски славан и као редитељ 
Шекспирових дела, а и као позоришни теоретичар: његови истраживачки приступи и реформаторска сценска 
остварења Ш експировог стваралаштва (које - први у новом добу - приказује и нод отвореним небом), донела су 
му ранг главног редитеља Минхенског дворског позоришта.Он је своја обилата иозоришна искуства и зналачка 
теоријска разматрања о својствима и стремљењима драме, о сценском простору и о позоришту под отвореним 
небом, о методологији унутарње и сиољашње режије или о глумцу и публици - изложио у својим значајним 
књигама које се сврставају у основе европске театралогије иочетком X X  века, а по откривалачким вредности- 

1 ма увелико важе и данас.
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(а извео је шест генерација студената режије) неисцрпне изворе позоришног 
сазнавања и стварања. И по својој истраживачкој будности, стваралачкој 
упорности и театарској продуктивности, Мирослав Беловић је од своје прве 
самосталне режије ("Женидба и удадба" од Стерије - 22. марта 1950. у ЈДП-у) 
до данас обогаћивао нашу позоришну културу вишеструким и највишим резу- 
лтатима. Високе награде и признања то доказују.

Овде треба поменути бар неке карактеристике овог редитеља и њего- 
ве велике стваралачке праксе:
- пре режије и изласка пред глумце обавља студиозне припреме не остављајући 
ништа случају, јер ће се случајности, у сваком случају, јављати;
- благовременим договарањем са свим сарадницима на представи уноси 
потребно поверење и методичност у посао, да би се "кризне ситуације" свеле 
на најмању меру;
- подела глумачких улога обавља се уз претходно студиозно и свестрано реди- 
тељско одмеравање и проверавање, јер "и најбоље редитељске замисли про- 
падају ако нема адекватних глумачких инструмената";
- Беловић је редитељ велике комуникативности и запаљиве сугестивности: 
подједнако је креативан у свим фазама рада, јер има и велику концентрацију 
на оно што је битно, а и велику способност да пажњу дели на све оно што, у 
садејству и прожимању, постаје битно;
- Беловић није "кабинетски редитељ" оптерећен есејистичком анали- 
тичношћу, него редитељ опседнут сценском активношћу, који спретно налази 
брз и ефикасан пут до глумчеве маште коју пали својим јасним и постојаним 
стремљењем и језгровито-динамичким подстицајима: Беловић је као редитељ 
двоструко амбициозан, јер осим инвентивности у сценском обликовању пре- 
дставе, он од себе захтева и инвентивност у сарадњи са глумцима;
- Беловић је редитељ велике покретачке снаге: он воли да остварује изразите 
призоре, развијене и захуктале масовне сцене, тј. оно што, како Беловић 
објашњава - Крлежа духовито назива "призорима квантитативне драматурги- 
је": то се често може уочити и у Беловићевом радиофонском редитељском 
поступку; он воли рад са великим ансамблима, узбуђује га компоновање живих 
гласова са снимљеним гласовима, како би остварио звучно-опросторено и уза- 
врело комешање са упечатљивим асоцијацијама и значењима: зато су осми- 
шљена гибања масе на позорници или акустичка изражајност компонованог 
мноштва гласова током неког радиофонског извођења - препознатљива 
обележја Беловића као редитеља, јер он није неприпремљен редитељ-импро- 
визатор који је "духовни вођа представе" као визионар акционе или сценске 
целине, и на крају-
- Беловић као редитељ бдије над сценским или позоришним специфичностима 
или условностима, над карактерно-психолошким, друштвено-социолошким, 
мисаоно-филозофским и поетским смислом позоришне представе као целине. 
После овог само назначеног портрета Мирослава Беловића као редитеља,
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потпуније ћемо га сагледати и као педагога који у заједници са шест узасто- 
пних генерација студената режије - расветљава искуства и тајне сценског ства- 
ралаштва почев од редитељског откривања или археологије драмског дела, до 
представе као сценског уобличавања и остваривања пред публиком. А  свака 
представа треба да поседује своја слојевита значења која чине "филозофију 
представе": у том открићу и Беловићеви студенти проналазе одговарајући 
жанр, стил и законе сценске игре, главне и споредне сукобе, носиоце радње и 
противрадње, језгру лика и супротности унутар ликова, јер све представе - па 
и оне забављачке прављене да насмеју и забаве - имају своју "филозофију" 
откривајући или наговештавајући неке истине: карактеролошке или психо- 
лошке, друштвене или социолошке, политичке или идеолошке, иако је снага 
праве сценске поетичности или метафоричности исказивање и изнад истине, и 
даље од истине - све до будуће истине - *...Као прави педагог, Беловић своје 
студенте стваралачки оријентише тако да имају и свест о позоришту и за себе 
и за свест о позоришту у коме јесу, али и да стичу увид у стремљења и разво- 
јне тенденције које наговештавају или исказују будућност позоришта. Тако 
Беловић и као педагог успоставља оплођавајућу узајамност између традиције 
и нових театарских тенденција: и противећи се методологији редитељске ди- 
ктатуре, он своје студенте режије упућује у редитељско мишљење као у осо- 
бени стваралачки поступак, јер се може мислити и кроз разне, неодговарајуће 
или апстрактне идеје, кроз неделотворне или непозоришне слике насупрот 
којих редитељско мишљење - кроз радњу и помоћу радње - подстиче и обо- 
гаћује глумачку изражајност. У глумачкој изражајности говоре радње (дух) и 
изражајност глумачког тела (као телесној експресивности), Беловић види 
"један од императива савремене глуме."

Према томе, суштина редитељске методологије у раду са глумцима 
била би у проблему: како глумца, као реализатора редитељских замисли, 
усмеравати и водити помажући му да постане стваралац, и како сваког глумца 
отварати за будући сценски лик и уздизати до дубински ангажованог градите- 
ља представе, да би се карактеролошко-уобличени појединци преображавали 
током радње у акциони систем сценски освешћених ликова, који себе приносе 
изражајној целини представе.

После ових само поменутих проблема у које је Беловић уводио своје 
студенте режије, није тешко уочити како Беловић своје студенте није једно- 
страно професорски поучавао или самозадовољно саветовао - претварајући 
тако своје искуство или своје мишљење у догматско позоришно сазнање: 
Беловић се студентима као присним сарадницима своје свестране редитељске

Беловић је у својој књизи Редитељска дилема (Стеријино позорје, Нови Сад. 1986, стр. 45) пише:"Проницање 
у суштину комада може бити знатно олакшано свестраним и луцидним анализама драмског дела. Критичност 
редитеља огледа се уираво у тој сиособности дубоког интелектуалног продора у суштину и филозофију дела, до 
најједноставнијег разоткривања перманентне сценске радње", - каже Беловић често наглашавајући да редитељ 
глумцима дугује активну и сценску анализу дела, а не есејистичко-интелектуална излагања или теоријско- 
књишка нредавања.
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лабораторије није делио само своје обилато позоришно искуство или своју 
стваралачку теорију и праксу, него је пред студенте износио и своје "редите- 
љске дилеме" - * и недоумице, наслућивања и упорна истраживања, како би и 
своје студенте упутио у неизвесности или истраживачке авантуре као 
обележја стваралачке посвећености и смелости.Успешним радом и резултати- 
ма, Беловић је и у том погледу својим студентима био пример.

То се вишеструко потврђује и његовом речју и његовим делом, јер има 
право да изјави:"

Иако сам радио драмска дела од Есхила до Мрожека - пише Беловић - 
моја основна преокупација била су наша савремена драмска дела, а из баштине 
они текстови који на својим првим извођењима нису одгонетнути или су 
неправедно заборављени."

Тако је Беловић знатно допринео редитељском осветљавању и тума- 
чењу драмских аутора са подручја и бивше, и садашње Југославије - као што 
су: Марин Држић, Мартин Бенетовић, Стефан Стефановић, Јован Јовановић- 
Змај, Коста Трифковић, Мирослав Крлежа, Војислав М. Јовановић-Марамбо, 
Бранислав Нушић, Иво Андрић, Маријан Матковић, Јован Христић, Душан 
Радовић, Александар Обреновић, Боро Драшковић, Стеван Пешић, Јован 
Ћирилов, и на послетку треба рећи да је Беловић у својој разноврсној редите- 
љској пракси сценски уобличавао и своје драмске текстове писане коауторски 
или самостално.

Све ово указује и на велики регистар драматуршког образовања 
Мирослава Беловића, које је нарочито испољавао приликом откривалачких 
тумачења Нушићеве комедиографије ("Ожалошћена породица" у Москви 
1964. "Мистер Долар" у Београду, ЈДП 1974, "Власт" у Трсту 1976, "Ујеж" у 
Москви 1982, "Не очајавајте никад" у Београду ЈДП 1991). Ево неких 
Беловићевих драматуршко-редитељских ставова: - "Нушића не треба лечити 
од Нушића, него само доследно одстранити она места у којима он изневерава 
свој спонтани комедиографски темперамент"- ** (постајући "наивно експли- 
цитиран" и упадајући у "наравоученија");
- "Ако се погоди суштина комедиографског захвата, дело звучи савремено и 
кроз крај минулог времена"-***;
- "Оно што је за неке била усиљеност дијалога (...) за мене је била комедио- 
графска шанса, јер сам у извештачености држања и говора (...) видео знатну 
шансу за режију" (поводом "Мистер Долара");
*  Такав је и наслов његове кн>иге есеја, портрета и писама сарадницима - Редитељска дилема, у издању 
Стеријиног позорја, Нови Сад, 1986. У другој књизи Уметност позоришне режије (Београд, 1994) Беловић 
излаже своја предавања о режији, о структури њених проблема и могућим начинима решавања.

* *  Редитељска дилема, стр. 263.

* * *  Исто
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- (Неки редитељи) "форсирајући сатиру често су је губили"
- "Нушић (може да) делује као претеча комедије апсурда" -**;
- "Нушић је чудесно схватио театар нашег живота" -***.

Све ово указује и на инвентивност, и на истраживачку страст, а и на 
максимализам у раду Мирослава Беловића, јер то све одговара и његовом 
позоришном темпераменту, а његовој стваралачкој енергији:Веома су 
маштовите и плодоносно утицајне и његове представе за децу пуне значења и 
за одрасле, као што су његове представе збирке поезије - по речима умног др 
Радослава Јосимовића - пуне "вибрантне мисаоности", јер су "младом Бело- 
вићу Исидора Секулић и Аница Савић-Ребац биле прве изузетне интелекту- 
алне и песничке учитељице", објашњава свестрано учени др Радослав 
Јосимовић.

Беловић пише и надахнуте афоризме о истинитости и привидности, о 
добру и злу, о рату и миру, о љубави и љубомори, о животу и смрти, о полити- 
ци и култури, о позоришту и људској историји - закључујући на при- 
мер:"Историја позоришта је позорје историје".

А  на позорју историје увек је проблем како мислити и шта изговарати 
као достојну мисао.И према афористичком исказу Беловића "у XX  веку треба 
мислити на начин двадесетпрвог века" - свакако зато да би се истински живело 
и стварало не само у својој савремености него и у историји своје егзистенције. 
Зато Беловић непрекидно има дара не само да ствара у своме времену него да 
оставља значајне резултате и у будућности свога времена.

*  Редитељска дилема, стр. 264.

* *  Исто, 265.

* * *  Исто, 267.
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Јован Христић
БЕЛОВИЋЕВ САВОНАРОЛА

Мирослав Беловић режирао је, у Југословенском драмском позо- 
ришту, мој комад "Савонаролаи његови пријатељи". И тај комад, и та предста- 
ва имају по једну малу предисторију.

Предисторија комада је једноставна. Желео сам да напишем драму о 
једном фанатику и његовим ништа мање фанатичним следбеницима, и о 
безобзирној манипулацији људским животом коју сам сматрао, и још увек сма- 
трам, једном од специјалности нашег времена. Деценијама смо свакога дана 
гледали око нас вође и људе заслепљене тим вођама; гледали смо како вође 
манипулишу својим следбеницима - како би изгледало када један следбеник 
манипулише вођом?

Била ми је потребна једна личност која би на неки начин обухватила у 
себи лик вође. Критичари су ми пребацивали како сам побегао у италијански 
X V  век, што нису пребацивали драмама које су одлазиле у шпански XVI или 
XVII век по своје надахнуће. Али, то је друга прича, и тешко је проникнути у 
географске склоности критичара. Веровао сам, и још увек верујем, како има 
фигура - било у ком веку да их нађемо - које на неки карактеристичан начин 
скупљају у себи сумануте енергије које ће знати да повремено експлодирају и 
у каснијим временима. Савонарола је спаљивао књиге; пет векова касније, 
исто ће учинити и Хитлер.

У једној антикварнивци у Лондону наишао сам на једну књигу о 
Савонароли. Касније сам дознао да је то једна од његових стандардних 
биографија. Када је драма објављена као књига, навео сам Пасквале Виларија 
као један од својих извора. Критичари су, онда, тврдили како моје библи- 
ографске белешке занимљивије од саме драме. Није моја кривица што у њима 
има књига за које су они највероватније први пут чули да постоје.
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Предисторија представе је иешто сложенија. Неколико месеци пре 
"Савонароле" у Југословенском драмском позоришту игран је комад Цона 
Вајтинга " Демони", рађен према Хакслијевој књизи "Ђаволииз Лондона". Тих 
раних шездесетих година, Вајтинг је (бар у Енглеској) био познат цењен писац, 
данас је углавном заборављен. Представа је пропала, и играна је - како се то у 
нашем старом и суровом позоришном жаргону говорило - "једанпут уза- 
стопце".

Рукопис "Савонароле" није могао стићи у позориште у горем трену- 
тку. Кроз глумачки салон прошао је жамор: још једна поповска драма. Тада су 
код мене дошли Мирослав Беловић, који је био управник, и Јован Ћирилов, 
који је био уметнички директор Југословенског драмског позоришта. Они су 
по сваку цену хтели да играју мој комад, био он поповски или не. Предраг Ба- 
јчетић, који је, после " Демона", требало да режира моју драму, био је напустио 
Југословенско драмско. Мирослав Беловић хтео је да режира "Савонаролу". 
Имао је храбрости, без обзира на злу судбину претходне поповске драме.

Почеле су пробе. Моја искуства као драмског писца прилично су 
ограничена, али знам да прерано присуство аутора на пробама може само да 
смета и глумцима, и редитељу. Лако је са Шекспиром, тешко је са живим 
писцима који сваког часа могу да извољевају понешто. Волим да седим на 
пробама, да пратим како једна представа добија свој облик, да пратим како 
глумци уобличавају своје улоге, али можда више на пробама туђих комада 
него својих. Не знам шта глумци који су играли у мојим комадима мисле о 
мени, али чини ми се да сам био више него подношљив писац. Више сам учио 
од других него што сам гњавио друге.

Постојао је један проблем о коме смо Мирослав Беловић и ја много 
расправљали. Као редитељ он је, одмах да кажем, био отворен за дијалог. Шта 
би из тог дијалога усвајао, а шта не, то је друга ствар, али је умео да пажљиво 
слуша и саслуша саговорника, у овом случају аутора комада. А  проблем је био 
у овоме. Као и "Чисте руке", које су у Југословенском драмском позоришту 
изведене неколико година раније, и "Савонарола" је одмах био сврстан у ону 
нимало почасну категорију интелектуалних драма, што ће рећи међу комаде у 
којима се, по укусу критичара, више прича и расправља него што се дела. 
Пошто неко драмско лице које излази на позорницу мора нешто и да прогово- 
ри, никада нисам разумео шта су они подразумевали под делањем, осим туче. 
Додуше, у "Савонароли" постоји једно убиство, али оно очигледно није задово- 
љавало њихове апетите.

Беловић и ја много смо разговарали о томе на које су све начине речи 
истовремено и акција. Тачније речено, како живе и како се понашају људи који 
умеју да артикулишу оно што мисле и да образложе оно што хоће да учине. Не 
знам да ли је то интелектуална драма или није, али признајем да ме полуарти- 
кулисани крици и јурњава по позорници углавном не занимају. Сложили смо се 
да су јунаци Савонароле људи који - у већем или мањем степену - знају шта
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хоће, који следе своје намере и који умеју да их изразе. То је њихов живот. На 
крају крајева, шта сви ми радимо у животу него покушавамо да нађемо језички 
израз и образложење за оно што хоћемо, било оно до краја рационално или не 
било. На позорници, веровао сам, све то мора бити много јасније. Сложили смо

Почеле су костимске, па техничке, па генералне пробе. Беловић је 
пронашао једну своју позоришну метафору: на сцени су биле дрвене лутке, 
налик на кројачке, на којима су били костими. Улазећи на позорницу, глумци 
су их облачили. Мира Глишић замислила је костиме у мрким тоновима, а кра- 
јње једноставан декор Петра Пашића такође је био сав у мрким тоновима. А  
онда је почео пакао. Све се одвијало у једном силовитом темпу, није било ни 
труни оног што се тада, отмено, називало " диспутом": расправљање, аргуме- 
нти и противаргументи постале су живот и акција која подрхтава од интензи- 
тета енергије које су уложене у њих.

Једноставно речено: у Беловићевој представи "Савонарола" није био 
прокажена интелектуална драма у којој се лепе мисли изражавају још лепшим 
реченицама које глумци рецитују са мање или више уживања у преливима 
свога гласа. Он је умео да пронађе квалитет живота сваког од јунака драме и 
интензитет тог живота, емотивну вредност сваке изговорене реченице. Седео 
сам на оно неколико проба које ми је допустио да гледам, и углавном ћутао. 
Зашто да сметам онима у чије је власништво прешао мој комад? Али дивио 
сам се Беловићу како је умео да се уживи у сваки лик, у сваку улогу, и да 
сваком глумцу даје своја редитељска упутства не на основу неке унапред 
створене редитељске замисли, него из живота његовог лика. Његова редите- 
љска замисао стварала се на основу тих живота из којих је настајао и стил 
представе. У том његовом "Савонароли" постоје улоге које нећу заборавити. 
Неки од глумаца који су их играли више нису са нама. Милан Ајваз који је 
играо Целата, Јовиша Војновић који је играо Гласника, Карло Булић који је 
играо Губавца, Марјан Ловрић који је играо Албертија. Волео бих да верујем 
како године које су прошле нису избрисале Изоту, Доменика, Савонаролу, 
Малатесту и Валорија из сећања Даре Чаленић, Михајла Костића, Марка 
Тодоровића, Николе Симића и Ивана Јагодића.
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Слободан Селенић 
ПОЈТА ВЕКА СТВАРАЛАШТВА

Рад Мирослава Беловића, једног од најзначајнијих стваралаца прве 
редитељске генерације која је ушла у театар после ослобођења 1945. године, 
пратио сам, и као позоришни критичар, и као пријатељ, у неколико прилика и 
као његов сарадник, такорећи од самог почетка, од његових првих режија у 
"Бранку Крсмановићу" и Југословенском драмском позоришту. Знао сам, да- 
кле врло добро за Мирину огромну енергију и радну способност и био свестан 
свестраности и обимности његовог животног позоришног дела.

Па ипак, обавештавајући се о подацима потребним за писање овог при- 
лога, био сам изненађен обимношћу и разноврношћу посла који је за проте- 
клих пола века обавио вредни позоришни стваралац. Таксативно навођење би 
заузело превише простора, али би било најубедљивији доказ свеобухватности 
и волуминозности његовог дела. Навешћу, стога, само области његовог дело- 
вања у којима је својим радом Беловић оставио неизбрисив траг.

Од самог оснивања Југословенског драмског позоришта његов члан, 
Миро Беловић је у том театру, али и у свим другим театрима београдским, и у 
театрима Загреба, Љубљане, Сарајева, Новог Сада, Крагујевца, Дубровника, 
Москве, режирао, према једном податку који сам нашао, сто тридесет предста- 
ва по делима писаца од Софокла, Плаута, Шекспира и Молијера, до 0 ’Нила, 
Биена, O ’Kejcnja, Синга, и Марамба, Христића и Душка Радовића.

Професор је глуме и режије на Позоришној академији (касније Факу- 
лтету драмских уметности) од конципирања и оснивања ове установе, и под 
његовим педагошким надзором формирале су се прве, али и многе потоње 
генерације наших школованих глумаца и редитеља.

Управник је Југословенског драмског позоришта у једном од најплодни- 
јих периода рада ове, можда најзначајније позоришне установе у Југославији.
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Писац је многих теоријских радова о театру од којих су неки сабрани у 
књигу "Редитељска дилема".Један је од најплоднијих писаца и редитеља радио 
драма, жанра коме је својим радом дао заиста неизбрисив печат. Развој театра 
за децу везан је за дугогодишњу Беловићеву активност у позоришту "Бошко 
Буха". Један од најуспешнијих промотора монодраме, тог екстремног театра 
речи, што је у лепом складу са неким основним постулатима Беловићеве позо- 
ришне естетике.

Кажемо ли још да је Беловић и драмски писац, побројали смо само 
најважније области његовог позоришног деловања, прескачући у овој прилици 
његов рад у другим уметничким областима.

Човек који је толико урадио, има разлога да се са поносом осврће у 
назад. Како то Михиз воли да каже, откупио је свој живот честито, платио га 
здравом и златном валутом.
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Слободан Новаковић 
ПОЗОРИШНЕ САТИРЕ МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

(или: прича о Есхиловом Окованом Прометеју 
кога из свог угла посматрају Аристофанове жабе и птице!)

Једног раног пролећа, задесевши се на дубровачком Страдуну, срео 
сам позоришног редитеља Мирослава Беловића - ишао је лагано, госпарски, са 
супругом-глумицом Мајом Димитријевић, ка дубровачком минијатурном 
позоришту "Марин Држић", у коме је Маја те вечери играла монодраму 
"Дневник Софије Толстој". Један човек и једна жена, Редитељ и Глумица - 
довољно за читав театар, за једно мало и посвећено породично позориште, са 
репертоаром од око 25 монодрама у Беловићевој режији и у Мајиној интерпре- 
тацији, позориште увек у покрету, које се и тога пролећа налазило на свом 
уобичајеном хистрионском походу, од Дубровника ка Требињу...

Доживео сам тај краткотрајни сусрет, а касније и саму представу - у 
којој је Маја бриљирала као хероина, док је Беловић све невидљиве редите- 
љске нити држао сигурно у својим рукама - као мали позоришни драгуљ, за- 
блистао на крају света, у маломе театру. Томе су догађају присуствовали све 
сами рођени Дубровчани, без фурешта, јер, сезона је била далеко и Дубровник 
је, тог пролећа, личио на успавани град и на кулисе луткарског позоришта у 
којима се играју држићевске комедије и пасторале, баш као што је и сам Бело- 
вић одувек личио на чисту хистрионску метафору: кроз његов се редитељски 
опус могло сагледати једно тотално позориште, са свим својим жанровима 
(или, бар, идеја о самоме театру коју је тај човек, титански, читавог живота 
носио на леђима, као Сизиф који своју муку котрља од позорнице до позорни- 
це, свестан да никада неће стићи до краја!). У ту је метафору било уткано 
много тога: почев од тумачења грчких комедија и драма, које му је у избе- 
глиштву, почев од 1941, у Врњачкој бањи тумачила Аница Савић-Ребац, обја- 
шњавајући му истовремено и прометејске висине грчке трагедије (оно што Бе- 
ловић, данас, назива есхилизмом !), али и то да се на свет може гледати и из 
једног комедиографског угла Аристофанових "жаба" и ”птица"(откривајући
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му и чари великих комедија, аристофановски поглед на свет и људе!). А  
између тих дубина грчке трагедије есхиловске и висина аристофановског 
комедиоГрафског  смеха - много година касније, уградиће се и сјајне режије 
Беловићевих ирских трагикомедија ("Талац", "Плуг и звезде"), кроз које се 
разбуктава и налази себе редитељево трагикомично осећање света.

Беловићево интересовање за позорихпну сатиру, опет, као да сажима 
сва његова досадашња редитељско-драматуршка искуства - обилато подупрта 
његовим смислом за лепоту сценске užpe , прожете префињеном иронијом, 
која ће постати препознатљива карактеристика његовог свеукупног редите- 
љског опуса (што је посебно долазило до изражаја у Беловићевим повременим 
режијама у дечијем позоришту "Бошко Буха", од "Веселих снова" Сергеја 
Михалкова до каламбура "Капетана Цона Пиплфокса" из радио-комедије 
Душана Радовића, коју је Беловић маштовито пренео и на позоришну сцену, 
управо поштујући дух игре и ироније!). То осећање за игру и за иронију, кад је 
о сатири реч, водило га је - као руског ђака - од гротеске Гогоља ("Како су се 
посвађали Иван Иванович и Иван Никифорович", 1960), све до хиперболичне 
и футуристичке сатире Мајаковског, посвећене времену совјетског НЕП-а 
("Стеница", 1961) и до комедије апсурда Славомира Мрожека ("Танго", 1965) 
која је говорила, не о појединачним појавама и ликовима са стрампутица соци- 
јализма, већ о апсурдној ситуацији у којој се лагано заглибљивало читаво чове- 
чанство (а баш тај најапсурднији и најзрелији Мрожеков сатирични комад до- 
живео је, у Беловићевој режији, и своју светску праизведбу на сцени ЈДП-а!)... 
А  од тог догађаја, ево, деле нас већ три пуне деценије!

У то време, кад се на великој сцени ЈДП-а игра Мрожеков "Танго" - на 
Малој сцени овог театра Беловић, као управник театра форсира и домаћу 
сценску сатиру, која излазећи из студентског кабареа, младалачки дрског, 
завирује и на нашу позоришну сцену (што изазива не мале отпоре код идео- 
лошки обојене и круте позоришне критике, оличене у тада неприкосновеном 
Ели Финцију, али свесрдно бива прихваћено од београдске публике, увек 
склоне вербалним досеткама, играма речима и политичким алузијама!). Тако 
се, готово истовремено, на Малој сцени ЈДП-а играју ВИБ-ов "Будилник", у 
режији Љубомира Драшкића (1964), који ће своје путеве сатире крчити кроз 
многе естрадно интониране представа (Ружевичева "Картотека" или Жаријев 
"Краљ Иби"), негујући смисао за сценску импровизацију (у чему је са глумци- 
ма "Атеље 212" и са Зораном Радмиловићем отишао најдаље) и "Алиса у 
земљи прогресивних чуда" Слободана Новаковића (1965), у режији Небојше 
Комадине, позоришног смехољупца који ће, ускоро, открити и нови позо- 
ришни језик Александра Поповића ("Чарапа од сто петљи"), лансирајући, 
успут, и једну нову генерацију београдских комичара, не челу са младим Пе- 
тром Краљем...

Радећи, пре равно тридесетгодина, на "Алиси...",упознао сампоближе 
и тадашњег управника ЈДП, Мирослава Беловића, који је у тандему са Јованом

128



Ћириловим, градио једно велико позориште (чије ће данашња естетика 
"позоришних илузија" израстати из оног беловићевског залагања за "театар 
политичких алузија", а којим је била дочекана и позоришна сатира у ЈДП-у!). 
Осетио сам, као млад писац, снажну Беловићеву подршку: "Алиса..." је била 
сатирични комад са сонговима (за које је музику писао Бубиша Симић), 
прожет кабаретским духом из "Комарца" (те омладинске сатиричне сцене, 
поникле у ОКУД "Иво Лола Рибар", коју сам, почетком шездесетих година, 
градио с Небојшом Комадином, као "политички кабаре" који се ослањао на 
слична пољска искуства, одакле су нам долазили и Мрожекови сатирични 
драмолети). Беловић је, и те како, био залегао - и као управник позоришта и 
као човек који воли такав жанр - да се домаћи сатирични текстови, надахнути 
домаћом афористиком и дрским студентским хумором који се потсмехивао 
ауторитетима у нашој средини, играју у ЈДП-у. Он је моју " Алису у земљи про- 
гресивних чуда" схватао врло озбиљно, као први покушај сатире на систем 
самоуправљања, у нашој средини (а то је била табу-тема, у коју се тада није 
смело дирати, баш као ни у тему Голог отока о којој је ЈДП, такође, направи- 
ти изванредну и убрзао забрањену представу "Кад су цветале тикве" писца 
Драгослава Михаиловића и редитеља Боре Драшковића, у којој су својски 
заиграли Љубиша Јовановић и Миша Јанкетић). А  касније, нарочито после 
гостовања "Алисе..." на Фестивалу малих сцена у Сарајеву, кад се на овај 
комад сручила жестока критика политичких ауторитета из те средине, увек 
тако правоверне и спремне за "очување тековина револуције" - Беловић је, 
упркос свему томе, стајао храбро иза овог пројекта одолевајући идеолошким 
притисцима, свестан да је сатира у позоришту ризик који се ретко кад испла- 
ћује, већ је увек не удару власти (ни естрадна сатира Назима Хикмета, "Да ли 
је постојао Иван Иванович?", кад је постављао Беловић, отварајући њоме 
Малу сцену ЈДП, 1960, уопште се није играла у матушки-Русији!). Није га 
обесхрабрило чак ни то што је публика у Сарајеву, тако благонаклона према 
театру уопште, у леденој тишини одгледала представу " Алиса у земљи прогре- 
сивних чуда", у којој су - баш те вечери - Дејан Дубајић, Бранка Петрић, Мргуд 
Радовановић, Беким Фехмију, Марија Милутиновић и Цига Миленковић заи- 
грали боговски, као никада дотад, иако без подршке препуног и слеђеног гле- 
далишта...

Као уметнички руководилац београдског Академског позоришта 
"Бранко Крсмановић", Беловић се пуних двадесет година (од 1952, до 1972. 
године), свесрдно залагао за неговање сатиричних позоришних садржаја у 
студентској средини. Чинио је то, првенствено, кроз студентске сатиричне спе- 
ктакле, "Бруцошијаде" - од којих је прва била успешна, друга тријумфална 
(1958), а трећа забрањена! Крајем педесетих, "Бруцошијаде" су, бесумње, пре- 
дстављале прворазредне друштвене и уметничке догађаје, којима су београдс- 
ки студенти успевали да уздрмају читав учмали град, најављујући једно време 
ошварања , у различитим уметничким медијима, почетком шездесетих година.
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Око прве "Бруцошијаде" (1957) окупили су се многи млади интелектуалци 
који ће, касније, одиграти веома значајну улогу у нашем друштвеном и уме- 
тничком животу (почев од редитеља Дарка Татића, па до малог студента пси- 
хологије Душана Макавејева, који је у то време привлачио пажњу како својим 
луцидним, мајерхолдовским размишљањем, с обиљем "монтажних атракција, 
тако и својим животом у циркуским колима!). Већ из друге "Бруцошијаде", 
која је с пуно духовитих досетки испричала причу о бруцошу који долази из 
провинције у велики град, а да га упозна и да њиме овлада, изашла је - као из 
Гогољевог "Шињела"! - читава једна група стваралаца из нове генерације, која 
ће се потом трајно бавити сатиром (како у театру, тако и на филму или у лите- 
ратури (Љубомир Драшкић, Дејан Ђурковић, Вук Бабић и ја, зближили смо се 
као студенти баш на "Бруцошијади", усаглашавајући своје сатиричарске афи- 
нитете и радили смо, једно време, као квартет васпитаван на иљфско-петро- 
вским традицијама). Душан Макавејев и Раша Попов, опет, направили су 
коМедију у духу Мајаковског, "Нови човек на Црвеном тргу", која је играла по 
студентским амфитеатрима, док сам се ја, уз помоћ и посредовање "Бруцо- 
шијаде" срео са Небојшом Комадином и заједно са њиме (1961/62) створио 
омладински кабаре "Комарац", из кога ће произаћи и сатирична комедија 
"Алиса у земљи прогресивних чуда". Тада, можда, нисмо ни били свесни 
чињенице да је Беловићева љубав према сатири укрштала и наше судбине? А  
томе времену, свакако, припада и фасцинантно-иноваторска представа "Хла- 
дног туша" Мајаковског, коју су Беловићеви "академци" извели 1959. године - 
у стилу Мајерхолда и са обиљем, дотада невидљивих сценских ефеката (глу- 
мци су излазили на сцену из гледалишта, а део представе играо се позоришном 
холу, што је за оно време представљало невиђену дрскост!). Око редитеља те 
представе, Дарка Татића, - коју сам ја, стицајем околности, гледао као гимназ- 
ијалац на Црвеном крсту, и не слутећи колико ће тај "студентски спектакл" 
утицати на моје касније формирање, а посебно на пародични поглед на уме- 
тност и живот - били су окупљени водећи млади интелектуалци који су пре- 
тходили појави моје генерације (Драшкић, Ђурковић, Бабић), од Раше Попова 
до Боре Ћосића. А  свим тим потхватима, као што рекох, давало је печат једно 
Беловићево радосно и ратоборно осећање живота и позоришта - баш као што 
је и његова режија "Капетана Џона Пиплфокса", из 1962. године, значила је за 
све нас, младе и старе, победу једног неукротивог београдског позоришног 
духа над свим врстама идеолошких стега, и те како владајућих у театру, тада.

Ту линију сатиричног и трагикомичног црпео је Беловић, колико из 
својих "руских сећања" толико и из домаће драматуршке класике, укрштајући 
често та два искуства. Његова прва позоришна режија у Југословенском дра- 
мском позоришту, 1951. године, била је Стеријина "Женидба и удадба", из чи- 
јег је литерарног контекста извукао и пренео на сцену баш јарке трагикомичне 
токове. Он ће на домаћу сцену и радио довести и готово заборављене Мара- 
мбоове текстове ("Наши синови", "Каријера"), скидајући са њих слојеве
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прашине и представљајући старог и још живог Марамба као и сатиричара 
београдске грађанске средине, а са посебном љубављу и на експерименталан 
начин бавиће се, у више наврата, и Нушићем (било да режира у Москви, 1964. 
године, Нушићеву "Ожалошћену породицу", односећи се према Нушићу као 
према претечи Јонеска, било да Нушићевог "Мистер Долара" претвара у дотад 
невиђени сатирични плес, указујући на потенцијалне могућности стварања 
домаћег мјузикла са нушићевском драматуршком основом, док је од Нуши- 
ћевог готово непознатог и затуреног комада-водвиља "Не очајавајте никад", 
такође са елементима изворног мјузикла, успостављао историјсжи континуи- 
тет између Бранислава Нушића и његових комедиографских предака - Стерије 
и Трифковића!). Беловић, проналазећи танане везе између комичног и 
трагикомичног, између Стерије и Нушића, представиће највећег српског коме- 
диографа и као Трифковићевог потомка и као Јонесковог претечу, плетући 
стрпљиво нити балканске комедиографије: он је протумачио "Ожалошћену 
породицу", на московској сцени, као комад у коме су "малограђани дошли да 
поједу ствари, а ствари су појеле њих"! А  са посебним осећањем задовољства 
могу да констатујем да је Мирослав Беловић доказао у пракси драматуршку 
теорију мог драгог професора драматургије Јосипа Кулунџића о "значају 
акционих група у Нушићевим комедијама", тумачећи нушићевске "доларо- 
љупце" или грабљиве чланове "ожалошћене породице", као специфичне ну- 
шићевске хорове.  И то је, заиста грандиозан сплет театарских концепција, 
међусобно повезаних на овом балканском драматуршком простору, које Бело- 
вића и чине својеврсном и препознатљивом позоришном метафором, баш 
као што сам га и доживео оног раног пролећа на дубровачком Страдуну.

Беловићева тежња да, језиком сценске сатире, полазећи од књижевних 
микро-светова, ствара театарске макро-светове, давала је његовим режијама 
посебну поетско-филозофску димензију. Уочавајући друштвену потребу за 
сатиром, нарочито после 1948. године, кад су се многе бране у уметности 
стале рушити - он је, доследно и надахнуто, у многим својим представама, 
колико сценски разиграним толико и критички интонираним, проговорио и о 
своме времену и о универзалној људској природи, утирући нове путеве 
позоришној сатири на домаћим сценама. Чинио је то и као уметнички 
руководилац једног значајног студентског театра (од "Бруцошијада", до 
"Хладног туша"), чинио је то као управник једног великог позоришта (отвара- 
јући сцену ЈДП-а за представе као што су биле "Будилник" или "Алиса у 
земљи прогресивних чуда") - а чинио је то, понајвише, као позоришни аутор 
који је имао слуха и за домаће комедиографе и друштвене сатиричаре (Нушић, 
Стерија, Трифковић) и за највише домете светских позоришних сатиричара 
(Гогољ, Мајаковски, Мрожек). И када се све те вредности укрсте и доведу до 
јонесковских визија о апсурдности света и живота, метафора звана Беловић 
тек почиње да се разумева и схвата.
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Гогољева "Свађа у'М иргороду", коју је драматизовао Александар 
Обреновић, правећи по њеним мотивима оригинално дело "Како су се по- 
свађали Иван Иванович и Иван Никифорович" (1954), са масовкама које су 
истицале гогољевску гротескност (кроз апсурдну причу о једној великој свађи 
за коју се више не зна ни када је ни због чега је отпочела!) - зачела је циклус 
Беловићевих сценских сатира, у коме је овај уметник тежио, увек, откривању 
једне "космичке сатиричности11, превазилазећи све оно што је локално и 
ефермно (односно, посматрајући из угла Аристофанових "жаба" или "птица" 
на вечити и нерешиви сукоб Прометеја са Зевсом!). Тежећи откривању уни- 
верзалности сатиричког жанра, он ће ту линију сатире наставити обрачунава- 
јући се са читавом епохом (стаљинизма, ждановизма, сусловизма!), у 
Хикметовом комаду "Да ли је постојао Иван Ивановић? (с којим је, 1959. 
године, била отворена Мала сцена ЈДП, у оном истом сценском простору, на 
неудобној позорници дечијег театра "Бошко Буха", са које ће кренути у бој с 
позоришним конвенцијама сваке врсте и "Биберче" и "Капетан Џон Пиплфо- 
кс", негирајући концерт дидатичког театра за децу и разбуктавајући, смело, 
машту и деце и одраслих!), пружајући шансу мајсторима позоришне комике - 
Дејану Дубајићу и Милану Ајвазу - да се, на свој начин, поиграју са епохама 
стаљинизма и ждановизма, од којих ни наша средина није била имуна. Беловић 
је, на исти начин, пружао шансу и ненадмашном српском комичару Мији 
Алексићу, да се разигра и да заблиста у "Стеници" Мајаковског (1960), у којој 
му је улога Присипкина донела и Октобарску награду за глуму, тумачећи тог 
"младића са гитаром у рукама и са стеничуљком на длану", чија је "неповска" 
животна филозофија могла изразити само једном реченицом: "Ја сам против 
малограђанских канаринаца, ја сам за орман с огледалом!" (јер, у "Стеници" 
су, као и у Нушићевој "Ожалошћеној породици" ствари појеле и људе и једну 
идеју о новоме свету! - што се, по Беловићу, догађа и данас и што комад 
Мајаковског чини актуелним, као "сатиру са хиперболом", која домаша и до 
нас). А  на самоме крају те Беловићеве ниске сатиричних бисера, налази се 
Мрожеков "Танго" (1965), као последњи чин универзалне апокалипсе кроз 
који пролази човечанство. Главног јунака Мрожекове сценске приче, Артура, 
доживљава Беловић као "Хамлета нашег доба", у ономе смислу у коме је Јан 
Кот схватао Шекспира као нашег савременика - јер, по речима самог Бело- 
вића, Мрожеков "Танго" изражава осећање, које дели и сам редитељ, "да се 
читаво човечанство трси и кочопери, мада се налази на самој ивици могуће ка- 
таклизме" (а оне што је, пре три деценије, чини Мрожеков "Танго" тек данас 
актуелним, кад се та "могућна катаклизма", у најширим космичким размера- 
ма, претворила у део наше свакодневнице - од терора у Јапану и Америци, до 
рата у Босни и Чеченији!). Претварајући, тада, Мрожеков микросвет  (тај ге- 
нерацијски сукоб који не обећава ништа добро!) у свој сопствени позоришни 
микросвет, Беловић је са актуелним Мрожековим текстом учинио исто што 
и са сатиричним текстовима Гогоља и Мајаковског, доказујући трајност свог
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властитог сатиричиог концепта...
И, сећајући се данас, оног раног дубровачког пролећа, у коме сам - већ 

следећег јутра, гледао Мирослава и Мају, Глумицу која отеловљује свет и 
Редитеља који тај свет ствара - како лаганим госпарским ходом одлазе са 
Страдуна, настављујући ка Требињу свој хистрионски  поход, осећао сам се 
свечано као да присуствујем откривању једне позоришне метафоре, чији су 
нераздвојни делови били баш њих двоје. А  било је то само неку годину пре 
него што ће почети овај рат с којим ће Дубровник, бар за нас, постати непри- 
ступачан град - јер, ми смо се и не знајући, тога јутра, опраштали са овим лепим 
држићевским просторима, у којима су лудовали Помети и Птеруњеле - као да 
одлазимо из властитих позоришних снова, свако на своју страну, у нешто 
страшно и непознато, што нас је неумитно чекало. Осећам, данас, да тај микро- 
свет, који је Беловић увек желео да превазиђе и у Коме морамо да живимо све 
је мањи, баш као што Беловићеви позоришни макросветови, из дана у дан, све 
више расту, претварајући свог творца у метафоричку громаду. У томе макро- 
простору, од сна и од збиље, Есхилов Прометеј постаје све беспомоћнији, 
прикован за своју кавкаску стену, на којој га орлови кљују све до изнутрице - 
али, покаткад кад се доспе до Аристофанових комедиографских висина, ка 
којима је и Беловић прометејски тежио, можемо на ту стену погледати и из 
перспективе неке дрске жабе или слободне птице, искошено и не прихватајући 
окове које нам је сурови Зевс наменио, баш као и Прометеју!
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Светозар Рапајић
БЕЛОВИЋЕВА МУЗИЧКА КУТИЈА

Још пре уласка у свет позоришта Мирослав Беловић је почео да упо- 
знаје моћ музике. Између других сазнања, која је стекао од своје духовне учи- 
тељице Анице Савић-Ребац, морао је бар наслутити да је тајна душевног скла- 
да блиска тајни склада звучних сфера, како су то још стари Грци учили. Када 
је, у првим годинама поратног Београда, као млади позоришни почетник, имао 
прилике да се упозна са првим представама из великог света, а тада је то нара- 
вно значило из Совјетског Савеза, почео је да открива тајну везу између музи- 
чког и драматичког елемента и спознао да се музика у драмском позоришту 
може користити много слободније, креативније и убојитије него што је то код 
нас било уобичајено. (О томе је уосталом писао у својој књизи "Редитељска 
дилема"). А  када је дошао на студије позоришне режије у Лењинград, на 
Государствени институт театра, пред њим се отворио један нови свет. 
Позориште тадашњег Лењинграда, поред званично наметаног социјалисти- 
чног сивила, чиниле су и представе пуне колорита, артизма и креативне ене- 
ргије. Велики мајстори сцене, на челу са Вивјеном, уносили су у реалистичко 
позориште искуства руског пост-револуционарног модернизма, и неговали 
уметнички стил који је подразумевао високу обликованост и естетизацију, 
понекад до ексцентричности, као и значајно присуство ликовних и музичких 
елемената. Па и на самом позоришном институту велика је пажња била 
посвећивана прожимању са осталим уметностима и, могло би се рећи, извесној 
"музикалности" режије и глуме. А  доласком у Београд, Беловић се укључио, 
при оснивању Југословенског драмског позоришта, у стваралачку радионицу 
Бојана Ступице, пуну звукова и боја, коју су због тога понеки упорни поборни- 
ци позоришног академизма злонамерно упоређивали са циркусом или "худо- 
жественом оперетом".
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А ко се уз то узме у обзир Беловићев пословично бујни темперамент, 
пластична машта и скоро детињаста склоност ка игри (у свим значењима овог 
феномена) - којима уосталом није недостајала равнотежа у сериозности, про- 
мишљености и поетском осећању - онда је сасвим схватљиво што је његово 
позориште, од младеначког дебија до најзрелијих остварења, пре свега позо- 
риште спектакла. А  позориште спектакла подразумева, поред осталог, с једне 
стране високи артизам и читав калеидоскоп изражајних средстава, уз либера- 
лну употребу, па чак и злоупотребу, средстава других уметности, која се више 
или мање приближава синкретизму, - и с друге стране директну и присну кому- 
никацију са широким гледалиштем. Поводом овога односа сродности - "сро- 
дства по избору" - између високог артизма и комуникације са широким гледа- 
лиштем дозволићу себи једну дигресију која се тиче једног другог великог ма- 
јстора сцене. Французи имају термин "тхеатре популаире" за који немамо 
одговарајући прецизан превод. Овај термин везиван је, и званично, за име и 
позориште Жана Вилара, и није приписиван Жан Луј Бароу, кога су понеки, уз 
неподељено дивљење за његову уметност, означавали као софистицираног и 
помало "елитистичког" аутора. 1972. године, под сводовима напуштене желе- 
зничке станице Ке д’ Орсеј у Паризу, гледао сам његову поставку Клоделовог 
комада "Под ветровима Балеарских острва" (четврти део, епилог "Свилених 
ципелица"). Представа је користила и слободно развијала миракулско-мисте- 
ријско наслеђе средњовековног позоришта (ритуалност светковине, подијуми 
за игру на разним местима у односу на гледаоце - као нека врста средњовеко- 
вних "пенџета", електричност средстава - нека врста "монтаже атракција"), 
трајала је три сата без паузе и пратила се у једном даху (притом, нека ми опро- 
сте Французи, по тексту тако херметичног и строгог писца!). Када сам после 
представе, у гардероби, Бароу узвикнуо: "Па то је "theatre populaire"!", - он ми 
је, на моје чуђење, са поносом одговорио: "Да, "theatre populaire", томе сам 
тежио целог живота"!

Но, да се вратимо Беловићу и његовој музичкој кутији. У сваком 
позоришту спектакла, које, како рекосмо, тежи синкретизму, музика је неизо- 
ставни, чак витални фактор. Беловић је врло рано осетио и сазнао МОЋ МУ- 
ЗИКЕ. Осетио је спонтано природност и животност вагнеровске дихотомије 
речи-музика, односно сазнање-осећање. Спознао је да музика твори најдире- 
ктнији мост до гледаочевог чулног и осећајног поимања. Искусио је да дра- 
мска радња, са својим конкретним, видљивим и најчешће очигледним значе- 
њем, суочена са музиком, као апсолутном, апстрактном уметношћу, - (која 
нема опипљиво значење, преводљиво на језик очигледних животних чињени- 
ца), - добија истовремено на зачудности, ирационалности, али и на емоциона- 
лној јасноћи. Научио је да креативно употребљена музика може бити краћи и 
убојнији пут до гледаочевог увлачења у емотивни штимунг сцене, али и до 
читљивијег вођења драмске радње и чак до тренутног препознавања жанро- 
вског кључа. Најзад, открио је да композиција елемената форме, али тек кад
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је високо обликована, и у драмској радњи, као и у музици, у себи крије и откри- 
ва суштинска значења.

Тако је Беловић, током целог свог стваралачког пута, истраживао и у 
области сценске музике, остварујући на том плану упечатљиве уметничке до- 
мете у многим својим представама, додирујући и продирући и у област сцен- 
ског синкретизма. Свака његова режија имала је своју прецизну и карактери- 
стичну музичку физиономију, промишљену у концепту и драмски дејствено 
реализовану, а неке од његових представа управо су врхунски примери нашег 
позоришног тла оних жанрова и међужанрова који се обухватају појмом музи- 
чког позоришта (Musiktheatar, како то каже Ђан Карло дел Монако). Из се- 
рије Беловићевих представа са краја педесетих и почетком шездесетих година, 
изразито музички обликованих ("Да ли је постојао Иван Иванович" Назима 
Хикмета, "Стеница" Мајаковског, "Саћурица и шубара" Илије Округића-Сре- 
мца) посебно издвајам "Таоца" Брендана Бијена, представу која је у оно време 
имала дејство, за какво се данас каже да га имају култне представе. Бар за 
мене, јер сам је, у својим тадашњим студентским сваковечерњим позоришним 
ходочашћима походио бар десетак пута, региструјући сваки пут постојање 
оних драгоцених варијанти и варијација, које чине тајну сваког новог извође- 
ња, а уклапају се у чврсту конструкцију представе. На овом примеру сам толи- 
ко учио о феномену живог уметничког дела, по коме се позоришна уметност 
разликује од свих других уметности, јер у себи садржи и неухватљивост и 
непоновљивост живота.

"Талац" спада и у још  једну Беловићеву серију. То је ирска серија, која 
је громко одјекнула у нашем гледалишту, којом нам је Беловић, откривајући 
дотада непознате нам драмске писце, откривао, свет чудесне, искошене поези- 
је, горко-хуморног осећања живота, јарких темперамената, бизарне енергије, 
страсне везаности за свој идентитет, у грозничавој, трагикомичној борби за 
успостављање и очување велике или мале визије тог идентитета. То је за нас 
тада заиста било откриће, јер нам се учинило, очигледно не без разлога, (пото- 
ње године су то јасније показале), да тај свет, у својој различитости, има много 
сличности са нама, па смо се у њему огледали, као у некој својој паралелној 
стварности. (Занимљиво је, кад већ помињемо Беловићеве "серије", да је у ње- 
говом богатом опусу, овај серијски приступ репертоару често примењиван - да 
поменемо још, на пример, серију енглеског салона, серију сценског откривања 
наше заборављене баштине, серију Нушића, итд.)

Ротација, на којој је смештен живописни паноптикум "Таоца", 
истовремено је "teatro mundi" ирског грађанског рата, затворен у клаустро- 
фобичну изолацију провинцијског бордела. Наизглед користећи искуства 
епског театра, Беловић је сликовита и узбудљива догађања у "Таоцу" проплео 
сјајно замишљеним, обликованим и изведеним музичким нумерама, односно 
песмама главних јунака, уз музику Срђана Барића, која је до савршенства до- 
стигла истородност са делом, представом, поставком и начином игре и поста-
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ла равноправни елемент ткива представе. Духовите куплитске или узбудљиве 
баладескне песме, са инспирацијом кабареа, или ирског фолклора, предста- 
вљају један од најуспешнијих примера драматуршке, режијске и глумачке ефи- 
касности музике на нашим сценама, а богами, не верујем да и другде постоји 
баш обиље примера, у којима се стекла тако потпуна конгенијалност.

Но чини се да је у овом случају Беловићу као инспирација послужио не 
само Брехтов епски театар, него можда још и више народни комад с певањем, 
што је омогућено изразитим народским, пучким набојем комада и ликова. 
Наиме, певане нумере, не напуштају ток драмске радње, као што каже догма 
епског театра, нити су у функцији рационалне дистанце гледаоца, већ напро- 
тив, без обзира на мањи или већи ниво ироније у појединим песмама, без обзи- 
ра на изразиту зачудност и театрализацију, појачавају идентификацију гледао- 
ца и омогућавају наглашену пластичност карактера и њихово сродњавање са 
гледалиштем. Уосталом, изгледа да је тај принцип идентификације и директне 
комуникације, а не принцип дистанце био у целој његовој уметничкој каријери, 
водећи Беловићев принцип. Због тога, у случају песама у "Таоцу" а и многим 
другим, не волим када се каже да су то "сонгови". Енглеска реч "сонг", паро- 
дично употребљена у немачком језику, представља обавезни део брехтовског 
позоришног реквизитарија, и као таква има тачно одређено театарско значе- 
ње. Код нас је овај термин крајње профанисан, јер га нашироко употребљава- 
мо за све облике глумачког певања, па и тамо где је то потпуно неприлично, у 
жанровима као што су водвиљ, музичка комедија, или чак мјузикл. Глумачке 
песме у "Таоцу" виртуозно, али и економично су употпуниле рељефне портре- 
те ликова, откривајући и њихову противречност, и скривене особине и преди- 
сторију, вероватно убојитије, концентрисаније и у краћем времену, него што 
би то било могуће у реалистичком дијалогу. А  тај јарки, оштри и директни 
музички израз управо је и главно жанровско обојење целе представе.

У Беловићевој Нушићевској серији (чији је иначе врхунац вероватно 
представа "Власти" у Словеначком народном позоришту у Трсту), својом 
музичком обликованошћу издваја се чувена и популарна представа "Мистер 
Долара". И то не само зато што је она у великом броју сцена решавана музи- 
чким и кореографским средствима. У својој композицији, вођењу радње, ра- 
спореду енергије, кадрирању одломака, све до мизансценског цртежа, предста- 
ва "Мистер Долара" је подређена једној врсти стилизације, која је у великој 
мери аналогна логици музичке формалне комбинаторике. У једној дискусији 
на Стеријином позорју Георгиј Паро је представу упоредио са "игром хладних 
лептира", - а то значи са једним затвореним кругом артифицијелности (а то је 
тај свет џокеј-клуба), у коме се хладни, безосећајни, лепи и саможиви лептири 
надигравају у свом прецизном и прециозном плесу. А  тај свет форме одговара 
савршеној формалној композицији, у којој сваки одломак (као да се ради о 
плесним варијацијама) има своју прецизну формалну структуру, свој ритам, те- 
мпо, боју, карактер, цртеж. Када размишљамо о представи "Мистер Долара" и
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о њеној структури, сасвим је могуће наћи паралеле са структуром барокне 
свите игара, наравно у балканској варијанти, која ову формалну савршеност 
осветљава комедијски. Наравно, Беловић се током целог свог рада трудио да 
разоткрије и одгонетне поезију писца, да је даље развије и учини видљивом и 
опипљивом. То је такође био његов стални принцип (за разлику од неких дру- 
гих који су као принцип прогласили свесну деструкцију драмског текста). Зато 
је и ова чистота форме, гарнирана балканском претенциозношћу, сасвим при- 
родно произашла из света Нушићевих парвенија, и тај свет је управо у Белови- 
ћевој "игри хладних лептира" нашао своје оптимално отелотворење.

