
ОЛГА МИЛАНОВИЋ

НЕИМАРИ
СРПСКОГ

ПОЗОРИШТА



МУЗЕЈ ПОЗОРИШНЕ УМЕТНОСТИ СРБИЈЕ



Издавач
МУЗЕЈ ПОЗОРИШНЕ УМЕТНОСТИ СРБИЈЕ 
11000 Београд, Господар Јевремова 19

Одговорни уредник 
Миодраг Ђукић, директор

Главни уредник 
др Зоран Т. Јовановић

Заменик главног уредника 
Душан Ч. Јовановић

Коректор 
Мира Јовановић

Ликовно-техничко решење 
Ново Чогурић

Слог
Светозар Станкић

Штампа
„Србоштампа”
Београд, Добрачина 6-8

Тираж: 500 примерака

Штампање завршено јануара 1997.

На корицама:
Гравира НАРОДНОГ ПОЗОРИШТА У БЕОГРАДУ, 
рад Вилхелма Кина из 1880. Историјски архив Београда.



МУЗЕЈ ПОЗОРИШНЕ УМЕТНОСТИ СРБИЈЕ

Др ОЛГА МИЛАНОВИЋ

НЕИМАРИ
СРПСКОГ

ПОЗОРИШТА
ПРИЛОЗИ ЗА ИСТОРИЈУ СРПСКОГ ПОЗОРИШТА

19. И 20. ВЕКА

Београд, 1997.





5

Уводна реч

Осећам потребу да напишем неколико речи о томе како је настала ова 
књига

У тајне театрологије почела сам да улазим формирајући се као кустос 
Музеја позоришне уметности Србије у другој половини овога века

За мене, историчара уметности по образовању, изазов је био велики и 
захтевао је изучавање сасвим нове области културе, на граници између умет- 
ности и науке. Пре него што сам основну концентрацију поклонила изу- 
чавању настанка и развоја српске сценографије и костимографије, -  где је, по 
мишљењу мојих професора са Факултета, постојала велика празнина, и била 
потребна нека врста археолошког захвата у непознато, привукли су ме до- 
гађаји и личности из историје Народног позоришта у Београду, које су се 
развијале упоредо са настанком ове културне институције у нас.

Свака тема, свака појава, која ме је на известан начин окупирала, пред- 
стављала је у великој мери, легенду записану у нама тако драгој усменој 
заоставштини, и била је најчешће есејистички транспонована у литерарно 
обликоване портрете, из пера првих генерација српских позоришних хро- 
ничара и историографа.

Покушала сам да овим темама приђем што рационалније, што савесније, 
да се упустим у мукотрпна истраживања старе, углавном некомплетиране 
периодике, ретких сачуваних позоришних плаката, забачених докумената по 
архивама, скромног броја избледелих фотографија и малобројних записа из 
пера њихових савременика

Изгледало је да су проблеми нерешиви... Постепено, рађала се замишљена 
личност, позната само у контурама, сегмент по сегмент. Иако су неки делови 
остајали празни, јер су извори били оскудни, настајала је чврста конструкција 
и обликовала се композиција чији је резултат био заснован на објективним 
налазима и омогућавао доношење реалних закључака, везаних, пре свега, за 
место и улогу српског позоришта у својој средини, као и у контексту међу- 
народних збивања на подручју позоришне уметности.

Радови окупљени у овој књизи посвећени су у првом реду глумцима, 
редитељима, сценографима, позоришним реформаторима и преданим култур- 
ним посленицима, који су имали кључно место у еволуцији српског позо- 
ришта
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Иако су ови студијски записи настајали спорадично, методологија рада је 
била истоветна. Извори, документи, визура из аспекта одређеног времена. 
Минимум фикције...

Када сам се, недавно, нашла пред могућношћу да изложим у целини овај 
низ сепаратних радова, насталих под различитим условима и у разним фазама 
сопственог развоја као својеврсног театролога, или, условно речено, исто- 
рнчара српског позоришта, учинило ми се, у први мах, да ће то бити нека 
врста зборника Међутим, када сам покушала да, без обзира на њихов вре- 
менски настанак, овим радовима дам ритам континуитета и ускладим хро- 
нологију њихове тематике, ствари су почеле да се уклапају у неку врсту 
целине, бар кад је реч о творцима Народног позоришта у Београду. Тако се 
бар, мени учинило.

Надам се, да је и кроз овако произвољно изабране теме, могућно пратити 
делимично и причу о настанку и развоју српског позоришта од половине 
деветнаестог века, до друге половине двадесетог века, током сто година ди- 
намичног и често мукотрпног успона у универзалне сфере позоришне умет- 
ности.

О. М



НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ 
У БЕОГРАДУ 

1868 -  1914.



Откривање споменика кнезу Михаилу испред зграде Народног позоришта 
у Београду, 1882. године. ЈТитографија.
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Народно позориште у Београду 
од 1868. до 1893.

Оснивање Народног позоришта у Београду 1868. године резултат је дуге 
борбе истакнутих српских интелектуалаца и активног залагања омладине да 
једна историјски млада државна заједница, у грозничавом трагању за формама 
управљања, добије културну институцију која би у процесу цивилизације и 
европеизације наше земље, вековима удаљене од друштвене еволуције, упо- 
редо са бирократизацијом, убрзала културни развој ширих слојева народа, 
преко једног од најподеснијих инструмената масовне културе оног времена, 
позоришта.

Пионири и поборници идеје о оснивању сталног позоришта у Београду, 
били су, с једне стране, у сталном конфликту са радикалном струјом која је 
сматрала да позориште није вид културе неопходан земљи која чини прве 
кораке у писмености и, с друге стране, сви напори ентузијаста пропадали су 
врло брзо, због недостатка средстава за обезбеђење основне материјалне базе, 
једне, пре свега, народне установе. Па ипак, иако је проблем изградње по- 
зоришта био окосница ове борбе, чињеница је да је Народно позориште у 
Београду почело да ради пре подизања зграде Народног позоришта захва- 
љујући створеној традицији и искуствима позоришних прегалаца и аматера. 
који су бројним покушајима у периоду од 1835. до 1868. практично показали 
да позориште није само завод за забаву већ изразито просветно-културна 
институција и стална трибина за неговање националног духа у његовом 
најпозитивнијем смислу. Од тренутка када је београдско позориште постало 
народно и истовремено државно (не треба заборавити да је ово био услов 
његове егзистенције), оно се нашло у жижи борбе око власти, спутано чврс- 
тим везама режима ослоњеног на цензуру али је истовремено, у контакту са 
литерарним стваралаштвом и уметничким либерализмом, са увек присутном 
„трећом галеријом” и „партером стајања”, служио најпозитивнијим циљеви- 
ма позоришне уметности.

Почињући своју делатност у оквиру добре организације, окупљајући са- 
раднике који су у одређеним доменима били добри практичари и форми- 
рајући ансамбл по квалитетима на значајном нивоу, Народно позориште је 
на самом почетку своје делатности бележило видне успехе. Кризе и извесна 
денивелација постављеног уметничког критеријума, негде на средини овог 
периода појавиће се, пре свега, као резултат већ помињаног превирања у 
политичком животу земље које је у позоришту, преко одређених људи и
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њихових зависности од разних странака, стварало климу која се сукобљавала 
са циљевима уметности. Многи за позориште неоцењиво значајни људи оног 
времена, увучени у коло политичких интрига, врло често су долазили у сукоб 
са племенитим циљевима који су их приближили позоришту и учинили 
најватренијим борцима за његово оснивање и одржање.

У току двадесет и пет година свога постојања Народно позориште до- 
живело је прву велику кризу 1873. године. Изазвана финансијским непри- 
ликама, она је увелико уздрмала статус младог позоришног организма и 
нанела велику штету његовим тековинама Затворено од 10. јуна 1873. до 7. 
марта 1874. позориште губи знатан број глумаца који су се нашли под ударом 
ове бирократске одлуке. Иако је позоришни репертоар често критикован и 
захтевано више идејности, затварање Народног позоришта није наишло на 
одобравање културне јавности, али је опет, на Народној скупштини у Кра- 
гујевцу, изазвало полемике о оправданости његовог постојања. Највећу ре- 
зервисаност према позоришту изражавали су сељачки трибуни тражећи од 
позоришта, пре свега, непосредну утилитарност.

Поновно успостављање позоришта, са знатно скромнијим ансамблом до- 
вело је до покушаја да се у складу са актуелном политичком идејом о ос- 
лобођењу свих Срба у борби за национално ослобођење, сједине два највећа 
српска позоришта, новосадско и београдско. И поред идеалистичких побуда 
заступника ове идеје, оба позоришта су остала на својим местима, окренута 
својим специфичним задацима и подручјима на којима су деловала.

Другу већу паузу у делатности Народног позоришта изазвао је рат са 
Турцима 1876. године, угасивши његова светла скоро пола године. Отуда, први 
јубилеј овог позоришта, десетогодишњица која је уследила после овог рата, 
10. новембра 1878, пролази без помпе, скромним приказом Игоових Јадиика. 
Рат с Бугарима 1885. изазвао је нешто краћу паузу. И двадесетогодишњица 
Народног позоришта 1888. године била је у сенци политичких догађаја Наиме 
по одлуци мировног уговора донетог на Берлинском конгресу, 1878. Србија 
постаје суверена држава а Велика народна скупштина изгласала је 22. де- 
цембра 1888. онај познатиУстав који је народу Србије загарантовао политичке 
и грађанске слободе. Та скупштина одржана је у згради Народног позоришта

Народно позориште у Београду почело је своју делатност у гостионици 
код „Енглеске краљице” (зграда пароха Сушића, Космајска 51). Закупљена је 
велика дворана и неколико соба за облачионице. Адаптацију за позориште 
извршио је архитекта Александар Бугарски, подизањем нивоа пода за стајање 
у партеру и изградњом ложа за кнеза и публику. Прва представа изведена је 
10. новембра 1868. То је била историјска драма Кароља Оберњика Ђурађ 
Бранковић у преводу и преради Јована Ђорђевића.

Зграда позоришта подигнута је према плановима Александра Бугарског и 
завршена октобра 1869. године. Радове је изводио предузимач Штајнлехнер. 
Велика пажња обраћена је опреми ентеријера. Позорницу са таваницом и 
подом израдио је машиниста бечког дворског позоришта Вебер а завесе и 
остале украсе насликао је чувени бечки дворски сликар Кауцки. Заједно са 
Капетан Мишиним здањем, зграда Народног позоришта, на месту некадашње 
Стамбол капије, била је највећа и најраскошнија палата у Србији.
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Друга сезона Народног позоришта започета је 30. октобра 1869. у новој 
згради, пригодним комадом Ђорђа Малетића Посмртна. слава кнеза Михаила, 
Све до 18. октобра 1870. позориштем је управљао Позоришни одбор од седам- 
наест чланова у ком су се налазили: Филип Христић (председник), Димитрије 
Матић (потпредседник), Јован Ђорђевић, Ђорђе Малетић, Јован Бошковић, 
Стојан Бошковић, Анастас Јовановић, Матија Бан, Стева Тодоровић, Алек- 
сандар Бугарски, Милан Давидовић, Емилијан Јоксимовић, Христифор Со- 
лар, Димитрије Јоксић, Јован Рошу, Арса Лукић и Милорад П. Шапчанин 
(секретар). На положају управитеља Народног позоришта од 1870. до 1893. 
године били су Јован Ђорђевић, Ђорђе Малетић, Милан Симић и Милорад 
Поповић Шапчанин. Посао драматурга до доласка Милована Глишића у по- 
зориште 1880. обављали су Јован Ђорђевић и Јован Јовановић-Змај.

Позоришно законодавство развијало се упоредо са позориштем. Први закон 
о Народном позоришту из 1868. привремено регулише његов статус преко 
Позоришног одбора подређеног Министру просвете и црквених дела Други 
закон о Народном позоришту у Београду, потврђен на Скупштини у Кра- 
гујевцу 1870. уводи строги монократско-административни режим. Позориште 
постаје државна установа са сталном помоћи од државе „која се сваке године 
државним буџетом одређује”. Овај Закон је уједно и први правни акт којим 
се регулишу радни односи уметника у Србији.

Следеће, 1871. године, на основу овог Закона израђена су Правила са циљем 
да се радноправни статус уметника прилагоди систему управљања у по- 
зоришту. Правила су имала све одлике крутог бирократизма и давала су 
велика овлашћења управи да за мање и веће преступе и дисциплинске пре- 
кршаје кажњава глумачко особље отпуштањем из службе, новчано, па чак и 
затвором. Такође су без одобрења управника била забрањена самостална ис- 
тупања појединих уметника који су често ангажовали свој таленат за сло- 
бодарске циљеве. Када је 20. фебруара 1871. управник Ђорђе Малетић саопш- 
тио садржај ових Правила на скупу уметничког особља Народног позоришта 
у Београду избио је први штрајк глумаца у историји овог позоришта. Штрајк 
је изазвао обуставу давања представа све до тренутка када је управа повукла 
Правила. Правила из 1875. много су либералнија, мада у основи задржавају 
строго чиновнички третман позоришних уметника. Њих ускоро замењује 
позоришна Уредба од 1879. године.

Пре доласка Алексе Бачванског у Народно позориште у Београду, у првој 
сезони рада, режијом се бавио Лазар Поповић који је већ 1868. ступио у његов 
ансамбл. Искусан путујући глумац, своја драгоцена иако аматерска искуства 
ставио је у службу нове позоришне организације. Истовремено на пословима 
режије суделовао је и тадашњи управник Народног позоришта у Београду 
Јован Ђорђевић као и вишегодишњи познаник Београђана са сцена његових 
привремених театара, Адам Мандровић.

По истеку прве сезоне, када су се отворила врата нове позоришне зграде, 
складне и укусно опремљене, на његовој сцени нашао се глумац Алекса 
Бачвански коме су, с обзиром на његову делатност у угледном будимпештан- 
ском позоришту дати прерогативи редитеља и уметничког директора. Од
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Посмртне славе кнеза Михаила, Млетачког трговца, Кир Јање итд. у сезони 
1869/70, испољила се амбиција позоришне управе да се нова, значајна домаћа 
и страна драмска дела прикажу публици у пуном орнату стучне режије. Уз 
сарадњу Адама Мандровића који га повремено замењује, Бачвански удара 
темеље позоришној режији београдске сцене, упућујући истовремено у овај 
посао најспособније чланове позоришта. Његови непосредни ученици, Ми- 
лош Цветић и Ђура Рајковић, а касније и Тоша Јовановић, располажући 
елементарним знањем, претежно његовом занатском страном, искључујући 
помало стваралачко уметнички фактор, стварају традицију глумаца редитеља 
која се на нашој сцени дуго одржава Ангажовање загребачког глумца Андрије 
Фијана 1894. године означило је покушај да се режија као самостални вид 
позоришног стваралаштва освежи новим снагама Овај период који, изузев 
почетних година рада, можемо назвати периодом глумачке доминације на 
подручју режије, дао је одређене уметничке резултате, захваљујући пре свега 
особеним и снажним глумачким индивидуалностима

Упоредо са велелепним уређењем унутрашњости Народног позоришта у 
Београду велика пажња посвећена је опреми сцене, укључујући израду сли- 
каних завеса и стварање основног фундуса декорација за извођење пред- 
виђеног репертоара. На овом послу сарађивао је познати српски сликар Стева 
Тодоровић који је дао предлог за набавку потребних типизираних декора и 
израдио скице за неке од њих. Његови нацрти за декор остају у оквирима 
историјских композиција класицистичког стила и доприносе сценској веле- 
лепности првих драмских остварења на сцени Народног позоришта у Бео- 
граду (Посмртна слава кнеза Михаила, Смрт Страхињића бана у бици ко- 
совској -  табло, Село северозападних крајева наше земље и др.). Замисао да 
се главна позоришна завеса уради према његовој скици није остварена. Реа- 
лизатор сликарских наруџби био је Јохан Кауцки, бечки дворски декоратер 
који ће и касније сарађивати са београдским позориштем.

Позоришни сликар извођач чија је делатност такође везана за почетке рада 
Народног позоришта у Београду је Доменико Д’Андреа који је већ 1860. дошао 
у Србију а 1869. био ангажован у Народном позоришту. Може се претпос- 
тавити да је Д’Андреа напустио позориште приликом његовог затварања 1873. 
и да је у току четири године носио титулу сликара Народног позоришта 
Д’Андреа се вратио у Народно позориште 1880. и задржао у њему читавих 
десет година радећи декорације према сопственим и туђим нацртима: Милош 
Обреновић (М. Максимовић) -  1886, Задужбина (Шапчанин) -  1891, заједно са 
Тителбахом. На овај се начин Д’Андреа придружио оној импозантној групи 
Италијана, позоришних сликара, који су расути по читавом свету одиграли 
знатну улогу у развоју позоришног сликарства уопште.