У  свом истраживању музике као драмског елемента, Беловић се све 
више приближавао великим, легитимним и етаблираним жанровима музичког 
театра, у које је, наравно, унео своје богато искуство, самосвојни сензибилитет 
и поузданост укуса. То га је, логично, довело и до Позоришта на Теразијама, 
које је једино у нашој средини, уз лутања, али ипак континуирано, уз про- 
машаје и половичне резултате, али и уз неоспорне крупне успехе, неговало 
музичко-сценске жанрове. Две Беловићеве представе у овом позоришту спада- 
ју у најзначајније резултате музичке сцене, и зато их треба посебно истаћи.

Једну од сталних и упорних линија нашег музичког театра предста- 
вљају адаптације и обраде некада популарних дела из наше баштине. Но, нажа- 
лост највећи део ових адаптација завршавао се као неки неприродни хибрид, 
који је био далеко од тога да домаши шарм првобитних модела. Те обраде су 
пре свега патиле од претераних претензија, од потребе за тзв. "осавремењива- 
њем" по сваку цену, које је занемаривало или чак уништавало суштинске ква- 
литете дела и његову основну привлачност, и чиниле га чак одбојним. Наше 
популарне драмске приче су драматуршким обрадама често насилно и меха- 
нички довођене у везу са тзв. "актуелном стварношћу", а музичка обрада се 
сводила на гротескно извитоперавање. Беловић је, што се тиче оживљавања 
баштине, увек показивао сигурну руку. Он је увек умео поуздано да аутенти- 
чне вредности дела, која су била театарски превиђена, заборављена или скра- 
јнута, органски споји са својим вибрантним осећањем модерне театарске жи- 
вотности. Ограниченост (драмска, режијска, глумачка) је такође била његов 
стални принцип. То је доказао и на бројним својим представама у којима је 
театарски рехабилитовао дела, за која смо се већ били навикли да их посма- 
трамо само у историјској, музејској перспективи, откривајући нам живу сце- 
нску вредност читавих жанрова или праваца (као што је на пример српски на- 
турализам).

Један од жанрова које је Беловић успешно ревитализовао је и некада 
популарни комад с певањем. Још почетком шездесетих, на малој сцени Југо- 
словенског драмског позоришта, обрадовао нас је, а можда и разнежио, поста- 
вком "Саћурице и шубаре" Илије Округића-Сремца. У  овом сремачком пу- 
чком игроказу с певањем, Беловић је наивност љубавне приче и бизарност 
слепачких догодовштина учинио уверљивим, средствима која су била исторо-
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дна са делом, инспиришући се фолклорном наивном уметношћу. (Не забора- 
вимо да је Беловић колекционар наивног сликарства). Његов приступ наиви 
укључивао је истовремено и веру и иронију. Али не овај ниво ироније који оне- 
могућава идентификацију, а нарочито не грубу спрдњу, која није била тако ре- 
тка на нашим сценама, и којом су се понеки, у недостатку креативног разуме- 
вања, површно и на прву лопту, обрачунавали са баштином. Беловићева иро- 
нија је од оне врсте која успоставља однос присности и сродњавање. Она није 
супротстављена вери, већ напротив потпомаже и ојачава процес идентифика- 
ције и комуникације.

На свом путу освајања музичког позоришта Беловић се латио и нашег 
позоришног класика Косте Трифковића, најпре у новосадској представи "Љу- 
бавног писма", а затим у представи Позоришта на Теразијама. Од неколико 
Трифковићевих виртуозних драмолета и минијатура, ненасилно и вешто, сачи- 
нио је целовечерњу адаптацију, коју је убедљиво оправдао оквиром спремања 
позоришне представе у ауторовом грађанском миљеу. Уз сериозну анализу 
Трифковићеве комедијске механике и прецизно и пластично бојење каракте- 
ра, поштујући условности грађанског комада, Беловић је представу обогатио и 
музичким елементима, промишљено користећи искуства комада с певањем, 
али и класичног водвиља, који је, као што знамо, био преплетен певаним ку- 
плетима. Тако смо добили неку врсту грађанског комада с певањем, или чак 
комада с певањем градске интелигенције (наш традиционални комад с пева- 
њем смештен је пре свега у сеоској или занатлијско-трговачкој средини), који 
је на самој ивици мјузикла. А  у сваком случају, уз "Београд некад и сад"(Сте- 
рија-Нушић-Бећковић) у адаптацији Слободана Стојановића и режији Небо- 
јше Комадине, "Љубавно писмо" је представљало најбољу савремену музи- 
чко-сценску адаптацију, насталу на текстовима наше класичне литературе.

Свој пуни, зрели улазак у свет мјузикла Беловић је остварио "Причом 
о коњу", у Позоришту на Теразијама. Драматизацију Толстојеве приче, коју је 
Розовски направио за Товстоногова, Беловић је сасвим слободно, ауторски 
прерадио у либрето за велики мјузикл. А  како се велики мјузикл ствара ти- 
мски, Беловић је овај подухват креирао коауторски са композитором Војка- 
ном Борисављевићем и кореографом Лидијом Пилипенко, иначе својим че- 
стим сарадницима. О успеху ове представе најбоље говори, поводом гостовања 
у Загребу, критичарка "Вјесника" Јагода Мартинчевић. Она је своју критику 
насловила: "Ремек-дјело плесног мјузикла", а уз многе одушевл>ене похвале 
упућене свим аспектима и свим учесницима представе изрекла је и следећу ко- 
нстатацију: "Мјузикл "Прича о коњу" разликује се, дакако и тематски, а још 
више коауторским приступом форми од свега што се досад на тему мјузика- 
лскога казалишта у нас видјело". Шта је то што ову представу чини са 
музичко-сценског аспекта, како то каже ова критичарка, тако изузетном? Пре 
свега, представа се уклапа у водећу савремену линију светског мјузикла - у 
преузима-ње и музичку обраду тема и мотива из велике светске литературе.
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Садашњи светски најцењенији и, што није мање важно, комерцијално 
најуспешнији мју-зикл (јер је мјузикл у својој постојбини искључиво артикл 
комерцијалног позо-ришта), не темеље се више на једноставним и безначајним 
причицама, него на заплетима и ликовима потеклим из дела Шекспира, Шоа, 
Дикенса, Игоа, Сервантеса, на опште задовољство публике и критике. Сродно 
томе, мјузикл је изгубио своју превасходно комедијску обојеност и обавезни 
хепи-енд, напу-стио шему конвенционалне музичке комедије, и радије се нази- 
ва музички ко-мад, а у неким својим примерима поприма димензије трагичног 
усмерења. Тако и Беловић своју представу назива "трагични мјузикл". Затим, 
у светским мјузикалским радионицама дела настају у прожимању и телесној 
интеракцији специјалиста за поједине елементе комплексне материје - писац 
дијалога, пи-сац стихова, композитор, редитељ, кореограф итд.

(Уосталом знамо из историје да су најуспешнији примери из неких 
златних епоха музичког позоришта тако настајали, рецимо у трупи Ђагиљева). 
Овакво тимско коауторство се остварило и у "Причи о коњу", и последично 
довело до успешне синтезе и до истородности и природног споја изражајних 
средстава (реч, покрет, музика, певање, плес). Овакав приступ је довео и до 
знатно веће изражајне уједначености ансамбла (глумачког, певачког, игра- 
чког) него што је то у нашој средини уобичајено. И заиста, тај претпостављени 
идеал мјузикла као театра синтезе, у коме се не разликује ко је певач, ко играч, 
а ко глумац, - тако тешко остварив и другде, а код нас скоро недостижан, на 
нашим позорницама је био највише досегнут управо у овој представи.

Укратко речено, између невеликог броја мјузикла несталих од наших 
аутора (драматурга и композитора), "Прича о коњу" се издваја изнад фељто- 
нских регистровања згода из живота, изнад ефемерних духовитости и прола- 
зних сентименталности, и у највећој мери се приближава модерним светским 
високим стандардима овог захтевног жанра.

За крај, уз свест о томе да је Беловићево сценско музицирање, током 
његове дугогодишње и плодне уметничке каријере, вредно пажње још у мно- 
гим представама, подсетимо се узгред и "Несрећне Кафине" -Змајеве скоро 
надреалистичне лутка-игрице у Беловићевој адаптацији и режији, у Малом 
позоришту на Ташмајдану. Та жанровска играрија високог артизма, из неких 
разлога недовољно запажена, заиста је права музичка кутија, пуна изнена- 
ђења, која у себи крије, осим музичке теме са варијацијама, и чупавца из кути- 
је, и мноштво драгоцености и чистог задовољства.

А  када већ говоримо о Беловићевим музичким драматизацијама и 
музичким инсценацијама, подсетивши се на умеће, осећање и укус, помоћу 
којих се суверено кретао у овој области, (а знајући да је он доказани опероман)
- заиста је тешко разумети, како то да он за све ове године никада није режи- 
рао у Београдској опери.
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Невенка Урбанова
МИНИЈАТУРА -ТАНГО

(1965)

Радећи са Беловићем на светској премијери Мрожековог "Танга" - био 
је то мој кратак повратак на сцену - већ од првих проба које је он увек запо- 
чињао са већ упаљеним фаровима, четвртом брзином - увидела сам да је Бело- 
вић редитељ са ретким, фантастичним смислом распламсавања. Редитељ који 
тражи да сцена и на празном простору одмах, кроз тачна осећања глумаца, за- 
сјаји.

Већ сам захуктали улазак његов кроз замрачено гледалиште ка сцени 
сећао ме је на онај рани јутарњи воз који - са ужареном локомотивом фарова 
облепљених крилима лептирица, разнобојног лишћа и грања, које је ветар у 
свом ноћном хиру нанео - излази из густе шуме са ниском осветљених прозора 
иза којих се разна расположења путника кроз разлетеле варнице једва назиру. 
Са њим као да читав један шумски пир улеће у станицу!

Тако и Беловић, сав у жељи да све оно у ноћном размишљању тра- 
жено, расветљено, нађено - које му већ кроз крвоток кружи - жури да што пре, 
са још неразлетелим варницама, пренесе на позорницу и претвори у сценски пир.
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Јадвига Собчак
СВЕТСКА ПРАПРЕМИЈЕРА "ТАНГА" У РЕЖИЈИ 

МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

Светска премијера Мрожековог "Танга" одржана је у Београду, 21. 
априла 1965. године, у режији тадашњег управника Југословенског драмског 
позоришта Мирослава Беловића.

Сви су очекивали да ће инсценизација Ервина Аксера, редитеља који 
је многе пољске драме увео први пут на сцену, бити прва представа Танга. 
Ипак није било тако.

Гостовање Југословенског драмског позоришта у Варшави 1964. 
године било је, како се испоставило, пресудно за историјат најновије драме Сла- 
вомира Мрожека. Мирослав Беловић се овако сећа генезе своје заинтересова- 
ности за Танго: "У мају и јуну 1964. године режирао сам Нушићеву "Ожало- 
шћену породицу" у Москви, у Театру "Моссовјета". У  то време Југословенско 
драмско позориште гостовало је у Варшави. Дошавши на генералну пробу 
Нушићеве комедије, Јован Ћирилов ми је из пољске престонице донео текст 
најновијег Мрожековог драмског дела. После првог читања мој утисак је био 
да је Танго најслојевитија Мрожекова гротеска, трагикомична гротеска нашег 
помахниталог света у коме су се побркале све вредности, нестали сви аутори- 
тети. У делу сам осетио алегорични наговештај опште катаклизме. После 
анализе дела, решили смо да га уврстимо у репертоар за следећу сезону."

Почетком 1965. године текст у преводу Ђорђа Живановића улази у 
фазу проба. За тај превод Мирослав Беловић каже да је "диван позоришни 
превод", видећи у раду Живановића - професора Академије драмских уметно- 
сти у Београду, лектора у позоришту и познатог полонисте - изворе таквог 
доброг осећаја позоришне, дијалошке "активности реченица", које граде уну- 
трашњу акцију израза у духу оригинала.

Избор пољске драме за сценску реализацију са великим ентузијазмом 
је примио Иво Андрић, тадашњи председник Савета позоришта, који је дуже
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време тражио пољско дело за извођење. Вест о "Тангу" је прокоментарисао: 
"Хвала богу, то је био велики грех нашег позоришта", имајући на уму незасту- 
пљеност пољске драме на тадашњем репертоару. У програму представе је пи- 
сало: "Са премијером "Танга" Југословенско драмско позориште приказује 
први пут једно дело пољске драматургије. Ова значајна струја европске драме 
остала је неправедно изван наше сцене. Најновија драма Славомира Мрожека, 
написана пре неколико месеци, први пут ће добити свој сценски живот на сце- 
ни Југословенског драмског позоришта. За ансамбл је била посебна драж да 
први пут открива дело које до сад није приказано."

Пробе су почеле 26. јануара 1965. године и нико тад још није знао да ће 
то бити прво извођење "Танга", јер, како смо већ рекли, истовремено су се 
одвијале Аксерове пробе у Варшави. Све се разрешило у последњем тренутку 
почетком априла, када је рад на представи у Београду улазио у завршну фазу, 
а рад у Савременом театру је каснио. Тада пољска страна, то јест Ауторска 
агенција и Ервин Аксер, пријатељски дају сагласност за прапремијеру Југо- 
словенском драмском позоришту, што се до данас у овом позоришту спомиње 
са симпатијама.

У то време Мрожек је већ две године (од 1963) боравио изван Пољске. 
"Танго" је био прва драма написана у сасвим другачијим животним условима - 
"у оскудно намештеној соби, несигуран у сутра", како ће рећи сам аутор. Био 
је тада свестан пресије под којом се нашао. Од њега - чувеног драмског писца
- очекивано је дело које ће потврдити славу коју је стекао у Пољској. "Био сам 
другачији, настао је и другачији комад" - оцениће Мрожек из временске пе- 
рспективе од скоро тридесет година. Користећи пишчев израз, критика је радо 
истицала да је "Танго" био написан "источно од Запада и западно од Истока". 
Остао је важно дело у историји савремене пољске драме и драмског стварала- 
штва Славомира Мрожека, што једногласно признаје критика у Пољској и 
изван ње.

Увођење у свет Мрожекове драматургије било је у Југословенском 
драмском и предавање Јана Кота "на једној од читалачких проба". Пољски 
театролог је на њему покренуо три основна проблема: генезу Мрожековог 
позоришта, интерпретацију "Танга" ижанровску припадност драме.

. За време Котове презентације паралела и разлика између Мрожекове 
драматургије и позоришта Бекета и Јонеска, он је подвукао оригиналност 
стваралаштва пољског писца. Везу између три драмска писца Кот види у сфе- 
ри интерпретацијске вишезначности, која је карактеристична за авангардну 
драму, а разлику, такође, у третирању категорије времена. На пример, за Јоне- 
сково позориште време је једнако нули, по мишљењу предавача, супротно 
"Тангу", где је "време обележено генерацијама". То детерминише сценску ко- 
нкретизацију "Танга" која мора да одреди и означи "појмове времена које сва- 
ка генерација носи". Главни део Котовог размишљања био је посвећен анали- 
зи конструкције јунака драме и њихових узајамних утицаја - у складу са њего-
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вим уверењем да је Танго у суштини комедија нарави двадесетог века". У це- 
нтар своје анализе Кот је поставио конфликт генерација, са посебним исти- 
цањем Артуровог конфликта са родитељима, који доводи до побуне предста- 
вника младог поколења, што се на крају испоставља као неплодна жестина 
недовољно зрелог младог човека. У овом контексту појављивање Едека је, за 
аутора књиге Шекспир наш савременик, логична последица. Тај лик "је персо- 
нификација мрачног, јаког, снажног (...). Он је снага и егоизам, то је оно што 
долази - "будуће друштво". Он у њему види "поуку", чак и онда када Едек буде 
тумачен на "деликатнији" начин. Сценска визуализација тог лика не може га 
деградирати "у сценском смислу, већ у идеолошком. (...) Утисак је да је он 
вечан, он је негација свих спиритуалних вредности", зато Едек мора бити си- 
мпатичан и привлачан" - истиче предавач.

Трећи проблем који Јан Кот разматра јесте покушај жанровског 
одређења "Танга". Тешкоће у дефинисању жанра - које је створио Мрожек - 
леже у мешању гротеске и делимичног натурализма, што омогућује да се тај 
комад доживи као реалистичан. Са друге стране, наставља Кот, мешање 
комике и трагизма (трагизма виђеног у "празнини") ствара основу да се дело 
види као фарса, али не у класичном Шоовом схватању већ кроз призму поли- 
тичке фарсе. Танго је крик Мрожеков", који се испољава кроз "средства реа- 
ли-стичке гротеске и метафору (...), историјску и друштвену истину" - 
закључује Кот. Основни редитељев задатак било је тражење адекватних сце- 
нских средстава за инсценизацију "Танга", виђеног као један нови међужанр 
који је требало креирати. Уз редитељеву свест да би требало пронаћи кључ за 
"епицентар поетске визије Мрожека", у којој се преплићу трагикомедија и 
гротеска "као начин мишљења, као начин сећања, као врста односа", Беловић 
је прихватио принцип - "највећа апсурдност мора бити оправдана".

Главна инсценизацијска концепција ослањала се на претпоставку да је 
то "скоро" реалистичка драма. Глумци су радили тачну партитуру психофи- 
зичких радњи не као измишљени ликови, апстрактне појаве, него као сауче- 
сници једног живота "који је на ивици да буде скоро иреалан", али за редите- 
ља није.

Мрожекова стварност "Танга", осцилирајући на граници "јаве и сна" - 
како то понавља Беловић - требало је да буде стварана на сцени "реалисти- 
чким средствима у реалном амбијенту", а глумци су требали створити "покри- 
ће и оправдање за све поступке а не демонстрирати апсурд или персифлирати 
ликове". Принцип глумачких креација био је "играти убедљиво, а деловати 
апсурдно", што је требало да створи убеђење инсценизатора да је "Танго" 
"дело написано између јаве и сна", јер у њему "постоје и јаве снова и снови 
јаве", како је то поетски изразио редитељ. Без обзира на тај метафорички 
поглед на драму, Мирослав Беловић је био дубоко свестан времена и места 
инсценизације.

Та временско-просторна конкретизација - Београд у пролеће шездесет
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пете године - проистицала је из нарастајуће напетости у друштву, а један од 
израза био је конфликт поколења, који је настао и сазревао шездесетих годи- 
на (што је била последица опште европске друштвено-политичке кризе) и који 
је кулминирао 68. године драматичним студентским догађајима. Беловић сма- 
тра да су Мрожеков "Танго" и наша представа били скоро антиципација бу- 
рних догађаја 1968. године. У "Тангу" је београдски редитељ видео "једно од 
видовитих и пророчанских европских драмских дела". Мрожек је, по његовом 
мишљењу, приказао најважније немире друштвеног живота 60-их година. Из 
драме зрачи "(...) осећање ноћи, катаклизме, тај несрећни бунт да се тај хаос 
заустави неком формом а то је немогуће, онда постаје трагика и дансе мацабре 
после нестајања Артура. То је тако видовито, пророчки наговештено оно што 
ће свет да доживи неколико година после тога" - истиче творац прапремијере.

Београдска представа имала је ову горчину и сатиричан набој, црни 
хумор који изненађује гледаоце, Мрожекову духовитост и "свој" danse 
macabre. Публика је излазила из позоришта праћена звуцима танга, који су се 
чули испред позоришта као наставак и проширење Мрожековог света на 
београдске улице. Онда је дошла светска премијера "Танга". Среда, 21. април
1965. године. Дело је изненадило публику својим великим мисаоним димензи- 
јама.

Много различитих асоцијација је изазвао "Танго" код гледалаца, тим 
пре што редитељ није заузео са одређене позиције ниједну страну драме (као и 
Мрожек), што критика није увек примала као израз његовог свесног избора. А  
тај избор је пренео главну тачку интересовања са јунака на стварање емо- 
ционалне градације целине представе, на вибрацију напетости која ескалира 
заједно са развијањем радње, чија је кулминациона тачка била финална сцена 
која се развијала ван позоришта. На тај начин се "комедија апсурда" првог и 
другог чина претворила у праву драму у трећем чину. У том циљу инсце- 
низација у првом свом делу од два чина користи арсенал комичних средстава 
израза, да би их у следећем делу постепено елиминисала, уводећи уместо њих 
симболичне и метафоричне знакове који нису лишени одлика гротеске. Њена 
сублимација постаје гротескни плес Едека и Евгенија, потресан у свом проро- 
чанству.

Друга компонента Беловићеве сценске замисли (поред временско- 
просторне координате) био је однос аутора прапремијере према генерацији 
која у "Тангу" репрезентује поколење надреалиста. Може изгледати да је 
претходна тврдња у извесној супротности са ранијим запажањима о односу 
режисера према јунацима. Та супротност је само привидна. Инсценизатор тре- 
тира ликове као средство, а не циљ на својој сцени. Помоћу њих и уз њихову 
помоћ стварају се минисветови којима они припадају. Њихово сударање, а не 
прожимање врши драматуршку функцију. Показивање неслагања преноси се у 
раван идеја, јер су само оне остале након физичког, временског уништења 
неког од тих светова јунака. Те идеје ипак нису остале у чистој форми, ока-
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љане су тим сударањем и тражењем могућности за егзистенцијалну трансфо- 
рмацију - не налазећи је увек (Артур), или не желећи да их даље траже (Евге- 
нија), или долазе у стадијум узурпаторске (Едек) или поданичке (Евгеније) 
егзистенције. Другачијег решења нема - друге форме морају нестати, самоу- 
ништити се, постати "празнина" - како би то рекао Јан Кот, и тада долази вре- 
ме "трагедије, или праве драме", како би то рекао Јован Ћирилов.

Беловић је, изгледа, ишао сличним током размишљања, пошто је учи- 
нио тако важним свет Стомила и Елеоноре, а не њих саме као физичка бића 
(та страна припада углавном и вероватно само глумцима). У том свету је при- 
метио искре које би могле анимирати реакцију сударања, што води до екстре- 
мних ситуација.

Мирослав Беловић, познавајући круг српских надреалиста, рећи ће: 
"из дијалога сам видео да има много додирних тачака између пољског и 
српског надреализма". Тај проблем је у свом предавању покренуо и Јан Кот, 
када се присећао пољске предратне авангарде, а и Невенка Урбанова је коле- 
гама пренела "(...) неколико сликовитих запажања о нашим (југословенским) 
надреалистима". Мрожекови представници тог света, гравитирајући између 
своје авангардне прошлости, која је из временске перспективе добила гроте- 
скне димензије, и реалног живота којем се заправо не могу прилагодити, заме- 
њујући их у апсурдну егзистенцију, постали су у Беловићевој инсценизацији 
"прави родитељи", против којих Артур може да се побуни, јер у противном "он 
не постоји". Та побуна у почетку нема физичке димензије, али зато тежи про- 
мени форме. Тек на крају Артур жели да уведе "ред" (наравно свој) и у физи- 
чки облик стварности.

Та полазна основа инсценизатора имала је практичне консеквенце у 
избору глумаца. Располажући неограниченим могућностима у избору 
глумачког ансамбла за Танго, Мирослав Беловић је тражио креаторе не само 
Мрожекових ликова у њиховом адекватном физичком облику, него креативне 
глумце који би изнели терет његове замисли. Поверио је улоге Стомила, 
Елеоноре, Евгеније и Евгенија познатим и признатим београдским глумцима, 
индивидуалностима способним да остану у кругу светова из којих су изникли 
креирани ликови.

Стомила је интерпретирао Љубиша Јовановић - један од највећих 
савремених југословенских глумаца - интерпретатор многих улога, између 
осталог и класичног репертоара. Уметник са великим глумачким емплои од 
Отела, Фауста до Пинтера. Сам Јовановић је добро познавао београдске и 
загребачке протопласте Стомила, што је вероватно утицало на линију глума- 
чке интерпретације, која изражава целу трагикомичност тог лика.

Невенка Урбанова је после дугог уметничког ћутања попустила пред 
наговорима Беловића и та најексцентричнија глумица српског театра - како ју 
је назвао редитељ - заиграла је улогу Елеоноре. Глумица је желела да њена 
јунакиња буде "заошијана и блиска, и смешна и горка, да буде биће рођено из
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Мрожековог трагикомичног осећања нашег савременог света који дисхармо- 
нично вришти на ивици своје коначне катастрофе". Урбанова и Јовановић су 
створили савршен, духовит дует са свим нијансама ироније, која "избија изну- 
тра, из радње и односа".

Друга велика глумица, Блаженка Каталинић, у улози Евгеније, која је 
дотад играла улоге велике класичне драме, врло ретко се појављивала на 
репертоару авангардне драме. Каталинићева је све изненадила својом креаци- 
јом која је зрачила хумором и креативношћу. Партнер достојан ње у улози 
Евгенија био је тада познати и омиљени глумац Славко Симић, који је "имао 
дубоки смисао за ексцентрику лика и тај координат тог тешко ухватљивог жа- 
нра."Редитељ Мирослав Беловић видео је у лику главног јунака Артура "Ха- 
млета X X  века, само што се ренесансни Хамлет родио прерано, а Мрожеко- 
вски прекасно."

Са великим интензитетом Никола Симић је спроводио ту линију носе- 
ћи силину основног сукоба између генерација. Многи критичари су истакли 
његов удео у тријумфу представе а неки су му замерали да није искористио све 
могућности тог комплексног лика.

Марко Тодоровић у улози Едека испуњавао је све физичке услове тог 
лика, а истовремено је пријатно изненадио својом глумачком игром. Много 
њих, а и сам Беловић, пратећи Тодоровићева уметничка остварења током мно- 
гих година, сматра да је то била једна од најбољих (ако не и најбоља) позори- 
шних улога тог глумца.

Велико глумачко изненађење била је млада Снежана Никшић у улози 
Але. Танго је био њен позоришни деби, високо оцењен како од стране редите- 
ља, тако и критике. У  њој су видели несамо "чудесну енигматичну лепотицу", 
него и глумицу која је одлично овладала не тако лаким сценама пуним ероти- 
ке, повезујући све особине ослобођене девојке, представнице најмлађе генера- 
ције, за коју је "сексуалност много чистија него за остале", како је тврдио Јан 
Кот.

Глумачки ансамбл био је, дакле, најбољи могући, убеђени су били ре- 
дитељ и београдска критика. Подела је генерацијски била интересантна "јер је 
сукоб генерација био у њој самој изузетан, а и стваран" и данас из перспективе 
од четврт века то потврђује проф. Мирослав Беловић.

Премијера је изазвала огромно интересовање позоришне критике. 
Појавило се неколико десетина рецензија, не само у београдској штампи, а 
неке од њих су са великим знањем анализирале позориште и инсценизацију. 
Истицане су вредности самог Мрожековог текста и хваљена је представа 
Југословенског драмског позоришта у целини.

Прва од рецензија појавила се у "Политици експрес" дан након преми- 
јере, дакле 22. априла. Аутор Иван Ивањи спада у малобројне критичаре 
Мрожековог текста. Покушај једностране интерпретације доводи Ивањија до 
формулисања негативног мишљења о драми, која је за њега израз крајњег пе-
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симизма. Мрожек иотцртава бесмисленост људског живота и у смрти види 
"смисао прогреса". Режија је, по мишљењу рецензента "Политике експрес", 
подвукла ту бесмисленост људске егзистенције и, без обзира на све вредности 
Беловићевог мајсторства, била њена похвала.

Сличан приступ репрезентовао је Ели Финци на страницама "Поли- 
тике", замерајући пољском аутору идеализацију света "без идеја и програма", 
дакле деструктивног.

Остали критичари су позитивно оцењивали комад, идући често трагом 
Јана Кота. Слободан Селенић у "Борби" сматра драму "комедијом двадесетог 
века" у пресеку "карактера разних генерација". Конструкција Мрожекових 
јунака и трагика њихових егзистенција одлучују о вредности целог текста и, у 
Селенићевим очима, доводе "Танго" "до саме границе савремене трагике". 
Представа је оцењена врло високо због уметничких и интелектуалних вре- 
дности. Сугестивност сценске интерпретације М. Беловића је једна од особина 
инсценизације која отвара сценски живот "Танга". Режију представе такође је 
врло високо оценио Петар Волк. Критичар "Књижевних новина" је посебну 
пажњу скренуо на Беловићево коришћење елемената класичне режије, али у 
осавремењеној верзији, неподређеној "описној психологији и откривању, већ 
изграђивању целине, полазећи од разних извора".

За београдског критичара представа није била оптерећена субјекти- 
вношћу редитеља и добијала је савремене и актуелне димензије у складу са 
Мрожековом интенцијом, чија "црна визија (...) не пасивизира и тера у оча- 
јање".

Цео глумачки ансамбл је без изузетка наишао на похвале у "Књи- 
жевним новинама", као и сценографија и костими. "То је модерна представа, 
без формалних екстраваганција, дело зрелих уметника" - сумирао је своја ра- 
змишљања Петар Волк. Интересантна студија о тексту комада Огњена Лаки- 
ћевића покренула је полемику са оним делом критике која је у "Тангу" видела 
"крајње песимистичко дело". Мрожеков циљ није, дакле, песимизам сам по 
себи, него он остаје у служби стваралаштва "које жели да животу врати смисао 
истражујући и проналазећи суштину". Песимизам аутора "Танга" је за Лаки- 
ћевића "највиши облик интелектуализма", дакле и уметника предодређеног за 
истраживање "људске свести и психологије".

Велику вредност инсценизације Мирослава Беловића види у стварању 
"атмосфере представе (...) која је на моменте била паклена као једино прави- 
лног уметничког решења редитеља. Лакићевић је остао под утиском једне 
дивне целине - како се изразио - "која је произашла из одличне сарадње Мро- 
жек-Беловић". Другачије дилеме имао је Владимир Стаменковић.

Критичар "НИН"-а види у драми Мрожеково "конкретно политичко 
искуство" које је "згуснуо у драмско-филозофску слику од универзалног зна- 
чаја". Сценска интерпретација М. Беловића, оперишући преплитањем комеди- 
је и трагедије, смешног и узвишеног, реалности и апсурда и симболичко-фило-
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зофског нивоа са илузијом стварности, пружила је Стаменковићу могућност 
одређивања представе као позоришног дела ситуираног "између безазлене 
бурлеске и нечег што је личило на модеран моралитет са извесном трагичном 
дубином". Овај конгломерат супротности представљао је за критичара вре- 
дност инсценизације, у којој су примећене особине модерног моралитета, тако 
ретко сретаног у савременој сценској уметности.

Важан текст са тачке гледишта перцепције Мрожекове драме је чла- 
нак Јована Ћирилова "Дан Мрожековог Танга", објављен у "Сцени".

Сцена Мрожековог "Танга" је за Ћирилова надреалистичка и зато 
подсећа на слике "Далија или Тангија". То интересантно поређење стварају у 
критичаревим очима два сценографска елемента - дечја колица у распадању и 
катафалк који није склоњен још од смрти деде пре двадесет година. Они си- 
мболизују "почетак и крај, као кад Елиот каже да је почетак задржао у крају, 
а крај у почетку".

Мрожекова фарса - наставља Ћирилов - поприма трагичне димензије 
"у Јонесковом смислу", а историјска искуства су проширила њен "филозофски 
садржај", претварајући је "први пут у историји литературе у драмски облик са 
истим сазнајним претензијама какву имају трагедија или драма у ужем сми- 
слу".

Прапремијера Мирослава Беловића била је срећна за промоцију 
"Танга" у Југославији. Он је постао једно од најизвођенијих дела Славомира 
Мрожека. До 1990. године само на терену Босне и Херцеговине, Хрватске, 
Србије са Војводином и Косовом било је 15 премијера, а сем тога је "Танго" 
ушао на репертоаре Словеније, Македоније, а у Војводини и на мађарском 
језику, био је, дакле, преведен на све језике народа Југославије и одиграо зна- 
чајну улогу у буђењу интересовања за пољску књижевност.
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Михаило Јанкетић 
ПИСМО О РЕДИТЕЉУ - КАО ОДГОВОР НА 

"ПИСМА РАСКОЉНИКОВУ ". 
ВРЕМЕ ЈЕ!

Каже се, да говорећи о другима, говоримо заправо о себи, а може и 
обрнуто. У сваком случају, пратећи жељу да забележим нешто о М. Беловићу 
не могу себе прескочити, из чистог разлога што се наш живот позоришни, до- 
брим и значајним делом, догађа у истом времену, на истом месту и у служби 
исте "радње".

Остваривши то јединство места и времена из "наше радње" је изашло 
много заједничких остварења. По том рачуну, преко десет представа - што је 
веома много; у њима две улоге, које рачунам у своје најзначајније: Адујев у 
"Обичној причи" и Раскољников у "Злочину и казни" - што је више него дово- 
љно.

Беловић је тип редитеља учитеља. Или професора - ако то делује зна- 
чајније. Учитељ је за мене интимније и истинитије. Извукао је из мрака многе 
значајне, а затурене текстове, однеговао сјајне редитеље, подигао и одржао 
много глумаца и глумица. Од младости и нехаја, до старости и значаја. Дао пе- 
чат читавом једном раздобљу ЈДП-а, као редитељ, драматург, управник. Но, то 
је већ толико о њему познато да припада "класици". И толико о томе. Сад 
мало само о њему.

Особа невероватног распона - илити што ми глумци кажемо дијапазо- 
на. И као човек и као стваралац. Сарајлија, Илицанац, изгледом невероватно 
сличан Баци, Попајевом супарнику из стрипа, јак као "медвјед", интелигентан 
као видра, радан као мрав, са енергијом чуварна јазавца, мрк, строг, злопамти- 
ло - а овамо, нежни полетарац, заљубљенко, осетљив као девојчица, тананих 
манира. Подметни му и најмању грубост прућиће се ничице, са свих својих сто- 
тину и двадесет и кусур кила. Романтичан до бола, запаљив до пепела. У  свему
- без остатка. Човек Европе и светских гостовања и признања, политичар 
"бритва". Неколико је пута "смрзао" микрофоне у Скупштини. За људе и да
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не говорим. А  пише песме! Читаве збирке. О лептирима, латицама, пупољци- 
ма, поветарцима. Мирослав Беловић. Редитељ. Мора за глумце, са својим про- 
бама од десет нула нула до четрнаест нула нула часова, са температуром од це- 
лих, како бих рекао, Целзијусових четрдесет, степени, који нам, гле чуда, одје- 
дном толико недостаје у позоришту. И његова аналитичност. И његова занесе- 
ност. И, лабораторија. Експеримент. Трагања и тражења - играња и тражења. 
Игра! Прелепа игра - са крајем. Који је увек пун. Рад за столом: месец, два ме- 
сеца, три! О, зар се и то може?! Нико од садашњих младих глумаца не може ни 
да поверује у ту "ординарну глупост". Ми смо могли. И хтели. И желели. А  
Богами смо и волели. Умели смо да волимо, ми помало превазиђена генераци- 
ја, која се, ето, дрзнула да таленту претпостави труд. И зној. И муку. Велику. 
Гледам га сад: шета се мојим Ташмајданским парком са Мајом или без ње. 
Дише на шкрге. Када иде у куповину, ако уопште још иде, вуче за собом коли- 
ца са намирницама. Дијеталним. А  застаје испред богатих излога са сла- 
ткишима, тортама, шункама, кобасицама, добрим вином. Са носталгијом. И 
сновима. А  сећам се само како је облапорни сладокусац чувена босанска "по- 
гузија" склона крканлуку, режирајући гастрономску сцену у "Дунду Мароју" 
облетео у декору око оштарија и италијанских пицерија. Нису могли реч од 
њега изустити брзи Миленковић и духовити Морис Леви. Кажу да нема глум- 
ца кога баш сви воле, као што нема онога кога нико не воли, па макар то била 
и његова мама. Претпостављам да то важи и за редитеље.

Каква је то проба била. Гозба! Пашташуте, паштицаде, кобасице, ри- 
бетине и рибице па печене јаребице, марципани и остале посластице. Добро је 
што сада не може. Јер не знам да ли "може". И он је пензионер. А  не би треба- 
ло да не може. Но, нека. Тако треба.

Миро је и "сликар" и обожавалац. Пуна му је кућа "наиве" наравно. 
Воли да каже како је Матин ђак. Можда, али по вредности. Одавно он није ни- 
чији ђак. Он је професор. Када је био ђак, био је Исидорин. И то се види.Чуо 
сам и за Беловића: Да је крут? Несавитљив? Искључив? Да ли?

Знојим се смрзнут у премалом танком капуту Раскољникова и питам се 
како је имао храбрости, како је могао да мени, четвртастом, са изгледом бо- 
ксера средње категорије, поломљеног носа из туче, из кога бије жеља за узалу- 
дним трошком енергије - да тог крхког, нежног, финог младића из Санкт Пете- 
рбуршког поткровља? Раскољникова, отровну биљку, са сулудом теоријом 
или произвољном претпоставком "о обичним и необичним људима". Не могу 
себи да верујем. Одржава ме само то што он верује у мене. Безрезервно. И на 
свакој проби. Пише ми "Писма Раскољникову". Ни то ми не помаже. Шта ми 
помаже? Где сам полетео? Његова драматизација, његова режија! И једанаест 
монолога. Једанаест! Ни један није мањи од две куцане странице. Није то било 
тешко научити и изговорити. Не. Нешто мислим и питам га:
"Да није много?"
"Молим?"
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"Мислим, ако бих..."
"Тачно! Ако си у стању да одиграш, ти скрати. Све што можеш да одиграш, не 
представљај."

Генерална! Порфирије ме, видим, не воли. И не верује ми. Да ли? А  ја 
знам да морам. И одлучим се на верзију. Крај пробе. Мира каже:
"Сјајно, добро, изузетно. Само, где су ти монолози?"
Ћутим као кривац. Пауза велика!
"Па" - кажем: "М ожели?"
"Може", вели. "И добро је."

Од једанаест монолога, остале су ту и тамо само реплике и онај "о оби- 
чним и необичним људима". Подржао ме је и веровао ми. За Раскољникова 
сам добио Октобарску награду. Је ли то тај, значи, крути, неприкосновени ре- 
дитељ М. Беловић?

А  све је волео да ради. Да пише, да слика, да проба, да режира, да глу- 
ми. Ако неки глумац не дође на пробу, он га замени. Текст није проблем. Цео 
комад зна напамет. Увек. Онда на једној проби за сцену нема глумца. Мира га 
замени. За следећу нема два. Зовне Ивељу суфлера. Нема трећег, за трећу. 
Замени га он. Финале: Ивеља са књигом и Мира, на сцени, "играју"! са пуним 
жаром пет улога без и једног глумца. Занос, не отрежњење. Наш смех. Његово 
цепање текста. Па онда, стид његов. Као да је крив. Еј, крив!? Што хоће све да 
надокнади, да се ништа не изгуби, да случајно не пропадне проба."Репетиција 
љубав моја".

И сад видим колико ми је значајан и потребан. Он није био мој профе- 
сор, помало и доста учитељ. Али ме је бирао. Целог живота радим и живим у 
ЈДП -у, са најзначајнијим, највреднијим људима нашег театра. А  сада када их 
гледам, истина ретко, неће ми се њихова судбина. Нарочито не њихова старо- 
ст, и како им је вреднован живот. Хоћу да мењам занимање. Нећу себи то да 
дозволим. Из пркоса. Због деце, на пример. А  када видим Беловића, па попри- 
чам са њим, одустанем. И хоћу да истрајем. И хоћу заједно са свима нама да 
пропаднем у том неспоразуму између нашег осећања да смо све и животне ра- 
внодушности свега што је око нас.

Мирославе Беловићу, опрости ми тренутну слабост и добар део проза- 
ичности. Но, пишући Теби, о Теби, све ми пада на памет. А  и то је Твоја школа. 
Говорити о Теби, значи бити оријентисан у времену и простору. Тако смо вазда 
радили, зар не? Чини ми се, и мислим, да је један од ретких људи који може и 
сада да ме изненади и зачуди. Као онда на ко зна којој представи "Злочина и 
казне".

Затварао сам се у гардеробу сат и по пре представе, облачио, шминкао, 
"улазио у лик". Тада још увек нисам имао ниту рутину, ни вештину брзог цри- 
лагођавања. Па сам се споредним степеништем, тихо и лоповски, ушуњао на 
сцену: разуђену, претећи велику, мрачну непознаницу. О, Господе, сваки пут, 
за сваку представу, у те подруме, салоне, кухиње, собе у поткровљу. И вазда са
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страхом хоћу ли доживети крај да клекнем и кажем, прекрстивши се: "Ја сам 
убио Аљоњу Ивановну". Пењем се уз степениште ка њеном стану. Сутон је. 
Секира ми је под пазухом. Придржавам је капутом да ми не исклизне из озно- 
јених дланова. Дрхтим. Звонце на вратима. Тутњи још дуго, дуго после пома- 
ка. А  ногу немам. Само очи. Чекам. Чекам да се појави иза отшкринутих врата 
Аљона, Бранка Веселиновић, умрљана, зла, мршава, зелена зеленашица, која 
скрива "небројено благо", које ћу ја, Раскољников, убивши је, употребити на 
просперитет и добро човечанства. Човече! Животе! Снаго! Смислу свега што 
постоји! У  то име: замахнућу, убићу, нестаћу... И - врата се отварају!!! Хоћу да 
умрем. Немам даха. Не могу да верујем! И нека ми је Бог сведок, све ћу забо- 
равити и да је представа и да је, кобајаги, и сва позоришна јединства и веру у 
Бога. Убићу га. Убићу га сигурно. Јер, то није могуће, то не стоји! Уместо 
Аљоне Ивановне, мршаве, испошћене, суве Бранке Веселиновић, ја угледам 
дебелог, брадатог, у малом костиму, са марамом на глави, у рукавицама без 
прстију, са прљавом чипком око врата, о, Господе, Баџу, Мирослава Беловића. 
Редитеља који је заменио болесну Бранку да не би представа била отказана, не 
водећи рачуна да ће ми пући срце када га таквог видим, оноликог, у улози 
Аљоне Ивановне, а нарочито кад ће ми танким гласом, кобајаги женским, 
рећи "Ко је ? " И то сам са њим преживео. Хтео сам га убити, али сам га на крају 
ипак обожавао.

На следећој промоцији, опет ћу читати стихове М. Беловића и опет ће 
ми бити мило и драго и част што сам са њим проживео значајан део живота.

Ми смо, ипак, јединство места, времена и радње. За неке што долазе то 
ће бити део историје нашег театра којој припадамо и он и ја, Јанкетић Миха- 
ило, глумац, добрим делом захваљујући и, Мирославу Беловићу.
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Никола Симић
РЕДИТЕЉ НА АТОМСКИ ПОГОН

Први пут сам се срео на пробама са Мирославом Беловићем у Југо- 
словенском драмском позоришту 1957. године када је режирао "Оклопни воз 
14-69" Всеволода Иванова. То је велика фреска из револуције, са обиљеммасо- 
вних сцена и занимљивих ликова сибирских сељака, партизана. Избегавајући 
црно-белу технику у грађењу ликова, схематичну поделу на позитивне и нега- 
тивне, беле и црвене, - Беловић је створио спектакл силовите динамике и 
импресивних масовних сцена. Ја сам тада још студирао на Академији у класи 
професора Јосипа Кулунџића.

Долазак на пробе у Југословенско драмско је било велико узбуђење за 
мене. Требало је играти са великанима наше сцене које је предводио Миливоје 
Живановић.

У  најмаркантнијој сцени у комаду која се дешавала на крову сеоске 
цркве играо сам Богомољца. У мој лик Беловић је унео јуродивост и паклени 
интензитет. Давао ми је занимљиве задатке у сталном гибању масе и ослобо- 
дио ме страха који је неминован у суочавању са тако тешком сценом.

Године 1959. суделујем у "Песми бола и јунаштва". То је био сценски 
приказ уметничког и народног стваралаштва. Ту сам осетио Беловићево ста- 
рање да говорење стихова добија савремено звучање, да се избегне патетика и 
да сценски говор буде продоран, пластичан, да извире из кристално јасне ми- 
сли и одређене емоције.

Године 1960. Мирослав Беловић ми поверава једну од водећих улога у 
бриљантној комедији Бернарда Шоа "Никад се не зна". Око мене су били 
опробани мајстори комедије: Виктор Старчић, Дејан Дубајић, Рахела Ферари, 
Славко Симић, Јовиша Војновић и Бранко Плеша који је у овој представи 
открио свој изузетно танани дар за комедиографско исказивање на сцени. 
Моју сестру у комаду - Доли играла је нова чланица ансамбла Рада Ђуричин.
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Мирослав је радио са иама као да смо већ годинама у Југословенском драм- 
ском и изградио нам сцене и карактере у које смо унели своју младост, рази- 
граност и несташност. Беловић је волео да комедију базира на дуетима. Већ на 
читалачким пробама он ми је сугерисао радње и решења и са ведрином очеки- 
вао да ја нађем глумачка прилагођења, оно што је неминовно у доброј глуми, 
оно "Како". Беловић је стварао атмосферу за сцене, сугерирао решења, 
исправљао "криве Дрине", али је много очекивао од нас глумаца, наш допри- 
нос, нашу доградњу, нашу палету. Овај "пријатни" Шоов комад Беловић је 
поставио као "супериорно интелектуално поигравање са формом булеварских 
комедија. Стални мисаони двобој, мачевање афоризмима, ватромет парадокса, 
интензивност дијалога, виртуозни спој комедије карактера и комедије ситуаци- 
је. Шо је хтео да докаже да се и популарни комедијски жанр, такозване забавне 
и лаке комедије могу написати на највишем литерарном и театарском нивоу". 
То је била генерална линија на нашим пробама. Беловић је редитељски и педа- 
гошки ослободио наше стваралачке енергије и објединио нас магијом скупне 
игре. Свако од нас имао је своје велике арије, тзв. солистичка озарења, али смо 
сви играли по принципу мускетара - један за све, сви за једнога. На генералним 
пробама сви смо добили редитељска писма, једну врсту подсетника на оно што 
не смемо да заборавимо. Мирослав је у писму цитирао своју незаобилазну 
Исидору Секулић коју је често посећивао: "У Шоовим пријатним комадима мора- 
ју говорити тела, очи, руке и ноге, мима, гестови, паузе." Беловић је презирао не- 
потребне, паразитске паузе, а волео је значајне станке које су биле игра без речи.

На пробама Шоове комедије нашли смо се као редитељ и глумац и 
постали тандем, позоришни тандем у најразличитијим жанровима - од трагеди- 
је до водвиља.

Беловић је у Југословенском драмском позоришту режирао преко 
педесет представа, а ја сам играо у многима од њих. Беловић је био заљубљен 
у глумачко преображавање и подржавао је код мене стремљење да увек бирам 
нова средства, да продирем у различите светове значајних писаца. Играо сам 
цели низ главних улога, али нисам бежао ни од епизода. За мене је битно да ли 
улога пружа могућност за креацију. Када смо о том феномену малих и вели- 
ких улога размишљали сви смо имали на уму Старчићевог Садија у "Дунду 
Мароју".

Крајем 1960. играо сам на малој сцени ЈДП-а Говорника у сатиричној 
комедији Мајаковског "Стеница". Беловић је ову сатиру поставио у знаку хи- 
перболе, следећи мисао Мајаковског да је сатира једна врста лупе". Играо сам 
у другом делу представе у коме је модерни и велики руски песник у стилу нау- 
чне фантастике исмејао фиктивну будућност једног стерилног и потпуно меха- 
низираног друштва.

Непосредно после "Стенице" почели смо на Великој сцени да радимо 
дело савременог ирског драмског писца, бунтовника, робијаша, Брендана Би- 
ена - "Талац". Беловић је један микро-свет једног даблинског куплераја пре-
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тварао у стравични, катаклизмични макросвет данашњег човечанства. Миро- 
слав је већ у "Плугу и звездама" Шон 0'Кејсија нашао кључ за читање ирске 
драмске специфике, њихове непоновљиве способности да о озбиљним ствари- 
ма говоре смешно, а о смешним озбиљно. У овој борделској шуми играо сам 
бизарни лик "Принцезе Грејс", хомосексуалца, чудака. Беловић је инсистирао 
да његову настраност донесем са мером и одустанем од свих површних и већ 
познатих ефеката за такве ликове. Нашли смо у лику "ирску бубу" и неопхо- 
дну ексцентричност. Беловић је укључио у игру моју љубав за покрет и игру и 
моје осећање за песму. Тај рад памтим као стално откривање новог, а сарадњу 
са Мирославом као упорни стваралачки дијалог да се добро замени бољим, а 
виђено невиђеним.

1962. одиграо сам једну изразиту драмску епизоду у "Открићу" Добри- 
це Ћосића које су драматизовали Мирослав Беловић и Јован Ћирилов, а режи- 
рали Мата Милошевић и Предраг Бајчетић. Играо сам Човека који се највише 
боји. После те улоге Беловић је сањарио са мном да радимо заједнички фунда- 
ментално дело Достојевског "Записи из подземља". Међутим, Беловић од 
1963. постаје управник Југословенског драмског, преузима на себе стотине 
одговорности, али наставља да режира у силовитом темпу и то све значајна, 
слојевита и спектакуларна дела.

У  Бихнеровој "Дантоновој смрти" играм посланика ЈТежандра који у 
расправе у Конвенту уноси неслућени електрицитет.У Шекспировом "Сну ле- 
тње ноћи", који је спреман за четристогодишњицу рођења највећег драмског 
писца света, играо сам улогу Деметрија, Љубавника. Беловић је хтео да поста- 
ви ову вилинску комедију у консеквентном комедиографском духу. Пошао је 
од групе атинских мајстора - аматера и своје осећање поезије смешнога пренео 
и на љубавнички квартет и на вилинско царство Титаније и Оберона и на сцене 
на двору Тезеја и Хиполите.

На читалачким пробама нашли смо тачан комедиографски цртеж 
занесеног, очајнички заљубљеног Деметрија. На једној проби када је Миро- 
слав тражио од мене да преокренем ток сцене и да је јасно укључим у коорди- 
нате смешног ја сам га у шали питао: "Шта сам ја теби - тројански коњ?" 
Мирослав ми је одговорио: "Не ја сам Шекспиров тројански коњ, а ти си мој 
сарадник, нека врста коредитеља. Савремени глумац није послушник, он је 
стваралац. Зидамо заједно кућу."

У међувремену сам ускочио у Беловићеву познату представу "Идеални 
муж" Оскара Вајлда у улози Лакеја Флипса. Договорили смо се да га одиграм 
тај лик суперманирирано, као да је изашао из ексклузивне лондонске прода- 
внице лутака. Тај маниризам ми је помогао да не поновим средства која сам 
употребио у Шоовој комедији "Никад се не зна".Уопште, Мирослав и ја смо се 
у комедији споразумевали са мало речи. И брзина нас је сједињавала. Он је то 
називао - рефлексном сценском радњом. Често је спомињао да дијалог између 
редитеља и глумца има набој, хитрину, обрте и изненађења, доскочљивост и
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упорност као кад играју два мајстора пинг-понга. Понекад смо у том дијалогу 
били и на ивици срдње, понекад бацали рекете, али смо их одмах дизали и на- 
стављали са игром. Били смо жустри, али нисмо били злопамтила. Свака проба 
има своју драматургију, своје успоне и падове, своје кризе и своју кулминацију. 
Важно је да она значи корак даље у освајању лика и представе. "Своји смо 
људи - споразумећемо се", такав је наслов једне познате комедије Островског. 
(Увек ми је жао што нисмо радили његову генијалну "Шуму").

Шта нас је још сједињавало у комедији? Беловић је то дефинисао као 
"узвишеност жанра и невероватну одговорност пред загонетним величанством 
смеха”. Беловић је био строг према мени, али то је била строгост из љубави за 
мој начин игре, а ја сам био строг према својим партнерима, после када сам 
стасао и што ми глумци кажемо "набио стаж". И моја је строгост из љубави за 
партнера. Не волим, презирем да играм сам, за себе, примадонски и звездашки. 
Волим да сијам у сазвежђу. Беловићев мизансцен у комедији је имао пре- 
цизност кореографског поступка. Он није пожуривао глумце, нити ме је терао 
у формални темпо-ритам, стимулисао ме је прецизном радњом да максимално 
и брзо претрчим своју марш-руту. Мрзео је паразитске паузе, а ја сам их звао 
"гњаваторске паузе". Имали смо игру речи: "Немој да преживаш, јер можеш 
да почнеш да преживљаваш и тада ћеш престати да доживљаваш."

Беловић је редитељ на атомски погон, из дна душе мрзи све видове 
досаде на сцени. Путем активне и запаљиве радње увек ме је водио до правих 
емоција. Он их није спомињао, није форсирао, оне су се рађале из органског 
процеса у освајању елемента лика кроз адекватне поступке.

Зближавала нас је мисао да је комедија сок живота, да извире из нај- 
дубљих истина о човеку. Волели смо заједнички сценски ватромет, али смо 
мрзели свако претеривање. Неговали смо смелост у комедији, али смо тра- 
жили за све унутарње покриће.

Много нас је зближавала љубав за продорну, занимљиву и добро изди- 
ференцирану сценску реч. Као глумац ја обожавам покрет, градим много на 
гесту, служим се мимиком, али одувек сам неговао културу сценског говора, - 
јер говорна радња је одјек мисли мојих различитих ликова на сцени.

Још нешто: у последњој фази рада обојица смо били немилосрдни 
према оном што није добро у представи, што је показивачко, површно. Ода- 
бирали смо, скраћивали, избацивали, замењивали бољим. Не могу ја свега да 
се сетим из тих богатих токова проба. Глумац сам и морам да заборављам оно 
што је прошло да би могао да градим нове ликове. Понекад се смејем себи: "Е, 
мој Никола, личиш ми мало на магнетофонску траку, мораш да обришеш ста- 
ру музику да би снимио нову." Али, онога што је било битно, покретачко и што 
је озарнавало пробе - памтим добро.

Сећам се како сам после серије комедија заиграо у слојевитим, психо- 
лошким драмама. Нисам ја глумац једног фаха. Посматрам и чудим се животу 
и он ме инспирише на улоге најразличитијих жанрова. Биле су незаборавне
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пробе на две светске праизведбе у режији Мирослава Беловића.
Прво сам 1965. играо у Христићевој бриткој, савременој драми "Саво- 

нарола и његови пријатељи". Играо сам Малатесту, предавајући се лику без 
остатка. Беловић ме је ослободио страха од историје. Он није правио костими- 
рани спектакл, нити је урањао у детаље епохе, он је само од историје посудио 
реквизите. Обучени у савремени костим ми смо са великих лутки које су биле 
обучене у ренесансне костиме узели само понеки детаљ (капу, мач, појас, 
штап, огртач). Склонили смо са сцене лутке и заиграли драму нашег столећа 
кроз стару причу. Тај редитељски поступак је ослободио моју унутарњу ене- 
ргију. Играо сам ову улогу у једном даху. Христићев костур речи Беловић и ја 
смо претварали у махнити сукоб, нервно треперење и сценске метафоре. Води- 
ла нас је мисао "која надаље означује све могуће Савонароле света".

Онда је дошао значајан период у мом глумачком истраживању. Дошло 
је до светске премијере Мрожековог "Танга" у Југословенском драмском по- 
зоришту. То дело је после великих открића Бекета и Јонеска значило једну 
нову страницу у развоју савремене драмске речи. Играо сам стожерну улогу 
Артура (Беловић га је називао Хамлетом нашег доба) који се бори против 
апсурда и аморфности живљења. Он верује да враћањем на старе форме може 
да спасе свет, "а кад утврди да је то безуспешно, он трага за спасоносном иде- 
јом, и одбацујући једну по једну, нађе се у мртвом углу". Беловић ми је предло- 
жио да играм траги-комично тај лик, али је захтевао да средства комике буду 
јако танана, бастеркитоновски озбиљна, чак слеђена, али да то све иде кроз 
невероватни интензитет сценских акција. Мрожековском апсурду приближили 
смо се кроз конкретност игре. Бежали смо од формалне стилизације и тражи- 
ли ред у психичком кошмару ликова. Та улога је за мене била новина. Могао 
сам да је заошинем у правцу ефектности, али овај пут сам се одлучио за сцен- 
ски аскетизам, максималну сведеност у избору изражајних средстава. Имао 
сам око себе инспиративне партнере: Љубишу Јовановића, Невенку Урбанову, 
Блаженку Каталинић, Славка Симића, Марка Тодоровића и Снежану 
Никшић.

Сањао сам да после "Танга" одиграм неки велики шекспировски лик: 
Ричарда III или Шајлока.

1966. радио сам са Мирославом у "Нашим синовима" Војислава М. 
Јовановића - Марамбоа. У сцени на свадби играо сам Једног поручника. Улога 
је минијатурна, али Мирослав ми је предложио да у друштву, нарочито пред 
фрајлама демонстрирам свој лоши француски језик који је официр говорио 
потпуно преносећи интонацију нашег говора; то је био неки чубурски или 
чукарички француски. Поручников француски је био страшан, али су му пре- 
тензије биле велике. Из тог сукоба сфера рађао се велики смех у гледалишту 
праћен аплаузом. У чему је била тајна? - Погодио сам у сам центар карактера. 
Испод гланц спољашности, открио сам провинцијализам и незнање. О том 
сукобу сфера често смо разговарали Мирослав и ја: лик једно говори, друго

158



ради, треће снује, четврто "погледива", - из целог тог џумбуса људских проти- 
вуречности израста простор смешнога који је у суштини исцелитељски, јер 
пред лице лика ставља веродостојно огледало.

Било је још много наших заједничких сусрета на пробама. Не могу да 
заборавим "Хваркињу" Мартина Бенетовића. Играо сам венецијанског офи- 
цира који говори смешну смешу италијанског и хварског говора. Мог старог 
стражара је играо Милан Ајваз, мој омиљени глумац, ненадмашан комичар. 
Имали смо урнебесну "пијану" сцену у комаду где је главна физичка радња 
била петљанција са халебардом. Пијани стражар је испуштао халебарду, падао 
са њом, ишао на мене са њом. Беловић је то изрежирао као најпрецизнију ко- 
реографску нумеру. Ајваз је већ био у озбиљним годинама и требало му је 
много времена да ухвати све "керефеке" тог призора. Асистент режије је забе- 
лежио да смо ту сцену прошли са редитељем преко две стотине пута, али је 
зато на представи на Дубровачким љетњим играма ова мала сцена добила 
мноштво аплауза. Беловић воли глумце и зна да их сачека, има пуно разу- 
мевање за различите глумачке приступе сценама и лику.Моја глумачка прича 
могла би да се заврши сећањем на "Дунда Мароја" и на мога Помета у Бело- 
вићевој режији. Једном приликом сам поверио Мирославу да бих необично 
желео да играм тај богати лик. После дужег времена Беловић је дошао на 
идеју да ја одиграм Помета као самог Марина Држића, уморног, разочараног, 
али неуништивог у машти и сценској креацији. И читалачке и мизансценске 
пробе Држићеве комедије имале су обрисе песме. Све се рађало једно из дру- 
гога. Мушкарци, преобучени у фрањевце играли су за себе, у дворишту свог 
манастира, "Дунда Мароја". Радили смо као да смо омађијани. У једној фази 
рада Мирослав ми је писао једно своје редитељско писмо. Оно је дуго и задире 
у све поре улоге. Навешћу само неке делове:
"Драги Никола,
Помет није само жила куцавица "Дунда Мароја", њен стални покретач и онај 
који заплиће и расплиће све. Помет је песник целе комедије, Помет је друго 
Држићево "ја". Лик невероватног дијапазона, радња и мисао у исти мах. У  тој 
искричавости и неуморности мисли и акције језгро је Пометовог лика. Он је 
човек живота, маште, покрета, љубави, трпезе, али преко тога он гледа још 
даље и више у правцу где се крију тајне о човеку и човечанству. У Помету тре- 
ба да се слију све особине Марина Држића: од весељака и забављача, епикуре- 
јца, мајстора да смишља нове ситуације и замке, до филозофа, визионара и 
бунтовника. Помет није само оно што је сам по себи, он је и оно што остаје у 
људима од њега. Његова природа је сунчана. У акцији је озарен, брз, до- 
скочљив, духовит, неуморан у плановима. После велике динамике он обично 
на крајевима чинова упада у размишљање у којима има горчине и сумора. Пут 
до тих медитација води до његовога медитеранског оптимизма. Помет је сунце 
ове комедије, а као што рече Мајаковски: "Сунцу није лако, али мора да гре- 
је."...
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Енрико Јосиф
ЗА БУДУЋА НАТРАЖЈА

\
I

Заједничари усхита, заноса, живели смо унутарње златно доба нашег 
младалачког зрења на позорници позоришта, на изворници живота, на звона- 
рници звука. То се у присној сарадњи обистињавало истинито, неприметно и 
зато најистинитије.

Миро-Мирослав Беловић избуктава из себе навирућу племениту моћ 
духовне ватре, усађује је, разгорева у другима. Усађује, разгорева непосредно, 
велику позоришну реч попут садница у гладне оранице оних којима је позорје 
позоришта више него обзорје животишта и сагорева их до топлих коренова 
чије је (дубоко у тајну заривено) порекло у бивству бића. Миро је увек на 
граничним пределима оних гребенитих врхова искушења испред којих се пру- 
жа недоглед понора светиње чистог страха пред дивним ужасима лепоте у коју 
ни анђели не смеју да загледају, и зато крила имају, и зато се крилима закри- 
вају када стоје пред величанственом, девичанском Светињом Лепоте над Лепо- 
тама, пред СВЕСВЕТИМ, пред ЊИМ СВЕСВЕТИМ.

Ништа ми присније није, ништа ми смисаоније није, нити достојанстве- 
није него способност винућа кроз стварност свакидашњице у надстварност не- 
свакидашњице. То уме Миро-Мирослав Беловић. Доживљај тренутка успева 
да преточи у проживљај вечновања.

Мирослављева реч, песма, налог-наредба (режија) носе то посвећење 
непоновног тренутка нетремице собом, исијавају из њега, без њега, у спреми- 
шта сећања за будућа натражја. Све саме противуречности до којих се долази 
недодирном тајном наслућеног. И обратно: све саме противуречности преко 
којих се прелази додирном надслутњом у истине, ваистине, свеистине - неиска- 
зиво-казивним. То су дисања Мирослављевих енергија редитељства.

И као што нуклеарни отпад зрачи нама смрт у вечност - јер смо нау- 
чним насиљем - разбили светињу светиње тајне језгра - и као што мошти све-
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таца зраче миротворно миро у трајању вечновања - јер су божанским трпље- 
њем рађали непатворнанова језгра чедности - тако у имену и презимену твом, 
делањем и исијањем из њих - Миро - Мирослав Беловић - точиш нам духовно 
миро мирославља, вино белог винославља несебично, ујарено, ужарено до 
врха и преко врха, ускиптело до мелемних опекотина.



Миодраг Табачки 
ДУХ САРАДЊЕ

Мирослав Беловић и ја смо дуго година сарађивали на сложеним и 
разноликим театарским пројектима. До решења смо долазили кроз дијалог у 
коме смо трагали за ликовним језгром представе. Иако се Беловић дуго и 
детаљно припрема за рад са сарадницима он ме никад није стављао пред 
свршен чин захтевајући да само реализујем његове захтеве. Дијалог који смо 
водили пред студентима позоришне режије на класи професора Беловића о 
будућој сценографији за "Вечитог младожењу" у Народном позоришту речит 
је пример о начину нашег размишљања, о тражењу решења у духу сарадње. Тај 
разговор је снимљен. Овако је текао:
М. Беловић: Прошле недеље водили смо разговор о мојој драматизацији 
"Вечитог младожење". Одговарајући на многа Ваша питања ја сам Вам изло- 
жио у главним потезима своје редитељско виђење. Ви сте ми дали неколико 
драгоцених предлога. Већ сам направио неке измене, а до почетка рада са глу- 
мцима биће их још. Позвао сам вас да присуствујете пробама овог значајног 
дела наше литературе и да пратите целокупни процес обликовања представе. 
Пратићете не само рад са глумцима него и реализацију сценографије, тај ком- 
плексни пут од скице и макете декора до његове потпуне материјализације. 
Присуствоваћете и мераћим пробама, и прегледима рада, монтажи декора, фи- 
ксацији светлосне партитуре и генералним пробама.

Професор Табачки је рекао суштину односа између редитеља и сце- 
нографа. Постоје три најзначајнија вида тог рада: или сценограф налази одго- 
варајућа средства за редитељско прецизно решење простора, или сценограф 
доноси самостално, потпуно оригинална решења којима се прилагођава реди- 
тељска машта, или редитељ и сценограф воде такав стваралачки дијалог који 
доводи до пуне усклађености идеја, а истовремено пружа могућност сценогра- 
фу да се слободно изрази. Наравно, овај последњи облик је најплодноснији и
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најприроднији. Инвентивни сценограф не воли да буде само тумач и илустра- 
тор редитељских идеја. У својој пракси сам увек неговао заједништво са сцено- 
графом, трагалаштво кроз разговор. Ти дијалози понекад добију форму креа- 
тивне драматике, привременог неслагања, али ако постоји узајамно пошто- 
вање између редитеља и сценографа и блискост основних погледа на театар, 
те повремене несугласице се превазилазе и постепено почиње да се ствара 
заједничка визија представе. Дешава се да у раду сценограф изненадно дође са 
сасвим новим решењем које отвара свеже могућности сценског израза. Фле- 
ксибилни редитељ таква решења прихвата оберучке јер она често значе бежа- 
ње од конвенционалности и пут до иновације.

У својој драматизацији "Вечитог младожење" у средишту је велика 
гостинска соба у богатој кући Софронија Кирића. Она је ликовна метафора за 
напредовање, а затим за пропаст породице. Слом те породице рађа бурне асо- 
цијације не само на пропаст Сент Андреје, него уопште на пропадање српског 
грађанства у Војводини.

М. Табачки: Мене пре свега привлачи могућност ликовног изумирања, 
пражњења и нестајања пред нама. Добро је што си у драматизацији кренуо од 
сјаја и богатства породице Кирић. Када декаденција захвати породицу, када 
унутарњи конфликти сруше њену кохезију, ја ћу као сценограф да бришем сјај 
и нагомиланост те импозантне гостинске собе. Биће то на крају представе 
суморан, голи простор, са две-три назнаке да је то сала у којој осиротели Ша- 
мика држи часове плеса сентандрејским девојчицама. У првом делу представе 
треба да употребим нивое, да се поиграм са прахтикаблима. У другом делу, по- 
сле нобл бала, они ће да нестану. Декор ће да дише, да следи опору судбину фа- 
милије. Чини ми се да на томе могу да градим доста узбудљиву кинетику деко- 
р а .

М. Беловић: Шта је моја мисао водвиља у режији? Желим да остварим 
трагикомедију нашег кратког даха, један горак подсмех на наше луксузно жи- 
вљење без покрића, наше, доста провинцијално, прихватање искључиво деко- 
ративне европске компоненте. Шамика је манекенски посудио европски гланц, 
а потпуно некреативно мимо онога што је стварно друштвено кретање и про- 
грес. Шамика је српски денди из епохе бидермајера. Он је површни епигон, по- 
модар и бонвиван. Све те мане не делују одбијајуће зато што Шамика поседује 
шарм и извесно дечије значење. Многи су почели драматизацију од сцене 
Шамикиног повратка из великога света. Ја сам кренуо од самог почетка. Било 
ми је важно да донесем његова путешествија и његов дуги, јалови век старога 
момка. То је тражило велики број призора. Да би се представа остварила као 
динамична целина, у сталном развоју и неопходној градацији треба да смисли- 
мо варијанте брзих, такорећи магновених промена. Волео бих да избегнемо 
ротацију јер ће нас она водити у техницизам. Самоограничавање није увек не- 
достатак, оно често утире пут нестереотипним решењима. Проблем је како 
решавати један низ кратких, повезујућих сцена.
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М. Табачки: Користићемо иросценијум. Богати ентеријер гостинске 
собе нека стоји цело време на сцени као цитадела богатства, а кондензоване 
призоре решавајмо у првом плану. Морамо бити свесни да ту нема много про- 
стора.

М. Беловић: Немам ја ништа против згуснутог простора и мизансцена. 
Треба само смислити бизарне масовке. Ограничени простор даће им неслућену 
димензију. Десет статиста деловаће као двадесет.

М. Табачки: Прелазне сцене ћемо одвајати од дневне собе системом 
завеса или ћемо тај раскошни ентеријер оставити у благом назирању. На 
мераћој проби биће важно да се поиграмо односима између перманентне го- 
стинске собе и просценијумског карактера прелазних сцена. Можда се отвара- 
ју могућности помицања собе у дубину или демонтаже њених сегмената. То 
ћемо видети тачно на сцени. На мераћој проби треба да испробамо многе вари- 
јанте. Мени је важно, као и теби, да добијемо скоро музикалност тих сценских 
промена, да те промене саме по себи буду део спектакла, да то буду секвенце у 
којима се спаја музика и светлост са кретањем декора.

М. Беловић: Драматизације често вуку у распричаност, у ширину. По- 
мози ми да системом занимљивих промена назначимо стално кретање лајтмо- 
тива ове трагикомедије.

М. Табачки: Промене ћемо ми разрешити и дати им ритмички замајац. 
Мене мучи како ћу оно што ликовно дефинише Сент Андреју пренети у форму 
кулиса, завеса. Пронаћи материјале који сугерирају жанровске особине пре- 
дставе.

М. Беловић: Трагикомичност у нашој представи не би требало да буде 
смена трагичних и комичних призора. Истовремено трагичног и комичног 
треба да се осећа и у ликовима и у ситуацијама. Сценографија је ту јемство које 
обезбеђује ту спојеност трагичног и комичног. То у ствари захтева маркантну 
вишезначност у свим координатама представе. То српско ампирско и бидерма- 
јерско живљење у коме се сукобљавају стара европска традиција, наш покушај 
да јој се приближимо и наше рудиментарне балканске страсти. Тај дупли сукоб 
треба да буде извориште трагикомичног. Први, битни сукоб је судар наших 
карактера са новом средином која нас надраста и која је више биолошки него 
психолошки за нас нова. Затим следи сукоб који влада између чланова поро- 
дице и на крају конфликт сваког члана породице са самим собом. Трагико- 
мични спрег треба наћи у начину игре, у углу гледања, у специфичности прела- 
мања различитих елемената...

М. Табачки: Настојаћу да скице и макета буду готови за две недеље, а 
онда ћемо се наћи заједно на мераћој проби...Такви дијалози су били наша 
свакодневна пракса. Настојали смо да синхронизујемо наш рад супротставља- 
јући се разним врстама инерције у театру. Беловић је често наглашавао својим 
и мојим студентима: " Да би се креирао нови атрактиван простор за игру, да би 
се са неколико ликовних знакова постигао пун дојам, да би се срећно комби-
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новала сликарска, скулпторска и архитектонска решења, да би се побегло од 
илустрације, јефтиних илузија, - једном речју да би се омогућио продор ауте- 
нтично савременог ликовног израза мора се много експериментисати, про- 
налазити, а затим одбацивати и бити духовно вођен аверзијом према пона- 
вљању старих форми."
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Радмила Видак
РЕДИТЕЉ И JIEKTOP

Понекад се у судару са великом стваралачком енергијом и новом ра- 
дном дисциплином може променити и дефиниција струке у чијим се оквирима 
дела. Такав преокрет доживела сам на почетку сарадње са Мирославом Бело- 
вићем, пре више од тридесет година, приликом припремања и снимања радио- 
драме у студију Радио Београда.

Радећи претходно више година као језички стручњак за неговање ку- 
лтуре писаног и говорног језика са спикерима и новинарима радија, своју па- 
жњу усмеравала сам углавном ка површинским слојевима језика, ка његовој 
граматичкој и стилској правилности, прозодији и ортији.

У  раду на пробама са глумцима које је водио Мирослав Беловић, тада 
већ афирмисани редитељ, песник, ерудита, човек театра и огромне стварала- 
чке енергије, - открила сам да читање текста значи продирање до његовог уну- 
трашњег смисла, мотива на којима почива понашање појединих лица у драми, 
да разумевање туђе мисли постаје могућно тек када се открије њена афекти- 
вно-вољна позадина, и да се вербални исказ може успешно остварити само као 
сажети ефекат претходног труда и трагања.

На тим пробама схватила сам да у процесу декодирања писане поруке 
учествује више фактора и да дубинско читање текста, односно прелазак онога 
ко прима поруку са површинске синтаксе природног језика на дубинску синта- 
ксу и преко ње на најдубље нивое семантичког записа, - ствара неупоредиво 
веће разлике међу појединцима него када су у питању површински слојеви 
исказа, као што су лексика, синтаксичке везе и спољни садржај текста.

То ми је открило колико је сложен пут од артикулисаног говорног 
саопштења до мисли и од мисли до артикулисаног говора, и колико је неопхо- 
дно и компликовано трагати за смислом поруке и мотивима који је покрећу да 
би се слушаоцу и гледаоцу пренело уметничко дело лингвистичким и ванли-
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нгвистичким средствима тако да перципира не само његов спољашњи садржај 
него и унутрашњи смисао који доводи до дубоког афективног доживљаја.

Сарадња са Беловићем започета у радију наставила се и у позоришту. 
Значајно је то што је Беловић приликом припремања за реализацију сваког 
драмског текста умео благовремено да дефинише своје захтеве, понекад чак и 
писмено, и упути их свим сарадницима који учествују у обликовању представе 
или драмске емисије. Беловићеви захтеви бивали су увек максималистички. 
Будући професионалац пар еџцелленце, он је захтевао да се и сви његови сара- 
дници односе професионално према послу у којем учествују.

Беловић је увек наглашавао да улога лектора у процесу обликовања 
представе није само "залог доброг језика и максимално артикулисаног дијало- 
га већ да доприноси жанровским особинама представе, с обзиром на то да 
жанр и стил умногоме зависе од темпо-ритма и начина говора, (...) а да се и не 
спомиње важност лектора у проналажењу говора сваког појединог лика, буду- 
ћи да сваки карактер има свој језик, што зависи од друштвене позадине, а пре 
свега од непоновљивости сваког лика на сцени."

Паралелни рад у радију и позоришту, као и енергетски замајац који је 
покренуо Мирослав Беловић, - омогућили су да се прошире границе лекторске 
делатности, дотад смештене у строго лингвистичке оквире, и да се редефини- 
ше поље рада, које подразумева коришћење знања из многих наука и области 
живота, као и познавање медија, функционалног језика сваког од њих и драма- 
тургије карактеристичне за сваки "канал" преко којег се драмски текст пла- 
сира.
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Слободан Унковски
ПРОТОМАЈСТОР РЕЖИЈЕ

Са Миром сам ушао у ЈДП, сада већ давних седамдесетих година. Био 
сам његов асистент на представама "Обична прича" Гончарова и касније "Ге- 
нерала и његовог лакрдијаша" Маријана Матковића. Написали смо заједно 
(више он него ја) адаптацију "Куће оплакане" Родољуба Чолаковића, и на пре- 
мијери у Народном позоришту у Сарајеву, први пут сам добио дневнице дола- 
зећи у неко позориште.

Он ми је омогућио да држим сам пробе (на другој години ФДУ) са 
Олгом Савић и Мишом Јанкетићем. Миша је тада све асистенте звао Мића, 
тако да сам и ја добио то име.

Највише сам се бојао Беловићевих ненадних болести. Долазим на про- 
бу, комотно, како већ се очекује од асистента, који углавном посматра, а ако 
да неку идеју, сви се нервирају, а тамо порука од Беловића, болестан и ја тре- 
ба да држим пробу. А  проба? Као да сте упали у кавез са лавовима! Марија 
Црнобори (од чије појаве у салону у ЈДП се одузимао дах студентима ФДУ), 
Љубиша Јовановић (који је био научио коначно текст - али у ствари научио 
само ремарке), Јожа Рутић (који је био са мојим професором Африћем у па- 
ртизанима, па су онда један за другог имали разне приче ко се како крио од 
авиона), и у једној другој сцени Виктор Старчић (који ми је шапнуо најлепшу 
реплику коју сам икад чуо у ЈДП - "Једва чекам да видим неку твоју представу, 
од тебе ће бити нешто...").

Понекад помислим да ми је коса почела да седи на тој проби "Гене-
рала..."

Беловић је тада веома волео да разговара после пробе. Ишли би заје- 
дно улицом, ја са неким као командоским капутом са четири џепа пуних књига, 
и он са краватом, кожном ташном, и увек кад би започео нову мисао стао би, 
па бих онда и ја морао да станем и да сачекам развој реченице, па би онда поно-
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во кренули напред. Ту сам, претпостављам научио највише о режији, на тим 
разговорима после пробе.

Увек је имао прецизан план пробе, јасну мисао, широку реченицу и 
огромно искуство. Нисам никад ни раније, ни касније био на проби у позо- 
ришту код неког редитеља (осим можда неких контролних проба) и све што 
знам о проби, осим сопственог сазнања и литературе, то сам сазнао од њега.

Запрепастио сам се чињеницом да пише идеје и примедбе директно у 
текст, мастилом. То је некако било дефинитивно, тотално сигурно, насупрот 
моме сазнању да је неопходно да се ради оловком и гумицом.

Тајно сам провиривао за време проба шта пише у његовом тексту. 
Ситна слова, углавном нечитљива, понека веома практична мисао, празни ли- 
стови. Све је имао у глави. Мислим да сам од њега најбоље савладао или пре- 
узео - живети живот представе.

Асистенти код Беловића су патили јер нису били код Ступице. Он је 
био модернист, његове су представе биле провокативне или хаотичне, а аси- 
стенти су доносили пиво из бифеа. Беловић је пио чај, кафу можда, не сећам се 
да ме је слао у бифе, али он ме је упознао са Бојаном. Бојан је устао, закопчао 
сако и представио се.

Био сам на свим договорима са Петром Пашићем, Беловићевим сце- 
нографом у то време, и видео како се рађа простор. А  онда сам слао кући про- 
граме и плакате представе на којим је писало: асистент режије С.У.

Радећи у ЈДП-у са Беловићем, а пробао је дуго, био сам одсутан са 
Академије месецима и уживао да будем на студијама, а не на факултету.

Онда се догодило оно што се и мени догађа са мојим студентима - 
заврше, крену да раде, да добијају награде, па се онда постиде и забораве на 
своје јавне или тајне професоре. Тако је било и са мном. Изгубио сам га. Или 
боље речено, изгубио сам се.

Једно од наших последњих заједничких путовања било је на дипломску 
представу Цртанка у Мостару. Ја сам возио неки ауто, (зашто баш ја, не знам), 
а он је тестирао све хидроражњеве са младом јагњетином током вишесатног 
путовања са више гурманских пауза. Ту сам га дефинитивно презрео - врху- 
нски уметник, радио свуда, а овде једе јагњеће.

Увек се сетим овог пута и постидим се својих судова. Највише кад је- 
дем моје омиљено јагње на ражњу. Или кувану јагњетину, свеједно.

Онда смо се дефинитивно изгубили, он је добио неколико студената 
режије из Македоније; неки ми се уопште нису допали.

Осам година касније на једној од задњих проба "Дивљег меса" Горана 
Стефановског, док се екипа борила да поверује да смо на путу да урадимо 
веома леп и значајан посао, он и Маја су се неким чудом појавили на проби и 
дали нам предивну ињекцију енергије и вере у посао. Онда је завршетак рада 
био лак, леп и једноставнији. Једанаест година касније појавио се на проби 
"Хрватског Фауста".
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Двадесет година касније иојавио се на генералним пробама "Позо- 
ришних илузија", рекао нешто као "Отела ти се представа..." мислећи ваљда 
стилски, али и по том тону, ја сам знао да смо урадили леп посао.

Двадесет и четири године касније појавио се на више проба "Бурета 
барута", сместио би се негде иза мене и ја сам знао да имам његову подршку.

Онда је једног дана дошао и поклонио ми је своје књиге поезије, и 
књигу о режији. Нисам знао раније да пише поезију. Неко од мојих студената, 
из Скопља, који су били у сали за време пробе, упитао ме је; "Ко је овај човек? 
Шта вам је?" Шта ми је? Учитељ? Пријатељ? Изгубљени и поново пронађени 
пријатељ? Ја сам? Протомајстор режије? Ко би знао! Имао сам на једној пре- 
дстави, ту скоро, асистента. Тражио сам девојку, добио мушкарца. Нит се сме- 
је, нит плаче, све му је досадно и старомодно. Споро, неенергично. Да неке иде- 
је, мени позли. Онда га нема данима да проговори. Разговарају се суштинска 
питања представе, он ништа. Отвори се разговор око вокмена, ту узме реч, не 
може да стане. Кренем код управника позоришта да захтевам да га хитно 
избаце из екипе, толико ме нервира. А  онда се уморим пењући се до упра- 
вникове канцеларије, па се сетим себе и оног што сам највише волео у ЈДП-у 
ујутру пре пробе - тазе погачице са јогуртом у стакленој чаши. Онда станем, 
наслоним се на зид поред глумачких гардероба, вратим се на пробу, па онако 
успут, више као случајно потапшем мог асистента по леђима, као све је у реду, 
је л’ пратиш пробу?

Ко велим кад је Беловић могао мене да издржи месецима, ваљда могу 
и ја, овог мог асистента, 7-8 недеља. Ко зна шта ће се једног дана развити од 
њега...
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Мирјана Ојданић 
УЧЕЊЕ О ЉУДИМА

Касних четрдесетих и раних педесетих година ХХ-ог века рађале су 
бивше логорашице, бивше припаднице збегова, бивше ратнице и становнице 
подрума најмасовнију генерацију у нашој земљи. Поратну. Причају да улицама 
није могло да се прође од дечијих колица, ниских дебелих, смешних. У  колици- 
ма смо били ми. Касније смо као Цунами талас свуда правили страшну гужву, 
у забавиштима, у школама, на факултетима... У мојој гимназији у Осијеку при- 
мљено је у први разред око 500 ученика, а у року је матурирало једва двеста. 
На факултетима је пола пријављених отпадало на пријемним испитима, а од 
преостале половине још две трећине на првим колоквијумима. У исто време, а 
насупрот тој религиозној селекцији, били смо презаштићена деца. Било је деце 
од 10 килограма, деце оних који су преживели Дахау или Аушвиц. Зачудо, у то- 
ликој маси деце било је необично много јединаца.

Нису нам дозвољавали да одрастемо. Једва су нас пустили до пуберте- 
та. Можда због тога нисмо били сви "генијалци", као неке генерације пре и 
после нас, али свој револт изражавали смо презиром према свему и свачему. 
Било је "ИН" не одушевљавати се ничим, не чудити се никако, не дивити се 
уопште... Уз све то ми смо међу првима, а и међу последњима прогутали све 
оне приче о братству и јединству, једнакости, равноправности полова, сексу- 
алној револуцији, деци цвећа, слободи избора, о оделу које не чини човека, о 
каљењу челика, о небитности новца и непостојању Бога. Те приче и дан данас 
некима од нас стоје у стомаку и чине нас изгубљеним наивцима.

Овај генерацијски талас запљуснуо је остале "масовне" факултете 
негде око 1970-те године. Факултет драмских уметности, посебно одсек за ре- 
жију, запљуснули смо тек 1974 , зато што смо сви већ нешто пробали, заврши- 
ли неке факултете или неке године на другим факултетима. На режији се за- 
хтевао одређени степен зрелости, а ми смо сазревали споро...Претпостављам
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да смо били нека врста шока за професора Беловића човека пуног креативне 
енергије и одушевљеног животом.

Студирати позоришну режију на ФДУ, значи проводити много више 
времена са својим професором, него са својом симпатијом или пријатељима на 
пример, а време је живот - значи живети заједно.

Дошавши на ФДУ први пут у животу осетили смо се малобројни, ва- 
жни и необични. Професору Беловићу били смо страшно занимљиви, или је то 
одлично играо (а он је рођени глумац!) да би нас учинио занимљивима и изву- 
као из нас најбоље, најкреативније и најоригиналније. Њему је било атракти- 
вно и то што нам се зноје руке, било му је невероватно што један од нас касни 
на часове, што путујемо аутостопом... Претпостављам: да је неко од нас изја- 
вио како никад није чуо за Чехова професор би вероватно рекао: "Одлично, 
причај нам како се осећа и како живи човек који никад није чуо за Чехова!". 
Онда би причао о Чехову, тако да би студент одмах осетио шта је изгубио и 
бацио се на Антона Павловича у дубоком убеђењу да га је он лично открио 
зато што је изузетан. Никад не би рекао: "Будало необразована, где си ти ра- 
стао!"

Сећам се, на првој години, док смо још играли једни другима у испи- 
тним вежбама, ја сам, на некој проби, дошла у непријатан сукоб са једним 
колегом. Гурнула сам га тако да је то изгледало као ударац, изгубила сам ко- 
нтролу над нервима, чак и разбила неке елементе декора... Кад је адреналин 
изветрио било ме је страшно стид и била сам сигурна да ће ме избацити са 
факултета. Професор је ћутао који тренутак, а затим се насмејао и рекао: "Ау! 
Какав вулкански темперамент!" Никад више нисам изгубила контролу.

Са родитељима који су победили у највећем светском рату и са тако 
оштром селекцијом, нисмо баш бујали од самопоуздања, били смо инхибирани 
и стидљиви, а зачудо није нам недостајало храбрости. Такве бандоглаве и неса- 
моуверене цинике било је тешко научити да верују, да се чуде, да се одуше- 
вљавају, да имају меру, да се опусте...

На другој години програм из режије савладали смо рано и остало је 
времена да професор уведе и испит из глуме, пошто је сматрао да на својој 
кожи осетимо судбину глумца. Радили смо приповетку "У честару" Рионосуке 
Акутагаве. То је она приповетка која чини суштину филма "Рашомон", а само 
наслов је из друге приповетке. Испит смо имали пред публиком у позоришту 
Бошко Буха. Све са својим 180 цм висине играла сам силовану Јапанку и њену 
уцвељену мајку, јер била сам једино женско на класи. За жену сам нашла при- 
лагођење, тако што сам читав њен монолог радила, као у лудници, партерно и 
у лудачкој кошуљи, али мајка, која сведочи пред судом, стојећи - остала је 
проблематична... На генералној проби, кад су нас први пут нашминкали, 
ставили перике, обукли, кад сам, врло несигурна, изашла у улози мајке профе- 
сор је рекао: "Не мораш да плачеш... добро смо радили и сва трагедија овог 
сведочења налази се у теби. Ако сузе дођу, добро дошле, ако не, опусти се и
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играј како осећаш, али се држи линије радњи". Знао је. да не могу да плачем. 
Десетак година нисам плакала ни приватно. Престала сам са тим изливима 
осећања вероватно са намером да прекинем детињство и након десет година 
била сам потпуно неспособна за плакање. Осећала сам да треба плакати - али 
није ишло. Нашла сам се у таквој паници да нисам уопште уочила како и којим 
средствима ме је професор научио да плачем, али ме је научио и ја сам 
плакала. Није испало лоше, али било је страшно! Тек неколико месеци после 
тога научила сам да плачем и приватно и ослободила се страшног терета 
неплакања.

Тај рад на изградњи самоуверености, вере, истрајности, на ослобађању 
осећања и ослобађању од негативних осећања захтева такво познавање људи 
и људске природе какво се не може наћи код професионалних стручњака за ту 
област, психијатара на пример. То имају само велики уметници, визионари и 
пророци. Тако добро познавати људе, а ипак их волети - то је емоционални 
капацитет и животни елан какав се ретко среће. Професор једноставно, нена- 
метљиво и спонтано обраћа много пажње на све људе које виђа. На пример, 
моју мајку, коју је једини пут видео у гужви на мојој дипломској представи пре- 
познао је на улици после 18 година. Мислим да зато зна много о људима. Учио 
нас је да познајемо и волимо људе и - да будемо људи.

На одбрани дипломске представе, професор који нам се увек обраћао 
интимно са "ти", одједном је почео, напола у шали, да нам персира. Било нам 
је то чак малчице смешно и сматрали смо да је то наивна формалност. Данас, 
међутим, знам да смо се због те љупке игре осећали још нијансу важнијима и 
да је то чак и атмосферу на испитима чинило мање напетом, а свечанијом.

Наравно, током студија гледали смо професора и "на делу" тј. у раду 
на представама и знали смо да је велика предност то што имамо професора - 
практичара, који се бавио уметношћу, а не само педагошким радом. Ишли смо 
чак и у Москву где смо присуствовали задњим пробама и премијери представе 
"Господа Глембајеви" коју је професор радио са руском поделом снова 
(Јаковљев, Максакова, Абрикосов...) Сећам се да је Велечасног играо Васја 
Ланавој, божанствен глумац који је од обожаватељки примао 800 писама 
дневно. Ова представа остала је на репертоару 13 година, а преко ТВ видело ју 
је сто милиона људи. Тада смо мислили да тако раде сви велики редитељи...

Након 14 година самосталног редитељског рада, педесетак режија, 
тридесетак драматизација и адаптација, неколико оригиналних позоришних 
текстова и након оснивања неколико позоришта и ад хоц група, запослила сам 
се у позоришту Бошко Буха као оперативни директор. Тада сам имала при- 
лику да упознам професора Беловића и из другог угла. Дакле, не из угла госта 
на проби, него из угла домаћина. За разлику од многих редитеља које сам ту 
посматрала, радио је своју представу "Ждралово перје" спреман, без стресова 
и траума, без сукоба и грча, без испада и "сцена", без мистификације и "тра- 
гедије генија", без неразумевања. Било је то време почетка најновијег рата и

173



распада земље. Сви смо роиили кроз мочваре страха. Силазила сам на пробе, 
не да гледам шта се ради, него да се опустим, да се ослободим стреса, да се 
надишем мира и нежности. Кад смо разговарали о томе да премијеру евенту- 
ално одиграмо у Земунском позоришту, ако наше уђе у реконструкцију, про- 
фесор је духовито казао: "То је одлично. Земун има дивну публику, сцена је 
добра, а што је најважније, ако дође Туђман са својом војском он ће одмах 
схватити да смо ми Земун већ освојили (представом!) и - вратиће се кући". 
Једног глумца су пред саму премијеру одвели у рат. (Ту ноћ сам провела теле- 
фонирајући његовој жени, па разним пуковницима, па опет жени, па мајорима
- али ништа није помогло - ујутру је био у Невесињу, на фронту.) Чак и ту 
ситуацију, из које нико од нас није видео излаз, професор је решио мирно и 
деликатно, тако да смо премијеру ипак имали и то без дана помака, а да је 
глумцу, кад се врати, ипак остала његова улога а не алтернација. Одлучио је да 
ускочи кореографкиња Соња Лапатанов...

Што је најважније - открила сам да представа која се тако ради тако и 
живи 50,100 и више извођења чак и ако се измени пола премијерне поделе. За 
разлику од представе која се ради у грчу, у конфликту и стресу или "наступу 
генијалности" и које исто тако, до свог последњег извођења представљају 
немир и стрес за позориште. За људе који тако живе и раде, наш народ има 
диван израз: благородан човек.
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Ивана Вујић
ПРОШИРЕНА ТЕРИТОРИЈА РАДЊЕ ИЛИ ЈЕДАН ДАН 

МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

Јутро. За некога рано, за Мирослава већ увелико дан.
Хало, тачно време?
Седам часова и десет минута.
Редитељ Беловић се припрема. Рад на сцени или сценама које ће се тог дана 
пробати. Скица мизансцена, избор поступака, сукоб. Ликови. Беловић, слично 
архитекти, пројектује своју будућу пробу.
Линије радњи. Поступци се нижу.
Осам часова и тридесет минута.
Мирослав у радионици Југословенског драмског позоришта. Разговор са ма- 
јсторима. Преглед урађеног декора.
Брусилица. Топао чај.
Девет часова.
Беловић на сцени Југословенског драмског позоришта. Око њега сценограф, 
бински радници, електричари. Конкретан, једноставан разговор.
Девет часова и тридесет минута.
Беловић се припрема за пробу. Тишина. Концентрација. Студенти као асисте- 
нти у другом реду партера.
Хало, тачно време?
Тачно је десет часова.
Почиње проба. Беловић подиже температуру, покреће глумачки ансамбл, 
конкретни поступци отварају пут тачној радњи, а ова води глумца по тери- 
торији радње даље у жанр и представу.
Током рада острва смеха, анегдота постају тло на коме се истраживачи тери- 
торије радње одмарају. Свака Беловићева анегдота, осмех, прича је у ствари 
путоказ, подстицај за наставак кретања.
Пробу Мирослава Беловића одређује: висока спремност редитеља, конце-
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нтрација, хумор, поверење и љубав према глумцу и игри. Режирајући Беловић 
живи у глумцу.
Искрено поштовање према свим сарадницима у представи од глумачке звезде 
до новоприспелог декоратера чини Беловићеву пробу пољем љубави и конце- 
нтрације читавог позоришта.
Без обзира на сву разноликост свих ситуација приликом пробања и припреме 
представе мени се сада чини, док ово пишем, да су све пробе Беловића биле 
такве.
Хало тачно време?
Четрнаест часова и двадесет минута.
Разговор са студентима - асистентима, блискост педагога и ученика.
Беловић отвара врата позоришта и излази на улицу.
Улице Београда: Маршала Тита, данас Српских владара, сутра ко зна? 
Беловић хода.
Крупна фигура, дечија вера. Насмејан лик.
Поверење у човека који долази у сусрет.
Ташмајдан, покрети људи, гестови, одломци разговора.
Мирослав се креће.
Хало, тачно време?
Шеснаест часова. Академија, данас Факултет драмских уметности. Час са сту- 
дентима. Обострано прижељкивани сусрет. Професор Беловић. Прецизан, 
јасан, духовит, смехом ослобађа од страха и треме, поверењем ослобађа од 
младалачких лажи. Проницљив поглед, брига о сваком студенту, када се наљу- 
ти експлозиван, када награђује тачан. Мала група људи која у то касно попо- 
дневно време решава феномене режије. Студентске вежбе, недоумице, не- 
стрпљења, егоцентризам, безобразлук, па и суровост, за све то педагог, профе- 
сор Беловић има љубави и стрпљења. После експлозије темперамента оазе 
смеха и поезије.
Повратак са Академије.
Беловић се креће. У замасима руку у крупном гесту у покрету настаје следећа 
представа, чланак, драматизација, драма, радиодрама, мизансцен, лик, прогон, 
сусрет са глумцем, студентом, публиком.
Чај.
Хало, тачно време?
Деветнаест часова и двадесет девет минута.
Фоаје позоришта, сала, публика. Мирослав са студентима, Мајом Димитрије- 
вић или једноставно сам.
Беловић иза сцене, у гардеробама, у фоајеу, у публици. Представа у режији Бе- 
ловића, колеге или студента.
Глумачки салон. Разговор. Тачне, духовите примедбе. Дневни замор Беловић 
односи својим осмехом и својом поезијом. Поверење у глумца, сарадника, сту- 
дента, публику, у сутрашњу пробу, представу.
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Мирослав се креће.
Улица Ђуре Салаја. Дрвореди. Омладинско аматерско позориште "Дадов". 
Концерти класичне музике, балет, опера, гостовања, сусрет са сарадницима и 
пријатељима.

Телефон звони: Трст, Москва, Софија, Београд, Љубљана, Скопје, Крагујевац, 
Дубровник, Сарајево, Страдфорд на Евону, Канада, Илиџа, Нови Сад. 
Територија радње - радна соба Мирослава Беловића - записи о феноменима 
режије, текстови са часова, страни позоришни часописи, песме, скице, будући 
пројекти.
Хало, тачно време?
Дубока ноћ за неке. За Мирослава дан.
Овом дану могуће је и реално додати још једну пробу (најмање), још који су- 
срет са студентима, чланак о феномену режије и неколико песама и поглед са 
Калемегдана.
Крупни гестови, кретања, територија радње која се осваја и шири.
Поверење у погледу.
Осмех у кретњи.
У времену које је дато - више времена и трајања.
Добар дан, професоре Беловић!

Чај.
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Бранислав Митић
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ ИЛИ ТРАГАЊЕ ЗА 

"ЛОГОСОМ".

Тешко је добро одабрати речи, за чије значење се неуморно управо 
Беловић борио, да се искаже све што би ваљало рећи и написати о неуморном 
трагаоцу са суштином, "бићем", позоришног израза, за неком врстом увек 
нове широкообухватајуће истине сценског збивања, о Мирославу Беловићу. 
Због тога нека ми буде допуштено да се сетим тренутака сарадње са њим, 
тренутака, не само мог, учења од њега, тренутака када сам са неизмерним 
узбуђењем пратио његов рад, његов стваралачки занос и на крају и завршене 
представе.

Даћу себи слободу да посебно говорим о истраживањима Беловића на 
једном ужем позоришном пољу, пољу монодраме, где се неминовно јасно 
исказивао и његов интимни став о преживелости "књишког" театра али и 
према недовољности и сведености тзв. сублимираног сценског израза, 
нарочито епигонског театра "кореографије" и суровог физичког театра. 
Можда је пут спознавања и разумевања ствари битних за позориште, какав сам 
пролазио у раду, познанству, а засигурно и уметничком па и приватном при- 
јатељском односу са Беловићем, као и његовом супругом, изузетном глумицом 
и тумачем многих значајних улога, недовољно занимљив као догађање, али ми 
се чини да је узбудљив као авантуре духа човека који се и сам бави већ скоро 
тридесет година редитељским послом. И ма како чудно деловало, Беловић је 
кроз свој рад, многима од нас који се бавимо и другим медијима, као стваралац 
био и педагог који нам је пренео појмове о важности "збивања" о достојанству 
речи, инфицирао нас да гледамо и видимо суштину збивања, ту есенцију сцене, 
речи и покрета. Наметнуо нам део свог истраживања као део наших сазнања 
која смо уграђивали у свој редитељски кредо.

Све је започело у времену када сам на тада Академији за позориште 
филм радио и телевизију (данас ФДУ) студирајући режију, слушајући профе-
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сора Хуга Клајна као студент друге године игром случаја добио могућност да 
радим као асистент режије у Југословенском драмском позоришту и то баш са 
Мирославом Беловићем. Када сам упитао професора Клајна да ми одобри рад, 
радо ми је дао дозволу напомињући да ћу управо од Мирослава Беловића 
најбоље научити тајну обликовања говорне радње. Мислим да је непотребно 
напомињати да је професор Клајн веома ценио Мирослава Беловића и његов 
рад.

Није ни мало неважно да се радило о тексту "Хваркиња" Мартина 
Бенетовића, до тада непознатој ренесансној комедији, тексту који је захтевао 
овладавање дијалектом Хвара и приморја, да би се тек затим отворио пут тра- 
гању за суштином ликова, за оном блиставом звездом "игре". Сакупивши 
сећања не могу да не поменем изузетног лектора Златка Дулчића уз чију је 
сарадњу започео дуги рад за столом. И ту је, показујући изузетно познавање 
материјала, уз невероватну лакоћу, Беловић у току рада на језику, скрећући 
пажњу глумцима на изванредно изнијансирану мелодику фраза и наречја, 
давао низ података о ликовима, просто наводећи глумце на даља трагања и 
размишљања. Како је мој задатак, поред осталог, био и да пратим акценте 
када лектор није на проби, предано сам слушао и глумце и Беловића. Изузетно 
поштовање како говорне фразе, тако и свих могућих нијанси које осветљавају 
лик ирасположење, а и речи саме био је наглашен Беловићев став који је овла- 
дао целом екипом.

Било је то време 1966. године када је експеримент Гротовског 
узбуђивао позоришну јавност и када су и до нас стизали одјеци свих светских 
збивања. Време када је "физички театар" започео свој поход у сакаћењу те- 
кстова.

У раду се полако отварала она магична тајна, тајна покрета који је са- 
ставни део и говорне радње и емотивног набоја, и оног чистог детињег у глу- 
мцу-игре. Ту у пробној сали поред стола почињали су да се рађају први покре- 
ти, први односи, да се зачињу елементи мизансцена. И тада је и у мени, пре 
свега захваљујући Беловићу почело да клија семе спознаје јединствености и 
недељивости идеје у речи идеје збивања, осећања и носиоца делатности, тела 
глумца; речи и физике збивања. Ту пред нама отварала се тајна у којој би се 
могли назирати и обриси онога што неки називају "логосом" сценског, 
позоришног збивања. Довољно смо знали о историји позоришта, о коренима у 
ритуалу, о узлетима грчке драме у оквирима строгих језичких и књижевних 
канона, о временима певачких и црквених позоришта, о комедији дел арте и 
све до савременог позоришта. Знали смо да постојање вечите клацкалице на 
којој се реч и покрет или мим боре за превласт и сопствени значај. Нажалост, 
вероватно оптерећени отпором према "књижевном театру" мало смо знали о 
достојанству речи саме.

Поетика немог филма, звучни филм сведеног дијалога, нови медиј 
телевизија и као круна сјајни домети и физичког театра као да су негирали
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непходност речи. Реч као да је била угрожена и сведена на сопствену музичку, 
а не смисаону вредност. Реч својом несавршеношћу и вишезначношћу као да 
уступа пред хтењем уобличења у увек исто читљиву форму. Као сушта су- 
протност униформности и укалупљености, редитељског театра, театра 
физике, театра подведеног под строге регуле, дешава се онај ненадмашни 
позоришни тренутак када глумац "живи" свој лик, никад исто. Тренутак када 
реч добије смисао трагике или у судару са радњом фине комике која није сулу- 
до понављање гега, када "нормала" живота значи и трагедију и комедију и 
поетику и све оно што живот и идеја и игра сама по себи садрже, што се 
никаквом сублимацијом не може довести на ниво "логоса", на ниво закона и 
једине истине. И управо својим радом Беловић нас је сигурно водио ка спозна- 
ји важности саме речи и говорне радње, али и физикуса и физичке радње, ка 
самом збивању.

Мизансценске пробе су значиле нова искуства. Отварао се свет 
"Монтаже", као у Пудовкином филмском монтажном експерименту. Реч и 
покрет у сагласју или судару у односу према следећем тренутку добијали су 
различита значења. Исто исказан текст и покрет у судару са окружењем, исто 
психофизичко стање глумца или лика добијају укупност значења тек у оквиру 
целовитости збивања. Беловић нам отвара и схватање проблема малог и 
великог монолога који може остати само исказ, а може постати спектакл зави- 
сно од збивања и моћи глумца. Од његовог начина допирања до гледалишта. И 
тада сам често стајао задивљен наизглед лакоћом, а сигурно изванредном про- 
студираношћу свих проблема, са којом је Беловић разрешавао комплексна 
сценска и мизансценска збивања увек нудећи решења која су изгледала толико 
логична свим актерима да су их са лакоћом прихватали као да су њихова со- 
пствена.

Мирослав је био врло строг у једном случају, а то је када се искаже 
лењост и инертност глумца.И ако сам на почетку рекао да ћу узети слободу да 
нешто кажем о раду Мирослава Беловића на пољу монодраме, а чини вам се 
да предуго говорим о искуству са проба, морам вам рећи да ја управо највише 
и говорим о оним елементима које сам касније препознао у изванредним реди- 
тељским остварењима Мирослава Беловића и изузетним глумачким дометима 
Маје Димитријевић. Говорим о ономе што је сигурно претходило одважавању 
да се предузме одлучан поход против бесмисла позоришне сублимације 
нарочито епигонског стила и карактера.

Ако смо свесни да је све до појаве речи ритуал био ритуал, а да је тек 
спој речи и покрета створио позориште, да је оно зачето између мисли, идеје и 
физичког бића човековог, онда је сигурно да се само недоношчад или побачаји 
могу рађати из апсолутне доминације једног од елемената. Било би то као да 
птици подрежемо крила и очекујемо да полети. Определивши се за телевизију 
као медиј у коме ћу радити и истраживати никада нисам прекинуо свој однос 
са свим другим медијима па ни са позориштем. Трагао сам у области радио-
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фоније, на иозоришној сцени и са више или мање успеха стварао свој 
"рукопис" на телевизији. Живот ме је одвео из Београда у занимљиву средину 
у Сарајево где сам поред тада снажне "београдске школе" упознао и тзв. 
"загребачку школу" која је још робовала речи и "казивала" са сцене. И гле 
чуда и сам поборник неопходности речи нашао сам се у ситуацији да морам да 
се побуним против њене лоше доминације. У  тим годинама (почеци седамде- 
сетих) почело се већ говорити о "културним разликама Запада и барбарског 
Бизанта". А  тај "запад" нуди или рецитовање са сцене или кореографски 
театар. И управо тада 1972 на Фестивалу малих и експерименталних сцена у 
Сарајеву имам прилику да се сретнем са првом правом монодрамом  коју су 
Маја и Мирослав (или читај обрнуто) представили сарајевској публици као 
целовит позоришни доживљај. Тада сам писао и критику за "Вечерње новине”
- ВЕН и искрено узбуђен и потресен оним што је стизало са сцене пожурио сам 
да напишем критику за следеће издање. Сећам се да сам посебно био 
одушевљен трећим делом који је био прави кључ и прави одговор свима који 
су претпостављали епигонске творевине физичког театра искреном 
позоришном доживљају, спектаклу речи и покрета, јединству емотивне и 
мисаоне структуре глумца.

Била је то представа "Људски глас" по тексту Жана Коктоа. Сама 
представа је била сачињена од три интерпретације истог текста. Први део је 
био својеврстан обрачун поетике са јефтиним дијалозима булеварских 
позоришта. Постављен тако да своју снагу црпе из чистог расиновског 
поимања трагике први део је "Безимену" представио и пуном искреношћу 
жене. У  "чистој" режији Мирослава Беловића, Маја је са лакоћом допирала до 
публике, како изузетно чистим начином говора, тако и комплетношћу свог 
глумачког доживљаја. Беловић је други део остварио као комедију без иједне 
промене у тексту. И када је одушевљење публике, може се рећи и забезекну- 
тост, сјаном трансформацијом и чистом експресивношћу, Маја довела скоро 
до врхунца, догодио се и трећи део у коме се срећемо са фином иронијом на 
физички театар и његове шаблоне, која није склизнула у илустративну паро- 
дију. Беловић је инсистирао на пуном емотивном и смисаоном покрићу сваке 
радње, што је Маја ефектно остварила. Било је ту и акробатике и неверова- 
тних варијација гласа и тела. Био је то ватромет који просто засењује и 
наговештај онога што ће Беловић довести до врхунца на пољу монодраме, 
неколико година касније, у "Рашомону". Цела представа је била својеврстан 
спектакл редитељске инвенције и могућности једне глумице.

По Беловићевим захтевима, Маја остварује изванредан сценски говор 
у коме сваки шапат и уздах "допире до последњег реда гледалишта", али који 
није говор "са патосом", који није пренаглашен, али није ни шапутав "микро- 
фонски" неразумљив мрмор. Ту је и "магнетизам глумца" који лако "прескаче 
рампу" и стиже до гледаоца увлачећи га у унутарње напоне и набоје самог 
лика, а који Беловић ванредно користи. Резултат је монодрама која није ни
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"препричавање" ни оплакивање већ збивање ту и сад.
Касније сам сазнао како дуг и мукотрпан пут води оваквим оства- 

рењима. Колико је неопходно бескрајно међусобно поверење глумца и реди- 
теља да оживи "чедо" два ствараоца.