Антоније Ковачевић, академски сликар, ступио је у Народно позориште у 
Београду 1875. и у њему остао до своје смрти 1883. године. Иако обдарен и 
образован сликар, Ковачевић остаје у оквирима стандардних сценских решења 
оног времена, тежећи да у „сценарију кортине” унесе што више домаћих 
народних мотива. У његов позоришни опус, нама познат на основу сачуваних 
инвентара бинске опреме, улазиле су следеће декорације: Пут око земље 
(Жил Верн), Војвођанска соба са почетка 19. века, Источњачка сала у мав-
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ријском стилу, Проста соба, Атријум, Форум, Помпејанска соба. Име Ан- 
тонија Ковачевића остаће у историји београдског позоришта нераздвојно 
везано за почетке аутентичне српске позоришне сценографије.

Значајан допринос српском позоришном сликарству дао је и професор 
Владислав Тителбах чије су студије фолклорног и историјског материјала 
сакупљеног на основу средњовековног фреско сликарства и архитектуре, по- 
служиле за израду декора у националним комадима Познати су његови 
нацрти за Душанову свечану дворницу, ентеријере српских замкова, српски 
манастир с ћелијама, Раваницу итд. Неке од декорација извео је и сам.

Почеци рада Народног позоришта у Београду нису били лишени неоп- 
ходне ликовне компоненте коју чини позоришно сликарство, те је у духу 
времена, сразмерно могућностима, сценској опреми посвећивана потребна 
пажња. Разумљиво да су у овом периоду доминантни утицаји Беча и Пеште 
на сценографију, они се одражавају, пре свега, у шаблонском третману сцене. 
Па ипак, јављају се и први покушаји оригиналности у домену националног 
и историјског репертоара.

Настанак оригиналне костимографије заснива се на студијама аутентичног 
историјског материјала са нашег терена, што служи као база за реализацију 
првих историјских костима. На основу радова Михаила Валтровића и Дра- 
гутина Милутиновића, Народно позориште у Београду организовало је израду 
националних историјских костима 1887. и 1889/90. Остали костими из домена 
европске драматургије наручивани су у чувеним аустроугарским позоришним 
салонима док су костими у комадима из народног живота често били аутен- 
тични. Грађанска драма користи савремени костим о коме, најчешће, брину 
сами глумци.

Први ансамбл Народног позоришта у Београду формиран је већим делом 
од чланова Српског народног позоришта у Новом Саду и остатка трупе Адама 
Мандровића После конкурса објављеног у јулу 1868. закључени су уговори са 
19 глумаца међу којима се налазе: Адам Мандровић, Милош Цветић, Алекса 
Бачвански, Нестор Недељковић, Марија Јеленска, Ђорђе Пелеш, Тоша Јова- 
новић, Лазар Поповић, Милка Гргурова, Тоша Марковић, Алекса Савић, Јулка 
Јовановић, Марија Поповић, Љубица Коларовић, Милева Рашић, Марко Ста- 
нишић, Младен Бошњаковић, Никола Рашић и Димитрије Коларовић. У току 
прве деценије ансамбл су дефинитивно напустили Адам Мандровић, Марија 
Јеленска, Нестор Недељковић, Алекса Бачвански и Лазар Поповић, тако да је 
позориште било принуђено да им нађе замену. Међу значајним уметницима 
из тог времена налазе се и Марија Голубић-Цветић, Катица Лугумерски, 
Милева Радуловић, Ђура Рајковић, Светислав Динуловић, Димитрије Ружић 
и др.

У циљу стварања сталног глумачког подмлатка отворена је 2. јануара 1870. 
прва Позоришна школа у Београду. Школа је имала тридесет до четрдесет 
слушалаца са одређеним обавезама према позоришту и од тога шест „пито- 
маца” са сталном платом. „Питомци” су били: Марија Гргурова Ђорђевић, 
Рахила Поповић, Анђелина Новић, Петар Јовановић, Светозар Бркић и Лазар 
Лугумерски. Остали ученици ове школе били су: Тоша Анастасијевић, Пера 
Добриновић, Думитрије Дукић -  Папа, Коста Ђорђевић -  Карагалија, Коста
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Живковић -  Мирабо, Софија Ђорђевић и Анка Рудић. У школи су предавали 
Јован Ђорђевић -  српску и светску књижевност са освртом на драму и позо- 
риште, Алекса Бачвански -  теорију глуме и режију, Јован Бошковић -  српски 
језик и књижевност, Драгутин Реш -  певање, капетан Миоковић -  мачевање 
и Дуцман -  јахање. Једини познати испит одржан је 8. октобра 1870. у 
присуству свих чланова Одбора, када је у свечано осветљеном позоришту 
изведена драма Карло XII на острву Рујану Планшеа Позоришна школа 
укинута је у јулу 1873. истовремено са затварањем позоришта у време прве 
велике кризе али је практично престала са радом већ после поменутог испита 
Од „питомаца” највише се истакла Мара Гргурова, која је низ година била 
тумач сентиментално наивних улога на сцени Народног позоришта Од ос- 
талих ученика највише талента испољио је млади Пера Добриновић.

Друга генерација глумаца која се појављује на сцени Народног позоришта 
осамдесетих година прошлог века као већ зрели глумци или почетници, 
представља извесно освежење у развојној линији глуме иако, у стилском 
погледу, на сцени још упоредо егзистирају рецидиви романтично патетичног 
стила са врло снажним клицама аутентичног српског реализма Најзначајнији 
представници ове генерације су: Емилија Поповић (од 1878), Илија Ста- 
нојевић (од 1879), ВељаМиљковић (од 1881), РајаПавловић (од 1882), Милорад 
Гавриловић (од 1882), Љубомир Станојевић (од 1882), Зорка Тодосић (од 1886), 
Милорад Петровић (од 1887) и Сава Тодоровић (од 1887). Ово време забе- 
лежило је и прве глумачке јубилеје. Двадесетпетогодишњицу су прославили 
Ђура Рајковић (1886), Милка Гргурова (1889) и Тоша Јовановић (1892). До 
1893. године преко сцене Народног позоришта у Београду прешло је око 136 
глумаца

Мада у првој фази своје делатности београдско позориште није имало 
значајнијих гостовања страних уметника или позоришних трупа, постојала 
је жива флуктуација глумаца између Народног позоришта у Београду, Српског 
народног позоришта у Новом Саду и Хрватског народног казалишта у Загре- 
бу. То се огледа у честим појединачним гостовањима на београдској сцени 
као и у повременим ангажманима Међу глумцима из загребачког позоришта 
који су гостовали или били ангажовани у београдском позоришту налазе се: 
Марија Перисова, Јосиф Племенчић, Ђорђина Собјеска, Анка Фрасинелова, 
Паулина Грбићева, Ивана Сајевић, Драгутин Фрајденрајх, Никола Милан, 
Марија Ружић-Строци, Андрија Фијан. Из новосадског народног позоришта 
наводимо само најзначајније: Димитрије Ружић, Драгиња Ружић, Андрија 
Лукић, Пера Добриновић, Ленка Хаџић и Коста Делини. У заједници са 
новосадским ансамблом остварено је на београдској сцени неколико зајед- 
ничких представа: Фабрицијева кћи Адолфа Вилбранта и Шекспиров Краљ 
Лир 10. и 12. јуна 1886. године.

Од свога оснивања Народно позориште у Београду, са више или мање 
успеха негује и развија домаћу драмску књижевност као основну компоненту 
свога уметничког стваралаштва и најпрецизнији показатељ друштвене ан- 
гажованости. У периоду 1868. до 1893. изведено је на његовој сцени 115 
домаћих драмских дела од 576 укупно постављених што представља једну 
петину изведеног репертоара
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Иако стимулиран поглавито у домену национално историјске драме и 
трагедије, изведени репертоар указује, с једне стране, на читаву плејаду 
драмских писаца који су по књижевном домету остали у оквирима једног 
позоришног тренутка и с друге стране, на неколико талентованих драмских 
писаца чија остварења улазе у класику српске драмске књижевности. Много 
су више извођени аутори из прве категорије што је, пре свега, резултат 
њихове плодности и личног утицаја на формирање репертоара. Међу њима 
водеће место заузимају Марија Бан, Јован Суботић, Ђорђе Малетић, Милан 
Јовановић -  Морски и многи други. По речима Милана Ђоковића „морали- 
заторске идеје и идеализација прошлости довеле су до приличног обиља 
драме која је могла и морала деловати на патриотска осећања савременика и, 
утилитаристички гледана, одиграла знатну улогу, мада није имала правих 
уметничких квалитета.” Међу писцима из друге категорије налазе се наши 
познати романтичари, аутори наших најбољих историјских драма написаних 
у стиховима, Ђура Јакшић и Лаза Костић. Јакшићева Јелисавета кнегиња 
црногорска и Костићев Максим Црнојевић изведени су у Народном позо- 
ришту 1870. године, а Станоје Главаш Ђуре Јакшић 1878. Трагедија Лазе 
Костића Пера Сегединац није изведена све до 1900. мада је била предвиђена 
за извођење 1888. године, али „пошто је предмет политичке природе, упра- 
витељу је препоручено да претходно тражи дозволу позоришне врховне над- 
зорне власти. У своје време ово није било одобрено.”

Седамдесетих година 19. века романтичарско одушевљење за народну исто- 
рију замењује реализам у коме много значајније место заузима комедија. По 
броју изведених дела и популарности прво место заузима Коста Трифковић 
чије комедије локалног колорита представљају пријатну забаву једног, тек 
формираног грађанског друштва. По оцени Миодрага Поповића оне су више 
водвиљска но комедиографска слика наше средине: „Грација, укус, дух, живи 
и пикантни дијалози, узвитланост сцене, лакоћа с којом се крећу и говоре 
Трифковићеве личности подсећале су на Европу, на Париз, на оно што се 
ценило, допадало.” Од 1872. до 1875. на београдској сцени изведене су његове 
комедије: Школски надзорник, Француско-прусш рат, Избирачица, Љубавно 
писмо, Младост Доситеја Обрадовића и једночинке Тера опозицију, На бад- 
њ и дан  и Пола вина пола воде. Значајан датум у погледу стила и жанра 
обележавају комедије Милована Глишића са критичким третманом сеоског 
живота, нарочито Подвала, која је на сцени Народног позоришта први пут 
изведена 1883. године. У овом периоду истакнуто место заузима премијера 
Нушићеве Протекције која је приказана 1889, годину дана после одбијања 
Народног посланика. Иако је рукопис Народног посланика прошао „кроз две 
пургаторије” и предложен Народном позоришту у трећој редакцији, није 
прошао баријеру цензуре. Тим поводом закључује Шапчанин: „Која влада, 
који мудри државници могу ово дозволити у заводу, што виси о њиховој 
врховној бризи?” Међу драмама које се, захваљујући конзервативној струји у 
позоришту, нису никад нашле на репертоару Народног позоришта иако су у 
свом времену биле књижевно интересантне и прогресивне је и комедија 
Милутина Илића Ново доба.
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Драгоцени драмски опус Јована Стерије Поповића који обиљем и разно- 
врсношћу свога талента доминира српском сценом 19. века, сразмерно је 
скромно заступљен у Народном позоришту овог времена -  1869. изведен је 
Сан краљевића Марка, 1870. Бој на Косову, Кир Јања, Смрт Стевана Дечан- 
ског, Хајдуци, 1880. Лахан, 1892. Женидба и  удадба. Изузев првих сезона у 
којима су интензивно играна, Стеријина дела неприметно нестају са сцене 
да би у следећој етапи развоја Народног позоришта доживела своју ренесансу. 
Сатирична жаока у његовим комедијама упућена нашем друштву и средини 
учиниће их непожељним у оквирима контролисане репертоарске политике.

У току првих двадесет и пет година на сцени Народног позоришта у 
Београду изведен је укупно 461 страни комад. То су претежно дела из фран- 
цуске и немачке драмске литературе. Мећу њима има много мелодрама, вод- 
виља и комада с певањем који су преношени с репертоара бечког Бургтеатра 
и пештанског позоришта Па ипак су, у овом периоду на београдској сцени 
приказани први пут комади великих драмских писаца, а неки међу њима 
убрајају се међу највише извођене ауторе (Иго, Молијер, Островски, Шекспир, 
Шилер). У панораму светских драмских класика изведених у овом периоду 
улазе: Бјернсон (Леонарда -  1883), Бомарше (Севиљски бербери н -1882), Гете 
(Клавиго -  1883, Фауст -  1886), Гогољ (Ревизор -  1870, Женидба -  1872), 
Голдони (Радознале госпе -  1869, Улажи је  плитко дно -1869), Доде (Фромон 
и  Рислер -  1887, Гаван -  1888), Ибзен (Стубови друштва -  1878, Нора -  1889), 
Иго (Марија Тудор -  1869, Лукреција Борџија -  1872, Руј Блаз -  1875, Анџело 
тиранин падовски -  1877, Ернани -  1880, Мара Делормова -  1881, Племићи
-  1883), Калдерон (Живот је  сан -  1875), Лесинг (Дамон -  1869, Натан мудри
-  1873, Емилија Галоти -  1874), Метерлинк (Кнегињица Малена -  1891), 
Молијер (Тврдица -  1869, Силом болесник -  1869, На силу лекар -  1870, 
Тартиф -  1873, Мизантроп -  1892), Островски (Зла свекрва или Бура -  1881, 
Писарско место -  1881, Кола мудрости двоја лудости -  1882, Шаљивци - 1892), 
Расин (Федра. -  1879), Судерман (Част -  1892), Тургењев (Месец дана на селу
-  1886), Шекспир (Млетачки трговац -  1869, Укроћена горопад -  1874, Краљ 
Лир -  1875, Ромео и  Јулија -  1876, Отело -  1881, Кориолан -  1882, Магбет -  
1882, Хамлет -  1884, Јулије Цезар -  1891) и Шилер (Сплетка и  љубав -  1869, 
Виљем Тел -  1869, Марија Стјуарт-  1869, Разбојници -  1870, Фијескова завера 
у  Ђенови -  1870, Дон Карлос -  1873, Орлеанка девојка -  1878).

Политичка збивања у земљи нашла су свој ехо и у избору страног репер- 
тоара и реакцији критике и публике на њега. Шилеров Виљем Тел извођен је 
без намесника Геслера из бојазни да публика у њему не нађе алузије на 
убиство кнеза Михаила Појава Гогољевог Ревизора на београдској сцени 
1870. изазвала је жестоке реакције међу критичарима владајућих кругова али 
је с друге стране нашла свој одјек у редовима слободоумних противника 
тадашњег режима који су са разумевањем прихватили Гогољеву сатиру. Из- 
вођење Игоове слободарске драме Руј Блаз било је забрањено. Захваљујући 
заузимању Јована Ђорђевића и разговорима које је водио са тадашњим ми- 
нистром просвете, драма је са закашњењем од пола године ипак изведена. 
Сардуова комедија Рабагас која глорификује владара а народ који се против
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њега буни приказује као незахвалу, неразумну и подлу руљу, стављена је на 
репертоар по жељи владе краља Милапа, а у време управе Милорада Поповића 
Шапчанина, у преводу који је драстЈпно пркказао опозицију алудирајући на 
тадашње прилике у Србији. Овај је комад имао одређену политичку тен- 
денцију те је изазвао оштру реакцпју у виду демонстрација у позоришту на 
којима је масовио учествовала омладина. Јаша Продановић у својој Историји 
политичких странака л  струја у  Србијн даје опис демонстрација против 
приказивања Рабагаса: „... Омладина је викала: Уа, звиждала, лупала ногама. 
Једни омладинци имали су металне пиштаљке, други од шећера, па су их 
прогутали чим су жандарми почели да хватају демонстранте. Било је туче и 
гушања у позоришту, па се то пренело и на улицу. Жандарми су кундачили 
не само демонстранте него и невине грађане. Пред Позориштем била је 
раскопана калдрма због спомзника кнезу Миханлу, па су омладинци бацали 
камење на жандарме па и на кола краљице Наталије која је дошла да ужива 
у погрдама против опозиције. Било је рањених и на једној и на другој 
страни”.

Превођење странпх драмских дела на наш језик представљало је хитну и 
неопходну потребу основаиог позоришта, те се доста брзо превазилазила фаза 
у којој су се овим за позорнштс значајним радом бавилн људи без одговарајуће 
литерарне културе захваљујући познавању језика из региона наших најбли- 
жих суседа. Полако ишчезава традиција Јоакима Вујића чији су преводи 
истовремено и посрбе а Шекспирови и Молијерови комади превођени са 
немачког. Упорсдо са порастом нивоа поззришне уметности, превођење са 
оригинала постаје све чешће. Превођењем страних драмских дела са ори- 
гинала бавили су се и познати српски писци: Јован Јовановић Змај, Коста 
Трифковић и Милован Глишић. Истакнуто место међу њима заузима Лаза 
Костић који је отворио пут преводној позоришној литератури са оригинала 
(Ромео и  Јулија, 1876).

Упоредо са првим корацима драмског стваралаштва, мада далеко спорије, 
у оквирима Народног позоришта у Београду начињени су и скромни по- 
кушаји сценско-музичког стваралаштва Музика, иако у свом елементарном 
виду, почевши од првих представа основаног позоришта, покушава да ани- 
мира публику, базирајући своју инспирацију претежно на национално фол- 
клорном извору. Располажућн скромним оркестром и хором, први капелник 
Народног позоришта постаје Драгутин Реш. Већ 1870. њему се придружује 
Даворин Јенко који развија започету традицију комада са певањем, упот- 
пуњујући је и уметнички усавршавајући. Остајући на позицијама музичког 
национализма, он током свог тридесетогодишњег рада у Народном позориш- 
ту компонује дуги низ дела из домена позоришне музике.

Прва домађа оперста Врачара, изведена је 1882. и музика за позоришни 
комад Ћидо, 1892, представљају значајан домет његовог стваралаштва у пери- 
оду од првих двадесет пет година У исто време у Народном позоришту 
изведене су и прве стране комичне опере: Јованчини сватови Виктора Масеа 
1884, Женидба при фењерима и Муж пред вратима Жака Офенбаха 1884. и 
1886, Весели ђаци Франца Супеа 1885. Поред Даворина Јенка који је био
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композитор и диригент, позоришним оркестром од 1886. године дириговао је 
и Драгутин Чижек. Угледно место међу глумцима певачима овог времена 
заузимају Марија Голубић Цветић, Раја Павловић и Стеван Дескашев.

Резултати Народног позоришта у Београду нашли су, нарочито у првим 
годинама његовог рада, свој карактеристични одраз у светлу позоришне кри- 
тике. Почевши од првих рецензената у „Видов дану”, „Јединству”, „Младој 
Србадији”, „Отаџбини”, „Србији” и др. који су сходно политичком опре- 
дељењу свог листа усмеравали критику у одређеном правцу, ова неразвијена 
грана књижевне критике стиче право грађанства Међу првима истичу се 
имена Матије Бана („Видов дан”), др Милана Јовановића („Јединство”, „По- 
зориште”), Светислава Вуловића („Отаџбина”), Ђорђа Малетића и др. Нај- 
талентованији међу њима, Светислав Вуловић, објавио је збирку својих кри- 
тика 1879. године. То је уједно и прво издање ове књижевне врсте у Београду 
(Прве белешке из живота једне државне и  друштвене установе наше. На- 
писао Свет. Вуловић, у Београду, 1879). Нажалост Вуловић је у својим крити- 
кама најмање места посветио глимцима Међу критичарима који су наследили 
плејаду првих рецензената истичу се Хајим Давичо („Отаџбина”) и Драгомир 
Јанковић („Отаџбина” и „Видело”). Они се више баве репертоаром, његовим 
литерарним вредностима, са већом теоријском принципијелношћу и непри- 
страснијим односом према позоришту. Оцена глумачке игре постаје значајан 
фактор рецензије.

У првој четвртини века свога постојања Народно позориште у Београду 
прешло је дуг пут стабилизације драгоцене културне тековине у оквирима 
једне, територијално и политички врло угрожене државе, а ипак резултати 
нису изостали. Иако је, после врло амбициозног почетка који је у свему био 
копија опробане и устаљене западњачке структуре позоришта, почев од по- 
зоришне зграде, позоришне школе, позоришног закона, позоришних управ- 
ника, редитеља и глумаца па до репертоара- представљајући оно најбоље што 
је тадашња Србија могла да да -  наступило је краткотрајно колебање вред- 
ности, ова установа временом, развија сопствено корење. Пре свега, нова 
средина даје своје глумце који на релацијама два стила глумачке интер- 
претације, између Вајмарске патетичне школе и првих зачетника сценског 
реализма у нашем театру, проналазе свој особени позоришни израз, пре- 
растајући временом у традицију београдске глумачке школе која је своје 
највише домете забележила у комедијама и пре свега, у националном ре- 
пертоару. Упоредо са глумцима или испред њих ствара се група домаћих 
драмских писаца који такође у овом периоду дефинитивно прелазе с позиција 
романтизма на позиције реализма Не треба пренебрегнути чињеницу да су 
се у овом времену појавили наши први редитељи и сценографи, књижевни 
преводиоци, професионални позоришни критичари и да је позоришна пуб- 
лика прерасла искључиви интерес за национално-историјске теме из српске 
прошлости и идеализоване слике народног живота и почела прихватати по- 
зоришни репертоар у најширем распону од класичне трагедије до социјалне 
драме и сатиричне комедије. Једном речју, своју двадесетпетогодишњицу 
Народно позориште у Београду дочекало је спремно да у већој мери и брже 
прихвати импулсе европског театра на прекретници два столећа
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Алекса Бачвански, глумац, редитељ 
и педагог Народног позоришта 

у времену од 1869. до 1881.

Писати о Алекси Бачванском данас, на историјској удаљености од сто по- 
зоришних година, значи додирнути неколико елеменатарних питања нераз- 
двојно везаних за почетке београдског Народног позоришта. Вишестрана ан- 
гажованост овог уметника на основним пољима позоришне делатности пружа 
могућност да се посебно забавимо и у оквиру расположивих докумената ос- 
ветлимо његову улогу и значај у домену глуме, режије и позоришне педа- 
гогије. Налазећи се међу пионирима-ствараоцима позоришне уметности и кул- 
туре у оквирима једног младог позоришног организма, он добија праву ди- 
мензију баш у релацији према позоришној историји. Иако деловање Бачван- 
ског у Народном позоришту у Београду обухвата период од свега шест година 
(1869-1975), укључујући његов позоришни и животни финале 1881, што пред- 
ставља врло драматичан период његовог живота, трагови које је оставио носе 
значајан уметнички квалитет од несумњивог утицаја на стварање једног осо- 
беног позоришног израза који је део традиције Народног позоришта

Полазећи од чињенице да је Алекса Бачвански ангажован за Народно позо- 
риште у Београду пре свега као „први глумац”, даћемо предност овом виду 
његовог стваралаштва, остављајући да о њему као редитељу и учитељу позо- 
ришне школе говоримо у даљем тексту.

Када се 1869. појавио у Београду, прешавши, попут многих првих чланова 
нашег позоришта, чамцем преко Саве, Бачвански је имао тридесет седам го- 
дина и знатно глумачко искуство. Аматер као шеснаестогодишњак, члан пу- 
тујућег мађарског позоришта као двадесетогодишњак, после кратког покушаја 
са државном службом, Бачвански је члан угледних будимпештанских позо- 
ришта, поставши, стицајем околности, мађарски глумац. Под уметничким име- 
ном Шандор Вархиди, Алекса Бачвански је градио тешко и истрајно своју 
позоришну каријеру. Иако је српска акцентуација мађарских речи изазивала 
понекад протест национално пробуђене мађарске омладине у време његових 
првих иступања са путујућим трупама у унутрашњости Мађарске, лепота и 
уметнички утисак његове игре изазивали су бучно одушевљење, те су му ти 
исти омладинци ипак ватрено аплаудирали.1 Пролазећи кроз сурову, али веома 
корисну глумачку школу путујућих позоришта, Бачвански је уметнички сазрео 
и постао члан чувеног Молнаровог позоришта у Будиму. Дијапазон његових 
улога кретао се од психолошко-драмских до трагичних улога највишег стила.
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Упоређиван са чувеним претходницима, популаран код публике, Бачвански се 
у време оснивања Народног позоришта у Београду налазио у зениту славе. 
Вероватно је београдским „позориштницима” било познато да је чувени Шан- 
дор Вархиди Србин, те су преко свога првог емисара, сликара Стеве Тодо- 
ровиђа, веђ почетком фебруара 1869. успоставили контакт са њим и добили 
његову сагласност да постане члан нашег позоришта. Сусрет са Алексом Бач- 
ванским подробно је описао Стева Тодоровиђ у својој Аутобиографији.2

Иако је Бачвански са очигледним задовољством прихватио понуђени ангаж- 
ман, на многим седницама Позоришног одбора разговарало се о условима и 
међусобним обавезама, те су тек у септембру 1869. позоришни одборници Еми- 
лијан Јосимовиђ и Александар Бугарски закључили са њим дефинитиван уго- 
вор. У међувремену Бачвански је сарађивао са београдским Позориштем на 
преписивању позоришних комада из репертоара будимпештанских позоришта 
и изради дисциплинских правила за глумце, а веђ крајем јула одлучено је да 
се нови стални редитељ уведе у редитељску дужност и с њим начини сталан 
уговор. Поверено му је једанаест нових позоришних комада и наложено да у 
заједници са Бошковиђем, Ђорђевиђем, Баном, Јоксиђем и Шапчанином ор- 
ганизује поделу улога.

Првом глумачком ансамблу Народног позоришта, који је, као што је по- 
знато, био претежно састављен од глумаца из Новог Сада, Загреба и Мандрови- 
ђеве дружине, придружује се Алекса Бачвански, угледни глумац са једне ев- 
ропске сцене, који иза себе има безмало двадесет година позоришног стажа. 
Његова појава на београдској сцени очекивана је са нестрпљењем. И док се 
Бачвански, тих првих дана, углавном бавио организацијом и упознавањем са 
новом средином која је од њега као позоришног практичара много очекивала, 
припремао је упоредо и свој први излазак на сцену. Највеђи проблем пред- 
стављао је језик. Као што је некад, кад је почињао, говорио мађарски српским 
акцентом, Бачванском ђе бити потребно много труда и добре воље да после 
толиких година поново проговори матерњим језиком. Коначно је био спреман 
да изиђе пред београдску публику и критику, и да још једном, у новој средини, 
испита свој глумачки ауторитет.

Нема сумње да је његово тумачење Шајлока на премијери Млетачког тр- 
говца, 26. новембра 1869, представљало својеврстан уметнички доживљај који 
је узбудио и публику и глумце. Познати београдски критичар др Милан Јова- 
новић, чија је рецензија објављена у социјалистички настројеној „Србији”, 
позитивно оцењује остварење Бачванског, замерајући му једино још на не- 
довољно савладаном српском језику. „Његова игра беше у гдекојим моментима 
верна Шајлоковој души, у многим врло близу потпуног ефекта. Да је г. Бач- 
вански схватио карактер Шајлоков до у његову пучину, о томе нема сумње; ми 
мислимо да би он то признање задобио свуда, и радујемо се што смо у стању 
да то можемо рећи о нашем глумцу. Да је реч стајала толико у власти колико 
покрети тела и лица, игра би без сумње била савршена и ефект потпун, али је 
спор говор слабио тај ефект свуда где год је ваљало да речи у полету изразе 
бурне осећаје које за тренут налазе одушку у страсном срцу. Кад г. Бачвански 
савлада механичке теготе једног за њега сада још страног језика, ми смо уве-
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рени да ће његов Шајлок задовољити и најстрожија захтевања наша”.3 Током 
каснијих осврта на ову представу у „Видов дану”, 1870, истиче се супериорност 
Бачванског у односу на остале чланове ансамбла укључујући Марију Јеленску 
као Порцију и Тошу Јовановића као Лоренца

Следећи делатност Бачванског у домену глуме 1870. привлаче пажњу ове 
премијере: Шилерови Хајдуци (Разбојници), Лондонски просјаци Диноа и 
Лемоана, Париска сиротиња Бризбара и Ниса, Парискиритар Феликса Пијата 
и Два кандидата Августа Коцебуа, које је сувремена дневна штампа детаљније 
проанализирала. Пре свега, премијера Хајдука, 16. јануара 1870, значила је 
амбициознији режијски подухват Народног позоришта, који је под диригент- 
ском палицом Бачванског и добром поделом улога, обећавао достојан третман 
класике, која баш ових година доживљава значајан полет. Остављајући засад 
по страни редитељске успехе Бачванског, позабавићемо се његовом интерпре- 
тацијом Франца Мора. Рецензент коме дугујемо прву, нама познату, критику 
Бачванског као глумца, др Милан Јовановић, огласио се овај пут у „ Јединству”. 
Оцењујући протагонисте, приоритет даје тумачима Амалије и Карла Мора: 
Марији Јеленској и Адаму Мандровићу, налазећи у њиховој игри пуну иден- 
тификацију са улогом, естетску хармонију и животност. За Бачванског каже да 
се није допао, правдајући га недовољним познавањем језика.4 Извештач „Видов 
дана”, Матија Бан, такође замера Бачвансковој концепцији ове улоге, која је по 
њему мимички пренаглашена, са извесним претеривањима у негативности 
овог лика. Па ипак „живом представом овог злочинца”, пише Бан, „учинио је 
у мени тако јак утисак да ми његова страшна слика још и сад, после три дана, 
стоји као забијена у машти. Свак признаје Бачванском”, истиче он даље, „ду- 
боко психологијско схватање и извођење карактера и свију момената његових, 
савршену вештину у мењању тонова и времена с гласом, као и покрета с лицем, 
и потпуно господовање с позорницом; али се налази да је особито у мимици 
могао умеренији бити”.5 Премијера Лондонских просјака, типичног примера 
француске драмске романтичарске школе, 30. јануара 1870. донела је Бачван- 
ском једну не много значајну улогу учитеља Сквира, човека рђавог карактера, 
телесно и душевно нагрђеног. „Јединство” указује на комични патос као на 
позитивну црту овог остварења, које је по својој незнатности у очигледној 
диспропорцији са „големом рутином нашег првог глумца”.6 „Видов дан” на- 
лази да су „прве мушке снаге нашег позоришта” (Бачвански, Мандровић, Тоша 
Јовановић) направили трио тако савршен да их критика мора обасути нај- 
одличнијом похвалом.”7

Париска сиротиња изведена је 18. фебруара 1870. Комад је изазвао живо 
интересовање публике, која је судећи по наслову очекивала актуелну социјалну 
тематику, те су се у гледалишту нашли и „адраповци”, како су београдску 
сиротињу називали наши први буржуји. Подсмешљиви Вуловић пише да их 
беху пуне галерије и седишта „Они плескаху бурно без престанка, и паразита 
друштвеног Плантроза, који сам зове свој стан палатом лењости, исплескаше 
свега..”8 Иако поента комада није отишла даље од закључка „кад би поштена 
сиротиња дигла главу, многа непоштена богашгина оборила би ју стидом 
земљи”, овај театарски паноптикум беде наишао је на симпатију и разумевање.
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Улога Плантроза коју је у овом комаду остварио Бачвански, поред већ поми- 
њаног Шајлока, убраја се у његова највећа остварења на београдској сцени и 
представља коначну сатисфакцију пред критиком, која му овом приликом јед- 
нодушно одаје признање. Матија Бан у „Видов дану” назива његову игру „пре- 
красном”.9 Малетић га упоређује са чувеним Ернестом Росијем, сећајући се на 
самртну борбу Плантроза која се дотле на нашој сцени није могла видети. 
„Овакви тренутци не могу се за целог живота из памети гледалачке изгла- 
дити.”10 Подробнији опис ове улоге доноси дописник „Јединства”: „Представа 
је у целини испала врло лепа, а то је дошло отуд што је г. Бачвански преузео 
најлепшу, али и најтежу улогу Плантроза. Карактер овог стојичког себичњака, 
који на крају комада, а и свога живота, заглађује своје пороке добрим делима, 
извео је г. Бачвански у најситнијим нијансама само тако како се од глумаца 
вештака може очекивати.”11 Исти рецензент описао је и репризу овог комада, 
која је протекла такође у пуном позоришту. Изричући још издашније похвале 
Бачванском за дубоку студију карактера и лепу мимичку игру, он са чуђењем 
примећује да се Бачвански није одазвао живом пљескању публике, која га је на 
крају представе изазивала „Ваљда је у послу пречуо да се аплаус публикин 
њега тицао”, закључује он и додаје „наша публика није одвећ подашна с глас- 
ним одобравањем, али баш у томе лежи доказ да је одобравање њезино ос- 
новано и с тога би желели да се наши глумци њему одазивају”.12 На полеђини 
једног рукописа позоришног плаката за Женски рат наишла сам на нечитко 
написану белешку која је у ствари скица за одговор Алексе Бачванског на 
наведену примедбу критичара „Јединства”. Она гласи:

„Госп. ур. Јед.
Читајући у  броју Јединстве ове редове (оставио је празан простор да их кас- 

није убаци -  прим. О. М.) налазим да ми ваља објаснити поштованој публици 
како је било у истини. На прво изазивање изашло је нас више да се поклонимо 
публици и да јој тиме захвалимо. Не надајући се пак поновљеном изазивању 
самога мене, које је у нас реткост, ја сам затим отишао да се пресвучем, те тако 
нисам ни чуо да ме по други пут зову.

Уосталом, ја знам за позоришни ред, а при том имајући много поштовања 
према публици, изјављујем овим да ми је била и да ће ми бити свагда најмилија 
дужност да захвалим високо поштованом опћинству кад ме год буде удостојило 
свога одобравања.