Богатство сценског збивања, јасно се видело, не захтева мноштво 
глумаца, светла, костима итд (да би се винуло до спектакла) већ нешто сасвим 
друго. Захтева оне најбоље елементе уметничког бића глумца и пре свега ре- 
дитеља. Беловић је веома успешно, управо представом, дао још један неоспо- 
ран доказ аутохтоности позоришног дела и његову делимичну независност од 
књижевног предлошка. Својеврстан редитељско-глумачки маратон био је, на 
најбољи начин, одбрана достојанства речи изговорене на сцени, глумца и ње- 
гове уметности, одбрана и суштине стварања и трагања у позоришту. Био је то 
и обрачун са лошим представама "књижевног театра" али и соц-реалистичким 
позориштем као и слабим епигонима Гротовског и " Ливинговаца", којих беше 
све више.

Искушења која поставља, већ у тексту, антиципација метода физичких 
радњи поставила су се при поставци 0 ’Ниловог "Дугог путовања у ноћ". 
Поново долази до изузетног споја редитељске замисли и глумачке интерпре- 
тације - до заједничког трагања. Публика бива даривана успелом представом, 
а Маја доноси на потресан начин лик из "брачног пакла" који неумитно клизи 
ка "решењу" - самоубиству.

Било би заиста много помињати све монодраме које су изнедрили 
Мирослав и Маја, а било их је двадесет и пет. Битно је да је свака поново 
потврђивала исту основну мисао о сценском збивању као "облику живљења" 
у коме је глумац и "дејствујућа" и "контролна" и "умујућа" компонента свог 
сопственог али и редитељског остварења. Свака од представа је наговештала 
доба рађања новог глумца не само "талента", глумца који не само да осећа већ 
и мисли, који није само богат осећањима и могућностима трансформације већ 
који је уз то и мудар и образован. Све јаснија је била и неопходност простуди- 
раног редитељског приступа који подразумева познавање материјала, али и 
сопствену полазишну тачку, сопствену позоришну филозофију и став.

Хтео бих на крају да подсетим на још  две представе битне за 
заокружење виђења Беловићевог рада на монодрами. То су представе " Јача" и 
"Рашомон".

"Јача" је рађена по Стриндберговој једночинки. Две жене у сусрету и 
сукобу који расте. Једна говори (Госпођа X ) друга само реагује (Госпођа Y) 
Беловић је направио поставку у којој оба лика тумачи једна глумица. Изузетно 
изнијансираном игром Маја доноси оба лика у оквирима некласично-класичне 
поставке у којој Беловић инсистира на уравнотежености елемената говора и 
радње, слике два различита лика и набоју који постоји - набоју љубоморе. И 
трагање даље, други вид истог текста, други део (настао нешто касније). 
Модеран приступ као да је антиципиран трећим делом "Људског гласа" овај
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пут изражен другим средствима. Глумица - наркоманка, која се у својој гарде- 
роби шминка говори са лутком за костиме. Набијено и узбудљиво збивање.

И круна "Рашомон"! Прича о различитим "истинама". Адаптација 
направљена на бази две Акутагавине приповетке ("У  честару" и "Рашомон"). 
Представа која истиче срж глумачке уметности способност преобража- 
вања која се претаче у умеће редитеља да ту способност учини сврсисходном. 
То је и представа која на свој начин даје и одговор о питању потребе 
позоришта, која намеће идеју о самој суштини позоришта у вечном трагању 
и смислености трагања. Ту је и одговор да "логос" позоришта ван трагања не 
треба тражити. Беловић користи и маске у представи које омогућавају глуми- 
ци (Маји природно) преображавање ту на сцени у тумачењу седам ликова, у 
доношењу потресне драме људске душе, људског несавршенства, драму "илу- 
зије" "виђења" и "реалности" - поглед нањихову опасну исумњиву равнотежу.

Ту се разрешава и питање позоришне "речи" јер Маја бацајући нам у 
лице сву њену двосмисленост и недовољност, али и доносећи богатство онога 
што реч и "чиње" могу да створе. И реч нам се исказује сама као одраз и арти- 
кулација мишљења, као одраз сопственог виђења и сопствене јаве и сна, као 
елеменат који у спрези са глумчевим телом и покретом, чак и под маском, 
творе позоришни чин.

Трагајући за суштином позоришног израза, Мирослав Беловић изузе- 
тан редитељ и педагог, гради најбољу одбрану суштине позоришног чина, 
глумца као мислеће јединке и "речи" и њеног достојанства, односно артику- 
лације највишег облика деловања: мишљења. Наводи нас на закључак да 
"логос" позоришта јесте "логос" универзума самог.
"Јер суштина позоришта и јесте
да свету покаже његово право лице,
а самој суштини ствари његов облик и отисак"
В. Шекспир

На крају место проговора:
" На почетку свега би JI О Г О С."
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Јагош Марковић
МОЈ БЕЛОВИЋ

Професор Беловић је мени једноставно помогао у животу. И то у пери- 
оду док нисам знао ко сам. Сада, кад размишљам о тим ситуацијама, налазим 
заједнички именитељ и за њих и његове радње. Када ми је то највише требало, 
он је мене најједноставније охрабрио. Један од ретких, чија је порука била, не 
споро, брзо, бацај се у воду, режирај што пре што више и што теже, храбар си 
и то буди. Тада, лудом детету од седамнаест година и фамилија и пријатељи 
говорили су стално обрнуто, не лети, не јури, разбићеш се и тако даље. Он - не!

Пријемни испит за позоришну режију; ми у оном ходнику, катакомби. 
Напољу, по мом доживљају триста степени. Сахара. Унутра, доле, мрак, ледно, 
један по један улазимо. Толико сам био убеђен у ствари манит, да страх нисам 
осећао. Никакав. Но, то не значи да га у мени није било. Кад је нешто "о главу" 
ваљда човек потисне. Улазим, неко јако светло, седам на фотељу, на оној 
позорници; они доле седе. Јаки глас, радостан, испуњава просторију; први пут 
их видим у животу, чујем. Тај човек ме испитује, не, он разговара са мном, са 
пуно поштовања; истинског. И питања су била таква. И разговор. На ону моју 
надуваност (што је само одбрана) безглавост, то уважавање моје личности 
било је мелем. Смирило ме. Јер могао сам да пукнем, као балон. Ухватих се за 
то! Осетио сам овај ми човек помаже. Он жели да ја будем примљен. Мој 
доживљај је био, да је он мене дочекао, и да они мене сви чекају, да им је драго 
и да ја њима импонујем да им будем студент. Е, то је педагогија! Надобудни 
вундеркинд из Подгорице је мислио да све зна; а такви најлакше пуцају кад 
наиђу на зид. Беловић није дао да наиђем на зид. Мудар, знао је да ће ти зидови 
доћи кад им буде време. Прво питање: "Ви имате пуно искустава у раду са ама- 
терима и професионалцима. Реците нам нешто о разлици између једних и 
других у раду". Откуд он зна за моја искуства, значи они знају ко сам, ја се 
ухватих за то.
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Не могу да заборавим ту иомоћ на пријемном исииту.
Друго. Лето између друге и треће године студија. Дубровник. На 

скалинама са друштвом; опет врућина; друштво у летњем расположењу, доко- 
лице, радости; ја очајан, криза, која траје. Јесам ли редитељ или не. Могу ли то 
или не. Једу ме сопствене Ериније. Треснуо већ о зид. Да, наравно нисам све- 
знајући геније. Нит онолико више млад да будем онолико умишљен, нити дово- 
љно зрео да могу да ходам нормално. Стање очаја. У једном тренутку у гужви 
видесмо, како смо их звали, Белку и Мају, под великим шеширима, како иду. 
Скочих, мисао, идем на њега, има да ме извади. Морам. Таква и таква ствар. 
Очајан сам, не умем, да ли сам за то...

Сутра ујутро (нешто ужасно рано) у толико и толико сати, буди на при- 
станишту, ми идемо на Локрум, идеш са нама, ја ћу да те испитам да видим.

Нисам спавао сву ноћ, јер да јесам, тако рано не бих могао да устанем. 
А  било ми је важно. Седнемо на онај брод, он, Маја, Марина, ја. Одмах ми даје 
драматизацију "Приче о коњу", то је радио на Теразијама. Читај! Ја онако 
мамуран, читам, читам, на оном броду, на Локруму. Следе унакрсна питања, 
шаржа. Ја одговарам. Закључак: "Ти си прави редитељ, издржи, то је криза, 
бићеш ми асистент. И треба да будеш у позоришту, да се бациш у воду." Мени 
камен са срца. Маја ме је јако охрабрила.

"Редитељ мора да буде и вођа. А  ти то јеси". Колику тежину имају 
такве речи, само зна онај ко у осамнаестој тако тешко кризира и не верује. 
Подржали су ме. Асистентура је била лековита. Чак ми је он дао "Адама и 
Еву", од Крлеже, чиме сам положио трећу годину, и направио прву представу 
добру, једну од најбољих. На тој мојој кривини срели смо се и помогао ми је да 
кола не скрену у јарак. Ем, си нико и ништа, ем се тако осећаш. Ко те тад 
охрабри, то се не заборавља и за то рећи хвала није добро, јер је и та реч пре- 
често коришћена и изгубила је прави звук.

Трећи пут, ми чекамо бебу. Сви ме грде. Шта ће ти то, 22 године, 
рано је, урнишу ме. Он кад је чуо. "Браво! Не треба бити животна кукавица. 
И треба. И моје дете се подигло у гардероби". Осоколи ме, тај поглед на свет 
ми је био потребан и близак. И, ипак најтише и најдубље. Хвала.
П.С. А  шта сам се асистирајући му нагледао и накрао заната, грифова, 
конкретних тајни, о томе не треба ни да причам. Дан дањи их користим.
П.С.2 У  речи, по ко зна који пут се уверавам, бар моје, пре премало стаје. То 
све што мислим једном ће можда разумети неки мој млађи колега или студент. 
П.С.З Шушкају ли шушкају на генералној проби "Приче о коњу" и на сцени 
(спектакл је) и у гледалишту. Беловић полуди. Дрекне да се све следи. "Да 
јебеееем ја свакога ко прича!" Тајац. Тајац до премијере. Мислим се како ће 
сада са овим, знам, неће се правити луд. Шта ли ће да смисли. Сутра улази у 
театар, кожна тишина, и све, и каже својим легатом: "Знаааш, редови! Јављају 
се, пријављују се сви који су причали. Много их је." Смех, смех, све расточено 
у смех, а дисциплина је остала. Заведена. Ето то је Беловић. За мене.
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Кокан Младеновић
ЧИСТЕРУКЕ

i'

"Сваког јутра играм јутарњи театархагнем се и 
дигнем замишљену поткову. Ставим је кобајаги у 
џеп и кренем кораком срећног човека."
М. Беловић - ОПТИМИСТИЧКА КОМЕДИЈА

"Скупите мисао у тачку"; "Ко касни секунд касни вечност"; "Најтеже 
је бити једноставан"; "Проба није проба ако није радосна"; "Пронађите 
активно језгро ликова"; "Волите режију у себи, а не себе у режији"; "Будите 
љубоморни на Николу Коперника, а не на мужа Ане Павловне" - неке су од 
поука које нам је изговарао професор Беловић и које су нас уводиле у свет 
позоришта.

Позоришна академија учи позоришном занату. Мирослав Беловић учи 
занату позоришне уметности. То је спасоносна разлика која је наше четворо- 
годишње сазнавање режије чинила увек новим и занимљивим. Упућујући, а не 
инсистирајући, острашћујући, а не наговарајући, стављајући пред проблем, а 
не суфлирајући решења, професор Беловић нас је водио кроз поступке, радње, 
циљеве, сукобе, односе, жанрове... Водио нас је ка театру у коме је режија 
"поезија у простору и времену", чију основу чини креативно садејство глумца 
и редитеља, ка театру у коме су равноправни покрет и реч, који је усвојио све 
прогресивно и модерно, а избегао замку баналног и помодног. Беловић је про- 
тив догматске примене било којег система у театру. Он је за "експеримент са 
разлогом", а против свега онога у позоришту што би се, по Крлежи, могло на- 
звати "ларпурлартистичком кајганом". У таквом театру редитељ (песник 
сцене) синтетизује у себи највише креативне домете епохе:"... Једне ноћи, 
нашли су се драмски писац, сликар, глумац, композитор и започели разговор о
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позоришту. У  зору, друштво се разишло, али је у соби остала једна нова 
личност - редитељ." (М. Беловић) Стожер педагошког рада професора 
Беловића, област кроз коју се прелама његово осећање света и позоришта, и 
појам чије поштовање чини разлику између позоришта и позоришне уметно- 
сти је - ПОЗОРИШ НА ЕТИКА. "Сви који су добри у уметности - строги су", 
каже Андрић у "Гоји". Беловић пише:

"У позоришту, у нормама понашања појединаца, има најразличитијих 
рецидива прошлости.Од анархоидних склоности до софистичког и индивиду- 
алистичког егоцентризма; од малограђанског калкуланства до нападне и све- 
моћне рекламократије, од псеудо-романтичног боемства до силеџијског 
угрожавања основних правила дисциплине на пробама и представама. Тај га- 
лиматијас наслеђених навика треба одстранити из радних процеса у театру. 
Дугогодишње прећуткивање и прелажење преко јавашлука и нехата, малогра- 
ђанска толерантност према разарачима мисије позоришта мора престати." 
Беловић је истовремено инсистирао на редитељском максимализму и спремао 
нас за један нимало метафорични театар, с којим ћемо се сусрести већ у првим 
професионалним режијама: "У театрима влада осећање несигурности. Офа- 
нзива безбројних маргиналних питања и људи који умртвљују машту и одводе 
од одговора, неодлучност и расплинутост које парализују вољу". Насупрот не 
много светлој ситуацији у театру, Беловић, коме је театар посвећење а не по- 
сао, умео је својим блиставим анегдотама, својим хумором и својим неконве- 
нционалним педагошким нервом који полази од специфичности и посебности 
сваког студента, да он нас створи људе који са радошћу прихватају изазове 
рада на позоришној представи.

Асистирајући му на "Ждраловом перју" у позоришту "Бошко Буха", 
уверили смо се колико је његово делање у сагласју са његовим речима. 
Непристајање на неусредсређеност ка раду, деконцентрисаност и растрзаност 
појединих глумаца, борба за достојанство и креативни тон сваке пробе, не- 
мажење себе, налажење подстрекача за глумце, балансирање и аргументовано 
наступање у "кризним ситуацијама", вешто баратање елементом хумора у то- 
ку рада и стављање максималних захтева пред све учеснике и сараднике на 
представи, учинили су тај процес рада путоказом ка једном здравијем теа- 
тру."Редитељ је, каже Беловић, онај који чека следећу пробу". Међувреме 
проба попуњава смишљајући "храну за глумце" тј. инспиративне радње и за- 
датке. "Редитељ мора да има инстинкт финализације, да из пробе‘у пробу води 
представу ка замишљеном циљу, попут вође који уз планину води своје сле- 
дбенике". Ако је редитељ довољно спреман, ако је "на таласној дужини писца" 
и ако је "тачно одредио циљ ка коме ће бацати стреле", на врху планине саче- 
каће га његов писац, али може се десити да га, као резултат његових превида, 
погрешних процена и неутемељености идеје у срж комада, не сачека нико.

Беловић је непријатељ примадонског глумачког и егзибициони- 
стичког редитељског театра: " Довољно је да у ансамблу постоје само два-три
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глумца - себељупца, па да ствари на пробама крену наопачке. Позориште је 
тимски рад, колективна игра, скупност, партнерство, дубоко поштовање 
сарадника и духовна слога између глумаца и редитеља. А ко она не постоји и 
живе идеје се ускоро покажу мртвим... Покушаћу да изложим шта по мом 
мишљењу представља окосницу редитељске етике. Најважније је да редитељ 
овлада својом личношћу. Без тога је тешко водити глумце до циља. Ако је 
само загледан у себе, ако на свакој проби тихо диже себи споменик, ако ужива 
без контроле у раду своје маште, ако је због ефектног детаља кадар да жртву- 
је уметничку целину, ако је нестрпљив, неаргументовано скептичан, ако фо- 
рсира резултат, али има различите критеријуме према члановима ансамбла, 
некога фаворизује, а некога потцењује, једном речју-ако не осећа сву тананост 
глумачког стваралаштва и природну рањивост многих глумаца-онда је боље да 
се редитељ опрости од позоришта, јер оно не може да буде његова судбина ако 
он своју судбину не повеже са судбином глумаца.Новија историја светског 
театра речито сведочи о томе да су се позоришни празници десили тамо где су 
се ујединили режија и глума."

Аргументовано строг према вашарском у театру, Беловић нас је 
научио да је позориште игра, велика, заједничка игра која се игра упркос вре- 
мену гротескних славодобитника, паланачких тријумфа и моралних извитопе- 
рења. Његов пут је пут метафоричног театра, театра поетских, а једноставних 
истина попут оне Чеховљеве забелешке у којој каже: 'Тодинама читам описе 
мора попут: "Грунуло је бескрајно плаветнило", "титанска снага усталасале 
воде" итд, а ниједан од њих да море докучи. А  онда, у бележници свог малог 
рођака налазим једну реченицу - Море је било ВЕЈТИКО!"

И то је оно што ми се намеће као закључак сваког разговора, сваког 
сусрета са професором Беловићем. Били ти разговори у пролазу, дуготрајни 
или чак конфликтни из његових речи избија та прекрасно једноставна истина
- Позориште је ВЕЈТИКО.
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Љубиша Ђокић 
РЕДИТЕЉ ИЗ БАЈКЕ

За разлику од многих значајних драмских писаца, редитеља и глумаца 
који у току читавог свог уметничког живота пролазе поред дечијег позоришта 
не осврнувши се на њега, Мирослав Беловић је један из оне невелике групе сја- 
јних позоришних стваралаца који су добар део свога рада посветили деци. 
Његова приврженост дечјем позоришту нема искључиво рационалну основу: 
разуме се, он је одмах схватио да је утицај позоришне фасцинације далеко јачи 
на дечју публику него на публику одраслих. Међутим, то не би било довољно. 
Корени Беловићеве љубави према позоришним представама за децу далеко су 
дубљи: сачувао је у себи жива сећања на своју рану опседнутост позоришном 
игром, када је још као дечак са Илиџе, понесен том чаролијом, и сам био 
учесник у школским приредбама. Он као да је био предодређен да служи у 
харему богиње Талије. Још ако томе додамо да су га касније студије одвеле у 
Лењинград и Москву (где су га опчиниле представе Гоцијеве "Принцезе 
Турандот" у режији Вахтангова и Метерлинкова "Плава птица" у режији 
Станиславског) а затим и у Стратфорду на Евону где га је импресионирао 
Шекспиров театар: динамичан и бајковит, онда је лако разумети да Беловићев 
пут ка дечјем позоришту није нимало случајан.

Прва његова режија дечје представе била је заснована на комаду 
"Биберче", кога сам написао по мотивима наше народне приповетке; писао 
сам га у стиху - александринцем, ослањајући се добрим делом на нашу рома- 
нтичарску традицију. Режија није одступала од основног духа комада: јунаци 
обучени у народно рухо (Пролог је говорио текст кроз иницијал - минијатуру 
нашег средњовековног рукописа) а у препознатљивом сеоском и дворском 
амбијенту одигравала се жива бајковита прича. По признању самог Беловића, 
који је тада био под снажним утицајем представа виђених у Стратфорду, он је 
овде покушао да "шекспиризује" бајку. И заиста: представа је ишла у силови-
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том ритму, сукоби јасио изоштрени, а и стихови су били потпуно у функцији 
наглашене радње. Ту размахнутост редитељске маште омогућавала је и сцена 
Коларчеве задужбине, на којој су у то време игране представе "Бошка Бухе". 
Представа је наишла на бурну реакцију код деце. Беловић се сећа: "Када сам 
видео како на врхунцу сукоба, у тренутку када се Грдило лажно куне да је он 
убио аждају, деца устају са седишта и вичу: "Ј1аже!... Лаже!...1' - ја сам се 
одлучио да наставим да радим и за њих." Премијера је одржана 16. децембра 
1954. године па се тај датум може сматрати почетком његовог професионалног 
рада за децу. И ево, већ преко четрдесет година он се држи обећања које је 
себи дао. Иначе, ова представа је доживела велики број извођења и дуго се 
одржала на репертоару.

Следећи комад који је режирао био је "Весели снови" Сергеја 
Михалкова (према Гоцију). Представа је имала посебно свечарски карактер, 
јер је рађена у оквиру прославе петогодишњице рада "Бошка Бухе" и отва- 
рања нове зграде позоришта (премијера је била 22. априла 1956.). Овде је по- 
тпуно дошло до изражаја Беловићево схватање да представа, која задовољава 
све естетске критеријуме, прекорачује границе дечје публике и бива исто тако 
прихватљива и занимљива и за одрасле. Радио је са истом енергијом као што је 
то чинио и на великој сцени: представу је карактерисала жива моторика 
радње, минуциозан рад на њеној композицији, као и коришћење поетских 
метафора; у њој се први пут користио иронијом, што ће у бројним каснијим 
режијама бити његов знак распознавања. Међутим. овде одмах треба истаћи 
следеће: док су неки редитељи (али и писци), пратећи Беловићев траг, кори- 
стили иронију као средство дистанцирања од бајке (сматрајући је, вероватно, 
већ архаичном формом) и употребљавали је често да се на тај начин подсмехну 
бајци или да је чак извргну спрдњи, Беловић се иронијом служио као "начином 
мишљења", или, како би то рекла Исидора Секулић, то је била "имплицитна 
иронија". Захваљујући вештим сценографским решењем и редитељској имаги- 
нацији, представа је и на скученој сцени новог позоришта била спектакуларна 
и отварала велике просторе за маштање. Може се рећи да је она потврдила 
Беловићево често изречено мишљење: "Режија је поезија у простору и вре- 
мену". (Овај студиозни петомесечни лабораторијски рад на представи "Весели 
снови" био је његова велика припрема за режију Шекспирове бајке "Сан 
летње ноћи" на сцени Југословенског драмског позоришта.)

Остајући веран жанру бајке, Беловић 1958. године режира Трифу- 
новићеву "Бајку о цару и пастиру". Комад је следио мотиве народне при- 
поветке и писан је у духу дотадашње традиције - стихом. Беловић се ослобађа 
свега фолклорног, иде у благу стилизацију а стих претвара у живу радњу. 
Задржавајући народни хумор и духовитим сценским решењем (велике дечје 
коцке којима глумци, премештајући их и слажући их увек на други начин, себи 
стварају нове просторе за игру) постиже захуктали ритам. Колико је предста- 
ва имала велики одјек код публике (и код критике) може се закључити и по
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томе што је играна дуго година, са великим бројем извођења, а била је у изве- 
сном смислу и од историјског значаја: наиме, са овом представом позориште 
"Бошко Буха" гостовало је 1960. године на Светском фестивалу позоришта за 
децу у Палерму и то је, колико знамо, први пут да је једно наше професиона- 
лно позориште за децу играло на једној интернационалној сцени.

Беловић се ретко враћао делима која је већ једном режирао. Ипак, то 
је учинио када се поново прихватио режије "Биберчета" поводом десетого- 
дишњице позоришта "Бошко Буха". Редитељи обично избегавају да више пута 
режирају исто дело из оправдане бојазни да ће нова представа бити само копи- 
ја претходне. То једино има смисла ако је редитељ нашао други угао гледања 
на дело па према томе и сасвим другу сценску замисао. А  у овом случају 
Беловић је то више него имао.

Када смо се нашли на почетку рада (а Беловић је највећи део свога 
позоришног стваралаштва посветио савременим домаћим писцима и радо је 
сарађивао са њима) нисам одмах слутио куда ће га одвести његова захуктала 
машта. Његов захтев да напишем у стиховима текстове који ће покривати 
промену сцене између чинова а у исти мах бити и у функцији радње, одмах сам 
прихватио као веома разложан, јер се на тај начин није прекидао ток пре- 
дставе. И његовом другом захтеву, да уместо Цара (једно од главних лица) 
буде Царица (јер за ту улогу има одговарајућу глумицу) па да у том смислу при- 
лагодим текст, изашао сам у сусрет, знајући и сам, као редитељ, да је добра 
подела улога "пола редитељског посла" (а Беловић, када је реч о томе, има не- 
погрешиво чуло). Међутим, морам признати, када ми је говорио о "Биберче- 
ту" као о "ироничној рококо-бајци" (?!) био сам изненађен. Док сам писао ко- 
мад могао сам на све друго да помислим само не на то. Па ипак, пошто знам до- 
бро на које све начине редитељ може да прочита и интерпретира једно драмско 
дело, био сам веома радознао да видим и то "чудо". И чудо се заиста десило!

Када се подигла завеса на премијери (а то је било 21. октобра 1961.) 
већ први утисци су очаравали: у бајковитом декору Петра Пашића појављи- 
вали су се јунаци ове приче у раскошним костимима Мире Глишић и чудесним 
маскама Карла Булића. То је заиста био празник за очи. Од самог почетка 
представа је поетски интонирана, чему је доприносила и беспрекорна инте- 
рпретација стиха. Наглашено стилизована а местимично и кореографисана 
(играо се чак и манует!), стилски рафинирана и чиста, одговарајућим темпом 
појединих сцена и ритмом који није посустајао ни за тренутак, са ефектно 
решеним климаксима, представа је пленила пажњу публике. Дискретно перси- 
флирани ликови са двора уносили су један драгоцени комични дух. У првом 
тренутку рекло би се да је овако високо "софистицирана" представа намење- 
на одраслој публици. Међутим, она је са подједнаким одушевљењем примљена 
и од деце. То се најбоље може илустровати тиме што је била на репертоару 
више од петнаест година и извођена преко три стотине пута. Исто тако, пре- 
дстава је једнодушно прихваћена и од критике, која је у њој открила један по-
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тпуно нови приступ у игри за децу.
Какав је одјек она имала види се и по томе што се први пут догодило 

да је њеним извођењем на Стеријином позорју једна представа за децу и 
званично призната као сасвим равноправна оним представама које су наме- 
њене одраслима. Штавише, глумица која је играла Царицу (Добрила Матић) 
добила је Стеријине награде. (Овде је занимљиво напоменути да ме је Беловић, 
одушевљен оваквим пријемом представе, подстакао да напишем наставак 
бајке, што сам и учинио: тако је настао најпре комад "Грдило" а затим и "Ви- 
тез Страха". Тиме се добила својеврсна "трилогија". Међутим, због тога што 
је у то време био презаузет обавезама управника Југословенског драмског 
позоришта, он није могао да их режира, него је то учинио Миња Дедић, који је 
од тих комада сачинио исто тако интересантне представе.)

Трећа "култна представа" (поред "Бајке о цару и пастиру" и "Бибе- 
рчета") била је Беловићева адаптација и режија Радовићеве радио-игре 
"Капетан Џон Пиплфокс". Осећајући у њој својим редитељским инстинктом и 
сценске вредности, Беловић је увео и нова лица, измаштао нове ситуације тако 
да се с правом јавља и као коаутор овога дела. Ова искричава игра замишљена 
је као одмерена пародија на "гусарске теме". Одликовала се бројним ефе- 
ктним сценама, духовитим дијалогом (зачињеним и са понеком већ класичном 
дечјом песмом Душана Радовића) и бравурозном скупном игром ансамбла. 
Дата је читава галерија пиратских кловнова (Беловићева реминисценција на 
своје одушевљење циркусом у детињству) тако да је и ова "гусаријада" по- 
брала велики аплауз публике и критике. И она је такође извођена и награ- 
ђивана на Стеријином позорју. Одржала се дуго година на сцени и на неки 
начин постала "заштитни знак" позоришта "Бошко Буха".

Дајући и даље предност домаћим писцима, Беловић се прихвата режије 
"Пепељуге" Александра Поповића. Изазов је био велики и за писца и за ре- 
дитеља. Опасност се састојала у томе што је постојала могућност да се у жељи 
за "модернизацијом" класичне бајке оде у другу крајност: у подсмех и изруги- 
вање. Међутим, то је избегнуто на најбољи начин: као реакција на архаични и 
сладуњави театар за децу, ова представа је у стару, познату причу унела сасвим 
нови, савремени дух; у њој је специфичан и духовити језик аутора постао битна 
компонента ликова и жанра. Постигнута је поетска театрализација бајке, па се 
може рећи, гледајући укупни резултат, да је "у старе мехове сипано ново 
вино".

Колико год био окренут у првом реду домаћим писцима, Беловић је 
имао слуха и за оно што се догађало у светској драмској литератури за децу. 
Тако је режирао дело савременог холандског писца Ада Греидануса "Сенка 
господина Випа", где је кроз занимљиву радњу, на маштовит начин обједи- 
њавао фантастику, лирику и хумор. Такође је поставио на сцену бајковити 
комад Норберта Авиле "Хакимове приче из 1001 ноћи", а посебно треба 
истаћи његову режију чудесне бајке "Лепотица и звер" (у обради Франтишека
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Хрубина). За разлику од својих ранијих представа, ова је била ослобођена 
спектакуларности и следила је дух овог дела: била је сва саткана као од 
сновиђења, етерична, испуњена сублимираном поезијом. Ова "медитативна 
филозофска бајка" кроз представу је носила тиху поруку да се само љубављу 
човек ослобађа оног бестијалног у себи.

Беловић није само редитељ представа за децу, него је често био вешт 
адаптатор текста, равноправан коаутор или самосталан аутор. Још негде у 
почетку свога позоришног рада за децу, написао је (заједно са Јованом 
Ћириловим) комаде "Дечак и виолина" и "Бајка о бојама" и поставио их на 
сцени "Бошка Бухе". То је био покушај уношења музике и сликарства у бајку, 
као њеног интегралног дела. А  недавно је самостално завршио и трећи део те 
јединствене целине, комад "Бајка о бајци", који има жанровско одређење 
"сценска поема о бајци" (са идејом да "једна бајка рађа другу", што асоцира на 
сјајну књигу Михаела Енде-а "Бескрајна прича"). Овај комад тек очекује своју 
праизведбу.

За сада последња Беловићева режија на сцени "Бошка Бухе" (којој је 
остао веран) била је "Ждралово перје", где се он појављује као писац, слобо- 
дно користећи мотиве једне јапанске приче. Желећи да се удаљи од естетике 
Андерсена и Грима, изабрао је један сасвим други миље, употребио другу 
иконографију и користећи нова музичка сазвучја, остварио у представи висо- 
ки степен поетског.

Мада позоришна бајка никако није једини жанр комада за децу (и ту су 
могуће све врсте као и за одрасле - изузимајући можда само трагедију?) 
Беловић се и као редитељ и као писац посветио њој. Чак и у случају када је 
писао (заједно са Стеваном Пешићем) пригодан комад о Бошку Бухи за 
позориште које је његов имењак, он је и у тексту и у представи одступао од 
документарности и тражио поетске узлете, тако да није случајно да су комад 
назвали "Легенда о Бошку Бухи" (јер не треба заборавити да је Беловић аутор 
и неколико запажених збирки песама). Ова привидна жанровска једностраност 
има своје објашњење. Беловић је с правом уверен да се кроз бајку могу рећи, 
поред вечног сукоба добра и зла, и многе друге истине, па и сасвим савремене 
идеје. (Када сам га недавно питао како је дошао на идеју да од "Биберчета" 
направи "рококо бајку", рекао ми је да му је намера била да, у оно време оску- 
дице и сиромаштва сваке врсте, представом укаже и на тежњу ка лепом и 
богатом. А  за представу "Капетана Џона Пиплфокса" да је могла да асоцира 
на "култ личности"!)

Ако бисмо покушали да наведемо неке опште карактеристике које 
одликују његове режије, могли бисмо истаћи следеће: етичност (уместо дида- 
ктике), визуелна раскошност, поетичност, маштовитост, живост радње (увек 
одговарајући темпо - ритам), жанровска и стилска чистота, јединственост у 
глумачкој игри, брижљив рад на тексту; схватајући представу као тоталну 
уметност, он је користио ликовна, музичка и кореографска средства не као
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обичну илустрацију, него су она уграђена у позоришно збивање, па према томе 
увек у функцији основне сценске замисли. Отуда не чуди да је Беловић за своје 
сараднике узимао најбоље сценографе, костимографе, композиторе.

Овај његов позоришни рад за децу никако није могао да прође неза- 
пажено, па је добио бројна признања: Стеријину и Змајеву награду, награду 
Младо поколење за животно дело, а и у недавно додељеној Вуковој награди 
сигурно је да један део припада и овој делатности.

Беловић је (уз Мињу Дедића и Србољуба Станковића) поставио чврсте 
основе новом, савременом дечјем позоришту у нас, утро пут којим су кренули 
млађи, талентовани писци, редитељи, глумци, тако да се без претеривања 
може рећи да се оно нашло међу онима најбољим у свету.
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Михајло Фаркић 
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ У ПОЗОРИШТУ 

"БОШКО БУХА"

Пут и развој позоришта за децу и младе у нас имао је чудне, кривудаве 
токове. 1937. године Бранислав Нушић је заједно са својом ћерком Маргитом- 
Гитом, зетом Миливојем Мимом Предићем, књижевником и пријатељима 
Живојином Батом Вукадиновићем, новинаром и књижевником и његовом 
супругом Софијом-Сојком, глумицом, основао позориште за децу, Родино 
позориште, у коме су деца играла улоге својих година, а глумци Народног 
позоришта, као гости, улоге одраслих. Отварање позоришта и прва премијера 
требало је да се одржи на Богојављење 19. јануара 1938. године али је 
одложено јер је баш на тај дан умро Бранислав Нушић- Отварање позоришта 
је одржано 23. јануара 1938. године. "Родино позориште" је своје представе 
приказивало на сцени Коларчеве задужбине и по градовима Србије и 
Југославије све до немачког бомбардовања Београда 6. априла 1941. године.

Једини редитељи у "Родином позоришту" су биле Гита Предић и Сојка 
Вукадиновић, које су морале за сваку премијеру да потписују менице како би 
добиле средства за сценску опрему и хонораре одраслим глумцима, а хонорари 
за децу-глумце били су колачи код Мендрагића. Но, и под тим условима, 
претежан број изведених представа имао је завидан ниво. Бомбардовање 
Београда и окупација 1941. прекида рад "Родиног позоришта". Гита Предић- 
Нушић успева да сакрије и сачува сав декор и костиме Родиног позоришта и 
већ 30. октобра 1944. године, десет дана по ослобођењу Београда, по разру- 
шеном Београду почела је да сакупља своје "Родинце", сада већ четири године 
старије, и убрзо у садашњој згради Иранске Амбасаде у улици Пролетерских 
бригада почињемо са радом, али сада под новим именом: Пионирско 
позориште ЦК УСАОЈ -а. Тетка Гита, како смо је сви звали, поклања новој 
држави све што је сачувала од сценске опреме. Позориште игра своје предста- 
ве у старом Мањежу и убрзо одлази на гостовање у Бугарску где су била
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смештена деца из Југославије која су у рату остала без родитеља. У  Софији 
сазнајемо да је 6. априла 1945. ослобођено Сарајево. Прокрстарили смо целу 
Бугарску и одиграли преко тридесет представа за нашу децу и децу домаћина. 
По повратку у Београд припремамо и приказујемо "Пепељугу" Бате Вука- 
диновића, а непотписани критичар у "Борби" обасипа дрвљем и камењем 
представу због "безидејности и испразности дворског живота који не слика 
нашу нову стварност". И Гиту Предић зову у ЦК УСАОЈ-а и саопштавају јој 
да Позориште престаје са радом јер "деца треба да уче школе, а не да троше 
време на позориште". Тако "Пионирско позориште" завршава свој кратак 
живот. Но, Гита Предић не би била кћи Бранислава Нушића да је то све при- 
мила ћутке. Својом упорношћу и продорношћу нашла је пута и начина да 
увери и убеди меродавне да је Београду, Србији и Југославији ПОТРЕБНО 
позориште за децу и младе. Њена упорност је коначно резултирала форми- 
рањем Позоришта "Бошко Буха" у коме је била први управник. Позориште 
"Бошко Буха" је формирано у јесен 1950. са малим, сталним ансамблом про- 
фесионалаца, а своју прву премијеру "Бели јелен", писца и редитеља Лоле 
Ђукића, приказала је на Коларцу "опет Коларац" 1. јануара 1951. године. Већ 
у тој представи су сарађивали истакнути уметници, на велику радост тетка 
Гите: композитор Крешимир Барановић, сценограф Сташа Беложански, ко- 
стимограф Милица Бабић, кореограф Даница Живановић као и гостујући 
глумци (млади Ђорђе Јелисић, Брана Војновић, Зоран Лонгиновић, Милена 
Политео и други). У наредне три године спремили смо и одиграли 15 преми- 
јера. Биле су то прве године професионалног позоришта за децу и у њима 
много идеја, ентузијазма, љубави и зрења. Али и поред евидентних успеха 
представа које су режирали Миња Дедић, Србољуб - Луле Станковић и Пре- 
драг Динуловић сви смо, спонтано, тражили још веће и још даље продоре ка 
неком само нама знаном циљу. Заправо стремили смо остварењу доброг, 
квалитетног позоришта. Желели смо и да проширимо листу редитеља. 
Предложио сам да позовемо мог друга из првих представа Југословенског 
драмског позоришта Мирослава Беловића, младог, али већ довољно афи- 
рмисаног редитеља. Мирослава Миру Беловића упознао сам у Југословенском 
драмском 1948. године када се са Стевом Жигоном и Љубом Богдановићем 
вратио из СССР-а са студија режије. Играли смо заједно у представама "Љубов 
Јароваја", "Родољупци", "Пера Сегединац". Слушајући свакога данапре проба 
Мирослава Беловића, асистента режије, како по налогу Бојана Ступице и 
Мате Милошевића, елоквентно, луцидно и маштовито експлицира утиске са 
проба претходног дана, било ми је јасно да је пред нама млађи уметник најпле- 
менитијег кова. То се убрзо и потврдило. Разговарао сам са Беловићем у 
салону ЈДП-а, изразио сам му наше жеље и понудио текст Љубише Ђокића 
"Биберче". Рекао ми је да би он, ако му се текст допадне, пре свега хтео да 
његов рад у позоришту буде допринос учвршћивању "Значаја позоришта за 
децу код нас", "јер добро позориште за децу обезбеђује и добро позориште за
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одрасле". Одговор Мире Беловића је био потврдан! Пробе "Биберчета" су 
почеле у скученим просторијама "Бухе" у Основној школи "Његош" преко 
пута Енглеске амбасаде. Али рад на представи, као уосталом и рад са 
Мирославом Беловићем у свим његовим режијама у "Бухи", био је пун исти- 
нског одушевљења свих актера, па и помоћног особља који су опслуживали 
пројекат. Од прве пробе унео је у све нас свој изразити смисао за стваралачку 
атмосферу и одушевљење за сваки лик. Он још пун утисака са студија у Енгле- 
ској, а ми ојачани новим члановима (Добрилом Матић, Небојшом Комадином, 
Слободаном Колаковићем), били смо препуни жеље да створимо нешто што 
ће одзвонити у Београду. У  току проба није било ни повишених тонова, ни 
несугласица, ни било каквих "искакања" било кога из ансамбла. "Биберче" се 
рађало у хармонији која је данас у београдском позоришном животу незами- 
слива. Беловићева машта водила нас је сигурно ка циљу. И 16. децембра 1954. 
године Позориште "Бошко Буха" је добило једну од својих легендарних пре- 
дстава. Био је то тријумф талента и невиђеног ентузијазма целе екипе и сваког 
запосленог у позоришту. Представа је одиграна 75 пута, а видело је 31. 042 
гледаоца. Беловић је уобичавао да после сваке пробе разговара са целим 
ансамблом или са појединим актерима. Ти разговори су били драгоцени јер је 
износио критичке примедбе и мишљење о протеклој проби. Истицао је шта је 
ко урадио и шта је у томе било добро, а шта не. Тако су многе глумачке 
заблуде или претерана веровања у "своја" решења била на време коригована 
и нова проба је могла да се искористи за нова трагања и фиксацију правих 
решења. А  на самом крају рада, после последње генералне пробе, желећи да 
нас сачува, пре свега од нас самих и наших страхова, нервне напетости и разно- 
разних размишљања која би у глумцу стварала хаос и пометњу, тражио је од 
нас да не учествујемо ни у каквим активностима које би нас "разбиле", већ да 
се опустимо, да шетамо сеновитим парковима, да мислимо на лепе ствари, да 
слушамо класичну музику која ће нам улепшати расположење, да дуго лежимо 
у кади млаке воде са много пене да би нам се живци умирили, а ми одморили. 
Предлагао је да се дан пред премијеру окренемо лику улоге и кроз њу разми- 
шљамо и тако сачекамо вече премијере. Многи су се од нас тако и понашали, 
а многи су говорили да им је такав поступак био благотворан. Како се већ 
јасно назирало усељење у нову зграду позоришта на Тргу Републике, дого- 
ворено је да Мирославу Беловићу понудимо изврсни текст Сергеја Михалкова 
"Весели снови", "Заљубљен у три наранџе" у одличном преводу Владе Ву- 
кмировића. Михалков је Гоцијеву бајку мајсторски обогатио савременим 
ликовима и вешто претапао своје и Гоцијеве личности у јединствену причу. 
Беловић је ову представу играну на ивици сна и јаве довео до сценског 
савршенства. ВЕСЕЈШ СНОВИ су 22. априла 1956. године отворили нову кућу 
Позоришта "Бошко Буха". Пет година после прве премијере, Позориште је 
добило представу која ће уз "Биберче", "Бајку о цару и пастиру" и "Капетана 
Џона Пиплфокса" постати ЗАШТИТНИ ЗНАК ПОЗОРИШТА. На госто-
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вању у Загребу, децембра исте године, са представом "Весели снови" критика 
каже: "Наступ београдског дечјег казалишта "Бошко Буха" не само да је био 
радостан догађај за мале љубитеље казалишне игре, него је изненађујуће 
откриће за многе старије поштоваоце сценске умјетности. Заиста се може 
рећи, да нам је то гостовање открило једно зрело казалиште. Прави велики 
театар за малу и велику децу. Мирослав Беловић је инвенциозном режијом 
"Веселих снова", пуном духовитости, финеса, импровизација, створио пре- 
дставу која је данас сигурно најбоље остварење "Бошка Бухе". Ансамбл под 
његовим руководством постигао је изванредну уједначеност. Можемо само 
пожељети да овај вредни глумачки колектив чешће виђамо у својој средини". 
Вјесник - Загреб 30. 12. 1956."Весели снови" су "сањани" 44 репризе, а видело 
их је 10. 195 гледалаца.

После успеха "Веселих снова", ансамбл са новим надахнућем игра 
своје представе у новој сали и почиње да се привикава на нормалне услове 
рада. Представе се играју свакога дана за разлику од играња на Коларцу, где је 
било могуће играти само два пута недељно! Пробе нових комада се одржавају 
у нашим просторијама временски неограничаваним да ће нас, као на Коларцу, 
неко истерати због пробе или концерта Филхармоније. Све полако добија 
облике нормалног живота. Позориште је скућено! У таквом расположењу 
користимо Беловићево прихватање нашег Позоришта као свог и нудимо му да 
режира Твеновог "Краљевића и просјака". Опет је у питању ансамбл предста- 
ва. Врсни организатор Мира Беловић компонује рад масовних сцена као да је 
то најједноставнија ствар. Ансамбл, после две успеле представе урађене са 
Мирославом, ради као у трансу. Ништа није било немогуће. Маестро Миомир 
Денић је направио функционалну, и за то време, веома допадљиву сценографи- 
ју. Сви смо се осећали као рибе у води. И када се 20. октобра 1956. подигла 
завеса, премијерску публику је дочекала Твенова прича испричана у једном 
даху! Све компоненте су се сложиле и успех је био потпун! Ова деци драга 
прича, одиграна је 166 пута и видело је у Београду и многим местима Југосла- 
вије 68. 782 раздраганих гледалаца.

Позориште "Бошко Буха" и Мирослав Беловић желели су да своје 
дотадашње успехе обогате новим тријумфима и зато се кренуло у потрагу за 
новим текстовима који би то омогућили. Зауставили смо се на тексту Бошка 
Трифуновића "Бајка о цару и пастиру". Беловић је много помогао аутору тиме 
што је прерадио добар део његовог текста. Рад на овој представи био је опет 
пун погодак духа и маште "чаробњака" Беловића. У  овој представи Добрила 
Матић остварује своју животну улогу; Слободан Колаковић као Цар добио је 
"визу" за будућу креацију Капетана Џона Пиплфокса; Милутин Бутковић, као 
мудрац, и покојни Милан Милошевић, као пастир, дали су драгоцене креације. 
Посебно је вредно истаћи да је Божана Јовановић, сада већ деценијама водећи 
југословенски костимограф, овде била сценограф. Њено сценографско 
решење је овој бајци дало изузетну лепоту и покретљивост за многобројна го-
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стовања. "Бајка о цару и пастиру" не само да је прокрстарила Југославијом 
уздуж и попреко, већ је гостовала и ван граница земље. Са тријумфалним успе- 
хом је 1960. године одиграна на I светском Фестивалу позоришта за децу у 
Палерму на Сицилији. А  на Стеријином позорју у Новом Саду 1958. године 
доживела је овације. Представа је живела 32 године. Од премијере 28. јануара
1958. до јуна 1990. одиграно је 470 реприза, а представу је видело 201.054 
гледаоца. За 32 године играња променила је многе актере, али сви су је чували, 
богатили и даривали талентом и пажњом. Ми који смо 32 године активно 
пратили њен сценски живот и данас се са љубављу сећамо те легендарне пре- 
дставе. Али већ 9. маја 1958. године Мирослав завршава представу "Дечака и 
виолине", за коју је заједно са Јованом Ћириловим написао и текст. У овој 
савременој бајци аутори остварују спој немогућег, али као у свакој бајци и 
позоришту - могућ! Сусрет и комуницирање људи, риба и инструмената. За 
оно време врло успело отварање теме чуда и фантастике, која су данашњој 
деци, сигурно, тема од прекјуче! Представа је примљена и од деце и од критике 
са великим занимањем и похвалама. У представи је остварена читава ниска 
минијатурних креација на челу са Добрилом Матић. Глишић је остварила, са 
видним успехом, два посла, и посао костимографа и сценографа. Представа је 
играна 36 пута, а видело је 9. 333 гледалаца.

Подстакнути успехом "Дечака и виолине" Беловић и Ћирилов доносе 
нови текст "Бајка о бојама". Како је у Позоришту било много представа које 
су у себи садржале реч бајка, ова представа је добила назив "Бегунци". Тема 
двојице аутора текста била је веома занимљива и изазовна. Из сликарске ради- 
онице неког позоришта три боје: црвена, плава и жута одлуче да побегну јер 
их препотентни сликар Ја па Ја ниподаштава. Наравно без тих боја није могуће 
исликати декор ниједне представе и треба боје вратити натраг. Деца у гледа- 
лишту била су наравно на страни "угњетених" боја и "чувала" су тајну о њи- 
ховом бегству. Беловић је, опет, направио праву представу за децу и пунио је 
њихове очи и срца прелепим решењима. Глумци су играли одлично, а Небојша 
Комадина, Бобан Колаковић, Добрила Матић, Оља Грастић и Слободан 
Слободановић направили су предивне улоге. Сценографију је решио Мића 
Поповић на чаробан начин, а његова супруга Вера Божичковић остварила је 
прелепе костиме. У  овој представи, по завршеној Позоришној академији, са 
једним минијатурним медаљоном, представио се млади Ташко Начић. Пре- 
мијера је одржана 19. јануара 1960. године. Представа нажалост, због одласка 
појединаца у друга позоришта, није играна више од 18 реприза. Видело је 4. 656 
гледалаца. Наредне 1961. године Позориште "Бошко Буха" пунило је децени- 
ју постојања и рада. Та чињеница била је довољна да нас подстакне да изма- 
штамо прави начин како и са чим да се то обележи. Одлучено је, заједно са 
Беловићем, да он ПОНОВО режира "Биберче", али сада на сасвим други 
начин. Премијера је одржана 20. октобра 1961. године. То вече остало је неза- 
боравно. Он романтично-хероичне прве верзије "Биберчета", Беловић је на-
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правио чудо, преобразивши је у ироничну-рококо бајку! Први пут у позо- 
ришном животу Београда је применио стилизован начин глуме и то консекве- 
нтно спровео кроз целу представу. Актери су у потпуности усвојили говор, 
покрет и ход и са завидном лакоћом спровели редитељеву визију. Ели Финци 
написао је у "Политици" 23. октобра 1961. године: "Редитељ Мирослав Бело- 
вић показао је изоштрен слух за ироничне елементе једне старинске бајке, и на 
њима је, развијајући их сценски са духом и маштом, изградио представу као 
целину. У појединим тренуцима, понављањем извесних речи, духовитим асо- 
цирањем на свима познате дечје игре, комичним музичким акцентовањем 
узвишених ситуација, редитељева фантазија, сва од искричавих нијанси и пре- 
лива комичности надиграла је солидну основу бајке". Ова верзија "Биберчета" 
одиграна је 226 пута пред 103. 215 гледалаца по целој Југославији и Прагу где 
је заједно са "Капетаном Џоном Пиплфоксом" френетично примљена. 
Добрила Матић је на Стеријином позорју 1962. добила Стеријину награду за 
улогу Царице. Мирослав Беловић је добио награду за режију листа "Дневник".

Због великих обавеза у матичној кући, Југословенском драмском и на 
ФДУ, Мирослав је направио паузу у раду са нама од скоро годину дана. 
Следећи сусрет са њим доноси нови тријумф! То је било 13. децембра 1962. 
године са његовом адаптацијом радио драме Душка Радовића "Капетан Џон 
Пиплфокс". Добро се сећам свих фаза рада на овом делу. Какав је то био рад! 
Захваљујући Беловићевој магијској моћи да све око себе покрене, радили смо 
"Пиплфокса" као опчињени. Није било учесника у овој представи да није био 
у стању да реализује све што би Беловић замислио - одмах, или у најгорем 
случају, на следећој проби. Рад на овој представи био је од оне најплеменитије 
"ковине". Како се свет смешних гусара отварао пред нама! Као да смо сви ми 
годинама живели у Ливерпулу или бардесетак пута препловили Жуто море! 
Хармонија режије и свих сарадника (Петар Пашић сцена, Мира Глишић ко- 
стим, Душан Митровић музика) морала је да резултира прворазредном 
позоришном сензацијом! На сцени је увек било најмање по двадесет учесника, 
сви смо радили као један, сви за сваког, и сви смо били благотворни делови 
најлепше фреске која се звала Капетан Џон Пиплфокс! "Политика" из пера 
Елија Финција, 15. децембра 1962. доноси: "Мирослав Беловић као адаптатор 
и редитељ представе "Капетан Џон Пиплфокс" створио је једну предивну 
Аркадију добрих, безазлених гусара, која нас потпуно обезоружа својом и 
надреалном али у сваком случају магнетичном једноставношћу. Нешто 
шармантније у народском смислу Шекспирових паметних луда и доброћудних 
глупака на нашим позорницама нисмо скоро видели. Ансамбл "Бошка Бухе" 
је уморној, муцавој позоришној сезони Београда донео нешто свеже". 
Слободан Новаковић пише у "Младости" 19. децембра 1962. "Било је то вече 
бриљантне сценске игре! Први пут у овој сезони изашли смо озарени, а не 
уморни из позоришта. Резултат: Представа коју доживљавате као излет у 
Дизниленд11!
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На Стеријином позорју 1963. при дизању завесе за почетак представе 
из гледалишта се разлио такав аплауз пре н једне изговорене речи, аплауз који 
је трајао пет-шест минута, а нама, на сцени се чинило да траје вечност. То је 
био поздрав и подстрек ансамблу који је на ранијим Играма извео "Бајку о 
цару и пастиру" и "Биберче". Та ињекција из сале дала нам је још један пар 
крила и ми смо играли лебдећи-међу јавом и мед сном! По причању сталних 
пратилаца Игара такав делиријум одушевљења није запамћен, до те вечери, на 
Позорју. Како је било лепо после оваквог успеха бити члан "Бошка Бухе". По 
улицама Новог Сада, сутрадан су нас заустављали, тапшали по раменима и 
ласкавим речима честитали на успеху. Идентичан успех са Позорја се поновио 
у јесен исте године када смо у Венецији, у оквиру венецијанског бијенала, оди- 
грали "Капетана Џона Пиплфокса". Италијани су, као и остали инострани 
учесници бијенала XXII FESTIVAL INTERNAZIONALE DEL TEATRO BI 
PROSA, буквално јурили за нама по улицама, само да нас додирну, да се увере 
да ли смо само људи - глумци или мађионичари који су на сцени стварали немо- 
гућа и невиђена чуда. У Прагу 1965. године заједно са представом "Биберче" и 
Ступичином представом "Сусрет", "Капетан Џон Пиплфокс" је озарио гле- 
даоце у прашком дивадлу. Из Прага смо се вратили богатији за још једно са- 
знање да смо заиста добро позориште што ће се тек потврдити у следећим го- 
стовањима по Европи и ван ње.

Беловић је добио Стеријину награду за сценску адаптацију; Боле 
Стошић Награду "Дневника"; Слободан Колаковић је заобиђен само за један 
глас у Жирију. Срећом он је Стеријину награду добио 1965. Но, до данас, после 
толико година, не могу да се отмем утиску да је представа у целини, Беловић, 
Колаковић и Стошић и још по нешто из представе MOPAJTO да се окити 
главним наградама. Али, представа је створена у "Дечјем позоришту". Ту 
почињу и завршавају се многа питања. Како дати највише награде "дечјем 
позоришту" поред великих позоришта итд. итд. То секташтво, када је прави 
резултат јасан као на длану, никада нећу прихватити, ни разумети, ни одобри- 
ти! Но, то већ спада у домен етике. "Капетан Џон Пиплфокс" "пловио" је 
многим сценама 122 пута, а задивљених је било 36. 167 гледалаца.

Због обавеза у ЈДП и ФДУ, до следећег сусрета са Беловићем у 
Позоришту прошло је пуне четири године. Но за то време никако нису преки- 
дани дивно створени уметнички и људски односи Беловића и нас у "Бухи". 
Уметнички рад и дружење настављени су и ван Позоришта у "летњој уметни- 
чкој радионици летовалишта "Бошко Буха" на мору. У току нашег првог го- 
стовања у Дубровнику 1952. године са Колодијевим "Пинокиом" у режији Гуте 
Добричанина и "Пепељугом" Бате Вукадиновића у режији Лулета Станковића 
из Дирекције Љетних игара уследио је позив да следеће године учествујемо на 
Дубровачким љетним играма са представом "Чин и Чен" Шарлоте Шоперлинг 
у режији Предрага Динуловића. По доласку у Дубровник испоставило се да 
није обезбеђен хотелски смештај за наш бројни ансамбл. Проблем је решио
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наш омиљени члан драме Живојин Жика Мишчевић, иначе легендарни 
председник наше синдикалне подружнице који проналази изузетно добар и 
комфоран смештај на острву Колочеп, на непун сат вожње западно од 
Дубровника. Тада се родила идеја да закупимо тај смештајни и остали простор 
и направимо наше летовалиште. Тако су чланови "Бошка Бухе", њихови при- 
јатељи и сарадници летовали три лета за редом на Колочепу по релативно 
повољним условима. Поново смо гости Љетних игара 1956. са представом Ден 
Тотера "Украдени принц и изгубљена принцеза" у режији Лулета Станковића. 
Тек тада је некоме из дирекције Игара пала на памет идеја да наше лето- 
валиште на Колочепу користе за своје госте. И нама отказују гостопримство. 
Мишчевић је и тај проблем разрешио и отворио нам је ново летовалиште у 
предивној ували Лучица код Петровца на мору. Ту остајемо једно лето. Од 
1959. до 1966. закупљујемо Оток живота у Стонском заливу. Оток живота тако 
постаје "летња театарска лабораторија" "Бошка Бухе" јер смо и наше одморе 
у летовалишту претворили у позоришну активност. Оток живота врло брзо 
постаје стециште глумаца, редитеља, писаца, критичара, сценографа, кости- 
мографа из целе Југославије који су као гости долазили на дан-два да се са 
нама сретну. Беловић, Дедић, Луле Станковић и други наши сарадници ства- 
рали су са нама летње позоришне представе, маскембале, феште пуне радости 
и хумора. Одатле смо долазили на Дубровачке летње игре на одабране конце- 
рте и представе и данима их по повратку на Оток анализирали. Беловић је на 
Отоку живота припремао своје режије за народну сезону. Ту је писао своја 
чувена писма глумцима Југословенског драмског позоришта које је одабрао за 
своје представе "Никад се не зна", "Талац", "Идеалан муж", "Дантонова 
смрт", "Сан летње ноћи". Прошли смо са њим целу француску револуцију док 
је припремао режију, "Дантонове смрти" и доживљавали своје снове летње 
ноћи, док је припремао режију истоимене Шекспирове комедије. Међутим, 
дубровачки оци, мислећи да ће сав тај позоришни свет из целе Југославије 
долазити ту и кад нас више ту не буде, дају нам отказ и ми се по четврти пут 
селимо на Брач, у Постиру, где остајемо до доласка ХДЗ-ових јуришника 1990. 
Била су то незаборавна лета, пуна раздраганости и искрене потребе да 
позориште и тада испуни сваки наш тренутак.

У Позоришту "Бошко Буха" Мирослав поново режира 1966. текст 
Александра Поповића "Пепељуга". Остварио је очаравајућу представу. 
Одиграли смо је 160 реприза пред 39. 984 гледалаца. Са "Пепељугом" смо го- 
стовали у Венецији 1969. године на V IIFESTIVALU INTERNAZIONALE DEL 
TEATRO PER R AG AZZI и у Хагу 1972. године. Добрила Матић, Бобан Кола- 
ковић, Зорица Јовановић, Сека Саблић, Боле Стошић и Иван Манојловић 
остварили су сјајне улоге. Од "Пепељуге" до следеће Беловићеве режије у 
"Бухи" опет је прошло скоро четири године. Беловић редитељ и професор на 
ФДУ ради као на текућој траци и како га приморати да ради код нас поред то- 
ликих обавеза, а и он је желео да се мало одмори од бајки и тема које је радио
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за нас. Али пошто нам је био потребан, ми смо пронашли нову тему. Тема је 
била овоземаљска, пуна живота чак и смрти: БОШКО БУХА! Миро је већ 
давно хтео да се усредсреди на ту тему, а и повод је био ту - 20 година посто- 
јања и рада Позоришта које носи има Бошка Бухе! Заједно са књижевником 
Стеваном Пешићем пише драму "Легенда о Бошку Бухи".

Ова тема је била тачно погођена и изнедрила је првокласну представу. 
Она је била потпуно друкчија од свега до тада урађеног. Одиграли смо је 135 
пута пред 38. 630 гледалаца по многим градовима Југославије и свуда је остави- 
ла дубок утисак. Играли смо је увек са истом одговорношћу јер смо сматрали 
да играњем одајемо пошту дечаку - јунаку који је својим именом и жртвом и 
нама помогао да своју племениту мисију и уметност дарујемо увек и увек 
новим и новим дечацима и девојчицама. Током једне турнеје од Ужица преко 
Нове Вароши, Јабуке до Плеваља одржали смо на гробу Бошка Бухе комемо- 
ративно сели и том приликом смо говорили најлепше патриотске стихове пуне 
љубави и хероике за његово дело. Мало гробље у Плевљима било је препуно 
ђака и мештана који су нас нетремице слушали и гледали. Већина од њих је на 
глас плакала, па и ридала, а ми смо им се са импровизоване сцене наглас 
придружили. И тако је Позориште "Бошко Буха" на прави начин обележило 
своју двадесетогодишњицу постојања и рада и исплело најлепши венац дечаку- 
хероју чије име достојанствено носи, ево сада, већ 45 година. У  представи 
"Легенда о Бошку Бухи" први пут се појавио на сцени, тада студент ФДУ, 
Мики Манојловић са својим класним колегом, покојним, Банетом Замолом. 
Замало је играо Бошка, а Мики Саву Сирогојна. Обојица су са великим успе- 
хом одиграли своје улоге.

Од 1974. године са Миром Беловићем сарађујем као Управник 
Позоришта "Бошко Буха". Желећи да се настави континуитет сарадње, и зна- 
јући за његове бројне обавезе, понудио сам му комад са мало лица, текст 
холандског писца Ад-а Греидануса " Сенка Господина Випа". Ова урбана коме- 
дија - бајка заинтересовала га је јер је имала врло добро издиференциране 
ликове и радња се течно одвијала. Добро припремљен, као и увек, способан да 
нас веома брзо уведе у односе и ситуације, имајући пред собом старе знанце и 
глумце добро проверене, Миро Беловић је сада могао да нас лиши свога прису- 
ства на краће време. Мирослав је морао да отпутује на недељу дана у Москву 
ради договора за режију новог пројекта. Екипа је, недељу дана, радила са аси- 
стентом предано и пријежно и када смо му по његовом повратку'показали шта 
смо урадили био је веома задовољан. Да би и он показао како је био са нама у 
мислима у Москви, извадио је из торбе кавијар који смо са великим задово- 
љством сви заједно појели. "Сенка Господина Випа" је била значајна предста- 
ва за данашњег првака Позоришта "Бошко Буха" Предрага Панића који је 
играо сенку. Веома тежак задатак. Без могућности да било како види сцену и 
шта се на њој догађа, Панић је играо сенку само слушајући текст иза сцене и 
пројектовао покрете Господина Випа на рир платну.
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Пантомимско-марсоовска појава Предрага Панића била је нови квали- 
тет на сцени " Бухе". Мирине прогнозе да ће Панић брзо напредовати убрзо су 
се оствариле.

Премијера је одржана 10. априла 1974. године. После премијере кри- 
тика је забележила: "није ни мало претерано редитеља именовати песником". 
Сенка је играна 43 пута, а представу је видело 10. 548 гледалаца. Нажалост, 
временом, Беловић је почео да побољева и његова и наша жеља да код нас 
ради редовније није могла да се оствари у потпуности. Тек после пет година, 
1979. смогао је снагу и време да постави португалску бајку Норберта Авиле 
"Хакимове приче из 1001 ноћи". Била је то предивна прича са оријента, коју су 
глумци "староседеоци" "Бухе" потпомогнути "свежом крвљу" новоанга- 
жованих младих глумаца (Дара Џокић, Драгољуб Денда, Влада Керошевић и 
Соња Кнежевић) урадили на опште задовољство. Беловић је и овом приликом 
успео да мајсторски споји искуство и жар младости. "Бошко Буха" је добио 
представу која је играна са великом љубављу и заносом. "Политика Експрес" 
27. маја 1979. бележи: "Мирослав Беловић, са особеним сензибилитетом за 
театар младих, остварује Хакимове приче као представу чистих линија у којој 
се неизменично разграђује, демистификује позоришна илузија и гради у свој 
својој привлачности и маштовитости. На тим контрастима Беловић компонује 
целовиту представу, префињене театрализације".

1983. године понудио сам Мирославу да прочита трећу верзију бајке 
11 Лепотица и звер", сада из пера чешког драматичара и академика Франтишека 
Хрубина. Пре две представе рађене у "Бухи" 1954. и 1959. обе у режији Миње 
Дедића, биле су од Николаса Стјуарта Греја. Ова трећа верзија била је мање 
спектакуларна јер је Хрубин више акцентовао психолошка стања два главна 
лика - Звери и Лепотице. Већ при подели улога Мирослав је утро пут доброј 
представи. Гордана Гаџић као Лепотица и Бранко Видаковић као Звер уз 
помоћ редитеља су понирали дубоко у бројна стања својих ликова. Често сам 
седео на пробама и заједно са свим актерима представе доживљавао 
проналажење све бољих и бољих решења ове прелепе бајке. Миодраг Табачки 
је направио једно од најбољих својих сценографских решења у досадашњој 
својој богатој каријери. За костиме Божане Јовановић, као и увек, треба 
написати славоспев достојан њене величине.

Критичар Петар Волк у "Илустрованој Политици" 27. децембра 1983. 
је написао: "Режија је конципирала такав стил у којем игра, субјективна 
маштовитост и доживљај јачају над дидактиком, па цела представа има 
савршене резонанте и своју унутрашњу пластику видног рафинмана. Ова пре- 
дстава, у сенци позоришне помпезности, носи на себи печат правог театарског 
чина и присутност уметничке личности Мирослава Беловића".

У релативно кратком периоду приказана је 66 пута пред 13.219 гледалаца.
После мог одласка у пензију 1986. године Беловић поново ради у 

"Бухи" свој текст по мотивима старе јапанске бајке "Ждралово перје". Иако
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спутаван болешћу, стари театарски вук, Миро Беловић остварује представу 
која је својом лепотом и резултатом разгрнула ризницу најсуптилније јапанске 
поезије. Тај склад игре глумаца, музичке наградње и осталих елемената чине 
представу дуговечном. Премијера је одиграна 13. октобра 1991. године и још 
увек је на репертоару. До сада је одиграна 66 пута пред 17. 018 гледалаца. У 
овој представи Мирослав Беловић је представио позоришној јавности Драгана 
Мићановића, тада студента ФДУ, који у наредним сезонама тако рапидно 
напредује да је његов овогодишњи Ромео дефинитивна потврда да је београ- 
дски позоришни живот добио нову суптилну глумачку личност. Мирослав 
Беловић је и тиме дао свој непроцењиви допринос позоришном животу Бео- 
града. Као однеговани педагог пратио је рад бројних генерација студената 
ФДУ и увек у правом часу давао им шансу у "Бухи", том полигону постди- 
пломског сазревања. Зато није ни најмање чудно да и сада Позориште "Бошко 
Буха" има сјајан ансамбл, спреман да одигра и најзахтевније представе са 
лакоћом и вансеријским квалитетом. Присуство Мирослава Беловића у Позо- 
ришту "Бошко Буха" преко четири деценије, оставило је дубок траг и биће 
срећа за све нас ако и надаље буде могао да овом Позоришту, макар повре- 
мено, поклања своје огромно стваралачко богатство. Ја од свег срца желим да 
се то догађа на радост нове младе и старе публике и на срећу ансамбла "Бухе", 
а на задовољство барда јединствене и непоновљиве позоришне личности 
Мирослава Беловића.
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Србољуб Станковић
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ И ТЕАТАР ЗА ДЕЦУ

7 /

Театар намењен деци, онај прави, дакле не пука шарена забава подло 
срачуната на брзо допадање и на засмејавање недораслог гледалишта, на ме- 
сто са ког се деци сервирају баналне друштвене, патриотске, педагошке и 
друге мудре поруке и поуке, већ крајње озбиљно схваћено позориште које 
васпитава искључиво аутентичним уметничким, дакле поетским чином са по- 
зорнице - ту идеју носило је нас неколицина сад већ давних педесетих година 
оснивајући и амбициозно градећи прво наше професионално позориште за 
децу, позориште "Бошко Буха".

Био је то, по логици ствари, прави терен за Мирослава Беловића, ре- 
дитеља коме је позоришна етика увек била светиња, редитеља - песника, реди- 
теља отвореног, топлог па и наивног дечјег срца.

Сарадња са Беловићем није била обична сарадња са гостујућим реди- 
тељем. Није Мирослав само правио представе, он, рођени педагог, истовре- 
мено је градио и подизао наш ансамбл, тада још недовољно спреман да изнесе 
све наше амбиције, помагао глумцима не само у грађењу њихових улога, већ 
пре свега да сазнају и упознају себе, своје мане и недостатке, али и своје 
могућности. И зато одмах ваља рећи: ако смо ми и други наши сарадници заје- 
дно зидали ту нову кућу, Мирослав Беловић нам је био протомајстор.

Мирослав је, он то ни данас не крије, страсно волео тај рад за децу. 
Сећам га се са проба: умео је и волео да се опусти, заборави, да се игра и 
зарадује као дете кад год би се, онако спонтано, дошло до неког успелог реше- 
ња, најчешће неке поетско - хуморне асоцијације на дечје игре и играрије. И 
кад би се, ређе додуше, љутио, љутио се као дете, нагло, али без последица. 
Глумци су га волели и умели да цене. Говорило се у ансамблу, у коме је тада 
било мало високообразованих глумаца: "Једна улога код Беловића вреди ти 
као један семестар на Позоришној академији." Занимљиво, али и карактери-
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стично када је реч о Беловићу: дословце исту ту реченицу чуо сам тридесетак 
година касније у ансамблу позоришта "Душко Радовић" у коме је Беловић, 
између осталог, пре пар година направио ону чудесну представу "Несрећна 
Кафина", по Змају.

Све важније прекретнице у успону и расту позоришта "Бошко Буха" 
везане су за име Мирослава Беловића. Његовом незаборавном представом 
"Љубав за три поморанџе" по Гоцију (у питању је била једна Михалковљева 
адаптација за децу) свечано је отворена нова сала у згради "Риунионе", где се, 
нажалост, и дан-данас налази. Цео уметнички и мислећи Београд одједном је 
сазнао да у овом граду, дотле непримећен, постоји и живи један озбиљан 
театар великих могућности. Критичари, они најуваженији, до тада савршено 
незаинтересовани за театарски рад за децу, почели су да редовно прате рад 
новог позоришта. Било је то у правом смислу рођење једног позоришта - кум 
је био Беловић.

Следећи огроман корак напред (али и скок у вис) била је опет једна 
Беловићева представа, "Бајка о цару и пастиру" Бошка Трифуновића, са којом 
је једно још  младо позориште које ради искључиво за децу ускочило ни мање 
ни више него право у Стеријино позорје!

Била је то дефинитивна афирмација театарског рада за децу уопште, 
бар кад је у питању наша позоришна јавност. Беловић је и писао за дечји 
театар. Са Јованом Ћириловим поклонио је позоришту читаву једну трилоги- 
ју (коју је и режирао), од које је прави текст, "Дечак и виолина", по својим 
високим поетским вредностима заслужио да дуго живи на дечјим сценама.

Много је дивних представа за децу урадио Мирослав Беловић. Но, си- 
гуран сам да је од свих тих чудесних и поетски надахнутих представа далеко 
значајнији и доиста непроцењив удео Мирослава Беловића у стварању нашег 
новог, савременог и поетског театра за децу уопште.
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Бранислав Крављанац
МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ И ЛУТКЕ

Сви јубилеји, као и овај полувековни Мирослава Беловића - редите- 
љски и театролошки, повод су да се много чега сетимо и присетимо, да много 
штошта кажемо и искажемо. Утолико пре, што у овом случају није у питању 
само једна изразита редитељска, театролошка и уопште театарска индивиду- 
алност, већ читава једна школа, створена кроз низ Беловићевих режија, написа 
и записа, читава једна поетика режије и театра, изграђена са много стварала- 
чке енергије, ентузијазма, ерудиције и уметничке акрибије.

Одувек је (а и данас) збуњивала и истовремено одушевљавала 
Беловићева доследност и оданост до којих је у раду долазио и његова посло- 
вична упорност у њиховој реализацији, проистекла из уверења да ти принципи 
имају чврсто упориште у пракси у којој су се, иначе, вишеструко потврђивали.

Задржаћемо се само на неколицини од њих од значаја и за Беловићев 
редитељски рад у позоришту за децу и луткарству.Оно што одмах и веома 
изразито пада у очи јесте чињеница да Беловић свакој својој новој представи, 
свакој својој режији приступа са толико припремљености, ангажованости и 
енергије као да од уметничког исхода те режије, мало патетично речено, зави- 
си судбина позоришта у целини. Захваљујући томе, у његовој пракси сценска 
средства подигнута су готово на степен свемоћи. Помоћу њих је, поред оста- 
лог, успевао да и објективно слабије текстове, посебно оне за децу, доведе до 
нивоа сценичности, гледљивости и занимљивости. Успевао је чак да мења 
жанр драмских дела - да, на пример, од романтичних бајки ствара ироничне, 
као приликом рада на другој верзији представе "Биберче" Љубише Ђокића у 
Позоришту "Бошко Буха" итд. Могао би се навести безброј примера. Тиме, 
као и перманентном редитељском сарадњом са једним бројем писаца, Беловић 
је дао свој посебни допринос и пружио велики подстицај развоју српске драме 
за децу у целини. Позитивном исходу огромне већине Беловићевих редите-
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љских подухвата знатно је допрннео и принцип који је он на једном месту фо- 
рмулисао овако: " Остајем веран своме гледању на свет, али се редитељски пре- 
ображавам са сваким новим драмским делом" . Зато ниједна његова предста- 
ва, иако се ради о препознатљивом редитељском рукопису, не наликује другој.

Овакав став помогао је Беловићу, поред осталог и да избегне пона- 
вљања и "крађу" самога себе, што он, иначе, сматра једним од највећих израза 
немоћи и пораза у уметности.

Врхунски резултат свеке сценске поставке је, по Беловићу, поезија 
која треба да еманира из свега онога што је у представи урађено. Она је извор 
и утока сваког редитељског рада. "Сви елементи модерног театра, рекао је је- 
дном приликом - пластично изражен сукоб, обиље радње, духовити и слојеви- 
ти ликови, сплет сна и јаве, смешног и страшног - све то мора у правој пре- 
дстави да достигне лепоту поезије, која је универзална и чије чудесне вибраци- 
је публика разуме и без текста". По Беловићу - "редитељ је песник сцене".

Ово схватање посебно је дошло до изражаја у његовим представама за 
децу, рађеним у Позоришту "Бошко Буха", за чији развој Беловић има изузе- 
тних заслуга.

Као и многи други велики и истински позоришни прегаоци, и Миро- 
слав Беловић није могао да одоли огромном стваралачком изазову лутке - 
једне свакако од најсажетијих метафора људског исказивања.
Било је то 1958. године.

Беловић се прихватио да на Гињол - сцени Позоришта "Бошко Буха" 
режира "Кућицу медењак" Ј. Малика, сценску парафразу познате бајке о 
Ивици и Марици.

У  том периоду наше луткарство је још увек било у фази тражења само- 
га себе и још увек у великој мери непознато и, може се рећи, непризнато од 
наше шире позоришне јавности. У то време ангажовање у овој области реди- 
теља таквог ауторитета, какав је Беловић већ тада имао, значило је само по 
себи веома много.

А  Беловић се тога посла латио на онај себи својствени начин - сту- 
диозно, темељито и са огромним ентузијазмом и енергијом. Веома се потрудио 
да младом и још недовољно искусном ансамблу ове луткарске сцене открије 
неке тајне позоришног заната, а и да сам проникне у неке скривене вредности 
и особености луткарства, тог древног облика театарске уметности.

Када бисмо данас, готово после четрдесет година, покушали да у 
сећању реконструишемо ту представу, управо утиске о њој, наметнула би нам 
се у првом реду веома складно и веома чврсто компонована целина, прецизни 
и детаљно урађени ликови, како је тражила сама сценска прича, и надасве на- 
стојања да се средствима режије и неким луткарским решењима, глумачком 
игром и прецизном анимацијом савладају велика разуђеност и епска ширина 
текста, што је у оно време већ само по себи представљало по-двиг и наговештај 
нечег новог и другачијег.
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У  свему, представа је остала у сећању као једна од најцеловитнјих и 
најтемељитије урађених у дотадашњем репертоару Гињол-сцене "Бошка 
Бухе".

Неколико година касније Беловић је имао прилике да се поново суочи 
са луткарским начином мишљења, али овога пута у оквирима драмског театра
- радећи у Југословенском драмском позоришту на представи "Идеалног 
мужа" Оскара Вајлда, чију основну тему представља хипокризија енглеског 
високог друштва, толико укоченог у својој самосвести да је сам Вајлд на је- 
дном месту рекао да је "Идеални муж" написан да би га играле смешне лутке.

Полазећи од оваквих схватања и интенција, Беловић је формулу за 
решење представе нашао у грађењу личности - лутака, и то не спољним обе- 
лежјима већ унутарњом суштином, и у наглашавању њиховог бизарног мани- 
ризма. Захваљујући у првом реду оваквом поступку представа је имала 
запаженог одјека.

У  време када се Мирослав Беловић појавио у Малом позоришту 
"Душко Радовић" са својим другим по реду луткарским пројектом уопште - 
"Несрећном Кафином" Јована Јовановића Змаја (изведеном под насловом 
"Позориште Ка-Ри-Ко" 1985. године, дакле, двадесет седам година после 
"Кућице медењак"), наше луткарство превалило је било већ поприлично дуг 
пут свога развоја од готово четрдесет година. У  односу на оно време из доба 
"Кућице медењак" много штошта се изменило.

Пре свега, луткарство се у великој мери ослободило свеколиког ути- 
цаја драмског позоришта и узуса његове драматургије и престало да буде 
његова копија ("велико позориште у малом", а лутка - "човек у малом"). 
Подражавалачко и натуралистичко замењено је стилизацијом и театрално- 
шћу. Укратко, луткарство се вратило својим посебностима, које проистичу из 
метафоричне природе и стилизованог карактера лутке, из двојне природе 
луткарства - сценске и ликовне.

Иако написан сто четири годћне пре извођења у Малом позоришту, 
текст "Несрећне Кафине" у потпуности се уклопио у модерне токове лутка- 
рства.

У конструкцији радње у њој пошло се од "редуцираних" могућности 
лутке и њених изражајних "ограничења". Тако конципирана режија, осло- 
бођена је од свих сувишности, задржавајући по принципу ин медијас рес само 
преломна збивања.Крај, у коме Козодер скида и баца своју главу у публику као 
залогу да је говорио истину, истиче условност и гротеску као значајну специ- 
фичност луткарске игре.

Беловић је "Кафину" као своју омиљену лектиру носио још  од најрани- 
јих дана. Ова ингениозна минијатура привукла га је и као зрелог уметника сво- 
јом јасно израженим ироничним односом према збивању и својим модерним 
начином мишљења блиским деци, нарочито у третману сурових призора, у 
којима лутке "страсти цепају у дроњке", ваде очи, луде, убијају се али и убија-
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ју, скачу у воду, чупају косе, закуцавају наочаре у чело, итд.
За Беловнћа је било посебно привлачно то што је Змај знао да се деца 

не плаше страхота (у зависности од њиховог третмана) и што је овај врсни 
дечији песник у складу с тим сурове призоре у "Кафини" транспоновао у 
маштовиту играрију и истовремено, користећи се иронијом, овај, да тако каже- 
мо, театар суровости учинио духовитим и смешним.

Змај је свим тим, по Беловићу, "антиципирао модерни отворени пое- 
тски театар за децу, у коме се и он игра заједно са њима претварајући их у своје 
сараднике".

У Беловићевом опредељењу за "Кафину" то је било од посебног 
значаја јер би без увлачења деце у игру - "заобилажењем моћи њихове маште 
бајка постала крута и незанимљива и изгубила поезију смеха а са њим и 
чаролију лутке".Тако изграђен текст "Кафине" пружао је Беловићу као реди- 
тељу широке могућности за стварање једне поетичне представе, у којој "лутке 
не би представљале веристичке портрете, већ поетске алегоријеле", и у којој 
би се "деца из публике објединила са дететом у срцу одраслих".

До своје визије у начину презентације овог дела Беловић је дошао ре- 
лативно једноставно - следећи логику поимања ствари и своју снажну редите- 
љску имагинацију, али је остало као отворено питање како решити проблем 
"Кафининог" кратког трајања на сцени.

Беловић се после дугог тражења одлучио да направи шест варијација 
на тему "Несрећне Кафине", градећи сваку од њих у друкчијем жанру. Поду- 
хват занимљив и изазован али и бескрајно рискантан јер се могло десити да се 
пажња деце услед сталних понављања изгуби или бар довољно не заокупи. 
Али Беловић је маниром маштовитог мајстора сцене успео да изнађе обиље 
поетичних провокација дечјој радозналости, тако да се представа, не само 
играла, него и гледала у једном даху.

Први део представљао је оригинал, изведен са великим гињол луткама 
и ироничним односом према збивању, што је дало основни тон читавој пре- 
дстави.

Други део приказан је у скраћеном облику у односу на оригинал - као 
нека врста интермедије, са марионетама, и то у стилу комедије дел арте и у ду- 
ху уличног позоришта - жестоко разиграно, са много обрта, виртуозности и 
медитеранске ведрине.

Беловић је једном приликом балет виспрено назвао "духовним 
рођаком луткарства" јер у средишту оба ова театарска жанра егзистира 
покрет као основно изражајно средство, па је сасвим природно што је и балет 
добио своје место у овом необичном спектаклу. Конципиран као проба са по- 
нављањем неких сцена, омогућио је деци, поред осталог, и да уживају у 
феномену стварања нечег новог. Глумци су плесали виртуозно, али су за- 
држали онај основни иронични однос, овога пута према игри.

После балета дате су две, како је Беловић то духовито назвао, мини
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монодраме - "Кафина епска" и "Кафина лирска", са идентичним текстовима, 
комионованим од Кафининих монолога и анонимног писма упућеног краљу, 
њеном оцу.Обема варијантама заједничко својство је хумор који се врло често 
транспонује у гротеску али без карикатуре. У "епској" се инсистира на траги- 
ци у којој се у ствари епски језик хуморно прелама са Змајевом речи, која вуче 
у трагикомедију, док је у "лирској" Кафина осмишљена као војвођанско- 
бидермајерско-трифковићевска удавача са свим оним ачењима и пренемага- 
њима и обиљем хумора.

Мјузикл је као шести, завршни део лоциран у јужноамеричко подне- 
бље. Певани су сонгови, извођени дуети, игране самбе и мамбе, танго и фо- 
кстрот и створен дах и дух војних хунти и стилизованих диктатора и евиде- 
нтном учињена атмосфера кича. Мачевање је замењено револверашким обра- 
чуном и ликвидацијом. Кошмар распеваног трилера на крају је, када се сви 
поубијају претворен у потпуни апсурд, да би, као што је то у мјузиклу ред, на 
завршетку устали и отпевали сонг о лепоти игре.

Све је у овом мјузиклу представљало прасак и ватромет - нашу (дечију) 
парафразу разузданог карневала у Рију.У функцији хумора и смеха био је и ко- 
нферансје који је и на страним језицима најављивао представу у целини, али и 
варијанте, наглашавајући жанр сваке од њих.

Представа је урађена строго и са мером. Беловић је с правом био 
уверен да би свако јефтино пародирање трагедије могло да анулира Змајеву 
поезију. Зато је од глумаца тражио, уместо пуке играрије, да "изнутра" опра- 
вдају жанровске ексцентричности.

Инсистирајући на синтези покрета и речи, он је остварио синтезу 
луткарских схватања и Змајеве поезије.И у основној поставци и у реализацији 
представа се приближила тоталном театру и инкарнирала у поезију која 
извире из готово свих редитељско - глумачких поступака и решења.

Играна је тако јасно и прецизно да је на гостовањима у иностранству у 
потпуности превладала језичку баријеру.И по својим стремљењима и по својим 
дометима ова представа означава датум у историји нашег луткарства. Искрено, 
друго нисмо ни очекивали, иако је у почетку све доста личило на "авантуру духа".

Сем "Несрећне Кафине" Беловић је у Малом позоришту "Душко 
Радовић, такође са много успеха, поставио свој превод и адаптацију "Учитељ 
плеса" Jlone де Веге. Као што је познато, оригинал је писан за драмско 
позориште па је Беловић морао да прибегне веома темељитим драматуршким 
интервенцијама да би текст оспособио за комбиновану игру драмских глумаца 
и лутака. Веома спретан у коришћењу сценских средстава, он је као редитељ 
ову игру учинио равноправном. И још нешто. Нашао је читав низ инвентивних 
решења у правцу такозване демистификације лутке - њеног откривеног ани- 
мирања на сцени.

Беловић је сачинио и превод и драматизацију познате Вајлдове бајке 
"Звездани дечак" и припремао се за њену реализацију у Малом позоришту,
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али до тога још није дошло.
У  њој би се смењивали игра лутака и игра глумаца, да би на крају заи- 

грали заједно. У таквој драматуршкој структури Беловић је свој главни реди- 
тељски задатак видео у превладавању "антагонизма" између живог глумца и 
лутке, у ствари, "антагонизма" њихових у много чему разнородних изражајних 
средстава.
Проблем ни тако нов, ни истовремено неинтересантан. Напротив.
Можда чак и егзистенцијала у, бар што се луткарства тиче.
На питање када ћемо видети премијеру, Беловић је двосмислено одговорио: 
"Она је већ била - у мојој машти."
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Светозар Радоњић Рас
ПОВРАТАК У САРАЈЕВО

Чврста веза Мирослава Беловића са Сарајевом била је двојака: 
ту су зачети његови стваралачки импулси, 

а ту се исказао и као стваралац високог нивоа духовности

ПРИСТУПНИ ИСКАЗ

Пратећи деценијама обимно, вишеслојно и жанровски разноврсно 
стваралаштво Мирослава Беловића, имао сам задовољство да повремено 
пишем о његовим представама и књигама, а још више од тога да дуго и стрпљи- 
во разговарам с њим о многим аспектима театра, мање или више актуелним. И 
кроз сво то вријеме осјећао сам потребу и жељу да се интензивније позабавим 
укупним стваралаштвом овог мага позоришне умјетности, или барем неком од 
доминантних тема којима је богат његов опус.

Но, није било лако отклонити дилему како из тог богатог мозаика за- 
нимљивих тема извући неки од тематских кругова, једну линију која би се 
могла аутономно или интегрално пратити. А  наметало се више идеја:
- Беловићево познато схватање етике театра,
- његова потпуна опредијељеност за аутентичност и њену снагу, за кореспо- 
нденцију представе са временом у коме је текст настао, односно временом на 
које се односи,
- трагање за историјско-социолошким, естетским и другим координатама вре- 
мена и универзалношћу његовог духа,
- тежња ка високој поетској интонацији тј. узашашћу представе од широких 
поетских функција размаха,
- педагошка функција Беловићевог рада, не само у односу на глумце или ције- 
ло позориште, већ и у односу на шире окружење, чак до публике.

Приближавајући се педесетогодишњем трајању, Беловићев опус 
полако је заокруживан, оформљиване су контуре главних полазишта и исхо- 
дишта његовог редитељског, педагошког, театролошког и пјесничког рада, па 
су били извјеснији углови из којих се том дјелу могло прилазити. Но, тада је 
настала катастрофа. У  Босни је почео овај несрећни рат, па је аутору ових 
редова ваљало напустити Сарајево и тамо оставити много грађе на темељу
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које је могло да пуно тога буде написано.
А  онда, сасвим изненада, дошла је идеја да се овај аутор позабави Бе- 

ловићевим Сарајевским периодом, тј. његовим радом у Сарајеву, где је оставио 
дубоке трагове и донио неке значајне новине, заједно са својом уваженом 
супругом и умјетничким сапутником Мајом Димитријевић. Међутим, 
Мирослав Беловић нема један, већ два "Сарајевска периода". То је, прије 
свега, његово рођење, дјетињство и дјечаштво на Илиџи, период његовог 
живота испуњен многим догађајима и личностима. Ту је, у суштини, било 
извориште Беловићевих почетних стваралачких импулса и опредељења за 
театар. Тек касније ће доћи Беловићев повратак у Сарајево, период у коме је 
он, већ као афирмисан и искусан умјетник, своме завичају понудио доста 
специфичних садржаја и резултата.

Касније, када су оба ова периода заокружена, испоставило се да су, 
мада удаљена деценијама један од другога, чврсто везана.

ДЈЕТИЊСТВО ДОНОСИ ЉУБАВ ЗА УМЈЕТНОСТ,
А  ДЈЕЧАШТВО БУДИ ПРВЕ ИМПУЛСЕ ДУХОВИТОСТИ 

И СТВАРАЛАЧКЕ ПОРИВЕ

Често смо се, у дугим разговорима, питали шта је то што некога пре- 
додреди да се бави умјетношћу, чак неким конкретним видом стваралаштва 
(поезија, музика, сликарство, глума...). Питали смо се да ли је то нешто судби- 
нско,ирационално,нештокао "божански дар", да лијетооноурођено,генско, 
биолошко, или пак нешто што је човјеку (тј. дјетету) наметнуто са стране 
(родбина, школа и сл.), а касније поспјешивано, усавршавано, оплемењивано...

Покушавајући да објасни свој случај, тј. да трага за извориштем пори- 
ва креативности, Мирослав Беловић често је причао о својој породици, дјети- 
њству, дјечаштву, школовању, вјерујући да је ту извориште његове љубави и 
каснијег опредјељења за стваралаштво, конкретније за театар.

Мирослав Беловић рођен је на Илиџи (Сарајево) 7. августа 1927. 
године. Отац Светозар и мајка Невенка на Илиџи су се бавили трговином и 
угоститељством. Но, важније је и за Беловића пресудније да су се активно ба- 
вили позоришним аматеризмом који је у то вријеме на Илиџи био доста разви- 
јен. Беловићева мајка - Невенка запажена је била по улози Хасанагинице у 
истоименој драми Алексе Шантића. Отац - Светозар, био је шаптач и блага- 
јник у аматерском друштву, па је тако у њиховом дому стално његован култ 
театра, што није без јачег значаја за живот и каснији рад младог Беловића. 
Школа, основна и средња, на Беловићеву срећу, подстицале су његову накло- 
ност ка театру. У  основној школи, учитељ Славко Загорац, иначе чувени фу- 
дбалер, био је занесен драмски аматер. Као учитељ, радио је пуно с дјецом и 
подстицао код њих креативан однос према сценском казивању, а као аматер
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играо је у Соколовском дому у многим представама и тако дјеци био не само 
узор, већ и идол. Подстицање склоности ка театру настављено је у средњој 
школи, у сарајевској Првој мушкој гимназији гдје је, као професори, радила 
елита ондашњих интелектуалаца Сарајева. Поред његовања лијепог казивања, 
бесједе и уопште духовности, ђаке су редовно водили на представе у Позори- 
шту, гдје су, поред домаћих представа, гледали многа гостовања са стране. 
Према Беловићевом сјећању и увиду у званичну документацију, Беловић је тих 
година (1934 - 1941) гледао импозантан репертоар.

Амбијент у коме је Беловић настао, те почео да спознаје свијет, одно- 
сно укупан, богат и разноврстан живот у том амбијенту, остављао је на младог 
Беловића снажне утиске. Илиџа је тада била велико излетиште Сарајлија с 
много забаве, шаренила, живости. Била је ту велика љетња позорница на којој 
су извођени разни програми. Постојао је и тзв. Аустријски павиљон, наткри- 
вени простор у центру Илиџе гдје су одржавани променадни концерти 
дувачких оркестара и других музичких ансамбала. У простору Великог парка 
био је богат зоолошки врт, а редовно је ту гостовао и циркус.У тој љепоти и 
богатству живљења Беловић је проводио дјетињство испуњено најразличити- 
јим догађањима, живио је живот који у дјетету буди знатижељу, маштања, хти- 
јења, поспјешује духовност.

Трајало је то све до почетка II свјетског рата, до 1941. године, када је 
породица морала да бјежи к Србији испред усташког масакра. Тада се Миро- 
слав Беловић, гле чудних судбина, нашао у Ужицу гдје се, након тачно педесет 
година, аутор ових редова нашао из истих разлога.

Породица Беловић се неко вријеме задржала у Севојну, а затим до- 
спјела у Врњачку Бању, гдје млади Беловић опет почиње да се активно бави 
аматерским театром и другим духовним дисциплинама. С Јованом Милиће- 
вићем игра у аматерским представама, а ту је и Аница Савић Ребац која ће у 
то вријеме Беловићу бити духовни ментор. Код ње ће он учити енглески језик, 
а она ће га упућивати у низ духовних дисциплина, као нпр. реторику и сл. То 
обогаћује његову укупну духовност. Из Врњачке Бање пут га даље води кроз 
живот, посебно онај умјетнички, што је већ углавном познато нашој 
читалачкој публици, односно јавности.

ДОСТИГАВШИ ВИСОК НИВО ДУХОВНОСТИ,
БЕЛОВИЋ СЕ ВРАЋА ЗАВИЧАЈУ

Постоје у театарској пракси и теорији два схватања (да не кажемо 
теоријска става) о тзв. "аутентичности сценског чина", о кореспонденцији 
представе са временом, простором и гледаоцем. По једном становишту, код 
реализације представе треба трагати за кореспонденцијом представе са вре- 
меном у коме је текст настао, односно временом на које се, макар и по форма-
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лним назнакама, односи. У  таквом контексту истицало би се оно универзално 
и то би, директније или барем асоцијативно, кореспондирало са појавама и 
проблемима савременог тренутка. По другом схватању, треба настојати да се 
сценски чин доведе на раван савременог тренутка, да се из текста извуче све 
оно што може послужити кореспонденцији са сензибилитетом савременог 
гледаоца, аромом и елементима савременог друштвеног тренутка и ко- 
нкретног простора. При томе се тежи из текста извући сва дијахроност пору- 
ка и истина, па их превести на савремени сценски вокабулар. Ликовна, му- 
зичка, костимографска и друга обогаћења представе настоје се прилагодити 
таквом тренду и то путем тзв. осавремењавања елементима савременог 
живљења (савремени простор у сценографији, мода у костимографији или 
музици, савремени тренд у глумачкој игри итд).

Мирослав Беловић се јасно и недвосмислено опредјелио за први конце- 
пт, вјероватно и због тога што такво опредјељење изискује знатно сложенија 
истраживања и припреме да би се донијела арома аутентичности неког давног 
времена, а из сценског чина извукла дијахроност порука која чини мост од тог 
давног до овог нашег друштвеног тренутка. То је велики изазов за правог 
умјетника. Из тих разлога Беловић, познато је то, с много страсти ради на 
припреми представе, трагајући за назнакама и аромом времена које текст 
наговјештава. Он сарађује заиста стваралачки са свим сарадницима 
(сценографом, костимографом, аутором музике) а посебно с драматурзима. 
Чак се и писмима обраћа овим сарадницима, износећи им свој концепт и 
тражећи да и они на сличан начин изложе свој. Све је то у функцији трагања 
за аутентичношћу представе, надоградње текстова, оживљавање времена и 
простора, затим у функцији поезије сценског израза до којег Беловић много 
држи. Сценско усијање у његовим представама стога је увијек доведено до 
високог нивоа.За тако студиозан и темељит рад Беловић се припремао током 
студија и других облика усавршавања и на истоку и на западу, а и овдје код нас. 
Студирао је на Лењинградском позоришном институту гдје се, поред Ста- 
ниславског, његовала и традиција Вахтангова и Мејерхољда, затим на београ- 
дској Позоришној академији, као и у љетњој школи Бирмингенског униве- 
рзитета у Страдфорду на Ејвону и у Лондону. Кроз све те видове образовања 
осјетио је савремене трендове у театрима свијета. Поред редитеља, у њему је 
дозријевао драмски писац и пјесник.

Ето, такве оспособљености, схватања, опредељења, и надахнућа 
Беловић је градио свој редитељски, педагошки и теоријски приступ театру. 
Такав се вратио у завичај тј. у Сарајево, да родном граду подари нешто од 
плодова које је стекао на дотадашњем стваралачком путу.

Беловићев рад у Сарајеву одвијао се кроз више видова. Прије свега 
доказао се кроз рад у домену, да тако кажемо, класичног театра, као редитељ 
и аутор текста (изворног текста и драматизација). Те двије компоненте њего- 
вог рада морају се посматрати интегрално.
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Беловићев повратак Сарајеву почео је 1955. године, када је на сцени 
Народног позоришта поставио комад Ирвина Шоа "Филип и Јона". То дјело о 
мафији која контролише залив и власнике барки, узимају провизије или "реке- 
та", како се данас модерно каже, са знатним примјесама трилера и лирске 
комедије, дало је Беловићу повода да трага за својеврсном аутентичношћу. 
Тако је настао један, за нас нови, сценски живот, нова аутентичност каква до 
тада није виђена на нашим сценама. Мада смо се већ били отворили према 
западу, након дугогодишње окренутости искључиво руској и совјетској дра- 
матургији, наш гледалац тада није показао благонаклоност ка том животу из 
Беловићеве представе. Драме са запада, које су тада игране на нашим сценама, 
имале су више социјалну арому, породичну атмосферу и друге "сварљивије" 
елементе, па наш гледалац није хтио да вјерује у постојање таквог свијета и 
такве атмосфере. Нико није ни могао наслутити да ће такве сцене бити свако- 
дневна појава не на нашим сценама, већ у нашем животу. Можда из тих разло- 
га ова представа, мада рађена веома надахнуто и уз предан однос свих актера 
и сарадника, није имала онај одјек који је очекиван. Јасно, тада се представе 
нису толико гледале по квалитету игре односно укупне реализације, већ више 
по садржају, по животу који третирају.

Услиједио је један значајан Беловићев драматуршки пројекат. Он је, 
наиме, у сарадњи са Јованом Ћириловим, драматизовао Ћосићево "Откриће". 
Представу је режирао Боро Григоровић који је умногоме поштовао Бело- 
вићеву замисао. Беловић је успио да из текста извуче оно суштинско, оно су- 
дбинско, сав онај социо-психички набој и човјеков хероизам. Дакако уз тра- 
гизам. Било је ту ароме сличне оној коју очекујемо у античким драмама. Текст, 
уз такве Беловићеве интенције и замисли, послужио је као снажан и веома по- 
дстицајан повод за незабораван сценски чин.

"Омер и Мерима" још један је текст који је Беловић подарио свом за- 
вичају (рађен је са С. Пешићем). Био је то драмски текст који се, сада нам се 
чини, појавио у правом тренутку - 1970. године. Након многих социјалних 
драма, ратне хероике, епике, публика је пожељела и мало њежности, мало 
романтике. Ово тим прије што се тада живот смиривао, па смо се опуштали уз 
богатије и удобније живљење. Није стога чудно што је овај текст у то вријеме 
доживио двадесет шест премијера на Југословенским сценама. Представу је 
режирао Владо Јокановић и он је, познавајући менталитет људи међу којима 
би се оваква драма имала догађати, трагао за својеврсном аутентичношћу, 
понекад и визуелном. Тако је ова представа у Сарајеву имала доста својих 
специфичности које су је чиниле кореспондентном и гледљивом, па је за њу 
владало велико интересовање. Беловић се тако све више приближавао зави- 
чају остављеном прије двије деценије у трагичним околностима.

Након одвојеног рада на режији и на тексту, дошао је тренутак да се 
Беловић огледа и на једном пројекту у коме је био и драматург и редитељ. 
Записе Родољуба Чолаковића "Кућа оплакана" драматизовао је са С. Унко-
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вским, а сам се огледао у режији. Било је то 1971. године. Тако је Беловић још 
једном у Сарајеву доживио пуну сатисфакцију и одужио се завичају. Ова пре- 
дстава дуго је живјела у сјаћању гледалаца, захваљујући, с једне стране, вјештој 
драматизацији која је успјела да од, наоко несценског штива, боље рећи 
хронике, сатка драгоцјен мозаик пун малих драмских секвенци и набоја, а с 
друге стране, режији која је тај текстуални предложак преточила у снажан 
сценски континуитет колективне игре, али с безброј драмских епизода у који- 
ма је, на малим репликама и монолозима, појединац успијевао да се снажно 
искаже. То је, иначе, принцип Беловићеве режије да нема мање важних сцена 
или епизодних улога, већ да је све битно и да се све мора одиграти пуним 
плућима. Тако је у овом мозаику било много малих, драгоцјених сцена у који- 
ма се на најефикаснији начин исказује судбина заточеника, људи-бројки, 
безвриједних и безначајних јединки. Беловић, као аутор текстуалног предло- 
шка и као редитељ даје сурову слику људи које свако може уништавати кад 
хоће и како хоће. Дјеловала је стравично та фреска дехуманизованог људског 
потенцијала утканог у густу жељезну мрежу безизлаза. По интенцији, али и 
хтијењу, Беловић је и овдје тежио аутентичности, не само укупне атмосфере 
већ и амбијента, сценарије, костима, реквизита. Тако се и ова представа, као и 
"Откриће" узвисила до високе љествице незаборавних представа са сара- 
јевског глумишта. Она се по свом сценском облику приближавала тоталном 
театру. Психолошки и мизансценски динамизам, трагикомична опорост 
многих сценских рјешења, слојевитост и нестереотипност масовних сцена, 
надахнути сонгови пјесника Душка Трифуновића и узбудљива музика В. 
Комадине стопили су се у једну оригиналну театарску творевину. Представа је 
приказана на Стеријином позорју и на репрезентативном гостовању у 
Румунији. И данас, како се неко ко је трајније пратио позоришни живот Сара- 
јева, присјети сценских збивања протеклих деценија на сарајевским сценама, 
неодољиво му се намеће мисао да је у неким представама било доста проро- 
чког, доста судбинског. Биле су то стравичне слике казане на сценама, а данас 
се, нажалост, такве сцене могу срести у животу Сарајева, у том мучном гра- 
ђанском метежу, сукобу нација, вјера, идеологија...

Круна Беловићевог рада у Сарајеву, на линији текст - режија у домену, 
условно речено, класичног театра, јесте велика компасерија "Спровод у 
Терезијенбургу" (драматизација истоимене новеле Мирослава Крлеже). 
Драматизацијом и режијом, дакле, бавио се М. Беловић. Било је то 1985. 
године.

Ова снажна фреска била је прва парабола рата у којој се јасно исказу- 
је, и текстом и игром, сва узалудност и трагика рата. Гледано у цјелини, била 
је то маса људског меса намијењеног топовима, а, гледано у детаљима, много 
изнијансираних људских судбина. Шта је то што је Беловића навело да се поза- 
бави овом Крлежином новелом? Он је то на једном мјесту казао овако: 
"Ефектна прича те новеле, широко платно живота аустријских официра,
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трагикомична интонациЈа ДЈела, ритмичка и необично контрастна смена 
силовитих сцена, заошијани карактери..." У заиста обимним и студиозним пи- 
смима драматургу, која је поводом припрема за ову представу Беловић писао 
тадашњем драматургу Народног позоришта у Сарајеву, Зехри Крехо, Беловић 
је дао праву студију не само о овој новели већ и о редитељској концепцији и 
бројним проблемима рада на припремама представе. Та писма Беловић је 
објавио и она су одавно доступна читалачкој публици. На једном мјесту 
Беловић каже: "Дијалога додуше има врло мало... али сви Крлежини описи 
збивања и карактера, чак и његове напомене, све је то почело да се претвара у 
конфликтни театарски дијалог". Беловић као редитељ, ову причу је видио као 
повод за трагикомични третман, близак иначе Крлежином поимању свијета, 
али и самом животу. Још су жива у сјећању Беловићева трагања за свим еле- 
ментима представе који би јој обезбиједили пуну аутентичност. Тако се, чак, 
попут сликара Паје Јовановића, занимао и за оригинална дугмад на унифо- 
рмама. Али, он је хтио да та аутентичност, та слика оног времена, буде у пуној 
кореспонденцији са овим нашим временом. Он је у поменутим писмима дра- 
матургу записао: Кроз 1906. треба говорити о данашњем свету, о духовној 
празнини, о померености и слуђености уочи наступајуће катаклизме, Koj'a се 
осећа у људским односима, о кризи морала и етике, агресивности псеудосло- 
боде." Дакле, још једна пророчка представа Беловића у Сарајеву. Да ли су се 
то враћале трагичне успомене из 1941. године, или је овај свестрани умјетник 
неким посебним чулом осјећао долазак онога што многи нису могли ни наслу- 
тити, ни одсањати. То је, вјероватно, и снажно покренуло сав његов ства- 
ралачки активитет у представи. Све је функционисало беспрекорно, па и сваки 
епизодни лик. Беловић је, спремајући се за реализацију тих, назовимо епизо- 
дних, ликова, на једном мјесту рекао: "Трагам за језгром и најмањег лика у 
представи". И заиста, свакој глумачкој епизоди, сваком учеснику у масовним 
сценама, обезбиједио је простор за снажно глумачко исказивање, макар то био 
и само један тренутак. Захваљујући надахнутом приступу М. Беловића цијелом 
пројекту, а затим и маштовитој и преданој сарадњи свих учесника у представи, 
настала је снажна компасерија која се, попут лавине, претапала из једног амби- 
јента у други, из једног агрегатног стања (читај: жанровске ароме) у друго брзо 
и ефикасно, без застоја, без и трунке неспретности или техничких пропуста. 
Све је изванредно функционисало - и људски потенцијал и укупна техничка 
машинерија. Представа је имала снажан одјек на Стеријином позорју и на 
МЕС-у у Сарајеву, гдје је добила и награде. М. Беловић је добио Стеријину 
награду за драматизацију, а на МЕС-у Златни ловор вијенац за најбољу режију 
на Фестивалу. Драматизација "Спровода у Терезијенбургу" приказана је у по- 
знатом будимпештанском театру "Мадач".

У оквиру назнака о Беловићевом раду у Сарајеву, посебно се мора 
скренути пажња на још два значајна сегмента који су у доброј мјери пре- 
дстављали иновацију, а у којима је посебан допринос дала Маја Димитријевић,
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доживјевши звјездане тренутке. Био је то ирво Театар поезије, тако и зва- 
нично инаугурисан, а затим серија монодрама које је Маја с много успјеха 
играла на сценама бивше Југославије, а и далеко ван њених граница, изазива- 
јући свуда силне аплаузе и пуну наклоност.

На ова два сегмента Беловићевог рада у Сарајеву (театар поезије и 
монодрама) Маја и Мирослав интензивно су сарађивали, дуго истраживали, 
откривали, тако да је то била права драмска лабораторија из које су потекла 
многа нова и свјежа рјешења.

Незаборавни театар поезије, на сцени Камерног театра у Сарајеву, 
започео је на најбољи могући начин. Била је то чувена поетска збирка Десанке 
Максимовић "Тражим помиловање" и "Записи о Црном Владимиру" Стевана 
Раичковића, обје набијене драматиком, поетским валерима, животом - као 
измишљене за сценску презентацију. Биле су то двије изведбе које с разлогом 
треба да остану записане у нашем позоришном љетопису. Наиме, Мирослав 
Беловић и Маја Димитријевић, радећи ове двије представе, схватили су да се то 
мора учинити на овај начин, сасвим другачији од дотадашњег начина говорења 
поезије. Уложили су велике напоре и пронашли нови валер, нови стил у кази- 
вању поезије. Био је то нов однос глумца према поезији. Навикли смо били, до 
тада, да нам глумци декламују или скандирају поезију, у најбољем случају да је 
пјевуше отежући последње слогове. Све је то чињено с много патетике и 
театралности, с "дубоким" погледом глумца негдје горе, к рефлекторима... 
можда к "боговима". Беловић и Маја су схватили, а то је наметао амбијент, да 
поезију треба вратити к човјеку, а сачувати сву њену љепоту и снагу, битно 
промијенити начин њеног казивања, анализирати стих, те пронаћи у њему све 
скривене могућности за комуникацију с гледалиштем. Они су, видјело се то 
одмах, тражили и нашли тај нови, сасвим ефикасан начин да се поезија, па и 
она најслојевитија, приближи слушаоцу, односно гледаоцу, јер су то биле 
праве представе. Можда је таквом начину рада донекле допринео и један, 
наоко формални, разлог. Представе су рађене у Камерном театру, дакле на 
камерној сцени, без рампе преко које је требало, оно раније, гледаоцу "доба- 
цити" стих. Тај сарајевски камерни простор био је организован тако да је глу- 
мац, када је на сцени, у непосредном физичком и духовном контакту са гледао- 
цем. Били су на тако блиском одстојању да се свака комуникација, сваки дија- 
лог, између њих морао прилагођавати том непосредном контакту. Ето, у 
таквом амбијенту, захваљујући неуморном трагању, а имајући у рукама 
изузетно захвална поетска ткања, Маја Димитријевић и Мирослав Беловић 
пронашли су кључза модерно казивање поезије. Маја Димитријевић је суве- 
рено владала тим кључем и допирала до срца сваког гледаоца. Ове представе 
послије су игране више пута, придружиле су им се и неке друге, а остале су као 
образац за адекватно тумачење тј. презентацију поезије.