А. Б.
редитељ и глумац Нар. позоришта”13

Иако нам није познато да ли је ово извињење објављено у новинама, оно 
само по себи врло речито говори о релацијама глумац -  публика и обрнуто, 
као и о глумачкој етици чланова нашег првог сталног позоришта

Крајем децембра 1870. Бачвански игра још две карактерне улоге на премије- 
рама Париског ритара14 и Два кандидата.15 У првом комаду врло успешно 
остварује улогу ритера Жана, у другом Илију Пужа, која је, комично обојена, 
такође наишла на допадање. У позоришном прегледу за децембар 1870, об- 
јављеном у „Јединству” 1871, наилазимо на анализу поделе улога и податке о 
ангажованости појединих уметника у току једног месеца16 Из њега сазнајемо
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да је Бачвански у децембру два пута представљао, а девет пута режирао, што 
јасно указује на његову превасходну оријентацију на режију, за разлику од 
Мандровића, који, рецимо, четири пута режира, а осам пута представља, или 
пак Тоше Јовановића, који је за сада искључиво глумац и са својих тринаест 
сценских наступа у току једног месеца на челу ове листе ангажованости глу- 
маца. Чињеница да се Бачвански више посвећује режији, а сразмерно ретко 
глуми изазваће негодовање и код његових претпостављених, код критике и 
публике, тако да ће морати да објашњава разлоге због чега је то тако. Приликом 
поделе улога коју би Бачвански као редитељ направио и поднео на одобрење 
Јовану Ђорђевићу често је стајала напомена „нека Бачвански одабере себи неку 
улогу”.

Бачвански је овакав став правдао својом заузетошћу пословима режије, који 
у време високе репертоарске продукције свакако нису били мали, и својом 
делатношћу у позоришној школи. Малетић је признавао да редитељ „као душа 
целој представи, не сме од крме одступити, да не би целина у представљању 
пропала; али је Бачвански, као прави вештак, нашу публику био занео, те кад 
се појавио на позорници, планула би сва љубављу према вештини”.17 Бачван- 
ског су и правдали и нападали. Тешко су му праштали што је „прву виолину” 
заменио „диригентском палицом”. У једном писму Ђорђу Малетићу, крити- 
кујући ситуацију у Позоришту за време његове управе, он износи и неке од 
разлога за своју сразмерно малу глумачку активност. Као први разлог наводи 
чињеницу да у комадима у којима он игра имају улоге Јовановић и Мандровић, 
који су по његовом мишљењу, превасходно глумци, и то добри глумци. Очи- 
гледно, Бачвански као савестан редитељ улази у игру само када је потребан 
трећи глумац вишег ранга, или пак ако је главна улога у делу неподесна за 
друге и представља његов искључиви фах. Он такође наводи да су га честе 
промене у репертоару (Цветиђ преузима лакше улоге од Тоше Јовановиђа -  
треба да их научи за кратко време; Марија Ђорђевиђ, раније Гргурова, дуже 
болује, те је у многим комадима замењује Милка Гргурова) толико оптеретиле 
да није знао где му је глава, „а камоли још да представљам!”18 Али, иако 
сразмерно мало у односу на друге глумце, Бачвански је и даље на сцени.

У току 1871. он ђе се, колико је нама познато, појавити у четири нова комада, 
а у току месеца марта гостовађе у Панчеву са својим већ познатим улогама 
Шај лока и Плантроза19 Почетком 1871. тумачи улогу бродара Мориса у комаду 
Анисе Буржоа Госпођа од Сен Тропеја, заједно са Пелешом као грофом Добе- 
ривом и Маријом Јеленском као Хортензијом. Рецензент „ Јединства” поводом 
премијере истиче да је Бачвански особито добро представио „борбу срца свог, 
кад дознаје да жена, коју он више свега љуби, њега мрзи и презире”.20 Јеленска 
је овом приликом у чисто сентименталној роли остала у сенци Бачванског.21 
Када је позориште после глумачког штрајка у фебруару 1871. поново отворено, 
капитулацијом управе и повлачењем правила која су га изазвала, на његовој 
сцени поново су заиграли глумци који су као солидаран тим били у опозицији. 
Међу њима се налазио и Бачвански. Публика их је, како јавља „Млада Србадија” 
живо предусрела и на премијери Чича. Томине колибе, 3. марта 1871, испунила 
гледалиште. На сцени су се опет нашли најбољи чланови Народног позориш-
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та: Мандровић, Бачвански, Јовановић и обе сестре Гргурове. Судбина америч- 
ких црнаца слична је судбини „читавих народа у Турској”, те је, разумљиво, 
била присна нашој публици, истиче рецензент „Младе Србадије”. „А кад гле- 
дамо Бачванскога у улогама које страх или грозу улевају”, пише он, „ми се још 
дуго времена не можемо да сакријемо од његове појаве која нас непрестанце 
прати. Код њега не треба праске, не треба силовита покрета, један само укочени 
поглед очију, па нас прође језа.” Он такође указује на смисао Бачванског да 
свој костим и маску уметнички обликује.22 Матија Бан налази да је Бачвански 
остао веран својој улози и да је од почетка до краја био суров господар робља, 
за разлику од Мандровића, који је изванредно осварио стрпљивог и благо- 
родног Чича Тому. Он користи и ову прилику да истакне да би га радо чешће 
видели на нашој позорници 23 Започетој серији негативних ликова које је ту- 
мачио на београдској сцени Бачвански додаје још један. То је лик Поплавеца 
у Сиглигетијевој драми Роб, лик морално и душевно пропалог човека, за кога 
лаж, превара и крађа не представљају ни грех ни срамоту. У екипи саМандро- 
вићем, Јовановићем и Јеленском посебно је истакнут Бачвански.24 Крајем 1871. 
Бачвански је заиграо на премијери Звонара Павлове цркве у  Лондону од Жо- 
зефа Бушардија, заједно са Милком Гргуровом, врло осећајну улогу Џона, која 
заједно са Кларом пада у део „двема најјачим осећајним снагама наше дру- 
жине”, па су зато „поједини трогаљиви тренутци, и сукоби њихови у подобним 
тренутцима испали тако јаки и армонични да је под утиском њиним публика 
увек пљескала.”25

Година 1872. доноси Бачванском још једну улогу, којој критика одриче савр- 
шенство. Реч је о тумачењу личности Ивана Грозног у трагедији Матије Бана 
Марта Посадница или Пад Великог Новгорода, која је изведена 16. фебруара 
И док је Бан као писац изазвао оштре полемике о вредности и аутентичности 
дела, ореол славе пао је на главу Милке Гргурове, која је тумачила насловну 
улогу Марте. Истиче се њена способност да повеже ораторске и трагичне па- 
саже, одлично остварујући једну тешку, али лепу и племениту улогу. При- 
медбе које се односе на Бачванског тичу се пре свега његове концепције овог 
лика; истиче се, наиме, да је он схватио само једну страну Ивановог карактера 
и да је читаво тумачење подредио приказу подмуклог, али наоко смиреног 
тиранина. Очигледно је да публика, па ни критика, није била спремна да при- 
ми овакво тумачење Ивана Грозног, који је морао бити експлозивно страшан, 
о чему сведоче редови у „Јединству”, упућујући Бачванског на „историјску 
чињеницу” да је у Ивану Грозном „по мајци текла врућа монголска крв, и да 
нам историја приповеда да је Иван био тако љутит да није могао трпити да му 
ко у очи постојано загледа, те да је у љутини свиснуо. Ту Иванову љутину 
нисмо опазили у представљању г. Бачванског”, закључује мистериозни X.26 Са 
њим се сложио и писац рецензије у „Видов дану”, М. Ружић, који јеБачванском 
упутио ове редове: „Г. Бачвански, који је представљао Ивана Грозног, нешто 
није могао или није хтео задовољити публику. Или наш даровити глумац није 
још ушао у дубљину карактера Иванова, или га је не сасвим правилно схватио
-  погрешка, коју г. Бачвански ласно може доцнијом игром својом у овој улози 
поправити.27 Иако се наведено тумачење Бачванског очигледно није свидело 
ни публици ни критици, може се са разлогом претпоставити да је оно било
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намерно, то јест да је Бачвански свесно ишао линијом једног суптилнијег 
третмана тиранства, које не мора да се огледа у сувише очигледним и на први 
поглед видљивим средствима. Чињеница да се он користио врло тихим го- 
вором и да га је „на млогим местима мало ко чути могао” указује на његов 
покушај даулогу „грозног” Ивана оствари префињеним средствима глуме, која 
у овим почетним годинама формирања стила глумачке креације представљају 
нов, млад и нежан изданак.

Романтична драма „модерног париског кроја” Црни доктор Буржоа и Ди- 
маноара, изведена 15. марта 1872. привукла је пажњу публике занимљивом 
фабулом и интересантним карактерима, у којој Бачвански тумачи насловну 
улогу црног доктора Фабијана. На тему љубави овог мулата и беле аристо- 
краткиње Паулине (Милка Гргурова) јавно мнење се поделило. „Видов дан”, 
као експонент младе буржоазије, преко свога рецензентаМатије Бана, изражава 
саблазан према оваквој љубави, истичући „природна нас је одвратност увек 
пратила”.28 Много либералније „Јединство”, оцењујући садржину комада и 
његову поенту, пише: „Људи по памети и створу једнаки, црни људи, који 
често надмашиваху својом памећу беле, беху робови, а бели господари -  жа- 
лосно стање развитка друштвеног. И није се нимало чудити кад се такво стање 
револуцијом свршава, као што је то било у оно доба.”29 Што се тиче самог 
Фабијана, истиче се да су њему нарочито пошли за руком карактерни прелази, 
за разлику од Гргурове, која је била јака у љубавним моментима... Пре свега, 
Фабијан као несрећно створење, коме је људско право и достојанство „неми- 
лосрдно погажено”. Па ипак, и поред свих похвала овом остварењу, добија се 
утисак да је известан део публике сматрао да је Бачвански у овој улози био 
сувише осећајан за једног црнца, те га критичар „Јединства” узима у одбрану 
и каже: „Али та браћа заборављају да је Бачвански представљао човека рођеног 
у жарком појасу, код кога су страсти и осећаји много развијенији него у Евро- 
пејаца.” И овом приликом Бачвански се не држи клишеа по коме је један мулат 
требало да буде пре свега сиров и безосећајан, већ овај лик гради баш на кон- 
трасту његовог изгледа и лирске душе.

Једна од највећих улога Алексе Бачванског остварених на сцени Народног 
позоришта у Београду свакако је насловна улога Лудвика XI у трагедији Кази- 
мира Делавиња, чија је премијера изведена још28. новембра 1870. Тек ове, 1872. 
године наилазимо на кратак коментар у штампи који указује да је овај комад 
често на репертоару захваљујући изванредној интерпретацији Бачванског.30 
Како је овом остварењу посвећена много већа пажња у току његових последњих 
наступа на београдској сцени, и ми ћемо се том приликом њим детаљније 
позабавити. У току 1872. на репертоару живе многи комади који се поглавито 
одржавају захваљујући Бачванском. То су, пре свега: Млетачки трговац Па- 
риска сиротиња и Роб, у којима доминира заједничка компонента његових 
креација: природност, лежерност, уметничка одмереност и животност. Исто- 
времено се апелује да се сада, после одласка Тоше Јовановића у Загреб, чешће 
појављује на позорници.31

Бурне 1873. године, када је Народно позориште у Београду доживело своју 
прву велику кризу, тешко је пратити глумачку активност Алексе Бачванског.
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До 10. јуна, када је позориште затворено, наишли смо само на једну премијеру 
у којој је он учествовао. Реч је о Шауфертовој комедији Шах краљу, која је 
изведена 26. јануара. Улога краља Јакова омогућила је Бачванском да широки 
дијапазон карактерног глумца потврди у домену комичног.32 После затварања 
Позоришта, које ће потрајати читавих девет месеци, Бачвански се са осталим 
члановима Народног позоришта нашао у врло тешком положају. Глумци који 
су могли да добију ангажман на другој страни нису се дуго двоумили, Адам 
Мандровић, Јосиф Племенчић, Мицика и Сава Рајковић пошли су у Загреб, 
путем Тоше Јовановића, а Димитрије Ружић, Драгиња Ружић и Пера Добри- 
новић у Нови Сад. Бачвански, осећајући се пре свега као редитељ, суочава се 
са дилемом: повратак у Мађарску или одлазак у Нови Сад. Ипак, као човек који 
се нашао у најужем кругу организатора и реализатора једног сталног народног 
позоришта, Бачвански је вероватно, иако у финансијском шкрипцу, био при- 
нуђен да сачека на поновно отварање Народног позоришта у Београду, 7. марта
1874, и да још једном, са знатно мањим снагама, узме учешђе у процесу његове 
регенерације. У међувремену, познато нам је да је непосредно по затварању 
Позоришта био члан трупе коју је сакупио Ђорђе Пелеш док се она бавила у 
Београду, од краја јуна до краја септембра Представе су даване у арени Велике 
пиваре, коју је бесплатно саградио београдски индустријалац Ђорђе Вајферт. 
Трупа се користила репертоаром, декорацијама и гардеробом Народног по- 
зоришта. После њеног растурања Милош Цветиђ и Ђура Рајковић одлазе у 
Шабац. Није нам познато да ли им се и овом приликом придружио Бачвански.33

До краја 1874. Бачвански је скоро сасвим престао да излази на сцену. Негде 
у ово време десио се онај трагични несрећни случај, после кога Бачвански 
постепено губи вид. И од „првог радника наше сцене”, како га је назвао његов 
управитељ и драматург Јован Ђорђевиђ, постао је њен „први патник”. Ђор- 
ђевиђеве наводе да је 1874. играо Петруча у Укроћенојгоропади од Шекспира, 
Пипенбрика у Новинарима Густава Фрајтага и Живка у Циганину Еде Сиг- 
лигетија нисмо могли потврдити.34 И тако, после шест година интензивног 
рада, у коме је његова глумачка активност само по свом квантитету на спо- 
редном колосеку, настаје скоро исто толико дуга пауза у којој ће се овај велики 
уметник суочити са најдубљом трагиком живота, која ће га, бар тако је из- 
гледало, заувек удаљити од сцене. Од почетка 1875, када су га глумци и при- 
јатељи испратили на пут наде, који је водио у Беч, а завршио се у пртпуном 
безнађу, сеђање на Бачванског полако постаје легенда Његов повратак 1881. 
довешће га у положај да слеп, остарео и неизлечиво несређан брани ову ле- 
генду пред новом публиком и омладином, која је у међувремену поклонила 
своје срце његовом ученику и наследнику Тоши Јовановиђу. Ова, последња 
година Алексе Бачванског у Народном позоришту у Београду, биће искључиво 
глумачка. Супротно многим реалнијим очекивањима да ће се вратити као ре- 
дитељ или учитељ млађих глумаца, приморан несређом и бедом да не поставља 
услове, он је принуђен да направи свој последњи глумачки резиме. Од 9. ја- 
нуара до 25. марта (27. је већ био мртав) 1881. представљао је као гост насловну 
улогу у Лудвику XI (9. јануара), Шајлока у Млетачком трговцу (17. јануара), 
Жана у Ђаволовим залисима (28. јануара), Краља Јакова у Шах краљу (26. 
фебруара), Ларока у Роману сиромашног младића (17. марта), Арпагона у Твр-
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дици  (21. марта), Фарија у Грофу Монте Христу (25. марта).35 У овај избор од 
седам улога ушла су свакако његова најбоља остварења Напори што их је 
уложио слепи Бачвански у овај подвиг који га је стао живота остаће заувек 
непознати. После лечења у Бечу Бачвански се вратио у Београд и напустио га 
са породицом тек крајем 1875, обезбедивши средства за одлазак у Пешту. Прет- 
поставке које указују на евентуалну могућност да је у септембру те године 
тумачио насловну улогу на премијери Шекспирове трагедије Краљ Лир у ре- 
жији Милоша Цветића нису основане јер је тумач насловне улоге овом при- 
ликом био Ђура Рајковић о чему сведочи недавно пронађени плакат.

У могућности смо да на основу савремених коментара ближе осветлимо 
његова остварења у Лудвику XI, Млетачком трговцу и Твдрици, и да, распо- 
лажући подробнијим подацима, што веродостојније обележимо основне карак- 
теристике његове глумачке вокације. Када одстранимо узбуђење публике што 
присуствује једном несвакидашњем догађају и сажаљење које је неминовно 
осећала према слепом уметнику, наилазимо на занимљива упоређења са ос- 
талим глумцима Народног позоришта, пре свега са Тошом Јовановићем, у 
наведеним комадима он је играо заједно са Бачванским или је Бачвански ту- 
мачио неке од његових улога36

До повратка Бачванског, Лудвика XI играо је Ђура Рајковић, типични пред- 
ставник романтично патетичне глуме, чије су креације биле увек предимен- 
зиониране, те су губиле најзначајнију компоненту глуме, веродостојност. Пр- 
ви кораци које је на сцени начинио Бачвански указали су на један сасвим други 
стил. „Не беше то никакво страшило, које на први поглед и на прву реч буди 
страх и трепет. Напротив, ово беше прави старац, тако природан у својој ћуд- 
љивости, крволоштву и побожној скромности; старац који побожно пузи пред 
оним за кога верује да му може живот продужити, а у исто време жали што не 
сме да томе охолом доктору заврне шију.”37 Бачвански је у свему овом био 
сасвим природан, говорио је једноставно, без великих гестова и поентирања, 
чинило се да уопште не глуми, те је сопственом идентификацијом са улогом 
учинио да публика од првог момента са пуним саосећањем прати његову суд- 
бину. Сажаљење којим је дочекан полако је ишчезавало. Бачвански је сигурно 
доминирао сценом. Његове плаве, као лед бистре очи, „са чије се површине 
одбијала стакласта светлост, безизразна, хладна као замрзли зрак што клизи 
по залеђену стаклету, као да оживеше пред једним духом, који је на очи за- 
дивљене публике растао све више и више.” Иако освојена, публика је с нестрп- 
љењем очекивала сусрет Тоше Јовановића, који је тумачио Нимура, са Алексом 
Бачванским у другом чину. За оне који су Бачванског знали само по имену и 
приповедању старијих, а Тошу Јовановића волели и ценили као првог српског 
глумца свог времена, желели су пре свега да виде како ће ова два уметника у 
заједничким сценама „један према другоме стајати”. Са нестрпљењем се оче- 
кивала сцена када се Нимур (Тоша Јовановић) са голим ножем прикрада да 
тиранина убије. Дуел је почео.

„... У краљевској ложници полумрак. Једно кандиоце над Распећем тајан- 
ствено светлуца Под Распећем је Лудвик, побожан, погружен, меланхоличан.
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Он покушава да се моли Богу, коме би тако радо заповедио кад би могао. У тој 
сцени јавља се ево и Тоша у улози Нимура, са голим ножем.

... Али какво изненађење беше код нас кад се њих двоје нађоше један пред 
другим. Она ужаснутост, дрхтање, страх, понизност и све остале нијансе духа 
једног преплашеног тиранина, који се толико смрти плаши, то се као бујица 
са толико истините природности разли, да је изненађење и заинтересованост 
толико обузело и самогаТошу, те уместо да својом игром уђе у суделовање, он 
спусти замахнуту руку с ножем лагано доле и непомичан, као ђаче пред учи- 
тељем, заблену се у оно што је Бачвански изводио. Пред игром слепога умет- 
ника Тоша се толико смањио да нико више и не обраћаше пажње на оно што 
он имађаше чинити.

Морало је проћи неколико секунда докле се прибро и изађе из оне заблуде. 
Играо је: али то беше тако бледо наспрам Бачванскове глуме да се ни сравнити 
није могло.

Сутрадан Тоша нам је причао да још никада није био тако изненађен при- 
родношћу уметничке игре, као сада -  нити се икада толико збунио да заборави 
чак и шта му треба рећи, као што му се то десило у оној сцени.” Утисак који 
је Бачвански учинио у овој улози био је велик. Омладина га је бурно поз- 
дрављала, а наш млади песник и драмски писац Драгутин Ј. Илић обавештава 
управу Народног позоришта да се за живота Бачванског одриче у његову корист 
свих својих хонорара за драму Краљ Вукашин, па чак и оних које ће тек на- 
писати. Позоришни хроничари са задовољством констатују да је његов по- 
вратак уметнички унапредио позориште. Од тријумвирата Бачвански, Јова- 
новић, Цветић може се много очекивати, Једино би требало наћи заменицу 
преоптерећеној Милки Гргуровој, па да позориште доживи своју ренесансу.38 
Позадина ове позне славе није била нимало ружичаста Бачвански је био пла- 
ћен од представе. На тај начин био је стимулиран да што више глуми како би 
дошао до неопходних средстава за живот. С упорношћу борца на живот и смрт, 
он је својој уметности принео највећу жртву.

Разлике између Тоше Јовановића и Алексе Бачванског још више су дошле 
до израза у поређењу њихових тумачења Шајлока у Шекспировом Млетачком 
трговцу. У интерпретацији Тошиној Шајлок је био романтично плаховит, са 
наглашеним патосом у великим сценама. Алекса Бачвански је, међутим, при- 
кривао своје страсти, грамзивост и крвожедност, избегавао карикатуру и из- 
гледао тих и озбиљан „као какав патријарх свога времена”. У познатој сцени 
пред судом, кад Порција изриче пресуду и даје Ј еврејину право да одсече фунту 
меса од дужникова тела, Јовановић и Бачвански понашали су се различито. 
Први је, бацајући злураде погледе на своју жртву, са очитим задовољством 
оштрио нож о судски под. Бачвански је, међутим, у том тренутку изгледао 
подмукло, опрезно, извлачио је нож из корица само да му дискретно опипа 
сечиво и наоко мирно чекао жртву. Иако су омладина и сви литерарно образо- 
вани кругови са одушевљењем прихватили тумачење Бачванског, ширим маса- 
ма било је тешко да прихвате његову концепцију. Зато Бачвански објашњава: 
„Зашто сам одиграо овако, а не како ви желите, то је зато што сам водио рачуна 
о свему оном о чему би и истински Шајлок морао водити. Шајлок је пре свега
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Еврејин, а Еврејин у томе времену кад се драма догађа био је полубесправно 
лице међу хришћанима. Ако не увек презрен, а оно без свакога поштовања и 
уважавања, сем утолико уколико се с њим морало доћи у пословне везе. Може 
ли се према таквом социјалном положају Евреја у оно доба и замислити да ће 
он пред хришћшским судом, наочиглед хришћанских судија, онако крвожед- 
но и јавно замахивати и оштрити нож о судски под? Нож којим ће рука Евре- 
јинова са живог хришћанина одрезати фунту меса! Такав изазивачки поступак 
сигурно би раздражио и светину и судије, па баш ако би му и допуштено било 
да пресуду изврши. После приказаног Шајлока Бачвански оста као потпуни 
победилац”, забележио је Драгутин Илић.

Тумачење Арпагона у Молијеровом Тврдици такође се одликовало умере- 
ношђу и реализмом. Нарочито је велик ефекат произвела његова сцена када 
сазнаје да је покраден. Изражавајуђи врло пластично своју патњу, он је иза- 
зивао буру одушевљења гледалаца у тренутку када је почео да се окређе око 
самога себе, као рањена животиња заслепљена болом. Али окретање се проду- 
жило и иза спуштене завесе. Тек касније се сазнало да је Бачвански од пре- 
тераног напора добио грч у малом мозгу, који је изазвао вртоглавицу и не- 
свестицу. Бачвански није хтео, а није ни могао да озбиљно схвати ово упо- 
зорење и да оде из позоришта. После четири дана одиграо је своју последњу 
улогу на сцени у Диминој драми Гроф од Монте Христа. Дана 25. марта 1881. 
Бачвански је приказивао старог, немоћног Фарију, који умире у тамници. У 
ноћи између 26. и 27. марта и Бачвански је умро.

У току свог деловања на сцени Народног позоришта у Београду Бачвански 
је остварио, колико смо могли да утврдимо, око двадесет три различите улоге. 
То су, по хронолошком редоследу премијера: Ђурађ Бранковић у истоименој 
драми Карла Оберњика, Жан у Ђаволовим записима Арагоа и Вермона (Бач- 
вански их је тумачио после премијере), Ларок у Роману сиромашногмладића 
Октава Фејеа, Шајлок у Млетачком трговцу Шекспира, Арпагон у Молијеровом 
Тврдици (1869), Морис у Госпођи од Сен Тропеа Анисе Буржоа, Фрања Мор 
у Шилеровим Хајдуцима, Скир у Лондонским просјацима Диноа и Лемоана, 
Плантроз у Париској сиротињи Бризбара и Ниса, Лудвик XI у истоименој 
трагедији Казимира Делавиња, Фарије у Грофу од Монте Христа Диме Оца, 
Жак у Париском ритару Феликса Пијата, Илија Пуж у Два кандидата од Ав- 
густа Коцебуа (1870), Господар робља у Чича Томиној колиби Терезе Мегерле, 
Поплавец у Робу Еде Сиглигетија, Мартов у Нервознима од Сардуа, Џон у 
Звонару Павлове цркве у  Лондону Жозефа Бушардија (1871), Иван Грозни у 
Марти Посадници или Паду Великог Новгорода Матије Бана, Фабијан у Цр- 
ном доктору Буржоа и Диманоара (1872), Краљ Јаков у Шахкраљу од Шауферта 
(1873), Петручо у Укроћеној горопади Шекспира, Пипенбрик у Новинарима 
Густава Фрајтага и Живко у Циганину Еде Сиглигетија (1874).

Кад се посматра у целини глумачки опус Алексе Бачванског, очигледно је 
да је он изразити драмски глумац који је са подједнаким успехом тумачио 
класични и романтични репертоар. Заједничка компонента која му је омо- 
гућила да у извесном смислу сублимира антиподе трагичног и комичног, то 
је његов смисао за сценски реализам који у својој суштини никада не може
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толерисати црно-белу репродукцију. Сви његови ликови носе печат стварнога 
живота, психолошки су оправдани и доследни. Студија улоге основна је ком- 
понента његове интерпретације. Није тешко претпоставити од коликог је зна- 
чаја за постављање стилских темеља глумачке уметности Народног позоришта 
у Београду овакво схватање ове уметности, које је у извесној мери било у су- 
протности са постојећим глумачким традицијама београдског позоришта На- 
име, како се ансамбл Народног позоришта формирао претежно од новосадских 
и загребачких глумаца, укључујући остале уметнике који су дошли са разних 
страна, није се могло говорити о некој јединственој стилској особености. Па 
ипак, од самог почетка, јасно су се диференцирале две струје. Једна је донела 
рецидиве Вајмарске школе, са страсном, прегласном и често несносном па- 
тетиком и начином говора који личи на „каденцирано певаније”. С друге стра- 
не, јављали су се први весници реализма, али су се представници ове струје 
поглавито ослањали на импровизацију. Оно што је код Бачванског било ново, 
то је баш та симбиоза животног и веродостојног са теоријски оправданом кон- 
цепцијом лика, која је у свом крајњем продукту, на сцени, показивала своју 
праву вредност. Бачвански, као глумачки узор једне генерације и као родо- 
начелник сценског реализма једне епохе чији су оквири још романтичарски, 
долазећи понекад у сукоб са естетским схватањима свога времена, оставио је 
неизбрисив печат и део својих схватања пренео најдаровитијим мајсторима 
сцене свога времена.

* * *

Главни домен делатности Алексе Бачванског у Народном позоришту у Бео- 
граду била је режија. Иако се обично везује за почетак друге сезоне његовог 
рада, када је отворена зграда Народног позоришта, познато је да се он у Бео- 
граду налазио већ од пролећа 1869, када је почео припреме за режију првих 
представа и новом позоришту и организацију техничких служби подређених 
уметничком управитељу. О његовом бављењу у Београду сазнајемо из ауто- 
биографије Лазе Поповића, претходника Алексе Бачванског на пословима ре- 
жије. У току 1868. и 1869. док је Народно позориште одржавало представе на 
Варош-капији, код „Енглеске краљице”, укључујући гостовање у Шапцу, на 
његовој крми налазио се редитељ Лаза Поповић. Члан Народног позоришта 
од оснивања и редитељ прве представе, овај талентовани путујући глумац ста- 
вио је своја драгоцена, иако аматерска, искуства у службу нове позоришне 
институције. Истовремено, на пословима режије суделовао је и тадашњи упра- 
витељ Народног позоришта Јован Ђорђевић, као и вишегодишњи познаник 
Београђана са сцена његових привремених театара, Адам Мандровић, који је, 
иако ангажован као глумац, хонорарно замењивао редитеља

Долазак Бачванског за редитеља Народног позоришта, с обзиром на његово 
образовање и професионално познавање позоришта, онемогућио је даљи рад 
Лазе Поповића, који окупља нову дружину и опет креће на пут. Ево како Лаза 
Поповић, с објективношћу достојном поштовања, описује овај за њега свакако 
непријатни догађај: „После свршеног рада у Шапцу друштво се врати у Бео- 
град. Док није Народно позориште било довршено, држане су пробе у општин- 
ској дворани под редитељством Бачванског. Ну моје бављење није било дуго
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у тој новој дружини. Дошавши у несугласицу са управом, дам оставку на звање, 
која ми је уважена.”39 У писму Алексе Бачванског упућеном члану Позориш- 
ног одбора Јовану Бошковићу од 9. јула 1869, које је претежно приватног ка- 
рактера, последњи пасус се односи на његов рад у Народном позоришту. Он 
пише: „Пет комада сам већ прочитао, данас ћу валда опет добити од писара. Г. 
Малетић ме прекјуче позвао к себи, те смо се због прве представе (нечитка реч) 
његовог дела разговарали.”40 Очито је, дакле, да у ово време Бачвански увелико 
ради како би спремно наступио када се отворе врата нове позоришне зграде, 
складне и укусно опремљене.

Несумњиво је да је у сезони 1869/1870. Алекса Бачвански био претежно 
окупиран режијом. Може се са приличном сигурношћу претпоставити да је 
од десет домаћих и тридесет три страна позоришна комада који су изведени у 
овој сезони највећи део режирао он. Једини који га је с времена на време 
замењивао био је Мандровић или пак Јован Ђорђевић. Поред наведених комада 
Бачвански је наново режирао нека популарна дела из прве сезоне рада На- 
родног позоришта. Због недостатка докумената и позоришних листа из овог 
времена нисмо у могућности да ову тезу потврдимо, али сматрамо потребним 
да истакнемо оне позоришне комаде за које смо утврдили да их је режирао 
Бачвански. То су, из области наше драматургије: Посмртна слава. кнеза Ми- 
хаила Ђорђа Малетића, Владимир и  Косара Лазара Лазаревића Кир Јањ Јова- 
на Стерије Поповића, Јелисавета кнегиња црногорска Ђуре Јакшића, Херцег 
Владислав Јована Суботића, Зидање Раванице Атанасија Николића и Милош 
Обилић Јована Суботића. Међу нама познатим режијама страних комада на- 
лазе се: Млетачки трговац Шекспира, Марија Тјудор Виктора Игоа, Хајдуци 
Шилера, Ревизор Гогоља, Женски непријатељ Бенедикса, Силом лекар Мо- 
лијера, Клин клином Етијена, Вилински прсти Скриба, Јеврејин из Пољске 
Еркмана и Шатријана, Поштењаци Баријера и Капандија, Чаша воде Скриба. 
и Цар Петар Велики као лађар Мелвила, Мерла и Боарија. Већ први поглед на 
овај репертоар указује на зналачки избор најзначајнијих светских и домаћих 
драмских писаца, који несумњиво одражава амбицију позоришне управе да 
класична дела светске драматургије прикаже у пуном орнату стучне режије. 
Пратећи редитељски активност Бачванског од његових првих сценских тво- 
ревина, наилазимо на занимљиве покушаје сувремене критике да прати и оце- 
њује овај вид сценске уметности. Захваљујући њима, иако су лаички писани, у 
могућности смо да приближимо изглед ових удаљених режија које у перспек- 
тиви од сто година представљају драгоцену грађу за изучавање ове гране по- 
зоришне уметности код нас.