Коначно, у оквиру рада на монодрами, која се тада борила за сценски 
простор, Мирослав Беловић и Маја Димитријевић покренули су, да тако ка-
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жемо, пројекат који је трајао годинама (започео је 1971. године) а који је донио 
серију изузетних монодрама. Изузетних не само по избору и драматуршкој 
обради текстова (углавном М. Беловић), већ и по начину реализације. Биле су 
то праве драмске изведбе (представе) - Кокто: "Људски глас", Лорка: "Доња 
Росита", Јуџин 0 ’Нил "Пре доручка", Рионосуке Акутагава: "Рашомон", М. 
Крлежа: "Под маском", Стеван Пешић: "Даринка из Рајковца", Радомир 
Смиљанић: "Љубавна писма Софије Маловразић", " Дневник Софије Толстој", 
М. Беловић - К. Амброзић: "Надежда Петровић" итд. Ове представе већином 
су игране у Сарајеву, гдје је и започео овај драгоцјени низ на сцени Камерног 
театра, Дома културе "Траса", Дома културе "Васо Пелагић" итд. Тамо су за 
њих постојали и добри услови, али и захвална публика. Након Сарајева, како 
је поменуто, ове монодраме игране су на сценама широм Југославије, а и на 
иностраним сценама, а нека су пренесена и у друге медије (радио, ТВ).

И ове изведбе значајне су по новом, сасвим новом, односу глумца 
према монодрами. Доведене су, наиме, на разину праве позоришне представе. 
У њима је трагано за ликовима, односима међу њима и другим елементима 
који чине пуноћу драмске представе. Још од тог времена, па ево до данас, ове 
изведбе праћене су с пуно интересовања, дакле већ двадесет пет година. То 
интересовање понекад је прерастало у сензацију, јер је публика с правим 
одушевљењем и усхићењем примала већину њих. И у овим текстовима 
тражене су најбоље могућности за комуникацију, вршено је логичко прела- 
мање и интонација текста, тако да је све довођено на ниво крајње уверљивости 
и животне снаге. О овим представама, будући да су далеко прешле оно што 
бисмо условно назвали Сарајевски круг, много је писано и овдје остаје само да 
их још једном поменемо с пијететом.

Вјероватно Беловићев повратак у завичај, тј. његова активност у Сара- 
јеву, не би овиме била завршена да се није догодио овај последњи несрећни рат 
који ће, изгледа, Беловића, као и многе друге умјетнике, заувјек одвојити од 
драгога Сарајева. Остаће само успомене. Но, како успомене живе само док и 
људи који их носе, овдје се хтело оставити неколико сажетих забиљешки о 
преданом раду ово двоје умјетника у Сарајеву.
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Александар Обреновић 
МИРОСЛАВ КАО АТОМСКА ЦЕНТРАЛА

Налазим се сада пред прилично тешким, али драгим задатком, треба да 
разгрнем маглу дужу од четири деценије и сетим се, ако не оног дана, оно оних 
дана када сам се срео и упознао са Миром Беловићем. Дошао сам у Академско 
позориште "Бранко Крсмановић" фебруара 1949. када је славна екипа са 
Сојом Јовановић, Оливером и Радетом Марковићем на челу већ била отишла 
из њега. Стварала се, у извесном смислу, нова генерација овог увек младог 
позоришта. Прва ствар коју смо припремили била је Чеховљева "Свадба", 
режирао је Влада Вукмировић, ту сам играо младиног оца, потом "Ану 
Кристи" Јуџина 0 ’Нила у режији Миленка Маричића, ту сам био Пијанац, 
додата епизодица, па Дикенсовог "Цврчка на огњишту", редитељ Влада 
Петрић, играо сам Калеба Пламера, а Сремчевог "Поп Ћиру и поп Спиру" 
режирао је Димитрије Ђуковић. А  онда једног дана чусмо долази нам нови ре- 
дитељ - Мира Беловић. Било је то, чини ми се, у јесен 1951. Иако сам свако- 
дневно "висио" у Академском, ја нисам био на првим састанцима са Бело- 
вићем. Не знам како је до тога дошло. Вероватно је то био један од мојих 
покушаја да се посветим учењу и завршим факултет, Што ми ни до дана 
данашњег није успело. Било како било, тек мени рекоше да Мира хоће да 
играм Јована у "Љубавном писму" Косте Трифковића, комаду који је изабрао 
за своју прву режију у Академском. Кажу, рекао је Мира: " А  где је онај што је 
играо црвењака Аркадија у "Поп Ћири и поп Спири"? Онај што није слушао 
редитеља, већ је играо на своју руку. Сви су слушали редитеља само је он терао 
по своме."Тај "онај" био сам ја, и ни онда, ни сада не знам како сам то "терао 
по своме". Био сам убеђен и онда и сада да сам у потпуности извршавао све 
редитељеве захтеве, ни на крај памети ми није било да му противуречим.

Отишао сам на пробу. Утисак који сам у првом контакту с Миром 
Беловићем стекао о њему није се за све време нашег познанства и сарадње
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изменило: Мира је неицрпан извор креативне и радне енергије. Подсећа ме на 
некакву атомску централу чије је дејство немогуће зауставити. Тој Белови- 
ћевој невероватној активности и потпуној преданости сваком послу којег се 
прихвати нису могле да науде ни свакојаке невоље, којих је свачији живот пре- 
пун, а ни деценије исцрпљујућег рада. И кад вам сад Беловић уморним гласом 
каже: "Готово је с режијом, готово је с позориштем, болести притисле, морам 
да се лечим..." - не верујте му! Неколико дана после такве његове "трогате- 
лне" изјаве чућете га како вам бодрим гласом каже да почиње режију у том и 
том позоришту, да завршава ту и ту књигу, да иде на подужу турнеју, да госту- 
је... и све оно што ни најздравији човек у пуном напону снаге не би успео да 
постигне. А  Мира успева!

У време кад је радио у Академском, Беловић је пре подне радио у 
Југословенском драмском позоришту као редитељ, касније и као управник, по 
подне на Позоришној академији, а увече у Академском. Никада нисмо могли 
да приметимо да је он већ читав дан напорно радио, онако оран за рад са нама 
изгледало је као да му тек почиње радни дан. Увек је он био тај који је нас сту- 
денте, мање или више, уморне од протеклих дана соколио да прионемо на 
посао и чинио да са проба, негде око једанаест увече, а некад и касније, одлази- 
мо одморнији него што смо на њих дошли. Његов радни ентузијазам је заиста 
заразан.

После "Љубавног писма" радили смо "Децу сунца" М. Горког, где сам 
био Роман, а затим Роблесовог "Монсерата". Ту сам играо Моралеса после 
одласка Слободана Турлакова у Загреб на студије режије. А  после "Монсе- 
рата" Беловић је режирао "Свађу у Миргороду", комад који сам написао 
према Гогољевој причи "Како су се посвађали Иван Ивановић и Иван 
Никифорич". То је мој први извдени комад. Не знам да ли бих постао драмски 
писац да се нисам срео с Миром, вероватно бих, јер сам већ пре нашег позна- 
нства, писао драмске текстове, али их нисам никоме показивао, у сваком 
случају Мира Беловић је био мој највећи подстрекач да се овом послу посве- 
тим. Сећам се да сам му у Будви 1952. где смо били на летовању са КУД 
"Бранко Крсмановић", на плажи излагао неке своје идеје, којих се сад не се- 
ћам, како бих написао некакав комад и како је он то све озбиљно схватио и са 
мном о томе озбиљно разговарао, уместо да ми је рекао: "Не гњави ме, бре! 
Зар не видиш како је диван дан? Како је море плаво..." И слично што се каже 
у таквим приликама. Тај комад, а ни многе друге о којима сам маштао, нисам 
написао. Ко зна зашто је то добро! Оно што ме је тада чудило, чуди ме и данас 
а то је: Мира све саслуша и прима са крајњом озбиљношћу. Понекад изгледа 
да он мисли да је птица све што лети.

"Свађа у Миргороду" настала је на, рекло би се, мало неубичајен 
начин. Глумачки ансамбл Академског позоришта био је почетком педесетих 
година прилично бројан, требало је наћи комад у коме ће се запослити доста 
чланова, јер у том тренутку није било изводљиво да се паралелно припрема два
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или три комада, а ако игра само неколико чланова, остали he, вероватно, 
напустити позориште или ће се бавити трачевима. Тако се родила идеја, ми- 
слим да је била Мирина, да се пише комад према ансамблу. Мени је запало у 
део да драматизујем Гогољеву причу "Како су се посвађали Иван Иванович и 
Иван Никифорич". Тај посао је доста брзо урађен. Писао сам сцене како су ми 
долазиле на ум, тад сам писао оловком, увече, у Академском, сам то читао 
онима који би дошли, мало бисмо о томе попричали и сутрадан бих посао на- 
ставио. Морам овде да кажем да у комаду "Свађа у Миргороду" има много те- 
кста и ликова који су моји, а које сам се трудио да напишем у Гогољевом 
маниру. И изгледа да сам у томе успео. (По мом сећању ја сам претходно био 
направио радио-драматизацију ове приче, коју је на Радио-Београду такође 
режирао Беловић, међутим, Мира тврди да сам прво направио драматизацију 
за Академско позориште, а потом за Радио-Београд. Тешко је сад утврдити ко 
је у праву, а можда то није ни важно. Направио сам комад у коме је било, чини 
ми се, двадесет и пет улога, тако да је било посла за добар део чланова 
Академског. Једну од две главне улоге, Ивана Ивановича Перерјепкина тре- 
бало је да играм ја, али сам ја опет био одлучио да се бацим на учење и најзад 
завршим факултет, одбио сам понуду па је ту улогу добио тада млади студент 
Позоришне академије Бранко Вујовић Бардолф, а Ивана Никифорича играо 
је такође студент глуме Ташко Начић, којих нажалост, као и доста других 
учесника те представе, нема више међу живима. Премијеру свог првог изве- 
деног комада, изведен је на сцени Београдског драмског позоришта, нисам 
видео зато што тадашња управа Академског позоришта није хтела да ми да две 
бесплатне карте за премијеру, већ само једну. Ја нисам хтео да узмем ни ту 
једну па сам отишао у биоскоп. "Свађа у Миргороду" је, иако гломазна пре- 
дстава, играна можда највише од свих представа Академског позоришта, бар 
до тог времена.

Говорио сам мало више о "Свађи у Миргороду", јер мислим да је рад 
на тој представи највише утицао на моју креативну сарадњу са Миром Бело- 
вићем. Из рада са њим човек схвати колико је за рад у уметности потребна по- 
тпуна преданост послу, колико је потребно самодисциплине и самоодрицања, 
непрекидне интелектуалне и емотивне спремности за сукобљавање са про- 
блемима који сасвим неочекивано и свакодневно искрсавају. Схвати се колико 
је важно начело да се заказана представа мора одржати.

И сад могу да дозовем у сећање неке пробе "Љубавног писма", "Деце 
сунца" или "Свађе у Миргороду", и сад могу јасно да видимкако се Мира уноси 
у сваки лик дела и како се труди да у младим аматерима или студентима глуме 
запали стваралачку искру из које ће се створити ликови у представама и како 
у томе, скоро увек, успева. Његов ентузијазам је заиста заразан. Треба знати 
да у аматерска друштва, па и у Академско позориште, долазе људи са најра- 
зличитијим хтењима, неки просто да утуцају време и чују нове вицеве, а онда 
постану ватрени заљубљеници у позоришну уметност а неки чак и велики
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уметници.
Још за време док сам био у Академском, са Беловићем сам почео да 

сарађујем и на радио-драми. Ја сам, иначе, већ нешто био писао за Весело и 
Забавно вече Радио-Београда, али то су били скечеви, а не прави драмски те- 
кстови. У Драмској редакцији Радио-Београда тада је главни уредник била 
Мира Траиловић, а ту су још радили Миодраг Ђурђевић, Неда Деполо и Вла- 
димир Царин. Мој први рад за радио био је драматизација "Како су се по- 
свађали Иван Иванович и Иван Никифорич", које су играли Виктор Старчић 
и Милан Ајваз, затим, не сећам се тачно редоследа, "Маљва" Максима Горког, 
играли су Мира Ступица, Миливоје Живановић, Зоран Ристановић, осталих се 
тренутно не сећам, па омнибус "Црнац у Америци", сећам се да су у једној од 
тих прича били сјајни Фран Новаковић и Мара Таборска, а у другој млади 
Љуба Тадић... Све ове емисије, као и многе друге које сам предвиђао за радио 
режирао је Мира Беловић. За мене је било драгоцено искуство да присуству- 
јем пробама за ове емисије. Данас се, из разних разлога, ради другачије, што не 
значи да су резултати обавезно лошији но пре, али тај први сусрет са атмо- 
сфером у радијском студију, сусрет са микрофоном, сазнање како треба гово- 
рити пред микрофоном мислим да је био од непроцењивог значаја за мој рад 
на радио-драми. (Узгред, ово нема везе са Беловићем, већ са драгим чика 
Миланом Ајвазом. На раду "Како су се посвађали Иван Иванович и Иван 
Никифорич" он ме је просто "оборио с ногу" кад сам видео да је целу улогу 
исписао оловком огромним словима на табаку пакпапира и одатле је читао. То 
ми је просто изгледало као да је изишло из неког Гогољевог дела.) Своје прве 
оригинале радио-драмске текстове понудио сам уреднику Драмске редакције 
Радио-Београда Миодрагу Ђурђевићу и он их је, на моје велико чуђење, при- 
хватио. Биле су то сцене "Вечерња игра" и "Ноктурно" под заједничким име- 
ном "Варијације". Редитељ је био, разуме се, Мира Беловић, а, ако ме памћење 
не вара, играли су Блаженка Каталинић, Дејан Дубајић, Мија Алексић и 
Виктор Старчић. Кад сам се у јесен 1957. вратио из војске донео сам оданде још 
две радио-сцене "Птицу" и "Рондо" под заједничким насловом "Игре". 
"Птицу" сам написао за једно недељно кишно поподне, није вредело по киши 
излазити у Ивањицу, а "Рондо" сам срочио у војној болници где сам лежао од 
дизентерије. И ово је режирао Мира. У  "Птици" су играли Љиљана Крстић, 
Виктор Старчић и Славко Симић. Музику је компоновао и на гитари изводио 
Јован Јовичић. У Венецији 1958. на Међународном фестивалу за радиофонска 
дела "Птица" је добила награду РАИ (Италијанске Радиотелевизије).

Од ове четири једночинке направио сам позоришну верзију под 
именом "Варијације" коју је Беловић режирао у Академском позоришту. Од 
данас познатих глумаца, а тада студената глуме, у тој представи играли су 
Бранка Петрић, Данило Бата Стојковић и Михајло Пљака Костић, као и поко- 
јна Драгица Новаковић Гица и Стеван Штуљека који је постао редитељ. Та 
представа је одлично примљена и од критике и од публике, па смо с њом и
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"Рашнираним ципелама" Боре Драшковића, као и Стеријином "Женидбом и 
удадбом" у режији покојног Небојше Комадине гостовали у Кракову, 
Варшави и Гдањаску и свуда били изванредно примљени. "Варијације" су биле
1959. на омладинском фестивалу у Лондону, а ван конкуренције, јер је 
Академско позориште аматерска дружина, учествовала на Стеријином позо- 
рју и добила похвале критике. 1960. добио сам Специјалну награду за неговање 
камерног жанра за "Варијације" на Стеријином позорју (представа ХНК из 
Загреба, редитељ Томислав Дурбешић).

За време првомајских празника 1958. написао сам радио-драму 
"Повратак Дон Жуана", коју је Мира режирао са сјајном поделом: Мата 
Милошевић, Невенка Урбанова, Љубинка Бобић и Милан Ајваз. Тридесет и 
пет година касније Мирин студент Кокан Младеновић, као своју испитну пре- 
дставу, режира ову драму у Београдском драмском позоришту са такође сја- 
јном поделом: Ђуза Стојиљковић, Тања Лукијанова, Жижа Стојановић и Бора 
Стојановић. Представа је сјајно ишла, нажалост, из сасвим непозоришних 
разлога, живот јој је пре времена завршен.

После мог дефинитивног одласка из Академског позоришта 1959. моја 
сарадња са Беловићем наставила се на радију, но како сам, после извесног вре- 
мена, и ја сам почео да режирам наши сусрети постали су ређи, али ништа 
мање срдачни кад се сретнемо и "за јуначко здравље приупитамо”. Кад нешто 
напишем, јавим се Мири и питам га хоће ли да то прочита. Наравно, никад не 
одбија. Од тих читања највише ми је остало у сећању читање мог комада 
"Рупа". Питам Миру телефоном хоће ли да прочита? "Наравно, - каже, хајде 
да се изјутра у седам нађемо код споменика захвалности Француској!" Ја 
станујем код Калемегдана, али ми седам сати ипак изгледа прерано. Наго- 
дисмо се да то буде у пола девет. Мислио сам: даћу му текст па - свако на своју 
страну. Кад, ето Мире тачно у пола девет, Калемегдан празан, сунце сија, 
птичице певају, Мира седе до мене: "Jec’ дон’о?" "Јесам. Ево ти!" "Читај" - 
одреза Мира! "Ма немој, Миро, нисам при гласу..." - покушавам да се вадим. 
"Читај! Хоћу да чујем како то звучи кад аутор чита!" И, богами, ја прочитах, 
а дело - подебело. Чак ме ни глас није издао. Шта Мира мисли о том делу, пита- 
јте њега, а ја ово само наводим као пример како с Миром нема шале кад је 
посао у питању, макар то било и читање пријатељевог текста.

Мислим да сам дошао до краја овог казивања, свестан да сам сигурно 
неке важне ствари пропустио да кажем, а уместо њих, можда, трошио папир и 
читаочево време на небитности. Али тешко је, заиста је тешко после толико 
година, нарочито једном овако несистематском духу као што сам ја, да одвоји 
битно од небитног и да се сети свега што је требало.

Сетићу се сигурно кад ова књига буде штампана.
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Ђорђе Ђурђевић
У CTAJIHOJ СЛУЖБИ РЕЧИ И ЗВУКА

(Сви радио-драмски жанрови деценијама су каљени у редитељској 
радионици Мирослава Беловића)Први редитељски подухвати Мирослава 
Беловића ишли су корак и са развојем радио-драме код нас и у свету.Не само 
позориште, него и радио-драма опчинили су позних педесетих и разних шезде- 
сетих година овог века младог редитеља Беловића који ће, до дана данашњег, 
остати веран радио-драми као светилишту у коме осим РЕЧИ других врху- 
нских богова нема.

Свеојевремено, Мирослав Беловић свакако је усвојио становиште ре- 
дитеља, драмског писца и теоретичара-педагога, Јосипа Кулунџића, изнето у 
предговору Кулунџићеве књиге "Фрагменти о театру", објављене 1965: "Када 
сам се почео бавити педагогијом глуме, моје се интересовање стално усме- 
равало на проблеме: који аудитивни квалитети говорне фразе делују на 
слушаоце из публике тако да они могу непосредно разумети и логички смисао 
и емоционално значење те фразе. Затим, могу ли се ти аудитивни квалитети не 
само тачно дефинисати, него и методски систематизовати, па чак и бележити 
(онако како се нотним ознакама могу обележавати аудитивни квалитети 
музике). Најзад, могу ли се за правилно (адекватно) одређивање тонских 
особина говорне фразе наћи извесни принципи који би послужили као еле- 
ментиједне посебне уметности, уметности ioeopa.

Већ на почетку мога интересовања, проучавајући сценски говор 
значајних глумаца, нарочито оних за које је важно гледиште да поседују 
одличну "технику говора", ја сам дошао до сазнања да је битна аудитивна 
одлика говора не само ритмичко смењивање наглашених и ненаглашених сло- 
гова речи, на којем се оснива метрика организоване фразе, стиха у песништву, 
него да свака говорна фраза има своју нарочиту линију, своје посебно зата- 
ласавање, своју "кривуљу висине", која се пење од почетног тона до једног
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највише наглашеног слога речи у реченици, од ког слога та "кривуља" пада 
опет на почетни тон..."

Усвајајући уверење да је "битна аудитивна одлика говора не само 
ритмичко смењивање наглашених и ненаглашених слогова речи" - као радио- 
драмски редитељ, Мирослав Беловић, отпрве, полази од ових размишљања о 
суштинским особеностима радио-режије, превасходно у напису "Позориште и 
радио" из његове књиге "Редитељска дилема", објављене 1986: "Време радио- 
режије када магнетофон још није био у употреби могло би се назвати рома- 
нтичним раздобљем. Емитовање драмских емисија уживо било је несумњив 
ризик и велики утрошак креативне енергије. Само глумци изузетне усредсре- 
ђености и прилагодљивости могли су да активно и брзо улазе у најразличитије 
карактере и жанрове, повинујући се строгим законима микрофона. Дар за 
глумачку импровизацију био је тада један од главних квалификатива за доби- 
јање глумачких задатака на радију (...) Употреба магнетофона је препородила 
све: донела је нове идеје у погледу садржаја и форме, знатно је обогатила 
изражајна средства и радио-режије и радио-глуме, радио-режија се постепено 
ослободила непотребне позоришности и вишка литерарности. Нова техника је 
донела нова открића, отворили су се широм простори за експерименте, у 
репертоарском и интерпретативном домену. Али, и поред свих тих иновација, 
радио-драма и данас почива на говорној радњи, наравно у њеном савремени- 
јем, редукованом смислу. Та чињеница и даље обједињава путеве театра и ра- 
дија. У време најзахукталијег "Sturm und Dranga" физичког позоришта, њего- 
ве одбојности према речи, радио је сачувао, кроз најразличитије облике радио- 
драме, значај, функцију, мисаоно и емотивно богатство, лепоту и незаменљи- 
вост говорне радње. То је историјска заслуга радија у раздобљу кад се на 
многим светским позорницама водио отворени рат против речи, под паролом 
враћања експресији глумачког тела. Ритуално позориште, театар архетипова 
и сексуалне револуције довели су сценску реч до издисаја, а песника избацили 
из театра. У  домену радио-драме то није било могуће, јер би то била ликви- 
дација, дефинитивни нестанак те форме. Спасавајућу говорну радњу, облици 
радио-драме су сачували и обогатили језик као средство мишљења и кому- 
никације..." Тим и таквим редитељским ВЈЕРУЈУ биле су надахнуте малтене 
све - а у Драмском програму Радио-Београда емитовано их је скоро стотину! - 
радио-режије Мирослава Беловића.

Знао је и осећао је Беловић да блиско сродство са позориштем, неми- 
новани периоди прилагођавања и трагања за сопственим изразом и стилом 
омогућују радио-драми несвакидашњу популарност на свим меридијанима. 
Наиме, док ћутке и склопљених очију седе у својим одајама и прате радио- 
драмску емисију, слушаоцима звучно васкрсавају до тада незнани светови, 
залелујани радиофонски израженом речју, том самосвојном радиофонском 
говорном радњом. Феномен "замишљања" драмског тока, односа и сукоба, 
збивања, средине и поднебља, помаже слушаоцима да разиграју моћ уобра-
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зиље до неслућених размера. У том самосталном простору слушалац по- 
дразумева и уобичајену позоришну дворану, и могућне димензије позорнице, и 
техничка помагала којима располаже модеран радио-студио између чијих 
зидова, обложених дебелим слојем плуте, одабране екипе стварају и снимају 
радио-драме. Међутим, у том погледу слушаоцима стоје на располагању и дру- 
ге могућности. Они добро знају да у радио-драми јединство места, времена и 
радње, као и остале драматуршке законитости очас мењају улоге. За тили час 
остварљиво је препуштање свакојаким путешествијима маште, изазваним не- 
коликим реченицама, најогољенијом дијалошком или монолошком фактуром.

Веома брз развој радио-драме, од некадашњег, једним микрофоном 
сниманог извођења неке позоришне представе или адаптације драмског дела 
(додуше, догађало се и обрнуто, да се радио-драма, без битнијих драматуршко- 
редитељских интервенција преобрази у допадљиву позоришну представу!) 
преко посебно, наменски писаних драмских текстова у целини прилагодљивих 
потребама радиофонског обликовања речи и звука - открио је савременицима 
и невероватне могућности. Стереофонијом, квадрофонијом и осталим изуми- 
ма васколике електронике постижу се изванредни резултати у интерпретаци- 
ји и дочаравању особених драмских садржаја и форми. Све је то примењивано 
у Беловићевим радио-режијама и никада није остајало на цедилу искуство да 
има глумаца којима микрофон смета а има и оних чија се способност и моћ 
трансформације управо пред микрофонима развија до неслућених граница. 
Користећи се гласом, тихо или различитим модулацијама изговореном речју а 
не свим својим глумачким изражајним средствима, као што је то случај на 
позорници, у филму или на телевизији - драмски уметник пред микрофоном 
улаже знатне напоре да искључиво својим гласом, дакле искључиво речју, 
дочара различита расположења и својства неке личности. У ту сврху заи- 
нтересованог слушаоца глумац превасходно мора пленити особинама, бојом и 
сугестивношћу свога гласа, а у исти мах само гласом мора одмеравати степен 
осећања и емоција којима је прожет и обузет.

Као радио-редитељ, Мирослав Беловић увек је тежио остварењу тог 
уздржаног јединства, убедљивог склада глумчеве предодређености за микро- 
фон и радио-драмске захтеве. Тиме се пуном мером усредсређивала пажња на 
околност да тај и тај глумац својом посебном даровитошћу и сналажљивошћу 
у радио-драмским тумачењима осваја и оплемењује слушаоце свих узраста да 
они, само чулом слуха пратећи глумачке умешности, доживљавају драмски 
монолог или дијалог као да се у тим тренуцима налазе у утишаној позоришној 
дворани. Знајући да многи људи пасионирано слушају радио-драме - нарочито 
ако живе у мањим местима и ван дејства професионалних или аматерских 
позоришта - Мирослав Беловић је у највише случајева настојао да снима са 
глумцима какви су, на пример, Маја Димитријевић, Виктор Старчић, Славко 
Симић, Миодраг Радовановић, Петар Банићевић, што ће рећи са онима, који су 
кадри да и пред микрофонима мајсторски одрже и испоље своје суштаствене
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особености и одлике: поуздану дикцију, лежерност и природност у казивању, 
уверљивост и упечатљивост којима слушаоцима помажу и да им верују и да им 
се диве.

БЕЛОВИЋЕВА РЕДИТЕЉСКА 
РАДИО-ДРАМСКА РАДИОНИЦА

Од првих својих запаженијих радио-драмских режија, каква је 1958. 
била "Птица" Александра Обреновића која је (прва у негдашњој Југославији) 
овечана признањем "Prix Italia", а чији је дијалогизирани свет немогућег и 
стварног доцније изражаван све непревазиђеним обреновићевским радио- 
драмским рукописом - Мирослав Беловић из емисије у емисију подржавао је и 
у исти мах афирмисао вредности радио-драме као књижевног рода неодољиво 
присутног управо у другој половини овог века. Чинио је то, рекло би се, у по- 
тпуном сагласју са ставовима Гојка Милетића обелодањеним у његовој књизи 
"Свет радио-драме" (1982) а који гласе: "Једном чврсто заснована у домену 
изражајних радиофонских посебности са још препознатљивијим знацима 
позоришта или сасвим изван њих, радио-књижевност је обасула акустички 
простор делима непролазне вредности. Она је била али и остала константа и 
претпоставка радио-драмске уметности. Њено место и улога нису довршени у 
периоду који је условно назван златним литерарним добом. Та хронолошка 
маркација скреће пажњу на димензије литерарног ентузијазма, на дефини- 
тивно конституисање једног новог вида књижевности, а никако на њен "крај" 
који је тобож  дошао упоредо са новим тенденцијама. Својим модерним изра- 
зом, књижевно заснована радио-драматургија отварала је пут ка специфичном 
и авангардном, чак и у изванлитерарним релацијама (...) Иако са позоришним 
крстом на леђима, радио-драматичари од раних дана трагају за специфичним 
радио-драмским језиком. Могућност заснивања аудитивне игре истражују и у 
епским формама, у адаптацији романа и приповедака, служе се у оквирима 
које им омогућује још неразвијена техника, и праксом филма - монтажом и 
"триковима", убрзаним ритмом и вертикалним низом разноврсних секвенци. 
Значајну улогу додељују музици, у илустративном и драмско-садржајном сми- 
слу, као и различитим документарним материјалима које секвенцирано 
укључују у структуру фиктивног. Тражи се друкчија реченица, ближа "причи" 
него класичном дијалогу, поједностављује се говор и фабула, истражују се 
унутрашњи гласови и акустички простори, потенцира се улога дискурзивног и 
поетског..." •

У  истраживању "унутрашњих гласова и акустичних простора" 
Мирослав Беловић није штедео своју редитељску енергију а ни завет није изне- 
веравао а који је садржан у његовом мишљењу да је: "Скоро тридесетого- 
дишња агресија физичке компоненте у позориштима, на сцени је, тако рећи,
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декласирала говор. Тај осиромашени исказ, то губљење знања у области кому- 
ницирања, почело је погубно да се преноси на радио, телевизију и филм. По 
природи своје уметности највиталнији ствараоци на радију покушали су да се 
опру томе, знајући пресудност говорне радње. Радио има изузетно широк, 
милионски аудиторијум. То повлачи велику одговорност свих судеоника у 
извођењу драмских текстова на радију". (Мирослав Беловић: "Уметност 
позоришне режије", Београд 1994)

Свестан те одговорности, Беловић је у својој редитељској радио-дра- 
мској радионици чекићем упорности и повратном спрегом знања и маште ко- 
вао по наковању на коме су крупним словима исписана његова становишта да 
је: "Радио онај медијум који је код најширег аудиторијума одржао веру у зна- 
чај, магнетизам и емотивни тонус људског говора, као најснажнијег средства 
комуницирања међу људима, као лековите одбране од отуђења које је узело 
маха у другој половини нашег столећа". (Мирослав Беловић: "Уметност позо- 
ришне режије, Београд, 1994)

У  четири деценије живе редитељске активности у Драмском програму 
Радио-Београда Мирослав Беловић опробао се у свим радио-драмским 
жанровима. Никада не пренебрегавајући златно правило да су и у реализацији 
ма ког и ма каквог радио-драмског текста неприкосновени назори и теоре- 
тско-практични облици тимског рада, Беловић је непогрешиво делио улоге 
а све задатке поверавао прекаљеним тон-мајсторима, музичким уредницима и 
лекторима. Посебно је обраћао пажњу на стварање одговарајуће говорне и 
тонске атмосфере, поготово у импресивно монтираним масовним сценама, 
чија је полифонија обезбеђивала снажне утиске о функционалности речи, 
узвика и говорних деоница наглашаваних синкопираним ритмом и темпом у 
својеврсном звучном ковитлацу.

Као илустрацију за такве и сличне редитељске поступке Мирослава 
Беловића, указаћу, у размерама критичких приказа, на неке од Беловићевих 
режија радио-драме у периоду од протекла четврт века, а које режије, и избо- 
ром радио-драмских тема и начином којим их је редитељски уобличио, могу 
послужити као увид у малу антологију Беловићевог радиофонског ства- 
ралаштва.

ЗАВЕТ УМЕТНИКА

По мотивима Купринове приповетке 'Тамбринус" Мирослав Беловић 
и Драган Клаић начинили су радио-сцену о Сашки, печалном виолинисти, који 
је небројене посетиоце једне лучке пивнице нагонио и на весеље и на плач сво- 
јом изузетном свирком и човекољубивим понашањем.

За разлику од Куприна, који је својственим приповедачким стилом 
описивао  штимунге и трагикомична збивања у "Гамбринусу", Беловић и Кла-
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ић настојали су да Купринову наративност преобразе у носталгичну драмску 
повест о људском бићу које ни по коју цену неће изневерити завет уметника." 
Човека могу да унаказе, али уметност све претрпи, све победи" - поручује 
Куприн, а Беловић и Клаић ту поруку окретно драматуршки представљају 
детаљима човекове судбине која не подлеже ни најокрутнијим искушењима 
живота и смрти. Чак и када је брутално онемогућен да свира у виолину, када је 
премлаћен, и затворском мемлом жигосан због пркоса и отпора свему што је 
нељудско и бахато, тај човечуљак широке душе, наставиће да свира у окарину, 
непоколебљив у уверењу и опредељењу да искрено служи братији свакојаких 
боема, морнара, рибара, занатлија и ноћника.

Режирајући "Гамбринус" Мирослав Беловић није случајно главне 
улоге поверио Драгољубу Милосављевићу-Гули и Невенки Урбановој. Иако 
споменути Драмски уметници ретко разапињу своја глумачка једра на радио- 
таласима, у њихову непосредност, у њихову сугестивност ни за тренутак се није 
могло посумњати.
(Премијерно емитовано марта 1971.)

ИСПОВЕСТ ЗЛОВОЉНИКА

Поводом сто и педесете годишњице рођења Фјодора Михаиловича До- 
стојевског, у знак дубоке поште према непревазиђеном путнику и истра- 
живачу и оних најгушћих честара и прашума људске свести и подсвести, 
Мирослав Беловић за радио је адаптирао и режирао "Записе из подземља" у 
зналачком преводу Милосава Бабовића. Деценијама већ отворено је питање 
може ли се ма које дело Достојевског драматизовати, може ли се оно појавити 
у неком другом облику осим у оном изворном, оном правом, којим олујно 
дејствује од свог настанка. Има скептика који су чак напомињали како је то 
узалудан посао, и да би сам Достојевски, да је то хтео, писао сопствене тексто- 
ве драмским језиком и драмском формом. Међутим, ма колико осиромашено, 
измењено и разуђено, не једно од мноштва до сада драматизованих дела 
Достојевског почиње да живи некаквим новим, другчијим животом. Онако, 
како то умеју и могу да га властитим креативним духом прожму глумци и реди- 
тељи који се свестрано мотивишу слојевитим вредностима тог дела.Тако су и 
Мирослав Беловић и група београдских глумаца у "Записима из подземља" на 
тренутке успевали да до радио-слушалаца допре тмурна исповест зловољника, 
да се назре у чему је садржана "наслада очајањем" али и прихвати наго- 
вештено веровања да је "лепо живети на свету, ма како човек живео".

Редитељском проницљивошћу Мирослава Беловића протагониста 
Љуба Тадић у магновењима је откривао ужагрену речитост Достојевског, док
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је Маја Димитријевић устрептало сведочила колико су искрене емоције једино 
исходиште и оног најплеменитијег, најистинитијег глумачког чина пред ми- 
крофоном.
(Премијерно емитовано јуна 1971.)

СПОМЕН НА ЈОАКИМА

Не зачуђује чињеница што се у последње време и не само позоришни 
трудбеници сећају Јоакима Вујића. Поготово то није необично у периоду када 
се бележи две стотине година од Вујићевог рођења.

Каква год да су дела овог још увек недовољно испитаног и целовитије, 
што ће рећи, поузданије оцењеног аутора, она и савременицима надасве могу 
да користе. Могу да им обзане једну епоху када се у нашем поднебљу управо и 
Вујићевим присуством у њој, догађало понешто веома занимљиво у бурним 
временима почетком прошлог века, док је несхваћени и ниподаштавани Вујић 
таљигао од немила до недрага у средини која није имала слуха за слична 
подвижништва, прегалаштва и напоре.

Једнима ће Вујићеви списи открити особени Вујићев лик, другима при- 
ближити његова небројена "прикљученија" у којима је теже трагати за Вуји- 
ћевом стваралачком изворношћу, али је и лако утврђивати да он није био само 
пуки компилатор и прерађивач, а трећима ће пред очи искрснути несваки- 
дашњи времеплов у коме Вујић луталица, фантаст, неуморник и изузетни ку- 
лтурни ентузијаст без предаха корача стазама и богазама свога времена и своје 
средине.

Упозоравајући да понеко Вујићево дело не губи много чак и ако се 
ослободи оквира наивног сценског реализма, Мирослав Беловић је за репе- 
ртоар Драмског програма Радио-Београда адаптирао и режирао Вујићевог 
"Шнајдерског калфу". Иако се својевремено у покушају Јована Коњовића 
Вујић обрео и на малим екранима ("Крешталица") и у овом Беловићевом 
приступу, у коме се радиофонским изражајним средствима дочарало понешто 
од Вујићевог света и његових видика, није било наодмет присетити се "оца 
српског позоришта", " славено-серпскаго списатеља" и безазленог "карисима" 
а све то поводом два века од његовог рођења.

Беловић се, највероватније, определио за "Шнајдерског калфу" стога 
што тај текст можда више но друга Вујићева дела отвара могућности за живље 
глумачке креације, мада је реч - као што је то Вујић углавном чинио - о пре- 
ради "Сестре из Будима", "једне опере у два дејствија, превод са мацарског".

Та весела игра која је у оним давним и мутним крагујевачким данима 
нагонила кнеза Милоша и његову свиту да се грохотом смеју невештом запле- 
ту и још невештијим ликовима у комаду, у Беловићевом захвату битније и 
свестраније прилагођена пријемљивости и критеријумима данашњег радио-
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слушаоца. Тумачена је као играрија у којој се не води довољно рачуна о томе 
да произвољно значење не може бити онај чаробни штапић којим ћемо 
отварати нешто што је негда било наивно и трапаво у исказу, али никада не и 
сасвим огрезло у плићаке повремене и неумерене клаунијаде. Таквом стилу 
радио-игре коме је допринела већина извођача није се препустила Маја 
Димитријевић, и, донекле, Никола Симић. Они су на тренутке успевали да 
наговесте и једно поимање Вујићеве заоставштине у којој они ведри и сме- 
хотворни мотиви, иако намењени спомену на витеза тужног лика нашег 
древног театра, и данас могу одзвонити самосвојнијим звуком.
(Премијерно емитовано јуна 1972.)

БЛИЗУ И ДАЛЕКО ОД ЛОРКЕ

И поезија а и драмска дела Федерика Гарсије Лорке рецитаторима, 
глумцима и редитељима постављају ако не нерешиве а оно свакако несваки- 
дашње недоумице и загонетке. Отворено је питање, наиме, како , којим сти- 
лом, којим изразом тумачити ту језичку и осећајну узаврелост, то неодољиво 
комешање метафора које у Лоркиним текстовима силовито навиру одасвуд.

Да ли је у том погледу најцелисходније повести се за интонацијама, 
племенитим патосом и оним посебним звуком и изворном мелодиозношћу 
шпанског језика у коме бруји достојанственост, гордост, коб, частољубље и 
самољубље. Или је боље обуздати чак и најспонтанија и готово неприметна 
улажења у гласовну и сензибилну патетику, која, истини за вољу, одузима 
Лорки она његова особена песничка сазвучја, али управо стога стих може 
учинити смиренијим, разговетнијим, разумљивијим, приснијим. Или је, пак, 
једини излаз у томе да глумац-извођач сам одлучи и свом психофизичком бићу 
прилагоди шапате и крике Лоркиних стихова и прозе, тежећи при том оном и 
онаквом складу који је увек права мера у сличним подухватима?

Чини ми се да ни Мирослав Беловић као радио-адаптатор и редитељ 
Лоркине "Маријане Пинеде" а ни тумачи улога са Мајом Димитријевић на 
челу нису најпоузданије и отпрве одговорили на малопређашња питања. Њи- 
хово радиофонско извођење "Маријане Пинеде", односно, њихово осећање и 
схватање овог Лоркиног драмског текста о жени која подједнако безумном 
страшћу љуби слободу, живот, мушкарце, природу - изражено је, углавном, у 
грозничавој, повишеној емотивној температури, местимичном говорном па- 
тетиком и пренаглашеном театралношћу, налик на она наша давна, романти- 
чарска бинска надвикивања и гласовне дрхтавице.

И поред великог труда свих извођача и Беловићевих жеља да отшкри- 
не врата тајне радиофонског представљања Лоркине драматургије, понеки 
слушалац, можда, овом приликом је повремено долазио у искушење не да 
чулом слуха, него да неким својим "шестим чулом" упозна прави лик главне

235



личности у "Маријани Пинеди", отиснут на страницама Лоркиних књига, 
зналачки и надахнуто преведених и код нас.
(Премијерно емитовано октобра 1973.)

ОСЛУШКУЈУЋИ АНДРИЋА

Редитељ Мирослав Беловић, у добар час, препустио је Андрићев 
"Разговор са Гојом" радио-таласима који су, попут кругова на води, надалеко 
пронели мудрост једне андрићевски одмерене књижевне творевине, подје- 
днако блиске и онима који мисле и онима који осећају сву неизмерност живота, 
смрти и пролазности.

У  Беловићевом драматизаторском и редитељском поступку није било 
ничег другог до функционалности и језгровитости. Пленила је говорно-звучна 
смиреност која највише и погодује у сличним околностима. Андрићев текст 
упечатљиво су изговарали Љуба Тадић и Петар Банићевић, а музички уредник 
Нада Старчевић у сарадњи са тон-мајстором Милосавом Митровићем 
постарала се да речи глумаца-извођача, тихо као сенка, прате поједини акорди 
и звучни ефекти који као да су долебдели из неког нестварног пространства.

И док је у Беловићевом редитељском бдењу Љуба Тадић упредао и 
уплитао нити Гојиних монолога у казивање које осваја непосредношћу и исти- 
нитошћу размишљања о себи, о уметности, о општим стварима људске судби- 
не, док је изговарао оне странице Андрићевог текста које се не заборављају: о 
позоришту, о самоћи човека на портрету, о девојчици Росарито која је веро- 
вала да је свет створио чика-Франциско Гоја - у том јединственом рукопису 
није било тешко препознати и целокупно дело великог писца који је у "Разго- 
вору с Гојом" напоменуо и ово: "...Треба ослушкивати легенде, те трагове 
колективних људских настојања кроз столећа, и из њих одгонетати, колико се 
може смисао наше судбине..."Мирослав Беловић у једном од својих репрезе- 
нтативних радио-драмских ослушкивања, уз подршку свих својих сарадника, 
дубоко је редитељски ослушкивао Андрића.
(Премијерно емитовано децембра 1976.)

КАД ГЛУМАЦ СТРЕПИ

Ако се каже да је Мирослав Крлежа значајан драмски писац, речено је не- 
пгго што је многима добро познато. Међутим, укаже ли се на Крлежино изузетно 
познавање анатомије позорипгга, а посебно анатомије и живчаног система глумче- 
ве душе и тела у ситуацијама када глумац на сцени стрепи и премире од страхова 
који на њега вребају одасвуд, звали се они трема, заборавност, кошмар, успла- 
хиреност или паника - онда је већ речено и понешто што баш није толико знано.
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А  какав је Крлежа редак зналац лица и налнчја театра и до које мере 
поннре у психологију и свакодневље глумца када овај припрема неку улогу, 
или када исту ту улогу игра, на најнепосреднији начин могло се ових сана са- 
знати у Драмском програму Радио-Београда. У радио-адаптацији и режији 
Мирослава Беловића, монодраму "Под маском", на мотиве једне Крлежине 
кратке прозне творевине, надахнуто је тумачила Маја Димитријевић. Била је 
то њена сјајна креативна етида, тим пре, што је Маја Димитријевић добро 
знана у монодрамском интерпретирању, а можда још и вшне, реч је о веома 
успешном Беловићевом радио-драматизовању одломака Крлежиних прозних 
и драмских текстова, усклађених тако, да делују и зазвуче као лавина дугих, 
сложених реченица, развејаних у обиљу и грозничавом роју свакојаких, наго- 
миланих а и згушњаваних асоцијација на извесна глумачка беспућа и страдања.

А  шта је, у ствари, та јединствена радио-драмска емисија?
Довољно је навести само један податак из поменутог Крлежиног те- 

кста: "...Милостива Р. Штолцерова говорила је о тој својој неизлечивој стра- 
шној треми више од пола сата непрекидно, о тој својој проклетој врућици, што 
је мучи пред завјесом већ више од двадесет година, о том смртном страху што 
је ждере у свим њеним улогама..."

До у танчине спроводећи у дело редитељске замисли Мирослава 
Беловића, Маја Димитријевић је "смртни страх" глумца да којим случајем 
изненадно занеми, остварила низом трансформација у градацијама и гласо- 
вном изразу, снажним уживљавањем у стања која захтевају немерљиве пси- 
хофизичке напоре и неуротичности.
(Премијерно емитовано јануара 1979.)

СУНОВРАТНИ СУПРУЖНИЦИ ИЗ ЈАСНЕ ПОЉАНЕ

Од 1980. године наовамо, седамдесетогодишњице Толстојеве смрти 
није остала без одјека у делатности драмских редакција наших најистакнутијих 
радио-станица. После Радио-Загреба, који је запаженим емисијама "Страшна 
срећа" и "Изопштење" (аутори Мате Ганза и Јосип Мештровић) подсетио на 
животне вирове и вихоре творца "Рата и мира", а и неких остварења на другим 
радио-таласима код нас, у Драмском програму Радио-Београда емитован је 
текст Зиновија Љвовича Серебрјанског, под насловом "Одлазак - зелени шта- 
пић среће", чији су токови оживели период позне а особене узајамне нетрпе- 
љивости супружника у дому Лава Толстоја.

Припреме за неминовни одлазак из породичног круга тињале су у не- 
спокојима горостасног усамљеника из Јасне Пољане, а распириване су биле 
све учесталијим свађама, кризама, самоиспитивањима, гложењима око теста- 
мента и свега другог што је проширивало јаз и неподношљиву атмосферу све 
суманитијег испољавања љубави и мржње између Толстоја и Софије Андрејевне
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У трострукој улози преводиоца, радио-адаптатора и редитеља, Миро- 
слав Беловић и овом приликом аналитички прецизно и радио-драмски обра- 
зложено, указао је на могућна радиофонска дочаравања "великих страсти", 
чије је размере открио у тексту Серебрјанског.

Као у некој привидно самониклој документарној драми било је ту чак 
и напретек и малодрамски наглашених доказа о суморној историји једног 
славног брака, о животу чији је оквир претесан да обухвати и притегне мно- 
штво сукоба и противречности. Од узлета раније навреле љубави до потоњег 
слома најдубљих осећања, у "Одласку - зеленом штапићу среће" као на длану, 
уочљиво се представљала трагикомедија појединих судбоносних часова 
Толстоја и његове породице. То догоревање и самомучење извитоперавало се 
годинама, па и деценијама, у неспоразумима, прекорима, сузама, исповестима, 
очајањима, кајањима, сумњама, подозрењима, непрекидним оптужбама и ва- 
сколиким немирима, али и све болнијим међусобним удаљавањима и отуђено- 
стима између Софије Андрејевне и Толстоја.

Непогрешиво диригујући великој извођачкој екипи београдских дра- 
мских уметника Мирослав Беловић остварио је још једну радио-драмску еми- 
сију која се не заборавља а неколико уистину узбудљивих и потресених глу- 
мачких доживљаја пред студијским микрофонима најискреније имали су Маја 
Димитријевић и Миодраг Радовановић-Мргуд. У тим тренуцима они су глума- 
чки непогрешиво наслутили и осетили сву тежину и неумољивост силовитог 
тутња узалудно пригушиваних емоција које су раздирале суновратне из Јасне 
Пољане.

ЛАЗИНА КОМЕДИЈА У РАДИОФОНСКОМ РУХУ

Репризно емитована "Гордана" Лазе Костића и оне обавештеније 
слушаоце принудила је на помисао о не баш славној судбини дела Лазе 
Костића и поред непобитне чињенице да њихов сјај није потамнео ни у децени- 
јама у којима су и не само у књижевном стваралаштву праве вредности 
потискиване најездом самозваних и лажних творевина.

А  будући да време, како би то Станислав Винавер рекао, све даље и 
даље "времује", и поезија Лазе Костића, на пример, све је неодољивија у сво- 
јим трепетима и значењима, а одломци његових драма или делови прозних и 
публицистичких текстова покадшто блесну налик на светлосни сноп све- 
тионика који се намах угледа, упркос велике даљине којом је одвојен од наших 
очију.

'Захваљујући видовитости, проницљивости и труду марљивих поједи- 
наца, до нас у последње време допру и они гласови певања и мишљења Лазе 
Костића које не само да никад нисмо чули, него смо, у већини случајева сма- 
трали - разуме се, погрешно - да ће они заувек остати утиснути у пожутелу ха-
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ртију рукописа чије странице више нико не прелистава. А  да није тако, у Дра- 
мском програму Радио-Београда уверио нас је, ко зна већ који пут, Мирослав 
Беловић као редитељ који је "Гордану" Лазе Костића преобукао у допадљиво 
радиофонско рухо и то, превасходно, радио-адаптацијом која се одликује ори- 
гиналношћу и свежином.

Зачудо, једина комедија у Лазиној литерарној заоставштини и после- 
дње драмско дело које је он написао, само у сваком тридесетом или педесетом 
реду подсећа на творца који је стихом умео да се вине до висова на чијим је 
котама његове савременике обузимала вртоглавица и немуштост - у Бело- 
вићевом захвату одјекнула је као радиографска целина зналачки натопљена 
специфичним фолклором, али и као врело у коме језик и дијалози пенушају и 
плене својом искричавошћу.

Претходно звана као "Љуба хајдук Вукосава" а затим по ауторовој 
неопозивој одредби названа "Гордана", у разиграном тумачењу Мирослава 
Беловића и групе београдских глумаца предвођених Тањом Бошковић која је 
овог пута доказала свестране могућности драмске уметнице самосвојног, 
тамно обојеног и микрофонски опојног гласа и израза - на нашу срећу смакла 
је још један вео тајне у случају Лазе Костића и његових целокупних дела, а при 
том, без остатка, потврдила стару истину да располажемо културном ба- 
штином без премца у балканском културном поднебесју. Она у сваком погле- 
ду заслужује да јој трагалачки и доследно идемо у походе, и мимо повремених 
прослава одређених годишњица и датума у историји српске књижевности.

САРАДЊ А М АЈА ДИМИТРИЈЕВИЋ - МИРОСЛАВ БЕЛОВИЋ

Маја Димитријевић и Мирослав Беловић годинама већ, стрпљиво и 
берићетно, негују монодрамски исказ у театру и на радију, понекад и на теле- 
визији.

Посреди је стваралачки феномен, јединствен у нашој културној и уме- 
тничкој свакидашњици. Њихова сарадња непрекидна је жетва глумачко-реди- 
тељских истраживања, експеримената и остварења. То је уметничка лабора- 
торија за проналажење и оглашавање обиља прелива глумачке изражајности, 
у чему је Маја Димитријевић "усамљено једро" на пучини нашег глумачког 
мора.

Њихови први кораци у тој области означили су успешне покушаје да се 
песничко слово оплемени тананим глумачким доживљајем, као једном од 
збира могућности глумачко-редитељских поимања претварања стиха у одго- 
варајуће сценско или радиофонско казивање. После су уследиле монодраме 
проверених аутора тог књижевног рода а и нешто што би се, условно, могло 
назвати радио-драматизованим монографијама уметника, већином из пера 
Мирослава Беловића. Тако се та заједничка сарадња из године у годину осми-
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шљавала и из подухвата у подухват упозоравала и на врхунске домете. Гла- 
совна и емотивна извођачка клавијатура Маје Димитријевић, њена нена- 
метљива способност да у цигло тридесетак или шездесетак минута и мелоди- 
јски, и ритмички, а и моћима да раскошним прегрштима осећања засипа све 
око себе - то су била и остала права мерила њене глумачке поетике.

Умешност да са уздржаним обуздавањем васколиких сопствених 
глумачких узбуђења говори у наглим сменама различитих расположења, ути- 
сака и душевних стања кроз која се стреми задатим циљевима разних улога - 
те и такве особености испољава Маја Димитријевић у својој искреној служби 
РЕЧИ као првој и последњој квинтесенцији сваког театарског или радио- 
драмског достигнућа и чаролије. И за њу је искључиво РЕЧ она тајанствена 
лозинка која увек и спонтано нађе одзив у сугестибилности слушалаца, РЕЧ је 
пресудна у песничком или прозном многогласју и снохватицама, у лелујањима 
и одјецима, у својој драматичности или лиризму, РЕЧ је тај пророчански позив 
на игру говорења и глумачког чинодејствовања, кротког и достојанственог у 
исти мах.