Читав свечани ритуал који је пратио прву представу у новој позоришној 
згради текао је под уметничким руководством Бачванског. Пригодна алегорија 
Посмртна слава кнеза Михаила обиловала је импресивним визуелним мо- 
ментима, које су употпуњавале лепе декорације и невиђене чаролије машине- 
рије: грмљавина, топовска канонада, звук звона, хујање олује и подземна ватра. 
О томе да је Бачвански са успехом обавио своју компликовану дужност говоре 
следећи редови извештача „Видов дана”: „Поред свег големог особља, које се 
на позорници показало, представа је ишла тако правилно да позоришни реди-
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тељ г. Бачвански заслужује сваку похвалу.”41 Следећи податак о режијском 
успеху Бачванског забележила је напредна „Србија” поводом друге премијере 
у новом позоришту Поштењаци од Баријера и Капандија. „Груповање и за- 
једничка игра (ансамбл) беху згодно удешени и ту велики део заслуге припада 
редитељу г. Бачванском, кога је публика у знак признања и изазвала.”42

У једном осврту на 1869, објављеном у „Видов дану” почетком 1870, са по- 
носом се указује на напредак који је учнинило Народно позориште у целини 
и посебно се истиче да „под редитељством г. Бачванског представе већином 
испадају удесније него отпре.”43 Поводим Шилерових Хајдука које је Бачван- 
ски поставио на сцену почетком 1870, примећено је да представа сувише дуго 
траје и да би требало смањити паузе и убрзати промене, јер класично дело не 
може оправдати трајање од преко четири сата.44 Представа Ревизора наишла 
је на много веће допадање, мада је, с обзиром на своју тематику, изазвала по- 
лемику у штампи. Позориште је било препуно, „одобравању и смеху не беше 
краја. Публика је брзо схватила сатирични дух дела и очевидно се на њему 
увесељавала” 45 Занимљиво је да је популарна Стеријина комедија Кир Јања 
прошла знатно слабије од Ревизора, што се приписује њеној застарелости. 
Тешко је оценити колико је за овај неуспех Кир Јање крив Бачвански као 
редитељ, а колико неподесни тумач главне улоге, Алекса Савић. Изгледа да ће 
овај комад доживети своју ренесансу тек када се у насловној улози, после више 
година, појави, као гост, ненадмашни Пера Добриновић.46 После премијере 
Париске сиротињеБризбара и Ниса рецензент „Јединства” посветио је и реди- 
тељу неколико редова. „Редитељу смо дужни”, пише он, „на крају да захвалимо 
што је у томе комаду, а на име у IV чину декорацијама и бинским распоредом, 
постигао те смо за један часак заборавили да је свет што се покреће око нас од 
платна и хартије, свет -  позорнице.”47 И у другим приликама Бачванском се 
одаје признање за лепоту декорација, полазећи од претпоставке да је позо- 
ришни редитељ духовни отац позоришне инсценације. Поред основног фун- 
дуса декорација, које су набављене у Бечу, у Београду је организована израда 
нових под надзором сликара Стеве Тодоровића, а уз помоћ декоратера До- 
меника Д’Андреа, који је 1869. ангажован за сликара Народног позоришта. 
Обнова Суботићевог Милоша Обилића непуну годину после премијере донела 
је Бачванском нова признања. Др Милан Јовановић бележи: „О представи мо- 
жемо рећи да је била у сваком обзиру изведена тако како ју још до сада нисмо 
видели. Одело, декорација и намештај, све до најмање ситнице подсећаше нас 
верно на оно доба наше прошлости у које се збио несрећни сукоб на Косову. 
Групирање појединих предмета и лица на позорници и ред који владаше у том 
групирању беху зналачким оком измерени, тако да се у садањем стању наше 
позорнице, и садањим средствима њезиним, што лепше и не може захтевати. 
За такав ред дужни смо исказати редитељу наше признање, и мислимо да тиме 
изражавамо мнење целе наше позоришне публике.”48 Исти критичар с не ма- 
њим одушевљењем поводом обнове Суботићевог Звонимира пише: „Од како 
смо за редитеља у позоришту добили стручног човека (госп. Бачвански), гле- 
дамо наше историјске драме сасвим у другом облику. Каква разлика у послед- 
њој сцени Звонимира ове године према лањској представи! Народно позори- 
ште има средстава, али се хоће знање да се та средства згодно употребе.” 49
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Бачвански је очигледно постао први и једини редитељ Народног позори- 
шта, цењен од глумаца и уважаван од публике, па су се у вези с тим јавиле и 
бриге о ситуацији у којој би се позориште нашло у случају његовог евен- 
туалног одласка. Занимљива су размишљања Јована Ђорђевића на ову тему, 
прибележена успут, на полеђини рукописа за позоришни плакат Женског рата 
од 27. марта 1870. Међу овим избледелим, оловком писаним забелешкама могу 
се прочитати следеће реченице: „2. Кад се редитељ разболи, одсуствује, или 
ако би нас изненадно оставио, ваља да га има ко вичан да замени. 3. Што смо 
уопште дужни бринути се за дупликате и извежбани подмладак. 4. Да се 30. 
јунија 1871, кад је рок за отказивање уговора са г. Бачванским, не нађемо у 
највећој неприлици, ако би његове претенсије биле таке да их одбор не би 
могао испунити.”50 Страховања Јована Ђорђевића због могућности одласка 
Алексе Бачванског вероватно нису била без разлога Из каснијих писама Бач- 
ванског упућених Антонију Хаџићу, управитељу Српског народног позоришта 
у Новом Саду, сазнаћемо о његовим намерама на остави београдско позориште, 
које вероватно датирају још из ових дана, а резултат су његовог незадовољства 
организацијом и односима у цозоришту. Јован Ђорђевић је свакао знао за ово 
и желео да упозори на потребу да се што пре однегује заменик и наследник 
Бачванског у пословима режије. Међутим, страховања Јована Ђорђевића неће 
се обистинити: Бачвански ће руководити режијом све до краја 1874. када ће за 
редитељски пулт ступити један од његових првих ученика и наследника, амби- 
циозни глумац Милош Цветић.

Међу архивалијама из 1870. сачуван је и један рукопис Алексе Бачванског 
са поделом улога за месец април.51 Из њега сазнајемо тумаче главних улога за 
комаде Црна краљица, Граничари, Јелва, Кромвелов син, Јеврејин из Пољске, 
Први састанак, Ко је  господар у  кући, Марија Стјуарт, Зидање Раванице, Цве- 
ти, Два кандидата, Пркос, Он и  она, Човек без срца, Дебора. Бачвански са 
виртуозношћу мајстора манипулише једним у ово време врло интересантним 
ансамблом глумаца, међу којима се истичу Марија Јеленска, Милка Гргурова, 
Тоша Јовановић, Адам Мандровић, Милош Цветић, итд. Увек опрезни Ђорђе- 
вић, који је као управитељ и драматург одобравао предложену поделу, убацује 
алтернације: уз Јовановића -  Цветић, уз Милку Гргурову -  Јеленска, уз Савића
-  Мандровић, уз Цветића -  Пелеш, уз Мандровића -  Јовановић, са обавезном 
примедбом да и Бачвански себи одабере бар једну улогу. Изгледа да су се и 
односи између Бачванског и Јована Ђорђевића повремено заоштравали и да 
поређења критичара између режија Бачванског и некадашњих Ђорђевићевих, 
без обзира на то што он никад није био редитељ у правом смислу те речи, нису 
била најпријатнија Ђорђевићу. На једну примедбу ове врсте наишли смо у 
новинама поводом дебијаМарије Голубић (Цветић), прве школоване певачице, 
која је ступила на београдску сцену у Фрајденрајховим Граничарима. „Слу- 
шајући њу с позорнице, увидесмо да су наше певачице још дилетанткиње, као 
што се уверисмо од како имамо изучена редитеља да је наш управитељ у ре- 
жисовању био дилетант”, забележио је дописник „Јединства” 52 Потврду да је 
подела улога петнаест позоришних комада коју је направио Бачвански за април 
1870. уједно значила да је он био редитељ ових представа наилазимо у једној 
рецензији која се односи на два од наведених комада, Јеврејина из Пољске



34 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

Еркмана и Шатријана и ЗидањеРаванице Атанасија Николића. Хроничар „Ви- 
дов дана” забележио је овом приликом: „Редитељ Бачвански у оба ова комада 
показао нам је свој пластични укус у групирању на позорници. У првом комаду 
група судска, а у другом група дворанска тако су уметно биле расположене у 
свима појединостима да се онаким групирањем ни највештији живописац не 
би постидео.”53 На жалост, из ове прве сезоне рада Алексе Бачванског у На- 
родном позоришту у Београду немамо даљих непосредних информација сем 
неколико забележака које се односе на декор, костим и музику, као допунски 
аранжман једне редитељске поставке. Јављају се примедбе на неке декорације 
које се упорно појављују у различитим комадима, критикује се што у исто- 
ријским комадима прикладан костим и фризуре имају само тумачи главних 
улога, или пак што музика за сцену на балу допире иза кулиса, а није саставни 
део сцене.

У сезони 1870/71. Бачвански је и даље веома активан, али истовремено и 
веома незадовољан ситуацијом у позоришту. Те, 1870. године он преузима, 
први нама познати, покушај да напусти Народно позориште у Београду. Обраћа 
се најближем суседу, Српском народном позоришту у Новом Саду, нудећи 
своје услуге као глумца и редитеља. У првом писму Антонију Хаџићу, уп- 
равитељу Српског народног позоришта у Новом Саду, од 10. новембра 1870, 
Бачвански износи разлоге због којих жели да напусти београдско позориште. 
Он пише: „Неблагодарност коју сам овде нашао за свој труд око уређења по- 
зоришта побудила ме је на то да што пре укинем сваку свезу са управом ов- 
дашњег позоришта; и ја сам се тврдо одлучио Београд оставити, где човек који 
савесно хоће да ради не може опстати. За мене би остао сад само један пут, тј. 
вратити се натраг Мађарском позоришту, где сам толико година у задовољству 
живео, и где заслужног човека и наградити знају, али будући да као рођен 
Србин осећам у себи да ми је дужност у првом реду своме народу своју снагу 
на расположење ставити, и по могућству просветну ствар потпомагати, то ни- 
сам могао ову прилику пропустити да вами, господине, изјавим: ако поштовани 
Одбор жели мене за члана српског позоришта добити, ја сам готов доћи, и могу 
у напред моју реч заложити да не би никаквог труда штедио да Српско позо- 
риште у вештачкој струци у правом смислу напредује.”54 Свој ангажман Бач- 
вански условљава платом од 2000 форинти, 1000 за глуму и 1000 за режију, не 
искључујући могућност да буде примљен само као глумац уколико Хаџић наме- 
рава и даље „врховну уџраву водити”. „У том случају”, пише он, „могао би сву 
своју пажњу на вештачку струку ставити, и то би за мене право поље било”. 
Добија се утисак да је Бачванском као уметнику сметало бављење организа- 
ционим и техничким пословима, који су га удаљавали од његове праве струке, 
и да је био спреман да са задовољством прихвати један искључиво уметнички 
аранжман. Осим плате која се од београдске разликује за читавих 1000 форинти, 
Бачвански тражи и предујам од 1200 форинти да би могао да измири пове- 
ритеље и врати дуг позоришној каси. Из другог писма Бачванског упућеног 
Антонију Хаџићу од 23. новембра, сазнајемо да Одбор није прихватио његову 
понуду због ограниченог буџета за ту годину, о чему гаје и званично обавестио, 
али му је и Хаџић уџутио једно пријатељско писмо у коме му предлаже да се 
за ову годину задовољи платом од 1400 форинти годишње и авансом од 400
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форинти, што показује да је Новосађанима било стало до Бачванског и као 
глумца и као редитеља, али да су услови које је понудио били превисоки за 
позоришни буџет. Бачвански је, међутим, спреман да прихвати понуђену плату 
за 1871, али тражи да од следеће године плата буде 2000 форинти. Како су даље 
текли преговори и шта је одлучило да Бачвански по истеку свога уговора, 1. 
октобра 1871, поново склопи уговор са Народним позориштем у Београду, није 
нам познато. Из овог другог писма дознајемо да је концентрација управе у 
личности управитеља после двогодишње владавине позоришног Одбора иза- 
звала још веће незадовољство Бачванског, који то овако описује: „... ја сам се 
уверио о томе да овде с мојим практичним идејама никад продрети нећу, место 
да се ствар са изменом управе поправила, а оно још сто пута је горје него под 
одбором, јер онда само је то сметало, да су врло млоги -  на овом пољу непрак- 
тични -  људи били у том одбору, и радо су се мешали у оне ствари што нису 
разумели, али бар је била ту добра воља. Али сад! Сад су од позоришта право 
званије направили, што се тако слаже са вештином као ватра с водом.”55 Стреп- 
ње Бачванског да ће, ако остане у Народном позоришту, морати склопљених 
руку гледати како се све наопако ради обистиниле су се. Једногодишња вла- 
давина Ђорђа Малетиђа (од јануара до децембра 1871) која је у администра- 
тивном погледу била максимално бирократска и изазивала уметнички отпор 
на разним странама, ставила је Бачванског у положај пасивне опозиције, што 
ће га у моменту највеђе заоштрености између реакционарне управе и глумаца, 
на опште запрепашћење, довести до активног отпора. Па ипак, Бачвански ће 
још једном, после овог судбоносног догађаја, који је забележен као први штрајк 
у историји Народног позоришта, покушати да поводом овог сукоба са Мале- 
тићем отворено рашчисти нека болна питања.

Као што је познато, на основу Закона о Народном позоришту од 8. октобра
1870, израђена су следеђе, 1871. године, Правила са циљем да се радноправни 
статус уметника прилагоди новом систему управљања у позоришту. Правила 
су имала све одлике крутог бирократизма и давала су велика овлашћења управи 
да за мање и веће преступе и дисциплинске прекршаје кажњава глумачко особ- 
ље отпуштањем из службе, новчано, па чак и затвором. Такође су без одобрења 
управитеља била забрањена самостална иступања појединих уметника, који су 
често ангажовали свој таленат за слободарске циљеве. Када је управитељ Ђорђе 
Малетић 20. фебруара 1871. саопштио садржај ових Правила на скупу умет- 
ничког особља Народног позоришта у Београду, избио је штрајк. Штрајк је 
изазвао обуставу давања представа све до тренутка кад је управа повукла Пра- 
вила и трајао је недељу дана. Представом Гроф Монте Христо, 28. фебруара, 
Народно позориште наставило је са радом. Изузев две сестре Гргурове, Милке 
и Марије, сви остали глумци и глумице солидарно су се супротставили тен- 
денцији управе да од позоришта начини једну чиновничку институцију која 
ничег заједничког са уметношћу нема. Међу њима су се налазила највећа име- 
на наше позорнице: Алекса Бачвански, Адам Мандровић, Лаза Телечки, Тоша 
Јовановић, НецаНедељковић, Марија Јеленска, ЉубицаКоларовић, Јулка Јова- 
новић, да поменемо само најпознатије. И мада је свима који се нису сложили 
саПравилима запрећено отказом, глумци су однели победу, јер, како примећује 
дописник „Младе Србадије”, на позорницу нису могли извести Малетића,
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Ђорђевића и Шапчанина.56 Највеће запрепашћење изазвало је држање Алексе 
Бачванског, који је по свом положају више припадао управи него глумцима и 
чије је држање, по мишљењу Малетића, утицало на најдисциплинованије чла- 
нове, међу којима се на првом месту налазио Адам Мандровић. „Када је и 
Бачвански”, забележио је Малетић у својој Грађи, „ком је цела артистичка 
управа на позорници поверена била, пружио руку занесеној глумачкој осет- 
љивости или можда пакостној агитацији, онда се, дабогме, и Мандровић морао 
солодарности поклонити.” Не улазећи дубље у разлоге ових демонстрација, 
може се претпоставити да су правила била само повод избијања дубљег неза- 
довољства које је потицало од тренутка када се на челу позоришне управе 
нашао један човек са неограниченим правима.

У писму Бачванског Ђорђу Малетићу после ових догађаја, које нам, на жа- 
лост, није познато у целини, он се жали на извесне поступке свога управитеља 
којима је циљ да га бојкотују. Приликом Малетићевог бављења на скупштини 
у Крагујевцу Бачвански није био обавештен ни ко га замењује ни с ким треба 
да сарађује. „Јесам ли ја овако поступање с ваше стране према мени заслужио? 
Је ли ово био коректан поступак? То нећу да истражујем”, пише Бачвански, 
„јер откад сам се примио редитељства у Народном позоришту, толико пута сам 
већ био на најосетљивији начин увређен, да сам и овај последњи -  презрења 
пун поступак -  могао прегорети: али кад видим да се на то иде да, због других 
учињених погрешака, мене хоће да окривљују, то, господине, не могу ћутати 
и морам вам изјавити да одбијам од себе сваку одговорност!” Бачвански даље 
пребацује Малетићу што није одговорио на његове усмене и писмене предлоге 
за отклањање недостатака и грешака у организацији позоришта које је још у 
почетку требало прихватити, и оптужује га што су три најбоља глумца исто- 
времено напустила позориште (Марија Јеленска, Ђорђе Пелеш и Лаза Телеч- 
ки). „Могу ли ја из земље створити глумце и глумице кад их уопште нема, а 
које се и налазе, ни најмање дара немају?!”, пише он. Глумци су изгубили 
поверење у управу, нису сигурни у писмене уговоре; правила, уместо да буду 
код Ђорђевића или Бачванског, налазе се код благајника „Ево, господине, заш- 
то не можемо с успехом радити”, наставља Бачвански, „јер као што се фун- 
даменталне ствари -  без којих се не може ред одржати, тј. правила, прописана 
за представљачко и с тим скопчано особље -  у рукама благајника налазе -  који 
мислим никако није за то надлежан -  тако су и остале врло хитне ствари код 
нашег позоришта тако покомешане у различитим рукама да резултат радње 
никако не може бити добар.” Реч је свакако о коригираним и ублаженим Пра- 
вилима, јер је, врло вероватно, без икаквих прописа било веома тешко уп- 
рављати. Како су претходна Правила Малетића, Ђорђевића и Шапчанина пре- 
трпела фијаско, вероватно је као реакција дошло до одуговлачења са новим, 
што је, разуме се, имало рђаве последице. Малетићев коментар на наведене 
оптужбе Бачванског сасвим је у духу постојеће представе о њему као о уп- 
равитељу апсолутисти. Он гласи: „Димићу (благајнику) је дано да момцима 
прочита правила, који су њему потчињени, и даде преписати одвојена правила 
за глумце, како би се изложила у облачионици.” На неосновану Малетићеву 
оптужбу да се изводи мало нових комада, Бачвански одговара: „... томе нисам 
ја узрок, јер кад сам већ удесио репертоар како је најзгодније било, а оно дође
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ми Јовановић (Тоша) као из ведра неба гром, с вешћу: да он сад хоће да упо- 
треби обречено му одсуство -  ко му је обрекао то одсуство? Ја нисам, господи- 
не, нисам ни знао до тог времена о тој ствари! Да сам се био противио, с тим 
би то добили да би Јовановића сасвим изгубили, јер он рече: ако га не пустимо 
сад, он ће сасвим отићи. Могу ли ја зато што, да баш и Мандровић у то време 
промукне, и ослаби, и заиште да га на 8 дана диспензирам? Не могу, господине, 
јер  с глумцима не може се поступати као с ђаком или војницима, а особито 
код нас, где нема избора не само у добрим него ни у средњим глумцима”57

Из наведених редова види се да је Бачвански у великој мери био жртва 
закулисних интрига и да је нападан за ствари у којима није било његове 
кривице. Може се претпоставити да људска завист и овом приликом није изо- 
стала и да је Бачвански, чија се стручност није могла оспорити, био врло 
захвална мета позоришних људи мањег стваралачког потенцијала. Његова до- 
бронамерност и искреност често наилазе на зид ћутања. Тако и следећи редови 
његовог писма представљају вероватно последњи покушај једног разочараног 
човека да у средини у којој живи и ради успостави коректне људске односе.