У  Драмском програму Радио-Београда Маја Димитријевић и Миро- 
слав Беловић у најзапаженија дела своје сарадње могу убрајати: "Тражим 
помиловање" и "Записи о Црном Владимиру" Десанке Максимовић и Стевана 
Раичковића (1972), "Доња Росита" Федерика Гарсије Лорке (1973), "Људски 
глас" Жана Коктоа (1975), "Даринка из Рајковца" Стевана Пешића (1975) , 
"Надежда Петровић" Катарине Амброзић и Мирослава Беловића (1983) и 
"Милена Павловић-Барили" Мирослава Беловића (1984)

До које мере је посвећеност Мирослава Беловића радио-драми и 
њеном редитељски доследном радиофонском преображају у десетине и десе- 
тине емисија Драмског програма Радио-Београда значила и његово упорно 
редитељско хтење а и сталну потребу да се тиме надасве креативно бави, дово- 
љно је, на крају, цитирати само неке од његових закључака на ту тему, у 
споменутом тексту "Позориште и радио" ("Редитељска дилема", 1986). Та 
размишљања сведоче чврсте темеље узорите редитељске естетике, допуња- 
ване и обогаћиване дугогодишњим радом и искуством а то посебно важи за 
следећа Беловићева расуђивања: "... У  време коегзистенције са позориштем, 
филмом и телевизијом, радио-режија се развила у сталном напору да изгради 
свој сопствени изражајни језик, избегавајући средства других медија. У кре- 
ирању оригиналног радио-језика много зависи од сагласности мишљења и ухо- 
даности стваралачког тима. Могућност сталне редитељске провере на основу 
снимака, могућност експерименталних дублова, комбинаторика музике и зву- 
кова, могућности диференцијација дијалога и тока свести, вештина монтаже, 
прожимање наизглед диспаратних елемената, мултипликација, убрзавање или 
успоравање звука, усавршеност тонских мизансцена, широки домети стерео 
технике - све то сведочи о још неосвојеним просторима радио-драмског 
обликовања. Радио-драма је доступна свим људима и изузетно је демо-
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кратична. Она је економична у односу на филм, позориште и телевизију. 
Разбија многе облике људског отуђења. Није само моћни ехо живота, она је 
прихваћени вид ангажмана за садржајни ниво људске мисли, експониране кроз 
реч. Кроз радио-драмске облике води се стална борба за очување богатства, 
активитета и музикалности нашег језика, који данас није ништа мање 
еколошки угрожен него природа..."



Наташа Вагапова
ПИСМО МИРОСЛАВУ БЕЛОВИЋУ

Драги Мирославе,

Ти си код нас класик, а у својој земљи признати изванредни редитељ, 
аутор представа које су ушле у историју позоришта. Између комада које си 
поставио на сцену је руска драматургија и драматизација руских романа и со- 
вјетска драмска дела. А  на нашој руској сцени, у Москви и Петрограду - коме- 
дије Бранислава Нушића, комаде Мирослава Крлеже, Марина Држића, Еду- 
арда де Фплипа... Цела антологија европске драме... У нашој земљи тебе знају 
и воле сви који су повезани са позориштем, знају те они који су почели да 
студирају са тобом у Позоришном институту, воле те они који су видели твоју 
"Ожалошћену породицу", у позоришту Моссовјета, они који су се смејали 
после много година у том истом позоришту на представи "Ујежа", који су се 
усхићивали на представи "Господа Глембајеви", певушили веселе мелодије 
после "Дунда Мароја", предавали се медитацији после доживљаја јунака 
"Велике магије"... А  сада, у далеком Сибиру тебе су упознали као песника - 
штампани су твоји стихови о позоришту.

И ти си, заиста, песник позоришта, песник уметности режије. Сећаш 
ли се твоје омиљене изреке: "Редитељ не треба "да умре у глумцу", као што је 
писао К.С. Станиславски. Редитељ треба да живи у глумцу. МожеШ ли ти себи 
да представиш колико си ти живота проживео са својим глумцима на сценама 
Београда, Софије, Трста, Москве и Петерсбурга, свих градова Југославије, 
свих градова Европе у којима су гостовале трупе са представама Беловића.

Као руски театролог ја, што је природно, најбоље памтим твоје пре- 
дставе руских аутора, такође и представе које си изрежирао у нашим позо- 
риштима. Дозволи ми пре почетка да обновим своје утиске од спектакла који 
је преокренуо све моје представе шта је то Југословенско позориште. За време
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зимске сезоне 1967/68 године провела сам две недеље у Београду и видела 
"Дантонову смрт" Георга Бихнера... редитељ Мирослав Беловић.

Памтим осећај свежине који је долазио са сцене Југословенског дра- 
мског позоришта. Свежина је била дословно у свему. И у редитељском читању 
Бихнеровог текста. И у глумачким креацијама. И у композицији свих елеме- 
ната представе. И у масовним сценама, - а то ретко полази за руком савременој 
режији. Нарочито ми је остала у сећању целовита, јасна мајсторски спроведе- 
на сцена у Конвенту.

Много похвала је написано о глумцима који су учествовали у том 
празнику уметности, нарочито, о дуету - двобоју између Робеспијера (Стево 
Жигон) и Дантона (Љубиша Јовановић). Убеђена сам да у тим годинама про- 
стор култура социјалистичког света није био тако затворен, да би твоја пре- 
дстава "Дантонове смрти", заједно са глумачким дуетом Жигон-Јовановић, 
заузела прво место на сваком позоришном такмичењу.

Главни утисак је био да је поред изузетног интелектуалног набоја у тој 
верзији Бихнера било и осећање позоришне лакоће, лебдења по ваздуху које је 
полазило за руком свим учесницима у тој представи без видног напора. На сце- 
ни је царовала стихија мисли и осећања - високих, племенитих. Стихија страсти 
највише категорије. Твоји јунаци су упадали у заблуде, али је то било потпуно 
искрено, њихове побуде су биле чисте. То је био позоришни спектакл у најду- 
бљем значењу те речи.

Да сам на месту југословенских критичара ја бих направила албум фо- 
тографија и сабрала најбоље чланке о тој страници ваше позоришне историје. 
(А  њих није мало, и то су интересантни чланци) и штампала бих их заједно у 
одвојеној књизи: Георг Бихнер. "Дантонова смрт" редитељ Мирослав 
Беловић.

Други мој снажан утисак који ми је подарио твој таленат повезан је са 
драматизацијом Гончаровљеве "Обичне приче". Ту повест аутор је назвао 
романом, али је она по обиму ближа повести. То дело у Русији се много воли. 
Ретко ко од иностраних редитеља је имао смелости да је оживи на сцени. 
Представа у Југословенском драмском је била чудесна. У  њој се сјединила 
поезија руског деветнаестог века и трезвена размишљања о животу које су у 
Југословенско друштво унеле прагматичне седамдесете године. Беловић је био 
тада један од првих који је регистровао ту трезвеност и на њу као уметник 
одреагирао.

Представа је била упућена свима, али пре свега младим гледаоцима. 
Миша Јанкетић је играо младића из провинције искреног и далеког од глу- 
пости. "Тајна успеха и шарма "Обичне приче" Мирослава Беловића састоји се 
у широком тумачењу савремене теме - млади човек мора да обликује свој 
карактер, вољу и ум, обавезан је пред самим собом и пред друштвом да буде 
делатан, а не потрошач" - тако сам ја схватила тада смисао представе по 
Гончарову. Та представа као да се негде додирује својим "педагошким" делом
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са значајним радом који си ти, Мирославе остварио у дечјем позоришту. Али 
утисак од представе се не исцрпљује овим значењем. Изузетно необична у 
односу на традиционалну "руску" тачку гледишта, је била Елизабета 
Александровна Адујева. - твоја и моја вољена Маја Димитријевић. Она је била 
млађа, интересантнија, живахнија него што се тај лик третирао у нашој кри- 
тици. Трезвенији и у многоме чему интересантнији по људској линији био је и 
Стево Жигон као Петар Адујев. Цео тај камерни ансамбл објединила је реди- 
тељска интерпретација која се са много поштовања односила према руској 
традицији, али је, као што је писало у програму "приближавала Гончаровљев 
свет идеја савременом гледаоцу".

Такође је "своје" тумачење основног проблема у "Злочину и казни" 
Фјодора Михајловича Достојевског. Уважавајући традиције руске културе М. 
Беловић је нашао свој пут стварајући ту представу на сцени Југословенског 
драмског позоришта. " Миша - руски, а Љуба - европски", написао ј е тада о тво- 
јим глумцима Мирослав Мирковић. "Вера у позориште" био је у наслову кри- 
тике Слободана Селенића. У потпуности сам сагласна са Мухаремом 
Первићем који је писао да "Злочин и казну" треба видети и чути".

Необично се издвајао призор Катарине Ивановне у извођењу Маје 
Димитријевић. То је била мала монодрама, једна од оних коју си ти радио с њом 
и за њу. То је још једна страна твога рада, коју добро познају наши позоришни 
људи. "Дневник Софије Андрејевне Толстој", "Надежда Петровић", "Јача" А. 
Стриндберга, "Људски глас" Коктоа и још неколико монодрама које сте 
показали на сценама и у фоајеима најбољих позоришта у Русији и у клубовима 
Савеза позоришних радника. Маја је прекрасна пластична глумица. Вођена 
искусном редитељском руком она с лакоћом прелази из трагедије у фарсу, од 
мелодраме у пародију.

И ево дошли смо до твог рада на нашим сценама. Те сцене су веома 
различите, свака од њих има своје сложености, и техничке и психолошке. 
Једно може да се каже за све сцене Москве и Петербурга. Мишљење о 
Беловићу је код свих исто. Исказао га је Михајло Александрович Уљанов, који 
је сам велики фанатик рада: "Редитељ је у овој представи радио као што сељак 
ради у пољу. То је мукотрпни, непрекидни рад, рад до седмога зноја". То је 
казано уочи премијере "Господе Глембајеви" М. Крлеже у Академском театру 
Евгенија Вахтангова.

Ту представу ја необично волим. 1976. писала сам о њој у часопису 
"Театар".

"Господа Глембајеви" су пример апсолутне тачности и редитељске 
замисли и њене реализације. Из свих режија тог комада које сам ја успела да 
видим, по мом мишљењу ово је била најбоља.

Представа је остварена густим, јарким потезима, пуна вере у психо- 
лошку убедљивост ауторских решења. Редитељ се, поред свега тога, осећао 
слободно и сигурно што му је омогућавало да јасно и оштро постави задатке
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пред сваким глумцем, добијајући неопходни ефекат од сваког појединог инте- 
рпретатора, као и од ансамбла у целини.

Тако узајамно разумевање са сценографом које си ти остварио са 
Јосифом Сумбаташвилијем имао си само у свом граду, у Београду, са Петром 
Пашићем. У амбијенту раскошног глембајевског салона осећала се некаква 
ломљивост, непостојаност. Чинило нам се да он може да се поломи од најма- 
њег дашка ветра, као кућица од картона.

О резултатима твога рада са глумцима могло би се написати неколико 
чланака - о сваком лику понаособ. Главно је оно, што је по мом мишљењу сво- 
јствено редитељима београдске школе - способност да прилагоде своју 
замисао овог или оног карактера са индивидуалношћу сваког извођача.

Недавно смо обележили у Москви стогодишњицу од дана рођења 
Крлеже. Дошли су твоји глумци - Вахтанговци и њихова сећања о раду над 
"Господа Глембајевим", постали су најинтересантнији део програма те мемо- 
ријалне вечери. Глембајевске улоге постале су значајне етапе у развитку 
таквих глумаца као што је Јуриј Јаковљев. Твој Леоне ти је био захвалан што 
си га вратио облицима карактерности, затим Људмила Максакова која се кроз 
ту улогу усавршила за фах "вамп жена". Василиј Ланавој који је тако 
блештаво и са задовољством одиграо Силбербранта кога си ти замислио по- 
тпуно неконвенционално, па Евгеније Карељски који није личио на своје 
"претходнике" Пубе, очаравајућа Маријана Вертинска као Ангелика. Не сме- 
мо да заборавимо и оне који су отишли од нас: В. Осењева као Фабриција и 
твога драгога Г. Абрикосова као Игњата Глембаја. Таквог Игњата и таквог 
Фабриција требало би укључити у лексикон "Крлежијана". А  колико си ти 
ствари могао да пренесеш тим изузетним глумцима. Да их упутиш у ком 
правцу да траже своје јунаке.Велика је срећа да је представа снимљена на ма- 
гнетоскопску траку. Тако бих желела да твој рад покаже београдска телеви- 
зија. Снимљена је и твоја друга режија у Позоришту Вахтангова - "Велика ма- 
гија" Едуарда де Филипа. У тој представи највиша тачка твог рада са глумци- 
ма био је главни јунак комада - мађионичар - у тумачењу Владимира Етуша. Та 
представа се одликује мудром једноставношћу неореалистичких филмова и 
загонетниом пиранделовским двојством. Никада нећу да заборавим твој рад у 
Великом драмском позоришту у Петрограду. Тај рад нас је стваралачки ује- 
динио. Молио си ме да преведем на руски Фотезову обраду бесмртне комедије 
"Дундо Мароје". Било је то добро време. Када је основни текст био готов ти 
си тражио да преведем неку песмицу, неку врсту поскочице, веома слободног 
садржаја. Ја сам се узалуд противила предвиђајући да строги Георгиј Алекса- 
ндрович Товстаногов такву пикантерију неће допустити на сцени. Ти си ме Бе- 
ловићу окривио за хипокризију. Шта сам могла да радим, превела сам ту поско- 
чицу и послала је на обале Неве... Ти си одржао са Петербургским глумцима 
незаборавну пробу. Сви су били одушевљени, певали су, скакали, веселили. Ти 
си им Миро очитао надахнути трактат на тему Ероса. То је био тријумф.
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Истину говорећи када су поскочице дошле до Товстангова он нам је 
благо посаветовао да не чачкамо мечку одређених партијско државних устано- 
ва... Али то није важно. Остала је да живи у свести она твоја проба која је текла 
у знаку потпуног ослобођења. Схватила сам да је то било потребно и теби и 
глумцима и да те они необично воле.

А  шта да кажем о оној московској комичној ситуацији када си се у 
представи са загонетним насловом "Ујеж" ти нашао усамљен заједно са Брани- 
славом Нушићем у многобројном друштву "активисткиња", сифражеткиња. 
По твом мишљењу то је најнепријатнија врста жена. Теби и Нушићу није било 
лако... За шефицу тог женског плана ти си изабрао Наталију Тењакову, глу- 
мицу ретког темперамента, супругу чувеног Сергија Јурског. Али, и она је 
морала да се почини твојој железној редитељској вољи. Даме из Театра 
Моссовјет вођене тобом одиграле су жене које су преморене кућним радом и 
друштвеним обавезама. У свести гледалаца била је разрађена представа о 
смешним особинама " активисткиње" и друштвеног радника. Спектакл је био 
пиктуралан и необично смешан. Најсмешније од свега било је то што је код нас 
ускоро завладала "перестројка" која је друштвени рад анулирала. Свима је 
постало лакше: и нашим "сифражеткињама" и њиховим мужевима... Хвала ти, 
Мирославе.

Драги Беловићу,
Ја волим много тебе и твој театар. Прошле сезоне, у Београду, ти си ме 
обрадовао тананом и веома нежном и треперавом представом "Ждралово 
перје", по мотивима старе јапанске приче. Срела сам у њој редитељску енерги- 
ју и поетски садржај, - све оно што твоји пријатељи цене у твоме раду.

Желим ти да сачуваш те особине и убудуће.
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Људмила Максакова 
" НЕВЕРОВАТНИ" МИРОСЛАВ

Са чиме све нису упоређивали позориште? Са вулканом, са државом у 
држави, са кошницом... Сва упоређења су хрома. Можда је најбоље оно са 
кошницом, али у позоришту нису сви тако радили као пчеле. Позориште као 
вулкан? Делимично. У театру све кипи од страсти, у дубини се увек нешто 
ваља, формирају се разна мишљења, долази до одлука, а онда у једном 
тренутку прелива лава, разбијају се ауторитети и падају, стварају се поново 
нови митови и идоли кратког века који се брзо руше после првог неуспеха. У 
позоришту се дају убиствене карактеристике и све је то вулкански страсно са 
устима пуним пене и срчаним ударима праћено.

А  ако је реч о позиву на гостовање новог редитеља? И то још странца, 
и не из некога соцлагера, страшно је то изговорити - из Југославије (ради се о 
1975. години), из земље где је "клика" и разни други ужаси. Но то је само са 
једне стране. А  са друге? Ако су редитеља позвали, значи могли су да га 
позову, а кад је већ позван он ће нешто да режира. А  пошто у сваком комаду 
постоје улоге, ко ће да их добије? Добиће они који улогу неће да одиграју 
добро, а то би урадили или учинили они који је неће добити. А  можда ће ми 
поћи за руком и бићу у подели? Страшно је и сањати о томе. Улога, па рад, а 
затим, можда, одлазак у иностранство!

И почело је све у театру да кува. Природне појаве, чак стихијне као та- 
јфун безначајне су према овоме шта се дешава у глумачким душама пре него 
што изађе подела улога. Ја сам почела да се узбуђујем заједно са осталима. 
Нисам ни спавала, ни јела, ни пила, живела сам од гласина. А  њих је било 
тушта и тма. Кажу: он је студирао у Лењинграду код самог Товстанагова, 
прекрасно говори руски. Страх се смањио, а радозналост је порасла. И ево 
појавио се ОН. У  почетку је прозвучао његов густи баритон и свуда је одјеки- 
вао: у канцеларији директора позоришта, иза кулиса, на сцени, у радионицама.
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Са власником баритона сусрела се ирви пут случајно у гардероби на 
службеном улазу. Маркантна фигура, крупна: "Није добро, није добро, тежак 
сам сада преко сто кила..." а обучен елегантно, савршено скројено одело, ма- 
нтил ноншалантно пребачен преко руке: "Данас нема никаквих пољубаца, 
влада грип", а преко ципела носи каљаче. Сину ми мисао: 11А  можда је он уче- 
сник самог Станиславског? Велики реформатор сцене је носио каљаче и кажу 
да се бојао грипа више од свега на свету?". Покушала сам да неприметно ра- 
згледам власника баритона и каљача... Снажна глава, монолитно сједињена са 
вратом, тамна таласаста коса, проседа брада и очи, које се не могу заборавити: 
лукаве, проницљиво паметне, лове све у тренутку и брзином муње дају свој суд. 
Ако се ради о згражању обрве се подижу на више, очи се заокруже и застану,
- ако се ради о радости одмах се разлегне смех - заразан и бучан. У говору се 
oceha страни акценат, али је некако шармантно музикалан, насмешљив, са 
развлачењем вокала. Реченицу је почињао овако: "Е - е... сад...", а омиљена 
реч, која је изражавала безбројне варијанте узбуђења била је - не-ве-ро-ват-но!

То је био Мирослав Беловић. Дошао нам је Мирослав у позориште у 
време када о перестројки и о гласности нико није могао ни да помисли. То је 
могао само неко да сања у неком страшном сну. Стил наших проба могао би се 
одредити термином "проба-трагање". Ми смо долазили у салу, седели и, на- 
равно, никуда нисмо журили. Сваки глумац у зависности од својих способно- 
сти и интелекта износио је своје виђење комада, саопштавао забавне детаље из 
биографије аутора, а затим предлагао своју концепцију комада. Обично је 
било толико концепција колико је глумаца било на проби. После тога неко је 
обавезно причао пар свежих анегдота, а редитељ је све саслушао, о свему 
размишљао и маштао. Затим смо почињали да тражимо идући путем "проба и 
грешака". А  ако на једној проби није долазило до резултата пробали смо на 
други начин, мењали, опет пробали, опет мењали. Јер пут "проба и грешака" 
је бескрајан као космос. О роковима, о премијери и о другим ситницама нико 
није мислио. Главно је - стваралаштво, главно је - наћи и открити идеју и 
тражити, тражити, тражити. Стваралачке муке су биле нежне и љубазне и 
тако смо сви желели да их продужимо и да мучимо и себе и редитеље.

На крају смо сазнали за комад који ће режирати Мирослав: "Господа 
Глембајеви" од М. Крлеже. Објавили су поделу улога. И, о, па то је чудо! Ја 
сам добила улогу Барунице Глембај, главну женску улогу. Значи ускоро ћемо 
опет на пут, на пут, "проба и грешака!"

И ево ми, глумци, заузети у комаду, сели смо за сто, удобно смо се 
сместили, предосећајући процес тражења. А  Мирослав је уместо излагања 
концепције, експликације, рекао: "Е, е, сад ћемо да почнемо са читањем те- 
кста. Време које нам је на располагању ја сам овако распоредио: данас је прва 
читалачка проба. Остаћемо за столом десет дана, а онда имамо двадесетпет 
проба на сцени, онда пет прогона, генералне пробе и премијера!" Сви су узда- 
хнули и заћутали. Затим се чуо крик и вапај. Сви су се погледали, скочили са
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столица, иочели да машу рукама: "Па како је то могуће? И зашто? Неће моћи 
тако! Они декор неће уопште за то време да израде... А  најважније је да 
изградимо живот људског даха сваког појединог карактера!" Мирослав је 
одговорио: "Ви треба да научите што пре текст. Све ће бити онако као што 
сам ја рекао. Почињемо пробу!"Од страха сви су читали одлично. После смо 
се разишли невероватно узбуђени. То узбуђење нас није напуштало до преми- 
јере која се заиста одржала у року о коме је Мирослав говорио. Ни један дан 
одлагања! И декор су успели да направе на време. И то сјајно, по скицама сли- 
кара Јосифа Сумбаташвилија. Костими су били савршени са пуним блеском. 
Видиш, како су се постарали. Ипак, странац је странац!

Тај странац је на пробе долазио два сата раније. Један сат је радио са 
сценографом, онда је обилазио све радионице, а затим у пробној страни 
проверавао мизансцене као глумац. Ходао је по сцени, употпуњавао је ма- 
ршруте глумаца, сва кретања која је назначио јуче.

А ко би ме питали који је правац он заступао у театру и који је волео, 
то је, ипак, психолошки реализам. Горка су данашња сазнања да професија 
"режисер", која је тако победнички стартовала крајем XIX века и са којом је 
спојено толико чудесних, волшебних, непоновљивих открића и откровења (у 
том збиру је и грандиозни " Систем" Станиславског који је завршио свој тужни 
круг и угасио се како се говори у једном познатом комаду на крају нашег века). 
Зашто су данашњи редитељи потпуно заборавили да и сама реч режисер 
проистиче из речи регио (управљати), а не од речи "гњавити". Редитељи, угња- 
вивши на пробама глумца претварају га у марионету, то је прилично једно- 
ставно јер је глумац биће крхко и преосетљиво. Затим су редитељи почели да 
угњетавају ауторе и на крају и само позориште које је забринуто пре свега да 
што ефектније изрази своје обожавано "Ја".

На пробама је Мирослав давао свеукупне, задивљујуће тачне кара- 
ктеристике свих ликова. Са истом таквом тачношћу је и поделио улоге виде- 
вши цео наш репертоар. Он је у шаљивој форми одредио свој метод, цитира- 
јући Мајаковског: "Да све то дође свима, јасно, грубо, као водовод који су 
направили робови Рима". Зналачки је радио са сценографом. Мирослав је знао 
шта он поставља на сцену, "ради чега", и шта хоће да каже кроз своју пре- 
дставу и коме се обраћа. Заљубљен у своју земљу, у своју Југославију, он је 
видео своју мисију у афирмисању југословенске драматургије.

Баруницу Кастели је шаљиво окарактерисао као "сексуалну бомбу XX 
века". Ускоро је почео да ме зове Људка, као и остале глумце - Јурка - Гришка, 
Женка итд. Није у томе било никакве фамилијаризације, ни жеље да се 
интимизира. Једноставно он је сам у свом бићу био и глумац и гледао је на нас 
као на своју братију, и није видео у томе ништа неприродно. Он је био у праву, 
јер у правом стваралаштву сви су равноправни. Наравно, многи су то схватили 
на други начин и навалили на њега са молбама: "Миро, мој авион лети у...", "А  
мој воз", "Да ли могу да сутра не дођем на пробу?", "Немој да се љутиш на

249



мене ако сутра закасним", трамваји на мојој линији иду веома ретко, разумеш 
ли?" "Не, ја то не разумем. Ја сам песник, а не путна агенција". Тако је он пре- 
секао сав тај безобразлук на веома одлучан начин. После тога авиони су 
летели тачно по распореду и сви возови су долазили на време. Мирослав је био 
увек веома захтеван и чак беспоштедан, али се нико од њега није вређао. 
Сувише је био велики шарм његовог талента, ума и интелекта. Он је изузетно 
добро знао драмску књижевност - од аутора древне Грчке и Рима до најмо- 
дернијих; слободно се кретао у својим медитацијама и фантазијама по разли- 
читим епохама, земљама, херојима и карактерима. Он никада није био у недо- 
умици шта режира и за кога режира. Проблем је био садржан само у времену 
и распореду стваралачких снага. Понекад, истини за вољу, није имао стрпље- 
ња. Ако је неко почео на проби да "брља", да заборавља утврђену и догово- 
рену мизансцену, он би сручио на кривца громове и муње и овај би био уни- 
штен и посрамљен. Али то је трајало веома кратко. Своје примедбе он је изра- 
жавао у најразличитијим формама - или је севао као Зевс или је прибегавао 
тананом, елегантном хумору. Када је Јура Јаковљев, играјући улогу неура- 
стеничног Леона Глембаја, покушао да олакша невероватни набој у цртежу те 
улоге и "сео" на свој непоновљиви, чаробни глас, Мирослав је моментално, 
реаговао: "Јуриј, склони свој Страдиваријус!" Упоређујући лепоту Јуриног 
гласа са виолином Страдиварија он је комплиментирао глумцу, али му је дао 
до знања да није задовољан обликом његове говорне радње.

У финалу представе ја сам имала једну веома тешку сцену. Бароница 
улеће разјарена, сазнавши да ју је муж финансијски упропастио. Прилази 
ковчегу у коме он мртав лежи и обасипа га псовкама и проклетствима. Мени 
је било тешко да почнем од те високе ноте коју је Мирослав тражио од мене. 
После неколико проба ја сам га замолила: "Мирославе, мени је веома тешко, 
тако бих волела да се на нешто ослоним", (ја сам мислила на нешто чисто 
физичко - на столицу, сто, а на сцени је стајао само ковчег са телом покојни- 
ка)." "Желела би да се ослониш", питао ме је Мирослав из сале, - "па, наравно, 
ослони се... на свој таленат". У сали су се сви глумци почели да ваљају од смеха. 
Повређена, ја сам почела да плачем као киша и да не бих закукала ја сам 
отрчала иза кулиса, али неопходно унутарње стање за ту сцену је било нађено. 
Из тих проба родила се представа ретко слојевита и хармонизирана. Интензи- 
вне и страсне сцене су биле у знаку скупне игре. У представи је кључала ене- 
ргија и откривала се душа самог Мирослава, цео његов темперамент. Бомба 
која је постављена у првом чину експлодирала је на самом финалу. Пропаст 
глембајевске породице није била само финансијске природе, то је био духовни, 
морални крах. Редитељ није причао, није описивао, није расуђивао, он је де- 
јствовао. Изрежирао је представу која је прихваћена као дело позоришне 
уметности.

Обично о представи говоре: "колико у овој представи има успешних 
креација!". У  Беловићевој представи није било ниједног неуспеха. Главне
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улоге су блиставо иитериретиране: Јаковљев - Леон Глембај! Улога Игњата 
Глембаја је била једна од најизразитијих креација. Може се слободно рећи да 
је то било друго рођење сјајног глумца Григорија Абрикосова., Немогуће је 
заборавити Е. Карељског у улози адвоката Пубе. Виртуозно су биле разрађене 
и најмање епизодне улоге. Прекрасно је играо М. Иванов мога сина: дечак са 
чашом вискија, са великом цигаром, у беспрекорном фраку, са црвеним, 
запаљеним очима од несанице. Лакеја старога Глембаја играо је познати 
глумац В. Покровски. Играо га је као необичног Фирса чија је судбина била да 
служи непоштеног господара, али он није могао да га не воли и да му буде 
одан. "Не може да не воли" - зар то није тема улоге?

Сви снови и наде су се обистинили: представа је имала неоспорни, 
заслужени успех, а и у Југославији смо гостовали на Стеријином позорју, 
Београду, Загребу, Љубљани. Упознали смо се са Мирославом Крлежом и 
његовом женом, глумицом, која је у своје време такође играла баруницу 
Кастели и излазила на сцену са две огромне доге. После шумног успеха пре- 
дставе "Господа Глембајеви" Мирославу су предложили да изрежира у нашем 
позоришту још једну представу и то комад Едуарда де Филипа "Велика маги- 
ја".

Беловић поседује ретку особину за редитеља да воли глумце с којима 
ради и да се за њих веже. Зато су пожурили да га успокоје да ће сви његови 
омиљени глумци у том комаду имати одличне улоге. Мирослав је прочитао 
комад, зачуђено подигао обрве и рекао: "Ја читам, читам и све мислим где је 
ту улога за Људку?" У  комаду су стварно биле две главне мушке улоге - 
Мађионичар (кога је играо Етуш) и човек кога он обмањује (Ј. Јаковљев). Тај 
човек има жену која ишчезава почетком првог чина и поново се појављује на 
самом крају комада. Мађионичар такође има жену, али она тако безбојно веге- 
тира крај мужа, да је било боље да је и она ишчезла са оном првом женом на 
почетку комада и да се више не појави до краја представе. Ја сам добила ту 
улогу Мађионичареве жене. И овде је Мирослав, радећи са мном, ставио у 
погон сву своју луду машту, - "безбојна жена је постала веома колоритна и 
један од најпластичнијих ликова представе. Мирослав је нафантазирао да је 
она варијетска глумица и пијаница, џумбус жена, склона силовитим емоцијама. 
Цртеж улоге је постао невероватно ефектан, прожет ексцентриком и компли- 
кованом пластиком, - ја сам и мачевала, упражњавала јоги позе, дубила на 
глави. И костими су ми били различити, поцртавајући необичност те особе. У 
првом чину била сам у трикоу, фраку и носила цилиндер, имитирајући Лајзу 
Минели из филма "Кабаре". Са мужем мађионичарем смо демонстрирали пу- 
блици разне трикове које смо дуго вежбали у циркусу. Певала сам и плесала, а 
у другом чину у својој кући вршљала неуредна, пијана, у дугој шареној сукњи 
и блузи са заврнутим рукавима; на крају комада сам се појављивала као 
обогаћена дама, са сребрном лисицом око врата, на високим петама и припи- 
јеној хаљини уз тело. Цела њена фигура као да је говорила: такве смо ми:
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смешне, ћошкасте, али такве смо какве смо.
Једнога дана, за време пробе "Велике магије" ја сам испала жртва 

Мирослављевог шарма. Пре него што смо прешли на велику сцену он је решио 
да протерамо цели комад у пробној сали. Дошао је у моју гардеробу и замолио 
ме својим баритоном да му кажем своје примедбе. Била сам поласкана: "О! 
Како он води о мени рачуна" и изгубивши сваку опрезност ја сам отворила 
уста и успела сам, чини ми се, да изговорим само пола фразе... и одједанпут ја 
нисам више чула баритон, него некакву зверску рику. Врата моје гардеробе 
залупио је са таквом снагом да је са тавана почео да пада малтер. После су ми 
причали да је он јурнуо у велики фоаје по коме је у то време шетао, ништа не 
подозревајући, главни редитељ театра Евгеније Симонов. Када је Мирослав са 
интонацијом дубоког згражања питао Симонова:"Шта то она говори?!", ју- 
рнуо је њему у сусрет, а Евгеније Рубенович га је нежно загрлио и прислонио 
његову коврџаву главу на своје груди и рекао му: "Умири се, умири се, драги 
мој. Ти сад видиш с ким сам ја присиљен да радим. То није позориште, већ 
зверињак - а она је просто тигрица. Ја у њен кавез, у њену гардеробу никада не 
улазим - страх ме је ."

Обе представе 'Тоспода Глембајеви" и "Велика магија" много година 
са успехом су ишле на сцени Вахтанговског позоришта. И, разуме се, били су 
и нови планови, грандиозни планови... али живот се тако сложио да није било 
суђено да се ти планови и остваре.

Како је било радосно када сам после дугог растанка добила од њега 
нежну вест: изузетну, потресну и дубоко тужну књигу мудрих стихова који су 
посвећени онима које Мирослав тако нежно и трепетно волео и наставио да 
воли - глумцима. Књига се тако и зове: "TTF.TTA СЦЕНЕ".

Драги и вољени Мирославе!
Ми смо стварно деца сцене и наравно, сви смо ми твоја деца. Са захва- 

лношћу се сећам оних срећних дана часова и минута које смо ми провели с 
тобом, бавећи се оним што волимо највише на свету, чему смо посветили свој 
живот - вечном, великом и прекрасном уметности театра. И ко зна, можда 
ћемо се опет поново срести?! И то ће бити заиста "невероватно"!
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Петар Петров 
РЕДИТЕЉУ, ПЕДАГОГУ 

И ПРИЈАТЕЉУ - С УВАЖАВАЊЕМ

Мирослав Беловић је долазио на пробе кроз службени улаз Позо- 
ришта за младе у Софији, обично пола сата пре почетка рада.

(Много раније од нас глумаца). Увек бодар и насмејан имао је обичај 
да мало проћаска са портиром, да се распита за његово здравље. Онда је пола- 
ко силазио низ степенице; ишао је одмах на позорницу, не задржавајући се у 
позоришном ресторану. Волео је да се шали са декоратерима, али их није наго- 
варао да убрзају техничке припреме за пробу Држићевог "Дунда Мароја". 
После је одлазио у глумачки салон и пио свој јутарњи чај, очекујући долазак 
глумаца. Бински радници после сусрета са Беловићем несвесно су појачавали 
темпо свога рада и компликовано маркирање декора било би увек на време 
урађено.

У салону су се полако окупљали глумци и седали за Беловићев сто. За 
сваког од нас он је имао неки предлог за данашњу пробу. Поседовао је неи- 
сцрпно "складиште" анегдота из своје редитељске и педагошке праксе. Чекао 
је да се окупи цела глумачка подела. На пробе нико није каснио. У првој сцени 
"Дунда Мароја" учествовало је 25 глумаца. То нису били "лица и ликови" већ 
типична масовка коју глумци не воле. Беловић нам је увек излагао план за 
данашњу пробу, и стварао игриву и ведру атмосферу, будио спонтаност и смех. 
Није почињао пробу док се свима не избистре очи и док се расветли и после- 
дње "мрачно" глумачко лице. Осећао је тачно тренутак кад треба да се крене 
у сценску акцију. После духовитог разигравања у салону масовка би кренула 
чило и брзо би добијала жељене контуре.

Пре много година Макс Рајнхарт је писао "да редитељ може да захте- 
ва од глумца извршење најсложенијих сценских задатака и изузетно напорни 
рад, ако му пође за руком да тај рад претвори у радост и ако на пробама оства- 
ри атмосферу у којој игра остаје игра?"
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У  мојој 35-годишњој глумачкој пракси М. Беловић је редитељ на кога 
се у потпуности односе ове Рајнхартове мисли. Беловић није само велики реди- 
тељ, него истински педагог - психолог. Он одлично познаје глумачку природу 
и зато непогрешиво открива најпогоднији пут који одговара сваком поједином 
глумцу у обликовању његовог лика. Ту редитељску одлику истакао је наш 
истакнути театролог професор Љубомир Тенев у својој критици на представу 
"Дунда Мароја": "Различитим путевима иду глумци који су остварили две нају- 
спешније улоге. Стефан Мавродијев гради лик главног јунака Помета посте- 
пено урањајући у стихију радње, а Петар Петров ствара портрет Садија (као да 
га види у огледалу) са обиљем детаља, импровизација и досетки."

М. Беловић ме је пре поделе " Дунда Мароја" видео у две-три моје уло- 
ге. Већ на првим пробама предложио ми је неколико битних прилагођења која 
су трасирала пут за обликовање лихварског Садијевог карактера. У првом 
реду - ситни, брзи ход. "Кад обучеш дугу хаљину и обујеш папуче, твоје физи- 
чко самоосећање, специфичан начин и ритам хода диференцираћете од лико- 
ва са којима ступаш у контакт." Предложио ми је такође да текст, кад цици- 
јашки рачунам, изговарам максимално брзо и да то усплахирено рачунање си- 
нхронизујем са грозничавим радом прстију. Ти ситни покрети у ходу и у гесту 
неосетно су се одразили на Садијев начин говора у коме су почели да пре- 
овлађују фалсетски тонови; то ми ништа није сметало, ни нарушавало приро- 
дност говора и није представљало опасност за мој говорни апарат. Понесен 
лакоћом у игри Садија предложио сам Беловићу да говорну радњу мога лихва- 
ра обогатим са низом италијанских речи, нарочито у сценама са Куртизаном 
Лауром за коју је Сади лудо загрејан. А  онда сам савладао неке Садијеве ре- 
плике на старојеврејском. Радио сам са специјалистом за тај језик. То је дало 
колорит улози. Обогатило је нијансама и ексцентриком. Садијево цицијашко 
рачунање, његови додворачки комплименти, његова проклетства и псовке 
упућене Попиви и Мару давали су комедији бизарност и ширили ми простор за 
виртуозно извођење радње. Из пробе у пробу улога је расла. У већ по одма- 
клој фази рада, Миро је тражио да мом пискавом, превејаном, ласкавцу и лука- 
вцу дам у појединим тренуцима Шајлокову снагу, опасност и воломен. Да уне- 
сем у интерпретацију комичног лика силовити драмски набој. Проницања у тај 
смели контрапункт улоге били су "часови када се ствара истинско позориште". 
Памтећи та Беловићева тражења на пробама често сам понављао мојим сту- 
дентима на нашој Позоришној академији да и у најразигранијој комедији треба 
да постоје тренуци драмског интензитета и острва поезије. Такав је био случај 
са мојим Садијем у " Дунду" - смешна сподоба са пискавим гласићем на махове 
је добијала димензије шекспировске трагикомичне личности.

Радосне, пуне смисла, разигране и организоване пробе донеле су бога- 
те плодове. Сала у Позоришту за младе на Булевару Дондуков у Софији, дуго 
није памтила тако бурне реакције и бескрајне аплаузе које су биле 2. и 3. нове- 
мбра 1979. године на премијерама "Дунда Мароја". То је био један од незабо-
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равних, најсрећнијих празника у мом животу.
"Режисер и педагог, Беловић је ослободио природу глумца и вратио је 

њему самом", - писао је неколико дана после премијере у "Култури" професор 
Љ. Тенев: "Глумци играју са задовољством и заносом. Режисер их не опте- 
рећује својим решењем, не захтева од њих да дешифрују "редитељске укрште- 
не речи". Он у тој мери следи глумачку природу да је спреман да се одрекне од 
неких својих замисли. То није губитак јер он због глумца и заједно с њим 
открива талентоване, стваралачке природе, живо, реалистично осећање, бога- 
ту карактерност, неисцрпну редитељску домишљатост и ритам који осваја."

Незаборавно сећање на радосни период проба и на успех "Дунда", по- 
дстакло је нас глумце да инсистирамо код директора Позоришта Виктора Гео- 
ргијева да не прекине везу са великим редитељем и педагогом.

Два пута Беловић је гостовао у Софији са монодрамама у интерпре- 
тацији прекрасне глумице Маје Димитријевић. Са задовољством сам читао пре 
представа резиме садржаја са којим ће се суочити гледаоци. Маја је у адаптаци- 
ји и режији Беловића играла "Људски глас" Жана Коктоа, Пешићеву монотра- 
гедију "Даринке из Рајковца", "Пре доручка" Јуџина 0 ’Нила, "Рашомон" 
Рионосуке Акутагаве, "Дневник Софије Толстој", и "Љубавна писма Софије 
Маловразић" Радомира Смиљанића.

Наш директор је предложио да Беловић постави једну од тих моно- 
драма са нашом глумицом. Беловић је, вероватно, сматрао да је нелојално да 
"пренесе" на софијску сцену представу коју је створио заједно са својом супру- 
гом. Беловићев је избор пао на "Разговор са Гојом" Иве Андрића. Као тумача 
Андрићевог и Гојиног лика изабрао је мене. Када сам сазнао за ту одлуку 
обузело ме је узбуђење и страх. Упитао сам се? Који редитељ би ризиковао да 
повери тумачење генијалног шпанског сликара глумцу чији је фах био "кара- 
ктерно-комични"? Где је Сади, а где је Гоја?

Замолио сам Сику Рачеву, нашег познатог преводиоца са српског на 
бугарски, да ми да свој превод Андрићевог есеја. (Мајсторски превод "Дунда 
Мароја" је био такође њено дело).

Када сам Андрићев "Разговор са Гојом" прочитао неколико пута није 
ми било јасно како се тај изразито филозофски текст може преобразити у по- 
зоришну представу.

17. марта 1982. породица Беловић је била у мом дому на ручку. Потом 
смо се нас двојица усамили и почели први разговор о Андрићевом тексту. Ми- 
рослав није пропустио прилику да ми потцрта неопходност бежања од детаља 
у грађењу лика. Такође је указао на опасност непотребног психологизирања. 
Ја сам томе заиста склон. "Треба продрети у дубине, слојевитост и визиона- 
рство Андрићевог текста. Треба створити један виши духовни макросвет, а 
неопходни детаљи ће се сами појавити. И не губити се у ширини, већ тражити 
корене Андрићеве мисли и његове скривене поруке." Мирослав ми је на тој 
првој разговорној проби објаснио своје схватање "интелектуалне радње" која
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је неминовна у тумачењу таквог лика као што је Андрићев Гоја.
Глобално анализирајући "Разговор са Гојом" поделили смо га на бло- 

кове и израдили план проба. Договорили смо се да радимо у Београду и Софи- 
ји. И да изађемо са премијером када будемо готови.

Почели смо у Београду. Пробали смо два пута дневно, а увече ми је 
Мирослав показивао Београд, ишли смо на представе и сусретао сам се са бео- 
градским глумцима. Био сам окружен срдашношћу и пријатељством. Велика 
дневна соба Беловићевог стана претварала се у пробну салу. Поставили смо им 
мизансен. Последњу пробу смо снимили на магнетофон са свим Мириним упу- 
тствима, корекцијама, комплетном партитуром, психички и интелектуални рад.

У Софији сам пробао сам, стрпљиво усвајајући све оно што смо у Бео- 
граду смислили, конципирали, назначили. За време проба имао сам утисак да 
ме Мирослав посматра, да ме прати кроз мизансцен. Беловић је један од оних 
редитеља који не могу да седе у редитељској фотељи. На свакој проби он следи 
глумца, узбуђује се с њим, смеје, тугује, страда. На контролној проби када је 
Уметнички савет позоришта гледао први пут наш рад имао сам доживљај да ми 
за време сцене "Оплакивање портрета" Беловић својим очима шаље знаке не- 
обичног страдања. Од тог виђења сузе су ми спонтано потекле.

У априлу 1982. Беловић је поново дошао у Софију. Сценографију за 
"Гоју" је решио талентован сликар Вјаћеслав Парапанов, а музику је написао 
млади композитор Румен Цонев.

Показали смо целовиту пробу директору театра, редитељима, и дра- 
матурзима наше куће. И разуме се пред колегама који су дошли да виде мој 
рад, али пре свега да присуствују "Игри" коју је осмислио њихов вољени Миро.

Почетком маја био сам поново у Београду. Провели смо дане у Мири- 
ном стану, онда нам је Мирослав предложио да радимо на Калемегдану чији су 
бедеми и тврђаве инспиритивни оквир за Андрићеву драмску повест о великом 
Шпанцу. Мирослав се борио да максимално продуховимо основну мисао Фра- 
нциска Гоје који метафорично исказује цело своје људско и уметничко биће, 
све оно што се наталожило у њему током његовог дугог и бурног стваралачког 
живота. Да ли Гоја излива своју или Андрићеву душу? А  чини ми се да је 
Мирослав очекивао од мене да из Гојиних и Андрићевих речи чује одјек и сво- 
јих сопствених недоумица и слутњи. Био сам распет између генијалног писца и 
генијалног сликара и великог мајстора сцене, али сам био уверен, не, био сам 
убеђен у оно што они говоре. Људи који су шетали Калемегданом застајки- 
вали су и посматрали су нас. Нису ми сметали. Био сам потпуно у свету другог 
лика. Памтим само да је дан био сунчан и да се Сава није уливала, већ сливала, 
сједињавала са Дунавом.

Последњег дана у Београду, Беловићи у свом стану организују пре- 
дставу "Домаће позориште". Пред својим блиским пријатељима, међу којима 
није био ни један професионални позоришни радник, али су сви били добри 
познавалаци позоришних уметности, Маја је први пут извела нову варијацију
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на Стриндбергову, а ја Андрићев "Разговор са Гојом". То извођење је било 
узбудљиво и необично. То је било први пут у мом животу, али Миро и Маја су 
били са мном. Али сам био срећан што сам после представе чуо речи охрабре- 
ња и подршке. Сви су говорили да је бугарски језик веома сликовито и сцени- 
чно деловао.

Растали смо се у пријатељском расположењу и добрим жељама за 
успех у Софији. Премијера "Разговора са Гојом" одржана је 20. септембра
1982. На мој рођендан. Пре тога имали смо седам завршних проба. 18. је 
Уметнички савет гледао генералну пробу и наш рад прихватили у целини. Сви 
су изразили жељу да Мирослав поново гостује у нашем театру.

Недељу дана после премијере излази у "Народној култури" прва кри- 
тика. Млади критичар Александар Жеков је писао: "Представа је била смели 
и пун ризика изазов позоришним законима. Представа је надахнуто одразила 
узвишени поетско-филозофски тон Андрићевог есеја. Она је обогатила 
позоришни плакат бугарске престонице својим художенственим дометом у 
домену камерног театра." Бити редитељ који познаје законе своје професије, 
вероватно, није тако тешко. Постати добар организатор представе као целине,
- могуће је. Али да се открије срце глумца, да се удахне живот свему око себе,
- то могу само ретки. То је "Божији дар"! Редитељу и педагогу Мирославу 
Беловићу од мене и од мојих колега захвалност и признање. За пријатеља, 
човека, - Миру - наша љубав.
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Хенрик Нојбауер
НА ЉУБЉАНСКОМ МЕЂУНАРОДНОМ 

ЛЕТЊЕМ ФЕСТИВАЛУ

Године 1972. преузео сам вођство Љубљанског фестивала. После 
извесног времена чуо сам за "Људски глас" Жана Коктоа у интерпретацији 
познатог позоришног пара: глумице и драмске првакиње Маје Димитријевић и 
угледног редитеља професора Мирослава Беловића. Не двоумећи се ја сам их 
позвао и они су 14. августа 1974. приказали ту представу у врхунском извођењу 
на нашем Фестивалу. За све нас који смо присуствовали том жанровском три- 
птиху то вече је остало као незаборавни доживљај.

Мирослав Беловић је замислио Коктоов монолог у првој варијанти 
изворно, блиско ауторовим упутствима. Доминирало је туробно расположење 
жене коју њен љубавник напушта заувек. Друга комична варијанта триптиха 
одвијала се на десном балкону од фестивалске позорнице, а закључна трећа 
варијанта играна је у оркестарској јами као физички театар, а у исти мах као 
нека врста хепенинга. Успех је био тако велики да смо оба уметника позвали 
да са истом представом гостују 1975, а затим 1978. Али наша сарадња није оста- 
ла само на том извођењу. Већ за време првог гостовања на нашем Фестивалу 
наши гости су после "Људског гласа" извели Лоркину "Роситу" и 0 ’Нилову 
монодраму "Пре доручка" (то је била реприза премијерног извођења на 
Фестивалу пантомиме и монодраме у Земуну.)

Поводом првог гостовања Мирослав Беловић је написао у нашем фе- 
стивалском дневнику следеће речи: "Поетични сценски амбијенти Фестивала 
деловали су на нас инспиративно. Крижанка је чудесна цитадела са двадесет 
позорница". Амбијенти и могућности Крижанки су тако захватили Беловића 
да је 1985. припремио са Мајом Димитријевић премијеру монотрагедије 
Стевана Пешића "Даринка из Рајковца". Као сцену наши гости су се одлучили 
за леви део испред великог, каменог, бочног зида. Исте вечери Маја је у старој 
цркви, у склопу Крижанки, извела "Записе о црном Владимиру" Стевана
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Раичковића.
Године 1976. опет смо имали премијеру монодраме, у ствари светску 

праизведбу. Овај пут редитељ Мирослав Беловић је специјално за Фестивал и 
словеначког глумца Андреја Курента поставио на сцену Андрићев "Разговор 
с Гојом".Следећег лета Маја Димитријевић је извела премијеру "Рашомон" 
Риуносуке Акутагаве, великог јапанског писца. Године 1978. опет је поновљен 
"Људски глас" Коктоа, а после њега Маја Димитријевић је играла Крлежино 
дело "Под маском" у адаптацији и режији Беловића. Последњег дана госто- 
вања ту представу смо показали аутору који се одмарао у малом селу крај 
Тржића. Три године после тога Крлежа је умро и по свему то је била задња 
представа коју је видео. Још два пута су Маја Димитријевић и Мирослав 
Беловић дошли у Љубљану и обогатили фестивалски програм. 1980. године 
прво је на извођењу био "Дневник Софије Толстој", а затим монокомедија 
Радомира Смиљанића "Љубавна писма Софије Маловразић".

Године 1982. је била задња година мог руковања Љубљанским фести- 
валом, а уједно и тридесетогодишњи јубилеј те установе двомесечних летњих 
представа. Љубљански фестивал је 1987. добио велико међународно признање: 
примљен је у елитно чланство Европских уједињених музичких фестивала. Те 
године оба наша госта су била код нас последњи пут. За наш јубилеј 
припремили су премијеру Стриндбергове једночинке "Јача" у две варијације и 
репризирали су "Дневник Софије Толстој".

Пишући ова кратка сећања хтео бих да подвучем следеће: подстакнут 
сјајним наступима Маје Димитријевић у режији Мирослава Беловића као 
директор Фестивала почео сам још 1974. године да анимирам наше словеначке 
уметнике да почну да размишљају о својим монодрамским наступима. Веома 
брзо су се по угледу на београдске уметнике одазвали на мој позив и настао је 
цео низ таквих представа за Међународни летњи фестивал у Љубљани.

Одмах после извођења Андрићевог "Разговора с Гојом" Андреја 
Курента у режији Мирослава Беловића, исте године је Руди Космач извео 
праизведбу Цанкаревог дела "Моја изба". Нажалост, Руди Космач је ускоро 
умро, тако да је његов први монодрамски рад био и његов последњи.

Године 1979. године Аља Ткачева је имала праизведбу своје "Јацере", 
а Иван Мрак је показао свога "Хрисипа", а 1981. године "Исповест милом 
брату". Јуриј Соучек 1980. извео је Космачеву "Баладу о труби и облаку", а 
Ленка Ференчак је играла Линдгрениновог "Детлића на крову". Године 1982. 
године Јанез Хочевар је први пут тумачио Ференцијеву монодрамску комеди- 
ју "Општински курир Швејик". Са репризама својих монодрама на Фестивалу 
су наступали Милена Мухич, Митја Шипек, Јоже Зупан, Полде Бибич, Даре 
Улага и Макс Фуријан. Међу гостима су били: Фабијан Шоваговић, Мида 
Стевановић, Грација Лобо и Михаел А. дел Медико. Сумирајући оно што сам 
рекао очито је да је монодрама постала значајан део фестивалског програма, 
а самим тим и значајан део словеначке позоришне културе.
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Темеље томе подвигу је дао Мирослав Беловић својом сталном прису- 
тношћу на Фестивалу. У току једанаест година, за време којим сам руководио 
Фестивалом, Мирослав Беловић је приказао четири праизведбе и успео да 
прикаже дванаест монодрамских представа у извођењу Маје Димитријевић.

Наши чести сусрети су прерасли у присно међусобно пријатељство. 
Оно је само по себи било доживљај коме смо се унапред веселили.

Поводом његовог значајног јубилеја желим му да својим стваралачким 
радом обогати уметност монодраме и да даље ниже на целокупном драмском 
подручју нове успехе и да нас радује иновацијама и редитељским решењима.
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Мирослав Беловић 
М И С Л И  О П О З О Р И Ш Т У

Позоришше је шах душе.

Позоршите је саздано од маиипе, 
истине и предвиђења.

Историја позоршита је позорје 
историје.

Позориште је спона између људи и 
векова.

Позориште је универзална богомоља.

У позоршиту треба тежити 
недостшжном, а не савршеном.

Глумац је позориште на две ноГе.

Састшлч се једне ноћи писац, Глумац, 
сликар и композитор и после дуГе 

полемике слили сеу  ново биће - 
у редитеља.

Редип1ељ је човек који чека следећу 
пробу.

Стари Глумци завиде Ромеу, а млади 
ЈЈиру.

Глумац је први човек у позоришту, 
али ипшк дели судбину редитељске 

визије.

Смех корача по сцени држећи испод 
руке туГу.

Смех је спасоносни појас за тужне, а 
олово за Глупост.

Тежак је иодухваш наиравиши 
лаку комедију.

Цивилизација претвара данас 
траГедију у фарсу, а фарса циви- 

лизацију у т.раГедију.

Глумце који микрофонски Говоре 
треба замолиСпи да пређу 

у пантомимичаре.

Велики т.раГичар може да расплаче и 
боГове. Велики комичар може да 

насмеје и највећеГ траГичара.

Глумац је човек, а помало и историја 
човека.

Глумачко и редипсељско вишеГласје 
винули су предстшве до театарскоГ 

синфонизма.

Режија која не води рачуна о 
писцу и Глумцу uiepa позоришпле на 

Губилиште.

Позорница је проповедаоница, 
бојалиште и судиште.