„Господине”, обраћа се он Малетићу, „ја сам вам у овом мом писму искрено 
навео како стоје ствари, и шта би требало да се ради; хоће ли имати моје речи 
одзива или не? То још не знам; али толико сам дужан да вам овим свечано 
изјављујем: да дотле, док се околности овог позоришта не уреде -  ја никакву 
одговорност у даљем смислу не примам на се; има ли врховна власт у мени 
поверења, а она нека изволи ствар једаред разчистити и прилике ми дати да 
могу без икакве сметње радити, онда могу и за добар резултат добар стајати; 
немам ли поверења, а она нека изволи ми то на знање дати, да би се могао и 
ја што пре одавде уклонити!”

Према Радославу Веснићу, Бачвански је, због администрације, ускоро оти- 
шао, што не изгледа вероватно, јер његово име као редитеља налазимо на 
плакату за премијеру драме Дона Дијана Дон Августина Морета, 28. априла
1871. Из ове сезоне, у којој Бачвански, као што се из свега изложеног види, 
несумњиво држи у својим рукама целокупну режију, услед одсуства докумен- 
тације, његов потпис са сигурношћу можемо ставити уз свега три режије. То 
су: Присни пријатељи Сардуа -  18. новембра 1870, Госпођа од Сен Тропеа 
Анисе Буржоа -  14. јануара 1871, и већ поменута Дона Дијана, Критика га је 
у вези са представом поменула само поводом премијере Госпође од Сен Тропеа, 
указујући да је тај напредак „нузкдан и могућан под редитељем тако вештим 
као што је г. Бачвански; само нек се чланови дружине озбиљном студирању 
одаду.”58 Податак да је у децембру 1870. девет пута режирао, а представљао два 
пута није довољан да констатујемо које су режије у питању, јер је и Мандровић 
тог месеца четири пута режирао. Занимљиво је да негде из овог времена да- 
тирају и први покушаји са Милошем Цветићем као редитељем.

Сезона 1871/1872. не доноси много нових података о делатности Бачванско- 
га. Посматрано уопште, то је време владавине Ђорђа Малетића до краја 1871. 
и Милана Симића у току 1872. Последице конфликта из почетка 1871. још се 
осећају. Пре свега у глумачком кадру, који је осиромашен одласком Јеленске, 
Телечког, Пелеша и Неце Недељковића. Долазак Племенчића из Загреба и Саве
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Рајковића, београдског ђака и прашког студента, обећавају освежење ансамбла 
Па ипак се често констатује да проблем обнове глумачког кадра постаје све 
актунији и да, за разлику од ранијих година, много мање младих талената 
стреми позоришту. С друге стране, глумци се жале на критичаре, и у једном 
писму које је потписало „представљачко особље” апелује на објективност кри- 
тике, која према сопственим симпатијама често погрешно информише јав- 
ност.59 Долазак Димитрија и Драгиње Ружић у ансамбл београдског позори- 
шта свакако је омогућио Бачванском да са више успеха реализује текући ре- 
пертоар. Из ове сезоне, на основу сиромашне документације, познате су нам 
две његове режије; то су Лукреција. Борџија Виктора Игоа, приказана 28. ап- 
рила 1872, и Звонар Богородичине цркве, такође по Игоу (од Шарлоте Бирх- 
пфајфер), који је изведен 25. маја 1872. Овај други комад наишао је на велико 
допадање публике, што је између осталог омогућила и добра подела Гргурова 
је тумачила Есмералду, Сава Рајковић Звонара, Ружић Клода, Коларовићка 
Жервезу. Критика рецензента „Јединства” упућена је овом приликом игри 
статиста, који су сувише незаинтересовани и не труде се да дају живота сцени. 
Посредно, ова се примедба односи и на редитеља60

Почетком 1873, 28. фебруара, Бачвански је режирао ЛесинговогНагана муд- 
рог, који је изазвао дугу полемику између Матије Бана и Јована Ђорђевића о 
књижевној вредности драме. Бан наводи да је Натан оставио хладну и ин- 
телигенцију и публику уопште „ма како нас поклоници његове драмске же- 
нијалности (мисли на Ђорђевића) за њ усхићавали”. И додаје: „На крају пред- 
ставе само је наш редитељ изазвао бурно пљескање, јер је доиста Натана вишом 
уметношћу извео”.61 Прилично је тешко поверовати да би публика тако акла- 
мирала Бачванског када комад, па и сама представа не би задовољили. Из даљег 
тока полемике („Књижевна комедија на позорници јавности”) добија се утисак 
да је Натан био само повод за напад на Јована Ђорђевића, што је по свој 
прилици имало дубље разлоге.

Ситуација у позоришту бивала је све тежа Приближавао се онај фатални 
10. јун када је Народно позориште у Београду започело своју прву велику кризу. 
Комисија која је пре затварања позоришта добила задатак да испита стање у 
коме се позориште налази и да предложи мере за његов опоравак поднела је 
извештај, чији је творац Матија Бан. Према овом извештају, део кривице пао 
је и на Алексу Бачванског, јер је предложено „да Бачвански представља четири 
пута месечно, а он је у марту представљао три пута, а у априлу само ће играти 
једанпут!..”62 Оптужити Бачванског да је његово ретко појављивање на сцени 
разлог за позоришну кризу, свакако је бесмислено. Други разлог који Бан наво- 
ди такође се посредно односи на њега Бан, наиме, пише: „Окром ових незгода, 
дисциплина на позорници све више попушта; аукторитет редитеља пао је; 
ревност у глумаца умањава се како се ово стање неизвесности продужава” 
Чињеница је да је људима изван позоришта ситуација тако приказана да се 
једини излаз може наћи у затварању позоришта Било је мало људи који су 
размишљали о последицама једне овакве одлуке, чији ће резултат бити затво- 
рено позориште у току читавих девет месеци, васкрсавање већ превазиђених 
полемика о његовој корисности и потпуно растурање ансамбла Међу њима
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налазио се баш Алекса Бачвански. И међу осталим члановима ансамбла било 
је дирљивих примера како су појединци покушали да помогну позоришту да 
изађе из финансијских неприлика Позоришни сликар Народног позоришта 
од његовог оснивања, Доменико Д’Андреа, понудиће да се за санацију по- 
зоришних финасија одбије један део његове годишње плате.

Одмах по затварању Народног позоришта, 12. јуна 1873, Бачвански пише 
тадашњем управитељу Милану А. Симићу, предлажући реорганизацију ан- 
самбла и поновно отварање позоришта. Он каже: „У нашем садашњем друштву 
ја заступам главног карактеристу, гђа Гргурова прву љубавницу, а г. Пелеш и 
г. Сава Рајковић старије улоге: морали би са стране узети г. Јовановића, као 
првог љубавника (који је августа 1872. прешао у Загреб), гђу Маринковићку за 
достојанствене улоге и њену пасторку за субрету; фалио би нам само комичар, 
али тога, као што ваља, нема ни у Загребу, ни у Новом Саду, па док се не појави, 
могао би га за сад заступати наш Савић.” Бачвански препоручује да се с Тошом 
Јовановићем одмах склопи „формални уговор” који би важио од 1. јануара 1874, 
јер се сматрало да ће дотле бити створени услови за поновни рад. „Тако би се 
предупредило да се ова главна лица не ангажују с уговором код другог по- 
зоришта, а могућност новог друштва постала би извесна.” Залагање Бачванског 
да се осигура ансамбл као основни и најважнији део позоришног организма 
нису наишла на подршку и утицала су да разочарани Бачвански опет понуди 
своје услуге Српском народном позоришту у Новом Саду. Већ 18. јула 1873. он 
пише Јовану Бошковићу, износећи укратко свој аспект минулих догађаја. Ево 
како их он коментарише: „Познато ће вам бити да смо овде са нашим позо- 
риштем дотерали усљед свакојаких сплетака, и неразумних управа, до оног 
степена где се даље већ није могло; а резултат беше тај: да се позориште на 
неизвесно време затвори. Да ли је овај корак баш нуждан био да учини влада, 
о томе нећу сад да говорим, јер сувише опширно би морао то писати, доста до 
тога да је цео персонал распуштен, а хоћеду ли га икада сакупити, то је друго 
питање.

Што се специјално моје личности тиче, промислио сам се добро шта да 
радим за моју будућност и дошао сам до тог убеђења: да ми је у дужности -  
пре нег што би се вратио мађарском позоришту -  да, као рођен Србин, понудим 
своју снагу тамошњим Србима Зато, ако одбор новосадског нар. позоришта 
жели моју понуду примити, ја сам готов сву своју снагу уложити за напре- 
довање тамошње дружине. Одношаје код вашег позоришта ћете ви, господине 
Јово, боље познавати него ја, зато се ја потпуно ослањам на вашу увиђавност 
што се тиче условија под којима би ја могао ступити у ваш круг. Моја намера 
није та да се мојим доласком, можда, одношаји код ваше дружине у неколико 
поремете, то никако не би хтео, ја сам готов и само као представљач ступити 
у вашу дружину, ако већ имате способног редитеља; а ако ћу моћи истоме 
својим саветима -  на пољу вештине -  ма којом приликом, служити, то ће ми 
мило бити.” 63 На крају Бачвански моли Јована Бошковића да што пре упозна 
Одбор са његовом понудом и да га на најбржи начин обавести. Као и у многим 
другим приликама, услед недостатка документације, овде се губи нит даљих 
догађаја, наиме, опет нам нису познати разлози због којих Бачвански ипак није
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отишао у Нови Сад. Остаје нам да прихватимо Малетићев податак да су у 
Београду „остали на патњи”: Алекса Бачвански, Милка Гргурова, МараЂорђе- 
вић, Љубица Коларовић, Димитрије Коларовић, Марија Цветић, Милош Цве- 
тић, Ђура Рајковић, Мила Рајковић, Младен Бошњаковић, Живана Бошња- 
ковић, Лаза и Катица Лугомерски, Наум Стојановић, Коста Ђорђевић, Васа 
Поповић, Евица Гргурова, Јелица Весовић, Тоша Анастасиј евић, Марко Ста- 
нишић и Јоксим Јоксић.

Београд су напустили: Димитрије и Драгиња Ружић, Пера Добриновић, 
Адам Мандровић, Јосиф Племенчић, Сава Рајковић и Мицика Рајковић Дит- 
мајер. И када је 7. марта 1874. позориште поново отворено, у многим стварима 
требало је кренути од почетка. Из писма Алексе Бачванског упућеног Ми- 
нистру просвете и црквених дела од 12. фебруара 1874. сазнајемо да Бачвански 
овом приликом није званично именован за редитеља и да он захтева да га 
министар нарочитим декретом „потврди у дужности редитеља”, истичући да 
је то неопходно ради одржања дисциплине међу глумцима, која је после осам 
месеци апстинирања јако нарушена, као и ради његовог званичног ауторитета. 
Он даље наводи да се без званичног наименовања не би смео примити реди- 
тељства, него у том случају моли да остане „искључиви глумац”.64 У истом 
писму Бачвански ставља неке примедбе у вези са одређивањем плате глумцима, 
о чему је било речи на заједничкој седници са Симићем и Ђорђевићем. На- 
зивајући овај посао „врло њежним”, критикује што је „трагичној љубавници, 
која је код свију позоришта најглавније лице у женском особљу”, одређено 
сразмерно мало већа плата у односу на глумицу која тумачи „старе досто- 
јанствене улоге”, -  „Премда фах трагичне љубавнице код нас заступа жена 
непоречног талента (мисли на Милку Гргурову) и ретке ревности, њој је поби- 
јена систематична плата са 50 талира, и ови су додати горе поменутој глумици 
за старе улоге, која није једнаке способности. И тако њих две, поред разлике у 
важности фахова и личне способности, изједначене су у награди.” Није нам 
познато како је решено питање званичног наименовања Бачванског за реди- 
теља Народног позоришта, јер је министар упутио писмо управитељу позори- 
шта Милораду Поповићу Шапчанину са напоменом: „Да има ово у виду.” У 
случају Гргурове, уместо да подржи Бачванског у његовом предлогу да се њена 
платаповиси, Министар изводи следећи закључак: „Ако је платапрвој глумици 
из призрења штедње побијена (што је сасвим умесно), нека се сразмерно по- 
бије и оној другој.” Потврду нашој претпоставци, да је Бачвански ипак по- 
стављен за редитеља налазимо у чињеници да је убрзо после отварања позо- 
ришта, 17. априла, режирао Емилију Галоти Лесинга.

Нова, 1874/1875. сезона Народног позоришта у Београду донела је Бачван- 
ском врло компликовану и тешку ситуацију у позоришту. Готово све дужности 
на позорницивршио је сам „иако је у многоме изгубио био некадашњу важност 
као редитељ. Што је у почетку глумачка дружина примила с одушевљењем”, 
пише Малетић, „то је касније сматрала као ствар заната, као праву дужност, 
дакле уврстила га је у број себи равних. Прве представе Бачванскове биле су 
као каква електрична струја и за глумце и за гледаоце, а касније, пошто је 
публика све више и више желела да таквог вештака види на позорници, те је
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услед тога ступио у ред обичних глумаца -  морао је, дабогме, у очима глумаца 
изгубити много од свога некадашњег аукторитета.”

У врло тешкој материјалној ситуацији, у сукобу са књижевно-уметничким 
одбором, који се, врло вероватно, меша у послове режије, Бачвански даје ос- 
тавку на положај редитеља. Овом приликом у одбрану га узимају глумци, који 
нису заборавили да је Бачвански као уметнички управитељ у свим критичним 
тренуцима био на њиховој страни. Они, 27. новембра 1874, упућују петицију 
Милану Симићу, у којој пишу: „Такође молимо вас, изволите уклонити и друге 
неприлике које нашем редитељу сметају у вештачкој струци, а и нама под- 
једнако побијају ревност и вољу. Само тако он би узео натраг оставку (као што 
нам је сам изјавио), а иначе ми бисмо у њему изгубили јединог човека коме 
признајемо редитељску способност, па се зато и његовом аукторитету радо 
покоравамо”. Петицију су потписали: Љубица Коларовић, Милка Гргурова, 
Ђура Рајковић, Мила Рајковић, М. Мишковић, Марко Суботић, Димитрије Ко- 
ларовић, Мара Ђорђевић, Јелица Весовић, Младен Бошњаковић, Живана Бош- 
њаковић, Јоксим Јоксић, Тоша Анастасијевић, Марко Станишић, Васа Попо- 
вић, Наум Стојановић, Милош Цветић и Марија Цветић. На жалост, негде у 
ово време, крајем 1874, Бачвански је после једног несрећног пада повредио 
очни живац и почео да болује од очију. Постепени губитак вида, најпре једног, 
а касније оба ока, довео је овог поштеног и вредног уметника у потпуну за- 
висност од позоришне управе.

Године 1875. Бачвански је само на папиру редитељ Народног позоришта у 
Београду. Плата му је смањена са 1000 на 800 талира Од првог јануара за 
заменика му је одређен Милош Цветић, који је већ имао извесног редитељског 
искуства. Бачвански, кога је, према једној каснијој формулацији Позоришног 
одбора „на нашој позорници постигла несрећа”, тражи своје прво одсуство 
ради лечења.65 Већ 23. јануара 1875. креће у Беч. Дописник „Будућности” овако 
је описао испраћај Бачванског: „Данас, 23. јануара, прикупио се силни путник 
на станици, да иде паробродом, који је низ (?!) Дунав доле путовао, а међу 
овима дивно је било видети како је множина глумаца и глумица испраћала 
свога доброг редитеља, а још бољег друга А. Бачванског, који је у чемерном 
стању свим од њих с богом узимао, јер је највеће благо, вид ока једног, изгубио 
и ради лечења у Беч отпутовати морао.” Да би се Бачванском омогућила сред- 
ства потребна за лечење у Бечу, у Народном позоришту у Београду одржана је 
23. фебруара представа Прехвала, чији је приход намењен Бачванском. Када се 
почетком августа поново нашао у Београду, Бачвански је принуђен да на све 
стране тражи средства како би могао наставити започето лечење. Он ће се 4. 
септембра обратити министру просвете Стојану Новаковићу, а 7. септембра
1875. Милану Симићу с молбом за одобрење новог одсуства. Ово писмо Бач- 
вански је само потписао, несигурним рукописом човека оштећеног вида. Оно 
гласи:

„Господине Управитељу,

Пошто ми лекар пештански живо препоручује да се најдаље до 1. октобра по
римскоме вратим у Пешту, да прегледа стање мојих очију, и настави лечење, то
понизно молим поз. Управу да ми допусти ново одсуство.
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Али приватна препона која стоји највише на путу мом одласку одавде та је 
што за време досадашњег боловања, имајући око лечења изванредних трошкова, 
нисам могао исплаћивати кирију, те у то име дугујем Фердинадну у старом 
зданију 65 #  ц. Он ме, наравно, не пушта из куће док му те новце не положим, 
или бар исплату на рокове не обезбедим. А то не могу друкче него отпуштајући 
му месечно од моје плате у новој сезони по К!1̂ 2 #  ц докле год сума од 65 #  ц. не 
буде подмирена.