Cee истине позоришта плребало би да 
се обједине у равни поезије.

Редитељска нестрпљивост је убила 
мноГе Глумачке креације.
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Смислити решења за представу је 
тешко, али је joui теже редитељу 

одрећи се неких од њих. Режија почиње 
да одабира.

Лабава етика појединих протагониста 
може да се учврсти само постојањем 

снажне алтернације.

Изразити интелектуални Глумци су 
најбољи на првим пробама.

После тога њихов домет слаби због 
претеране скепсе и самоконтроле.

Партнерсплво на сцени извире из 
пошпшвања туђеГ талента.

Глумац је у исто време и вајар и Глина.

Глумац је вечни ученик и вечни 
мученик: мора стшлно да умире да би 

се родио нови лик.

Глумаје аритметшка, алГебра и 
Геомет.рија, а у својим врховима 

теорија релативитета.

РедиСпељ је песник у простору и 
времену.

РедипХељ води Глумце у срж пишчевих 
замисли, а антиредитељ у срж својих 

заблуда,

Глув је редитељ који не чује пшшину.

Ауторитет редитеља је 
комуникациона снаГа њеГовоГ духа.

Редитељска тиранија је безакоње.

Редитељ - демаГоГ нуди Глумцима 
вербални наркотик.

Уметник нестаје када себи почне да 
Говори "Ви".

Крајем нашеГ века по свим 
континентима израсли су као печурке 

крвави Елсинори.

Хамлет. би данас био убијен већ у 
првом чину.

Можда би Ричард III био данас 
добитник Нобелове наГраде за мир.

Глумице који иГрају љубавнице обично 
добијају одличне критике. Критичари 

најчешће прелазе преко љубавника, 
ОчипХо је да су убеђени да би то они 

м н о г о  боље иГрали.

У мртвачким сандуцима државника- 
убица црви иГрају Шекспирове 

историјске траГедије.

Глумца може да сатре и њеГова 
сопствена снаГа.

Ако је премијера прва брачна ноћ, 
реприза је друГи брачни дан.

Обнова представе личи на сусрет. 
после развода.

Критичари воле позориште, али 
м н о г о  euiue себе.

Сахране Глумаца не делују сасвим 
стварно. Свима се чини даје поГреб 
сцена коју иГра покојник и да ће се 

пре-дстава наставитш после кратке 
паузе.

Вођа представе је скретничар: 
Најмања Грешка и возови се сударају.

Суфлер је плаћено памћење ГлумачкоГ 
ансамбла.

Гардеробери су чуварч ГлумачкоГ- 
страха.

Примадоне су тешке, а примадонци 
неподношљиви.

Умепшичке наГраде су харпшје 
раздора.

Аплаузи су ненаписане награде.

Мук у публици је често драГоценији од 
бучноГ аплауза.

Смех је саветник мудрости.
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Да није Хамлеша свешом би владали 
Розенкранци и Гилденстерни.

Савременици се назиру у позоришту 
као у замаГљеном оГледалу.

Посвећени Глумац не живи издвојен у 
висинама; он с небом у Глави ствара на 

земљи.

Етика редитеља је њеГов естетски 
максимализам.

Поједини критшчари Прате Глумце и 
редитеље у стопу целоГа животш и тш 

никоме није сумњиво.

Критшчар тсражећи мањкавости 
предстшве често превиди њене врлине.

Хумор је пречица до истише.

Таленат. је име, а занат. презиме.

Позориште је мост. између живих и 
мртвих.

Глумци осећају да је живот 
крат1кот1рајно Гостовање.

Да нема оГоварања не би било мит.ова 
о Глумцима.

Ако Глумац не жели da остшри не 
треба da жали за својом младошћу.

Умепшик је оно luiTio је створио, али и 
оно што је одбио да створи.

Свака представа има свој кључ. Калауз 
ту не помаже.

Ми смо свесни колико се критшчарске 
енерГије крије код публике.

Лако је скинутш Глумца, u i c u ik o  је 
обнажииш њеГову душу.

Таленат зазире пред непознаишм, али 
ипак иде њему у сусрет.

Најт1еже је у позорииипу пронаћи 
сценичну природност.

Све што сам дуже живео у позорииипу 
више сам Га волео, али Га се и вшие 

бојао.

Промет.ејски театшр је земаљско 
чистилиште.

Позориште изриче пресуде, али 
осуђенике не шаље на робију.

Маске у позоршиту су језик 
умепшостш, а у животу језик 

дволичностш.

Стари Глумци стварају од Грађе своје 
младостш.

Глумци исувише воле ускличнике, а 
заборављају да постоје упитници.

Предспшва без осмшиљених Гшуза личи 
на исфорсирану љубавну иГру.

Tpu тачке су интензитет 
неисказаноГ.

Редитељи краду м н о г о  из прошлости, 
али краду и од будућностш.

Позориште је шума различитоГ 
дрвећа које заједнички diuue.

Живо позоршите су двери живопш, а 
мртво позоршите је надГробни 

споменик.

Несхватљиво је да се човечанство 
после пророчкоГ ШекспировоГ дела 

није отрезнило.

Машпш публике даје дефинитшвни 
облик предспшви.

Додворавање публици претвара 
редитеље и Глумце у лакеје.

Редитељ је аутор представе, али 
истовремено и први критичар 

јавноГ мнења.

Неуспех није пораз већ епизода из које 
треба извући праве закључке. 

Премијере су понекад рођендани, а 
понекад сахране.
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ЈТеиу ciuapociu доживи на сцени глумац 
који има младу сенку.

Лошем Глумцу је увек м н о г о  проба.
У сећањима се крију нерођени ликови.

ТраГикомедија је истовременост 
траГичног и комичноГ, 

а не смена озбиљних и смешних сцена.

Режија је трансфузија идеја и 
распламсавање Глумачких емоција.

Без сценоГрафа иГра би текла у 
монотонији хоризонтале.

Костим је леГитшмација лика.

Расни Глумци ваде мермер из своГ 
каменолома.

Живот без позоришта личи на небо 
без звезда.

Позориште је умеће да се изрази оно 
што не знамо о себи.

Нови лик се рађа у судару збиље и 
маште.

У позоришпХу се не мењају Годишња 
доба, у њему се смењују сликани 

пејсажи.

У пантомими се дуиш пресељава у 
тело.

Рефлектори су позоршина сунца, а 
звезде су у очима Глумаца.

Чистачице у позоршиту после 
успешне премијере мету аплаузе и 

цвеће, а после неуспешних злокобну 
тшиину.

У читуљу комичара нико не верује.
Сви мисле да се позоришни 

смехотворац наишлио на свој рачун.

Штета је што смрт нема репризу.

Глумац у теат.ру Губи свој живот, 
али кроз улоГе постаје одјек туђих 

еГзистенција.

Госиодо! Сушра долази ревизор са 
неба. Да завршимо са Хљестаковима!

Паузе Глумаца су понекад тшко речипхе 
да o h i i  забораве свој т.екст.

Позоршите личи на духовну 
опсерваторију из које човек открива 

нова сазвежђа.

Смешан је Глумац који суспреже 
осећања која не поседује.

Позориште не праштш лењост. духа.

Гледалац када Гледа великоГ Глумца 
уображава да би он тако 

исто Глумио само да се посветио 
Глумачкој вештини.

Док слуиш проницљиву редитељску 
анализу Глумцу се чини 

да је редитељ све то чуо од њега.

Позоршите је ocuipeo наде, али му 
препш судбина Атланпиде.

Посвећеност је носећи зид театра.

Сумња је драГоцени асистент свакоГ 
редитеља који не верује у чудо.

" Чардак ни на небу ни на земљи" 
редитељ на пробама пажљиво спуштш 

на земљу трудећи се да на њему 
остане траГ висина.

Сложену филозофију представе 
редит.ељ претвара у једностшвну, 
покретшчку снаГу сценских радњи.

Претенциозни редитељ лоГику 
простоГ множења и дељења преишара 

у инт.еГрале које није савладао.

ТраГично је бити претеча. Славу 
покупе обично следбеници.

Микро простор сцене редитељ и 
сценоГраф претварају у макро ceeui 

позоришне предспшве.
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Мирослав Беловић са 
родитељима и братом 
испред родне куће на 

Илиџи

Ммрослав, мајка Не- 
венка и брат Бранко Бе- 
ловић у  Топчидеру, Бео- 

град. 1935.



Мирослав Беловић као 
студент Драмског студија у 

Београду, 1946.

Светозар Беловић, Ми- 
рослављев отац на Илиџи, 

1927.



Љубомир Богдановић. 
Мирослав Беловић, Нико- 
лај Черкасов. Буба Ада- 
мовић. Стево Жигон и 
Леон Данијел на Позо- 
ришном институту у Лењи- 

нграду. 1947.

Мирослав Беловић у 
улози Томе у филму Језеро 
Радивоја Лоле Ђукића, 

1950.

Јован Стерија Поповић 
Женидба и удадба Југо- 
словенско драмско позо- 
риште. 1950. (Никола Га- 
шић, Невенка Микулић, 
Дејан Дубајић, Жарко Ми- 

тровић)



Тит Макције Плаут 
Хвалисави војник Југосло- 
венско драмско позори- 
ште. 1952. (Љубомир Бо- 
гдановић. Олга Спиридо- 

новић. Јожа Рутић)

Антон Павлович Чехов 
Вишњнк Југословенско 
драмско позориште. 1954. 
(Зоран Ристановић, Маја 
Димитријевић, Блаженка 
Каталинић. Страхиња Пе- 

тровић)
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Маријан Матковић На 
крају Пута Југословенско 
драмско позориште, 1955. 
(Јожа Рутић, Страхиња 
Петровнћ, Зоран Ристано- 

вић. Бранко Плеша)

Шон О Кејси Плуг и 
звезде Југословенско дра- 
мско позориште, 1957. 
(Мија Алексић, Рахела Фе- 

рари, Милан Ајваз)



Мпрослав Беловић са 
Всеволдом Ивановим ауто- 
ром Оклопног воза 14-69 и 
његовом супругом Тама- 

ром у Београду, 1957.

Мирослав Беловић у 
улози Илегалца у предста- 
ви Константина Трењова 
Љубов Јароваја Југослове- 
нско драмско позориште, 

1948.



Јуџин О Нил ДуГО путо- 
вање у ноћ Југословенско 
драмско позориште, 1958. 
(Зоран Ристановић, Мили- 

воје Живановић)

Мирослав Беловић - 
Јован Ћирилов Соба за че- 
творицу Загребачко дра- 
мско позориште. 1958. 
(Т. ЈТонза, Д. Смиљанић,

Н. Рошић)



Владимир Владимиро- 
вич Мајаковски Стеница 
Југословенско драмско по- 
зориште, 1960. (Мија Але- 

ксић у средини)

Мирослав Беловић - 
Јован Ћирилов Дом тииш- 
не Југословенско драмско 
позориште, 1959. (Милан 
Ајваз, Ж арко Митровић, 
Јовиша Војновић. Славко 

Симић)
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Бернард Шо Никад се не 
зна Југословенско дра- 
мско позориште. 1960. 
(Рада Ђуричин, Ирена Ко- 
лесар, Бранко Плеша, Ра- 
хела Ферари, Никола Си- 

мић)

Илија Округић - Сремац 
Саћурица и шубара Југо- 
словенско драмско позо- 
риште, 1961. (Маја Дими- 

тријевић, Мија Алексић)



Оскар Вајлд Идеалан 
муж Југословенско дра- 
мско позориште, 1961. 
(Бранко Плеша, Виктор 
Старчић, Марија Црнобо- 
ри, Дубравка Перић, Зоран 

Ристановић)

Мирослав Крлежа Са- 
лома Југословенско дра- 
мско позориште, 1963. 
(Олга Спиридоновић, Ма- 

рко Тодоровић)



Георг Бихнер Данто- 
нова смрт Југословенско 
драмско позориште, 1963. 
(Стево Жигон, Љубиша 

Јовановић)

Душан Радовић - Ми- 
рослав Беловић Капетан 
Џон Пиплфокс Позориште 
Бошко Буха, 1962. (у на- 
словној улози Слободан 

Колаковић у средини)



Мирослав Крлежа Ма- 
скерата Југословенско дра- 
мско позориште, 1963. 
(Стево Жигон, Зоран Ри- 
становић, Дара Чаленић)

Виљем Шекспир Сан 
летње ноћи. Југословенско 
драмско позориште, 1964. 
(Зоран Ратковић, Милан 
Ајваз, Жарко Митровић, 
Љубиша Јовановић, Мија 
Алексић, Јовиша Војновић)



Бранислав Нушић 
Ожалошћена породица Те- 
атар Моссовјета, Москва, 
1964. (Мирослав Беловић 

са глумцима)

Мирослав Беловић из 
времена када је био упра- 
вник Југословенског дра- 
мског позоришта 1962-1966.



Славомир Мрожек ТанГо 
Југословенско драмско по- 
зориште, 1965. (Невенка 
Урбанова, Блаженка Ката- 

линић)

Војислав Јовановић - 
Марамбо Наиш синови 
Југословенско драмско 
позориште, 1966. (Рахела 
Ферари, Миливоје Жива- 
новић, Невенка Микулић)



Јован Христић Саво- 
нарола и његови пријате- 
љи Југословенско драмско 
позориште, 1965. (Јовиша 
Војновић, Милан Ајваз, 
Дара Чаленић, Иван Ја- 

годић)



Мартин Бенетовић 
Хваркиња Југословенско 
драмско позориште, 1967. 
(Милан Ајваз, Никола 

Симић)

Бернард Шо Кућа која 
срце слама (Леди Атерхорд 
- Соња Хлебеш; Хектор - 
Зоран Ристановић: Капе- 
тан Шотовер - Љубиша Јо- 

вановић)



Брендан Биен Талац 
Југословенско драмско по- 
зориште, 1961. (Стојан Де- 
чермић. Маја Димитри- 

јевић)

/

Бернард Шо Кућа која 
срце слама Југословенско 
драмско позориште, 1967. 
(Љубиша Јовановић и Ми- 
рослав Беловић на проби)



Маријан Матковић Ге- 
нерал и њеГов лакрдијаш 
Југословенско драмско по- 
зориште. 1970. (Стојан Де- 
чермић, Адем Чејван, Маја 
Димитријевић, Иво Јакшић)

Мирослав Беловић - 
Стеван Пешић Омер и Ме- 
рима Југословенско драм- 
ско позориште, 1970. (Све- 
тлана Бојковић, Маја Ди- 
митријевић, Милан Гуто- 

вић)



Мирослав Беловић 1972. 
године

Фјодор Михајлович До- 
стојевски Злочин и казна 
Југословенско драмско по- 
зориште. 1971. (Михаило 
Јанкетић, Никола Симић)



Бранислав Нушић Ми- 
стер Долар Југословенско 
драмско позориште, 1973. 
(Слободан Ђурић, Петар 

Словенски)



Жан Кокто Људски глас 
Атеље 212, 1973. (Маја 

Димитријевић)

Мирослав Крлежа Го- 
спода Глембајеви Театар 
Вахтангов, Москва, 1975. 
(Ј. Јаковљев, Г. Абрикосов)



Иван Александрович 
Гончаров Обична прича 
Југословенско драмско по- 
зориште, 1969. (Михаило 

Јанкетић, Стево Жигон)



Марин Држић Дундо 
Мароје Југословенско дра- 
мско позориште, 1976. 
(Никола Симић. Бранко 

Цвејић)

Бранислав Нушић Вла- 
ст Стално словеначко по- 
зориште, Трст, 1976. (Р. На- 

крст, А. Петије)



Едуардо де Филипо Ве- 
лчка магија Театар Вахта- 
нгов, Москва, 1978. (Љ. Ма- 

ксакова, В. Етуш)

Иво Андрић Разговор са 
Г'ојом Театар за младе, 

Софија, 1978.



Марин Држић Дундо 
Мароје Театар за младе. 

Софија. 1978.

Марин Држић Дундо 
Мароје Велико драмско 
позориште. Лењинград, 

1980.

Ш т
ШЦ
Ш 'Vla'iU



Мирослав Беловић у ра- 
зговору са својим колегом 
Георгијем Александрови- 
чем Товстаноговим. сни- 

мљено 1980. године

Коста Трифковић Љу- 
оавно писмо Позориште на 

Теразијама, 1982.

REVIISORI



Бранислав Нушић Ујеж 
Театар Моссовјета, Мо- 
сква. 1982. (Мирослав Бе- 
ловић са глумцима на проби)

Мирослав Беловић 
Ждралово перје Позори- 
ште Бошко Буха, 1982. 

(Марица Вулетић)



Катарина Амброзић - 
Мирослав Беловић Наде- 
жда Петровић Југослове- 
нско драмско позориште. 
1982. (Маја Димитријевић)

Лав Николајевич То- 
лстој Прича о коњу Позо- 
риште на Теразијама. 1985. 
(Мирослав Беловић на 
проби са кореографом Ли- 
дијом Пилипенко и компо- 
зитором Војканом Бориса- 

вљевићем)

Бранислав Нушић Не 
очајавајте никад Југосло- 
венско драмско позори- 
ште. 1992. (Иван Бекјарев)









РЕЖИЈЕ У
ЈУГОСЛОВЕНСКОМ ДРАМСКОМ ПОЗОРИШТУ

1) Јован Стерија Поповић: "ЖЕНИДБА 
И УДАДБА" - 22. март 1950.
2) Софокле: " АНТИГОНА" (корежија са 
Томиславом Танхофером) - 17. новембар 
1950.
3) Бернард Шо: "КАНДИДА" (корежија 
са Томиславом Танхофером) -
28. децембар 1951.
4) Жан Ануј: "ПУТНИК БЕ З ПРТЉА- 
ГА" (корежија са Томиславом Танхо- 
фером) - 25. јуни 1952.
5) Плаут: "ХВАДИСАВИ ВОЈНИК"- 
17. новембар 1952.
6) Молијер: "ГРАЂАНИН ПЛЕМИЋ" 
(корежија са Бојаном Ступицом) -
12. јуни 1953.
7) А. П. Чехов: "ВИШЊИК" -
4. фебруар 1954.
8) Маријан Матковић: "НА КРАЈУ 
ПУТА" - 9. март 1955.
9) Гогољ: "ЖЕНИДБА" - 28. јануар 1956.
10) Шон 0 ’Кејси: "ПЛУГ И ЗВЕЗДЕ" -
I. фебруар 1957.
11) Всеволод Иванов: "ОКЛОПНИ ВОЗ 
14-69" - 8. новембар 1957.
12) Јуџин 0 ’Нил: "ДУГО ПУТОВАЊЕ У 
НОЋ" - 30. септембар 1958.
13) "ПЕСМ А БОЛА И ЈУНАШТВА" 
(сценски приказ уметничког и народног 
стваралаштва) - 10. април 1959.
14) Назим Хикмет: "ДА ЛИ ЈЕ ПОСТО- 
ЈАО ИВАН ИВАНОВИЧ?" -
II. новембар 1959.
15) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "ДОМ ТИ- 
ШИНЕ"- 25. децембар 1959.

16) Бернард Шо: "НИКАД СЕ НЕ ЗНА"- 
23. март 1960.
17) Мајаковски: "СТЕНИЦА" -
25. новембар 1960.
18) Брендан Биен: "ТАЛАЦ" -
29. март 1961.
19) Оскар Вајлд: "ИДЕАЛНИ МУЖ" -
22. октобар 1961.
20) Илија Округић - Сремац: "САЋУРИ- 
ЦА И ШУБАРА" - 8. април 1962.
21) Федерико Гарсија Лорка: "ГОВОР 
ЦВЕЋА" -13. октобар 1962.
22) Георг Бихнер: "ДАНТОНОВА
С М РТ"-18. април 1963.
23) Мирослав Крлежа: "САЛОМА И 
М АСКЕРАТА" - 10. октобар 1963.
24) Шекспир: "САН ЛЕТЊЕ НОЋИ" -
23. јануар 1964.
25) Јован Христић: "САВОНАРОЛА И 
ЊЕГОВИ ПРИЈАТЕЉИ" -
20. јануар 1965.
26) Славомир Мрожек: "ТАНГО" - 
20. април 1965.
27) Војислав М. Јовановић - Марамбо: 
" НАШИ СИНОВИ" - 29. мај 1966.
28) Мартин Бенетовић: "ХВАРКИЊА" -
15. јаунар 1967.
29) Бернард Шо: "КУЋА КОЈА СРЦЕ 
СЛАМА" -17. мај 1967.
30) Стефан Стефановић: "СМРТ УРО- 
ША ПЕТОГ" -11. новембар 1967.
31) Јосип Косор: "ПОЖАР СТРАСТИ" -
17. април 1968.
32) Виљем Конгрив: "ТАКАВ ЈЕ СВЕТ"-
24. октобар 1968.
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33) Иван Гончаров: "ОБИЧНА ПРИЧА"-
8. март 1969.
34) М. Беловић и С. Пешић: "OMEP И 
МЕРИМА" - 21. јануар 1970.
35) Маријан Матковић: 'TEHEPAJI И 
ЊЕГОВ ЛАКРДИЈАШ" - 22. септембар 
1970.
36) Достојевски: "ЗЛОЧИН И KA3HA" -
18. март 1971.
37) Ернест Хемингвеј: "3A КИМ 3BOHO 
ЗВОНИ" - 24. март 1972.
38) Иван Антун Ненадић: "KAKO ЈЕ 
ЈУДА ИЗДАО ХРИСТА" - 13. октобар 
1972.
39) Бранислав Нушић: "МИСТЕР ДО- 
ЛАР" - 27. април 1973.
40) Марин Држић: "ДУНДО М АРОЈЕ1' -
3. април 1976.
41) Мирослав Крлежа: "ПОД МАСКОМ" -
23. март 1978.
42) Миливој Предић: "ГОЛГОТА" -
20. децембар 1978.
43) Радомир Смиљанић: "Љ УБАВНЕ 
ИСПОВЕСТИ СОФИЈЕ МАЛОВРА- 
З И Ћ " - 11. мај 1979.
44) "ДНЕВНИК СОФИЈЕ ТОЛСТОЈ" -
13. март 1981.
45) Жан Конфортес: "МАРАТОН" -
17. децембар 1982.
46) К. Амброзић и М. Беловић: "НА- 
ДЕЖДА ПЕТРОВИЋ" - 11. новембар
1983.
47) Мирослав Беловић: "МИЛЕНА
ПАВЛОВИЋ - БАРИЛИ" - 5. новембар 
1989.
48) Бранислав Нушић: "НЕ ОЧАЈАВА- 
ЈТЕ Н И К А Д "-10. април 1992.
49) Зиновиј Сагалов: "ТРИ ЖИВОТА 
ИСИДОРЕ ДАНКАН" -15. мај 1992.
50) Милосав Мирковић: "БАЛАДЕ СА 
ЗЕЈТИ Н Л И КА " - 9. децембар 1992.

РЕЖИЈЕ 
У ПОЗОРИШ ТУ "БОШКО БУХА"

1) Љубиша Ђокић: "БИБЕРЧЕ" - 16. де- 
цембар 1954.
2) Сергеј Михалков: "ВЕСЕЛИ СНОВИ" -
22. април 1956.
3) Марк Твен: "КРАЉЕВИЋ И ПРО- 
СЈАК" - 20. октобар 1956.
4) Душко Трифуновић: "БАЈКА О ЦАРУ 
И ПАСТИРУ"- 20. јануар 1958.
5) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "ДЕЧАК И 
ВИОЛИНА" -9. мај 1958.
6) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "БЕГУ- 
НЦИ" - 19. јануар 1960.
7) Љубиша Ђокић: "БИБЕРЧЕ" (рококо 
верзија) - 21. октобар 1961.
8) Д. Радовић и М. Беловић: "КАПЕТАН 
ЏОН ПИПЛФОКС" - 13. октобар 1962.
9) Јан Малик: "КУЋИЦА МЕДЕЊАК" 
(луткарска представа)
10) Александар Поповић: "ПЕПЕЉУГА" -
14. новембар 1966.
11) М. Беловић и С. Пешић: "ЛЕГЕНДА 
О БОШКУ БУХИ" - 18. октобар 1970.
12) Ад Греиданус: "СЕНКА ГОСПОДИ- 
НА ВИПА" - 10. април 1974.
13) Норберто Авила: "ХАКИМОВЕ 
П РИ Ч Е" - 22. мај 1979.
14) Франтишек Хрубин: "ЛЕПОТИЦА И 
3BEP" -26. октобар 1983.
15) Мирослав Беловић: "ЖДРАЛОВО 
ПЕРЈЕ" - 13. октобар 1991.

ГОСТОВАЊА У ЗЕМ ЉИ

1) Молијер: "ШКОЛА 3A  ЖЕНЕ" (са 
групом београдских глумаца)
2) Милан Дединац: "МЕЂУ ЈАВОМ И 
МЕЂ СНОМ" (Атеље 212)
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3) Ј. Ћирилов и М. Беловић: "СОБА ЗА  
ЧЕТВОРИЦУ" (Загребачке драмско 
казалиште)
4) Ирвин Шо: "ФИЛИП И ЈОНА" (Наро- 
дно позориште у Сарајеву)
5) Родољуб Чолаковић: "КУЋА ОПЈТА- 
КАНА" (Народно позориште у Сарајеву)
6) Жан Кокто: "ЉУДСКИ ГЛАС" (Каме- 
рни театар 55 - Сарајево)
7) Десанка Максимовић: "ТРАЖИМ ПО- 
МИЛОВАЊ Е" и Стеван Раичковић: 
"ЗАПИСИ О ЦРНОМ ВЛАДИМИРУ" 
(Камерни театар 55 - Сарајево)
8) Бранислав Нушић: "ГОСПОЂАМИН- 
ИСТАРКА" (Казалиште "Марин Држић"
- Дубровник)
9) Иво Андрић: "РАЗГОВОР С ГОЈОМ" 
(Међународни фестивал у Љубљани)
10) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
СМО" (Српско народно позориште у Но- 
вом Саду)
11) Лав Толстој: "ПРИЧА О КОЊУ" 
(Позориште на Теразијама)
12) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
СМО" (Позориште на Теразијама)
13) Аугуст Стриндберг: "ЈАЧА" (варија- 
ције) (Охридско лето)
14) Федерико Гарсија Лорка: "ДОЊА РО- 
СИТА" (Народно позориште у Земуну)
15) Војислав М. Јовановић - Марамбо: 
"НАШИ СИНОВИ" (Театар "Јоаким Ву- 
јић" - Крагујевац)
16) Јуџин 0 ’Нил: "ПРЕ ДОРУЧКА" (На- 
родно позориште у Земуну)
17) Александар Блок: "НЕЗНАНКА" 
(Театар поезије у Београду)
18) Стеван Раичковић: "КАМ ЕНА
УСПАВАНКА" (Театар поезије у Бео- 
граду)
19) Федерико Гарсија Лорка: "СНО- 
ВИЂЕЊ Е У ГРАНАДИ" (Театар поези- 
је у Београду)

20) Стеван Пешић: "ДАРИНКА ИЗ 
РАЈКОВЦА" (Међународни фестивал у 
Љубљани)
21) Рионосуке Акутагава: "РАШОМОН" 
(Међународни фестивал у Љубљани)
22) Ј. Јовановић Змај: "НЕСРЕЋНА 
КАФИНА" (Позориште "Душко Радо- 
вић")
23) Лопе де Вега: "УЧИТЕЉ ПЛЕСА" 
(Позориште "Душко Радовић")
24) Мирослав Беловић: "ШПАНСКА 
ЕРОИКА" (Сцена Радио телевизија Нови 
Сад)
25) Ђорђе Радишић: "МАЈКА" (Крагује- 
вац - Шумарице)
26) Вељко Ковачевић: "ГОРКА" (Дом 
ЈНА - Панчево)
27) Софија Толстој: "ДНЕВНИК СОФИ- 
ЈЕ ТОЛСТОЈ" - (Охридско лето- Св. Со- 
фија у Охриду)
28) Зиновиј Сагалов: "ТРИ ЖИВОТА 
ИСИДОРЕ ДАНКАН"- (Народно позо- 
риште -Ниш)
29) Јаша Игњатовић: "ВЕЧИТИ МЛА- 
ДОЖЕЊА" - драматизација и режија - 
(Народно позориште у Београду)

ГОСТОВАЊА У ИНОСТРАНСТВУ

1) Бранислав Нушић: "ОЖАЛОШЋЕНА 
ПОРОДИЦА" (Театар Моссовјет - 
Москва)
2) Мирослав Крлежа: "ГОСПОДА ГЛЕ- 
МБАЈЕВИ" (Театар "Вахтангов" - Мо- 
сква)
3) Бранислав Нушић: "ВЛАСТ" (Стално 
словенско гледалишче - Трст)
4) Марин Држић: "ДУНДО МАРОЈЕ" 
(Театар на младежта - Софија)
5) Иво Андрић: "РАЗГОВОР СА ГО- 
ЈОМ" (Театар на младежта - Софија)
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6) Едуардо де Филипе: "ВЕЈ1ИКА МА- 
ГИЈА" (Театар "Вахтангов" - Москва)
7) Марин Држић: "ДУНДО МАРОЈЕ" 
(Велико драмско позориште "Максим Го- 
рки" - Лењинград)
8) Бранислав Нушић: "УЈЕЖ" (Театар 
Моссовјет - Москва)

РЕЖ ИЈЕ СА СТУДЕНТИМА ГЛУМЕ 
НА АКАДЕМИЈИ

1) Срђан Туцић: "ПОВРАТАК" - 1951.
2) Максим Горки: "ПОСЛЕДЊИ" (коре- 
жија са Сојом Јовановић) - 1952.
3) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
СМО" - 1954.
4) Максим Горки: "НА ЛЕТОВАЊУ" - 
1955.
5) А. П. Чехов: "МЕХАНА НА ГЛА- 
ВНОМ ДРУМУ" - 1955.
6) Јован Стерија Поповић: "СМРТ СТЕ- 
ФАНА ДЕЧАНСКОГ" - 1956.
7) Марин Држић: "ДУНДО МАРОЈЕ" 
(Велико драмско позориште "Максим 
Горки" - Лењинград)

РЕЖ ИЈЕ У АКАДЕМСКОМ 
ПОЗОРИШТУ 

"БРАНКО КРСМ АНОВИЋ"

1) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
СМО"- 1951.
2) Максим Горки: "ДЕЦА СУНЦА"-1952.
3) Раблес: "МОНСЕРАТ" - 1955.
4) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "СОБА ЗА 
ЧЕТВОРИЦУ"- 1957.
5) Александар Обреновић: "ВАРИЈАЦИ- 
ЈЕ" - 1957.
6) Боро Драшковић: "РАШ НИРАНЕ 
ЦИПЕЛЕ" - 1958.

7) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "ВРЕМЕ. 
ОГАЊ И Ч О В ЕК " - 1960.
8) 0 ’Хенри: "МЕДАЉОНИ" - 1962.
9) "ПОЗДРАВИ НЕКОГА" (песме дели- 
квената) - 1972.

РЕЖИЈЕ МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА 
НА РАДИЈУ

1) А. П. Чехов: ТРИПТИХ ("Хористкиња", 
"Вештица" и "Пољанка"), (радио адапта- 
ција Мирослав Беловић)
2) Максим Горки: "ЧЕЛКАШ", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
3) Братко Крефт: "КРЕАТУРЕ", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
4) Братко Крефт: "ТРИ ПРИЧЕ", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
5) Александар Пушкин: "МОЦАРТ И СА- 
ЛИЈЕРИ", (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
6) Маријан Матковић: "ТРОЈИЦА", (ра- 
дио адаптација Мирослав Беловић)
7) СрђанТуцић: "ПОВРАТАК", (радио ада- 
птација Мирослав Беловић)
8) Ленгстон Хјуз: "ЈЕДНОГ ПЕТКА 
УЈУТРУ", (радио адаптација Александар 
Обреновић)
9) Ричард Рајс и Арн Бонтан: "ЦРНАЦ У 
АМЕРИЦИ", (радио адаптација Алекса- 
ндар Обреновић)
10) Јован Стерија Поповић: "ПОМИРЕ- 
ЊЕ", (радио адаптација Мирослав Беловић)
11) Н. В. Гогољ: "ИВАН ИВАНОВИЧ И 
ИВАН НИКИФОРОВИЧ", (радио ада- 
птација Александар Обреновић)
12) Иван Цанкар: "У КЛАНЦУ". (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
13) Прежихов Воранц: "ТРИ ПРИЧЕ ИЗ 
ДЕТИЊСТВА" (радио адаптација Јован 
Ћирилов и Мирослав Беловић)
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14) А. П. Чехов: "ЧОВЕК У ФУТРОЛИ", 
(радио адаптација Јован Ћирилов и Ми- 
рослав Беловић)
15) Фигуередо: "ЛИСИЦА И ГРОЖЂЕ", 
(радио адаптација Мирослав Беловић и 
Јован Ћирилов)
16) Бошко Трифуновић: "БАЈКА О 
ЦАРУ И ПАСТИРУ" (радио адаптација 
Мирослав Беловић)
17) Александар Обреновић: "ВАРИ- 
ЈАЦИЈЕ" ("Вечерња игра" и "Рондо")
18) Марк Твен: "КРАЉЕВИЋ И ПРО- 
СЈАК" (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
19) Мирослав Беловић и Јован Ћирилов: 
"ТАЈНА"
20) Мирослав Беловић и Јован Ћирилов: 
" СТАНИСЛАВСКИ ЗА РЕДИТЕЉСКИМ 
СТОЛОМ"
21) Џон Рид: "ЦРВЕНИ ПЕТРОГРАД", 
(радио адаптација Мирослав Беловић и 
Јован Ћирилов)
22) Мирослав Беловић и Јован Ћирилов: 
"ДОМ ТИШИНЕ"
23) Александар Обреновић: "ПТИЦА И 
РОНДО"
24) Борис Лаврењов: "КРСТАРИЦА АУ- 
РОРА", (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
25) Жан Жироду: "ТРОЈАНСКОГ РАТА 
Н ЕЋЕ БИТИ", (радио адаптација Миро- 
слав Беловић)
26) Стефан Стефановић: "СМРТ УРО- 
ША V"
27) Јосип Косор: "ПОЖАР СТРАСТИ"
28) Виљем Конгрив: "ТАКАВ ЈЕ СВЕТ"
29) Иван Гончаров: "ОБИЧНА ПРИЧА"
30) Маријан Матковић: "ГЕНЕРАЛ И 
ЊЕГОВ ЛАКРДИЈАШ "
31) М. Беловић и С. Пешић: "ОМЕР И 
МЕРИМА"
32) Достојевски: "ЗЛОЧИН И КАЗНА"

33) Хемингвеј: "ЗА КИМ ЗВОНО ЗВО- 
НИ"
34) Иван Антун Ненадић: "КАКО ЈЕ 
ЈУДА ИЗДАО ХРИСТА"
35) Бранислав Нушић: "МИСГЕР ДОЛАР"
36) Марин Држић: " ДУНДО МАРОЈЕ"
37) Миливој Предић: "ГОЛГОТА"
38) Жан Конфортес: "МАРАТОН"
39) "ДНЕВНИК СОФИЈЕ ТОЛСТОЈ"
40) К. Амброзић и М. Беловић: "НАДЕ- 
ЖДА ПЕТРОВИЋ"
41) Мирослав Крлежа: "ПОД МАСКОМ"
42) Радомир Смиљанић: "Љ УБАВНЕ 
ИСПОВЕСТИ СОФИЈЕ МАЛОВРА- 
ЗИЋ"
43) Мирослав Беловић: "МИЛЕНА ПА- 
ВЛОВИЋ - БАРИЛИ"
44) Бранислав Нушић: "НЕ ОЧАЈАВА- 
ЈТЕ НИКАД"
45) Зиновиј Сагалов: "ТРИ ЖИВОТА 
ИСИДОРЕ ДАНКАН"
46) Милосав Мирковић: "БАЛАДЕ СА 
ЗЕ  ЈТИНЛИКА"
47) Љубиша Ђокић: "БИБЕРЧЕ"
48) Сергеј Михалков: "ВЕСЕЛИ СНО- 
ВИ"
49) Марк Твен: "КРАЉЕВИЋ И ПРО- 
СЈАК"
50) Душко Трифуновић: "БАЈКА О 
ЦАРУ И ПАСТИРУ"
51) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "ДЕЧАК И 
ВИОЛИНА"
52) М. Беловић и Ј. Ћирилов: "БЕГУ- 
НЦИ"
53) Љубиша Ђокић: "БИБЕРЧЕ"(рококо 
верзија)
54) Д. Радовић и М. Беловић: "КАПЕ- 
ТАН ЏОН ПИПЛФОКС"
55) Јан Малик: "КУЋИЦА МЕДЕЊАК"
56) Бранислав Нушић: "МИСТЕР ДО- 
ЛАР", (радио адаптација Мирослав Бело- 
вић)
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57) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
CMO". (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
58) Коста Трифковић: "НА БАДЊ Е 
ВЕЧЕ, ЈА ЗА В А Ц  И ПОЛА ВИНА - 
ПОЛА ВОДЕ1', (радио адаптација Миро- 
слав Беловић)
59) Иво Андрић: "РАЗГОВОРСАГОЈОМ", 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
60) Мирослав Крлежа: "МАСКЕРАТА", 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
61) Мирослав Крлежа: "ПОД МА-
СКОМ", (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
62) Жан Кокто: "ЉУДСКИ ГЛАС" (три 
варијације), (радио адаптација М. Бело- 
вић)
63) Зиновиј Серебрјански: "ЗЕЛЕНИ 
Ш ТАПИЋ СРЕЋЕ", (радио адаптација 
М. Беловић)
64) Мирослав Беловић: "ДНЕВНИК 
СОФИЈЕ ТОЛСТОЈ"
65) Вељко Ковачевић: "БАРУНИЦА И 
ПИЈАНИСТА"
66) Ф. М. Достојевски: "ЗЛОЧИН И 
КАЗНА"
67) Петар Павловски: "ЕЛЕГИЈА"
68) Војислав М. Јовановић-Марамбо: 
"КАРИЈЕРА", (радио адаптација Миро- 
слав Беловић)
69) Лаза Костић: "ГОРДАНА", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
70) Иво Андрић: "ЗЕКО". (радио адапта- 
ција М. Беловић и Александар Гаврило- 
вић)
71) Мирослав Крлежа:. "СПРОВОД У 
ТЕРЕЗИЈЕНБУРГУ", (радио адаптација 
М. Беловић)
72) Мирослав Беловић и Јован Ћирилов: 
"ТАЈНА ОД СЛАМЕ И УГАРКА"
73) Мирослав Беловић: "ШПАНСКА 
ЕРОИКА"

74) Стеван Пешић: "ДАРИНКА ИЗ 
РАЈКОВЦА", (радио адаптација Миро- 
слав Беловић)
75) Рионосуке Акутагава: "РАШОМОН", 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
76) Иван Гончаров: " ОБИ ЧН А  П РИ Ч А ", 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
77) Радомир Смиљанић: "Љ УБАВНЕ 
ИСПОВЕСТИ СОФИЈЕ МАЛОВРА- 
ЗИ Ћ ", (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
78) Лопе де Вега: "УЧИТЕЉ ПЛЕСА", 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
79) Ф. Г. Лорка: "СНОВИЂЕЊА У ГРА- 
НАДИ", (радио адаптација Мирослав Бе- 
ловић)
80) Братко Крефт: "МАРЈУТКА И ПО- 
РУЧНИК", (радио адаптација Мирослав 
Беловић)
81) Фидел Кастро: "ИСТОРИЈА Ћ Е МИ 
РЕЋИ ДА", (радио адаптација Мирослав 
Беловић)
82) Јуџин 0 ’Нил: "ПРЕ ДОРУЧКА"
83) Аугуст Стриндберг: "ЈАЧА", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
84) Илија Округић-Сремац: "САЋУ- 
РИЦА И ШУБАРА", (радио адаптација 
Мирослав Беловић)
85) Мирослав Беловић: "МИЛЕНА ПА- 
ВЛОВИЋ - БАРИЛИ"
86) Катарина Амброзић и Мирослав Бе- 
ловић: " НАДЕЖДА ПЕТРОВИЋ"
87) Зиновиј Сагалов: "ТРИ ЖИВОТА 
ИСИДОРЕ ДАНКАН", (радио адаптаци- 
ја М. Беловић)
88) Вељко Ковачевић: "МАРИЈА АЛВА- 
РЕС", (радио адаптација Мирослав Бело- 
вић)
89) Миливоје Анђелковић: "БОЖИДАР 
КНЕЖЕВИЋ"
90) Л. Н. Толстој: "ЖИВИ ЛЕШ", (радио 
адаптација Мирослав Беловић)
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91) Маја Димитријевић: "АУТОМО-
НОДРАМА"
92) Јован Стерија ГТоповић: "ПОКО- 
НДИРЕНА ТИКВА", (радио адаптација 
Мирослав Беловић)
93) Милосав Мирковић и Мирослав Бело- 
вић: "БАЛАДЕ СА ЗЕЈТИНЛИКА"
94) Мирослав Беловић и Стеван Пешић: 
"БАЛАДА О РУЖНОМ ИМЕНУ"
95) Владимир Мајаковски: "СТЕНИЦА" 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
96) Назим Хикмет: 11ДА ЛИ ЈЕ ПОСТО- 
ЈАО ИВАН ИВАНОВИЧ" (радио ада- 
птација М. Беловић)
97) Виљем Шекспир: "САН ЛЕТЊЕ 
НОЋИ: (радио адаптација М. Беловић)
98) Брендан Биен: "ТАЛАЦ" (радио ад- 
аптација Мирослав Беловић)
99) Оскар Вајлд: "ИДЕАЛНИ МУЖ" 
(радио адаптација Мирослав Беловић)
100) Мирослав Беловић и Стеван Пешић: 
'ЛЕГЕНДА О БОШКА БУХИ"
101) Ги де Мопасан: "ТРИ ПРИЧЕ" 
(радио адаптација Мирослав Беловић)

НАЈВАЖ НИЈЕ ДРАМ АТИЗАЦИЈЕ И 
АДАПТАЦИЈЕ ЗА  ПОЗОРИШ ТЕ

1) Ф. М. Достојевски: "ЗЛОЧИН И КА- 
ЗНА"
2) Мирослав Крлежа: "СПРОВОД У 
ТЕРЕЗИЈЕНБУРГУ"
3) Душко Радовић: "КАПЕТАН ЏОН 
ПИПЛФОКС"
4) Добрица Ћосић: "ОТКРИЋЕ" (заједно 
са Јованом Ћириловим)
5) Ернест Хемингвеј: "ЗА КИМ ЗВОНО 
ЗВОНИ"
6) Бранислав Нушић: "НЕ ОЧАЈАВА- 
ЈТЕ НИКАД"

7) Коста Трифковић: "ЉУБАВНО ПИ- 
СМО" ("НА БАДЊЕ ВЕЧЕ", " ЈАЗА- 
ВАЦ", "ПОЛА ВИНА - ПОЛА ВОДЕ" 
И "МИЛА")
8) Војислав М. Јовановић - Марамбо: 
"НАШ ЗЕТ"
9) Сгефан Сгефановић: "СМРТУРОША V"
10) Јован Стерија Поповић: "СМРТ СТЕ- 
ФАНА ДЕЧАНСКОГ"
11) Бранислав Нушић: "ВЛАСТ"
12) Оскар Вајлд: "ЗВЕЗДАНИ ДЕЧАК"
13) Јован Јовановић-Змај: "НЕСРЕЋНА 
КАФИНА"
14) Мирослав Крлежа: "ИЗЛЕТ У РУСИ- 
ЈУ"
15) Зијо Диздаревић: "КАСАБЕ"
16) Јаков Игњатовић: "ВЕЧИТИ МЛА- 
ДОЖЕЊА"
17) Коста Трифковић: "ИЗБИРАЧИЦА" 
(адаптација за мјузикл)
18) Оскар Вајлд: "ЗВЕЗДАНИ ДЕЧАК"

ДРАМСКА ДЕЛА МИРОСЛАВА 
БЕЛОВИЋА

1) "ДОМ ТИШИНЕ" (заједно са Јованом 
Ћириловим)
2) "СОБА ЗА  ЧЕТВОРИЦУ" (заједно са 
Јованом Ћириловим)
3) "ДЕЧАК И ВИОЛИНА" (заједно са 
Јованом Ћириловим)
4) "БЕГУНЦИ" (заједно са Јованом Ћи- 
риловим)
5) “ТАЈНА ОД СЛАМЕ И УГАРКА" 
(заједно са Јованом Ћириловим)
6) "ВРЕМЕ, ОГАЊ И ЧОВЕК" (заједно 
са Јованом Ћириловим)
7) "ОМЕР И МЕРИМА" (заједно са Сте- 
ваном Пешићем)
8) "ЛЕГЕНДА О БОШКУ БУХИ" (заје- 
дно са Стеваном Пешићем)
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9) "ЖДРАЛОВО ПЕРЈЕ"
10) "БАЈКА О БАЈЦИ"
11) " ИНФЛАЦИОНА КОМЕДИЈА"
12) "ПЛАВИ САЛОН"
13) "МИЛЕНА ПАВЛОВИЋ - БАРИ- 
ЛИ"
14) "МАЊЕЖ МИЛКЕ ГРГУРОВЕ''
15) "КАД ЈА ПОЂОХ НА БЕМБАШУ"

КЊ ИГЕ МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

1) "ЛИРСКИ ЗАПИСИ" (песме у прози)
1985.
2) "ЗА ЗИ РА Њ Е ОД НОЋИ" (збирка пе- 
сама) 1988.
3) " В ЛАДАВИНА ВАРКЕ" (збирка 
песама) 1989.
4) " РЕДИТЕЉСКА ДИЛЕМА" (есеји)
1986.
5) "РАЗГОВОРИ НА ОНОМ СВЕТУ" 
(епиграми) 1989.
6) "ВОДА У СИТУ" (збирка песама)
1991.
7) "ВИДИКОВАЦ ЖИВОТА" 1991.
8) "ЗВЕЗДЕ У БУНАРУ" (рефлексије)
1992.
9) " ТА ЛИ ЈИ Н Е ПЕСМЕ" (збирка 
песама) 1991.
10) "МИЛЕНА ПАВЛОВИЋ - БАРИ-
ЛИ" (балада) 1992.
11) "ЖДРАЛОВО ПЕРЈЕ" (бајка) 1991.
12) "ДРУГО ПРОЛЕЋЕ" (збирка песама)
1993.
13) "МИСЛИ О ПОЗОРИШТУ" (рефле- 
ксије) 1993.
14) "УМ ЕТНОСТ ПОЗОРИШ НЕ РЕ- 
ЖИЈЕ" 1994.
15) "ДЕЦА СЦЕНЕ" (збирка песама у 
преводу на руски) 1994.

НАГРАДЕ МИРОСЛАВА БЕЛОВИЋА

1. Награда АВНОЈ, 1985 - за животно дело
2. Награда Prix Italia - за режију "Птице" 
А. Обреновића - Рим
3. Награда "1 ЈУЛИ"- за режију "Таоца" 
Брендана Биена, 1961
4. Стеријина награда за сценску адаптаци- 
ју "Џона Пиплфокса" Д. Радовића. 1963.
5. Стеријина награда за режију "Омер и 
Мерима" М. Беловић и С. Пешић, 1970.
6. Октобарска награда града Београда за 
режију "Мистер Долар" Б. Нушића. 1973.
7. Ванредна Стеријина награда за режију 
"Мистер Долар" Б. Нушића, 1974.
8. Специјална Стеријина награда за ре- 
жију "Дунда Мароја" Марина Држића
9. Стеријина награда за сценску адаптаци- 
ју "Спровод у Терезијенбургу" М. Крле- 
же, 1985.
10. Стеријина награда за нарочите заслуге 
на унапређењу југословенске позоришне 
уметности и културе, 1986.
11. Награда "Бранко Гавела" за рад на 
домаћим текстовима. 1968.
12. Награда "Дневника" за режију "Бибе- 
рче" Љ. Ђокића, 1968.
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Мирослав Беловић 
АУТОБИОГРАФИЈА

Рођен сам у Илиџи 7. августа 
1927. године у трговачкој породици. 
Омиљено сарајевско излетиште са мно- 
гобројним летњим атракцијама било је 
позориште мога детињства. У јулу и 
августу преко дана седео сам обично 
шћућурен уз клавиристу бањског про- 
менадног оркестра и превртао му ноте 
на његов знак. Увече сам из прикрајка 
гледао позоришне представе и разно- 
разне приредбе на позорници великог 
ресторана. Најживље се сећам Жанке 
Стокић. Моја мајка која је играла Хаса- 
нагиницу у Илиџанској аматерској дру- 
жини, а тата, ми је био благајник и су- 
флер те дружине подржала је моју 
љубав за уметност и водила ме редовно 
у Сарајево на дечије и ђачке представе. 
Два догађаја су ми се још неизбежно 
урезала: гостовање београдске Опере и 
концерт Златка Балоковића.

До 1941. године живео сам бе- 
збрижно. Алеја до Врела Босне била је 
моје игралиште, а часови проведени у 
илиџанском зоолошком врту моја најле- 
пша забава. Рат је све изменио. Морали 
смо да бежимо од усташког масакра. 
Избеглиштво сам провео у Севојну, 
Врњачкој Бањи и Београду. У тим те- 
шким годинама извршила је на мене 
велики утицај песникиња и филозоф

Аница Савић-Ребац. Као пријатељ моје 
породице давала ми је часове енглеског 
језика, а у ствари ме уводила у свет пое- 
зије и позоришта. Први пут се преда- 
мном отворило чудо античке трагедије.

После ослобођења Београда 
радио сам по омладинским домовима. 
После рада на рашчишћавању руше- 
вина рецитовали смо, глумили, објављи- 
вали прве песме. Са два добра другара, 
са Александром Деспићем и Миланом 
Јовановићем јавио сам се добровољно у 
НОБ. У јединици смо формирали ама- 
терску дружину, хор и сликарску секци- 
ју. Моје познавање хорских деоница у 
делима Есхила, Софокла и Еврипида 
помогло ми је. Нашао сам неки свој пут 
да глумачки и музички заталасам седа- 
мдесет младих људи. Интерпретирали 
смо песме из наше револуције. После 
демобилизације уписао сам се на Фило- 
зофски факултет, а паралелноно сам 
похађао Драмски студио Народног 
позоришта у Београду. Убрзо сам добио 
мање глумачке задатке у представама 
мог професора Мате Милошевића.

У пролеће 1946. читао сам у 
Студију пред Миланом Богдановићем 
своје прве редитељске есеје. ЈТето те 
године сам провео на прузи Брчко- 
Бановићи играјући у представи Наро-
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дног позоришта у Београду. У октобру 
сам као стипендист отпутовао у Лењи- 
нград на студије позоришне режије.

У јесен 1947. упознао сам се са 
Бојаном Ступицом и присуствовао ње- 
говим првим пробама са ансамблом но- 
вооснованог Југословенског драмског 
позоришта. После напада Информби- 
роа на нашу земљу прекинуо сам шко- 
ловање у СССР-у. Дипломирао сам на 
Академији за позоришну уметност у 
Београду.

Од августа 1948. сам члан Југо- 
словенског драмског позоришта. У прво 
време сам асистирао Бојану Ступици и 
Мати Милошевићу. Велибор Глигорић 
и М илан Дединац су ми убрзо пове- 
рили самосталну режију. Била је то 
Стеријна комедија. "Женидба и удадба". 
Затим следи три корежије са Томи- 
славом Танховером и једна са Бојаном 
Ступицом. После тога следе године, 
деценије континуираног редитељског 
рада у Југословенском драмском по- 
зоришту.

Иако сам радио много значајна 
драмска дела светске литературе. у 
седишту мога редитељског интересо- 
вања су била дела југословенских ауто- 
ра. Волео сам да откривам непозната 
или заборављена дела из прошлости, 
да радим на првенцима савремених 
писаца. да сагледам из новог угла већ 
афирмисана драмска дела. Та црта је, 
чини ми се. доминантна и у мом реди- 
тељском раду и у мојим репертоарским 
захватима док сам био управник Југо- 
словенско драмског позоришта.

Као редитељ сматрам се уче- 
ником Мате Милошевића. Милан Деди- 
нац и Велибор Глигорић су ме упутили у 
многе тајне театра.

Од оснивања Академије за по- 
зоришну уметност 1949. радио сам као 
педагог. Сада сам редовни професор 
Факултета драмских уметности на одсе- 
ку за позоришну режију.

Од 1950. водио сам као уме- 
тнички руководилац Аладемско позо- 
риште "Бранко Крсмановић" у Бео- 
граду. То је била полетна позоришна 
лабараторија. Најбољи студенти глуме 
са Академије играли су у представама 
Академског позоришта, а затим одла- 
зили у професионална београдска позо- 
ришта. Био је то чудесан троугао : Југо- 
словенско драмско позориште, Акаде- 
мија и Академско.

Дуги низ година режирао сам. 
управо зидао чардаке ни на небу, ни на 
земљи у дивном Дечијем позоришту 
"Бошко Буха". После педесет година 
рада чини ми се да је мој живот про- 
лазио на пробама и на предавањима. 
Изузимам лета. Лета су ме носила на све 
четири стране света.

Гостовао сам у театрима Мо- 
скве, Трста, Загреба, Љубљане, Сара- 
јева, Новог Сада, Крагујевца, Софије, 
Лењинграда и Дубровника.

Ожењен сам са глумицом Ма- 
јом Димитријевић која је мој животни 
друг и најближи сарадник у театру. Наша 
ћерка Марина је историчар уметности.

Остали подаци о мени су у мо- 
јим представама и мојој поезији.
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