Само на тај начин биће могућно да ме речени газда пусти отићи на миру, који 
ми је лекаром највећма препоручен.

У исто време молим поз. Управу да ми изволи дати у једанпут плату за оба 
месеца, што остају до конца садашње сезоне.

Уздам се у вашу и свију чланова Управе и књиж-вештачког Одбора доброту, 
да из обзира на вишегодишње трудове које сам положио око нашег млађаног 
позоришног завода, а више свега, из обзира на грдну несрећу која ме је изненада 
снашла, извинићете ме и учинити ми ове две олакшице. А кад ми Бог помогне, 
те оздравим, ја ћу гледати да заводу коме принадлежим засведочим удвојеним 
трудом своју захвалност, и накнадим у дужности што сада худом срећом морам 
изостављати.

Остајем, господине Управитељу
Понизни 

А. Бачвански.”

У међувремену Позоришни одбор је решавао тежак проблем даљих односа 
Народног позоришта са Алексом Бачванским. Када је нада у оздрављење још 
постојала, закључен је уговор са Бачванским у трајању од 1. новембра 1875. до
1. априла 1877, с тим што му је од плате одбијен редитељски додатак, који је 
износио 200 талира годишње, те су сада његови годишњи приходи износили 
600 талира, оптерећени у писму наведеним дугом. Али уговор је садржавао и 
једну клаузулу којом је позориште желело да се обезбеди за случај да Бачвански 
више не буде способан за рад. Наиме, уговор је важио само у случају да он за 
шест месеци толико оздрави да може преузети своје дужности.66 Да би помогло 
Бачванском да заједно са породицом отпутује у Пешту, позориште му при- 
ређује још једну корисницу, 26. октобра 1875. То је била Мозенталова драма 
Марина царица. Крајем године Бачвански са женом и кћерком по други пут 
напушта Београд. Овај пут он ће одсуствовати читавих пет година, да би се 
крајем 1880. још једном вратио и 1881. последњи пут заиграо на београдској 
сцени. У међувремену, позориште ће организовати још две представе чији ће 
приход бити намењен Бачванском. То су: Сељак као милијунар Рајмунда, 27. 
фебруара 1879, и Звонар Пивлове цркве у  Лондону Бушардиј а, 9. децембра 1880.

Од септембра 1869, када је Бачвански потписао стални уговор саНародним 
позориштем у Београду и уведен у редитељску дужност, па до краја 1874. На- 
родно позориште у Београду поставило је на сцену око 170 нових позоришних 
комада. Може се са великом сигурношћу претпоставити да је највећи број ових 
дела режирао Бачвански. Анализом домаћег и страног репертоара, који, при- 
казан бројкама, износи 32 према 171, већ на први поглед запажа се да име 
Бачванског најчешће стоји уз драмска дела највишегранга. До 1872. он режира
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најзначајније ауторе наше драматургије: Лазара Лазаревића, Јована Поповића 
Стерију, Ђуру Јакшића и Лазу Костића, да би се од 1872, у духу опште репер- 
тоарске политике, претежно оријентисао на Косту Трифковића Из страног 
репертоара у његово време изведена су многа позната драмска дела светских 
класика, међу којима се истичу: Шекспир (Млетачки трговац, Укроћена горо- 
пад), Молијер (Силом болесник, На силулекар, Тартиф), Иго (Марија Тјудор, 
Лукреција Борџија), Гогољ (Ревизор, Женидба), Шилер (Разбојници, Фијес- 
кова завера у  Ђенови, Дон Карлос) и Лесинг (Натан мудри, Емилија Галоти), 
што је у извесној мери заслуга Бачванског.

У погледу глумачког ансамбла, иако палета никад није била потпуна, до 
момента стварања раздора на релацији уметник -  администрација, Бачвански 
је располагао основним карактерним типовима за реализацију овако хетеро- 
геног репертоара. Извесне празнине осећале су се повремено у фаху комичара 
(по одласку Неце Недељковића и Племенчића), драмске херојине (по одласку 
Марије Јеленске), романтичног јунака (по одласку Адама Мандровића) и првог 
љубавника (по одласку Тоше Јовановића).

Велику помоћ Бачванском као стручном редитељу пружали су први сликари 
који су сарађивали са позориштем на изради декора. Пре свега његов пријатељ 
и заштитник Стева Тодоровић, који у току друге сезоне рада Народног позо- 
ришта даје нацрте за некад врло популарне таблое у духу историјских ком- 
позиција класицистичког стила, који много доприносе сценској велелепности 
првих драмских остварења Затим Доменико Д’Андреа, који ће у периоду од 
1869. до 1873. активно сарађивати са Бачванским као наш први позоришни 
сликар извођач.

Изложени материјал који се односи на преглед редитељских остварења 
Алексе Бачванског у Народном позоришту у Београду пружа нам могућност 
да сагледамо, у основним цртама, битне карактеристике његове опште реди- 
тељске концепције. На првом месту опажа се смисао Бачванског да оствари 
хомогену целину позоришне представе и пружи психолошки оправдану и 
уверљиву сценску игру. Као његова значајна особина истиче се покушај ства- 
рања визуелно пластичног мизансцена, са смишљеним и лепо распоређеним 
масама на сцени. Иако је очигледно да Бачвански није могао имати довољно 
времена за садржајно и формално цизелирање представе у брзом темпу текућег 
репертоара, добија се утисак да је познавао основне и битне законе сцене и да 
је умео у брзом потезу да наговести извесне важне карактеристике доброг 
редитеља

Уз сарадњу Адама Мандровића, који га повремено замењује, Бачвански по- 
ставља темеље позоришној режији београдског позоришта, упућујући исто- 
времено у овај посао најдаровитије чланове ансамбла Његови непосредни 
ученици: Милош Цветић и Ђура Рајковић, а касније и Тоша Јовановић, распо- 
лажући елементарним знањем, претежно његовом занатском страном, искљу- 
чујући помало стваралачко-уметнички фактор, стварају, после њега, традицију 
глумаца-редитеља, која се на нашој сцени дуго одржала
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* * *

Алекса Бачвански је присно повезан са организацијом и радом прве Позо- 
ришне школе у Београду. Иако идеја о њеном оснивању потиче из првих дана 
рада Народног позоришта, те је већ крајем 1868. отворена привремена Позо- 
ришна школа за чланове позоришта, у којој је управитељ Јован Ђорђевић 
једанпут недељно држао предавања „из позоришне науке”,67 тек доласком Бач- 
ванског, који је поред Јована Ђорђевића био позоришни практичар, школа је 
добила сталан карактер. Отворена 2. јануара 1870, на основу одлуке Позориш- 
ног одбора од 16. децембра 1869, школа је имала већи број ученика са одре- 
ђеним обавезама према позоришту и шест питомаца са сталном платом. Пи- 
томци су били: Марија Гргурова, Рахила Поповић, Анђелина Новић, Петар 
Јовановић, Светозар Бркић и Лазар Лугумерски. Остали нама познати ђаци ове 
школе били су: Тоша Анастасијевић, Пера Добриновић, Димитрије Дукић, 
Коста Ђорђевић, Коста Живковић, Софија Ђорђевић и Анка Рудић. Пре него 
што је школа основана проучени су правилници позоришних школа на под- 
ручју Аустро-Угарске, о чему сведоче сачувани рукописи на немачком и мађар- 
ском језику у Архиву Србије. Консултујући организацију и систем ових школа 
у светским позоришним центрима као што су Беч и Будимпешта, израђена је 
скица правилника за Позоришну школу у Београду, на којој су, по свој прили- 
ци, сарађивали њени будући предавачи, прилагођавајући је нашим приликама 
Из првог дела овог правилника,68 под насловом „На што је така школа шта јој 
је посао”, види се да је њен циљ био да школује глумце не само за Народно 
позориште већ и за друга наша позоришта Истиче се да ће глумачко образо- 
вање бити истовремено теоријско и практично, и да ће „теорија бити скопчана 
са непрекидним практичним вежбањем, тако да ће питомци полако учество- 
вати у представама Народнога позоришта, најпре као статисте, а после и у 
мањим улогама, према својим дарима” Трајање школе предвиђено је на две 
године. У одељку „Управа и учитељи” констатује се да врховну управу над 
школом има Позоришни одбор и да у учитељски збор улазе: управитељ На- 
родног позоришта, који је уједно и управитељ Позоришне школе, редитељ 
позоришта, професори и наставници. Трећи део гласи: „Шта ће се предавати”. 
Предмети су подељени на теоријске и практичне. Међу првима су: теорија 
драматске поезије са историјом драматске књижевности домаће и странске, 
теорија позоришне уметности, историја позоришне уметности, српски језик 
и познавање стихова, естетика, историја српскога народа и општа историја 
Практични предмети су: декламовање, игра лицем и удовима (мимика и плас- 
тика), тумачење улога и читавих комада и како их ваља беседити, мачевање код 
мушких, певање, играње и пантомим. У рубрици „Питомци” траже се следећи 
услови: а) да има одређене године; женске да нису млађе од 15, а мушки од 18 
година, б) да је добре природе за позорницу, в) да има звучан, непогрешљив, 
чист изговор, г) да је непрекорног понашања и доброг моралног владања, д) 
да има толико школских знања колико се може тражити од особе којој је 15 
или 18 година Пасус који се односи на број питомаца у школи прецртан је а 
гласио је: „Свега питомаца у Позоришној школи може бити највише 16, од 
прилике осам мушких и толико женских.” Број питомаца с платом ограничен
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је начетири, с тим да тек у другој години примају плату, која износи 120 талира 
годишње. О њиховом изласку на позорницу одлучује редитељ, према њиховој 
даровитости. После завршене школе најспособнији постају чланови Народног 
позоришта у Београду, са обавезом да у њему остану три до четири године, с 
платом која је одређена према разредима од I до VI. Следе извесне дисци- 
плинске клаузуле о међусобним обавезама између позоришта и питомаца. У 
члану 18. изложено је да се испити држе двапут годишње, у марту и октобру. 
Први испит је интерни и у неку руку контролни, само за чланове одбора, а 
други је јавни и полаже се теоријски (у школи) и практично (на позорници).

Ова скица за уређење Позоришне школе усвојена је на 31. седници Позо- 
ришног одбора, 21. августа 1869, а заснована је на Закону о уређењу Народног 
позоришта у Београду од 17. октобра 1868. Може се претпоставити да је овај, 
назовимо га тако, преднацрт правила Позоришне школе, претрпео извесне 
измене у коначној варијанти, али се у сваком случају може сматрати основом 
која је мењана само у детаљима. У пракси, бар тако предање вели, предавачи 
су били Јован Ђорђевић, који је предавао српску и светску књижевност са 
освртом на драму и позориште, Алекса Бачвански -  теорију глуме и режију, 
Јован Бошковић -  српски језик и књижевност, Драгутин Реш -  певање, капетан 
Миоковић -  мачевање и Дуцман -  јахање.

У случају Алексе Бачванског не треба пренебрегнути његов удео у тако- 
званим „практичним” предметима, као што су декламовање, мимика и плас- 
тика, тумачење комада и улога и позоришни говор. Улога Бачванског као позо- 
ришног педагога, који је своја драгоцена сценска искуства преносио на млађе, 
није била мала. Сви други предмети у школи били су део општег образовног 
програма, а Бачвански је био непосредно одговоран за сценски успех ученика. 
С друге стране, Бачвански је, као представник поглавито реалистичког начина 
глуме, био у могућности да се супротстави псеудоромантичарској патетици, 
чије су клице постојале у београдском ансамблу. Предности Бачванског као 
педагога биле су у његовој могућности да своје поставке демонстрира и потвр- 
ди упечатљивим креацијама на сцени. „Каквом је жељом”, пише Малетић, „с 
каквим изненађењем прихватана свака његова поправка, сваки његов миг!”

Од питомаца највише се истакла Милка Гргурова, која је низ година била 
тумач сентиментално-наивних улога на сцени Народног позоришта. Од ос- 
талих ученика највише талента испољио је млади Пера Добриновић. Пера 
Добриновић је ступио у школу као седамнаестогодишњи младић, вероватно 
на препоруку Тоше Јовановића, тек у марту месецу, а већ у септембру пребачен 
је у групу старијих, са платом од пет дуката месечно.69 У септембру 1870. он 
већ игра у комадима Роман сиромашног младиМ Октава Фејеа и Пепељуга 
Баријера, где остварује свој први успех. Према томе, Добриновић није сачекао 
ни први свечани испит Позоришне школе, који је одржан 8. октобра 1870, 
представљањем драме Карло XII на острву Рујану. Иако се Пера Добриновић 
кратко задржао у школи, у његовим успоменама на њу најистакнутије место 
задржао је Алекса Бачвански, који је као редитељ и професор знатно утицао на 
њега. Он је, како пише Момчило Милошевић, „хвалио сјајну обдареност и 
начин рада Бачванског, не кријући истовремено да није имао довољно стрп-
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љења за предавања Јована Ђорђевића.”70 Бачвански, кога су ученици у школи 
звали Вархиди, врло брзо је уочио таленат младог Добриновића и основе ње- 
гове глумачке технике поставио у широком дијапазону од трагедије до коме- 
дије, што ће Перу Добриновића, касније, учинити једним од најкомплекснијих 
и најпотпунијих српских глумаца.

Иако се сматра да је први испит показао малу корист од образовања када су 
у питању мали таленти и вероватно довео до постепеног гашења ове школе до 
1873. године, добија се утисак да је глумац већег талента са лакоћом прелазио 
баријеру школе и услед акутне потребе за глумцима непосредно ускакао у 
ансамбл, о чему најбоље сведочи случај Пере Добриновића Бачвански је мла- 
дом Добриновићу, кога је због несташлука називао „обешенаковић”, одмах 
поклонио поверење и узимао га за сценаристу када је играо или режирао. То 
значи да утицај Бачванског као педагога није био ограничен само на Позо- 
ришну школу; на положају редитеља и уметничког управитеља он је био у 
непосредном контакту са глумцима и извршио одређени утицај на најмлађе 
глумце из прве генерације, јер су старији, у извесном смислу, већ били фор- 
мирани. Међу њима се истиче Тоша Јовановић, који је за време најинтен- 
зивније активности Бачванског био под његовим непосредним утицајем. „Ве- 
лики Бачвански”, говорио је касније Јовановић, „показа нам сву величину и 
тежину глуме, у којој вештини он дотера до највишег врха, оставивши нас све 
иза себе.”71 Тоша Јовановић, који је касније постао идеал, учитељ и вођа мла- 
ђих генерација, однеговао је другог великог глумца наше сцене из следеће 
генерације, Милорада Гавриловиђа, успостављајући, на тај начин, ону тра- 
диционалну трансмисију стила глумачке интерпретације на чијим почецима, 
као узор, налазимо Алексу Бачванског -  глумца, редитеља и позоришног пе- 
дагога Иако је питање да ли је школа после поменутог испита настављена у 
првобитној форми, може се претпоставити да је делатност Бачванског на овом 
плану трајала све до њеног укидања, 1873, о чему према забелешкама Милована 
Глишића у рукопису Репертоара Народног позоришта у Београду од 1868. до 
1892. сведоче само „квите Бачванског као учитеља”.*

* %  *

Завесу која од нас скрива приватни живот Бачванског нисмо покушали да 
подигнемо. Нећемо улазити у већ познате и често навођене податке о томе да 
је рођен у Темишвару, 1832, да је прекинуо школовање 1848, и учествовао као 
мађарски добровољац у рату; да је касније завршио лицеј и постао мађарски 
глумац, све до 1862. када се враћа својој земљи и њеним културним почецима. 
Овом приликом желимо да укажемо на неколико карактеристичних момената 
који су у београдском периоду одредили његов живот.

Занимљиво је даМилован Глишић, који сапоштовања достојном педантношћу износи драго- 
цена факта о почецима Народног позоришта, поводом Позоришне школе даЈе следсћу при- 
медбу: „У позор. архиву нема нигде ни трага ни помена о уређењу ове школе. Не зна се ни шта 
се ту учило ни кој и су ученици (питомци) били ни какав су успех показали”. Драго нам је што 
смо после толико година, у опустошеним архивама, пронашли документацију која демантује 
Глишићеву сумњу о „некаквој школи глумачкој”.
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Оно што је Бачванског у читавом овом периоду пратило ван сцене, то је 
сиромаштво и презадуженост. Како се догодило да је један можда најбоље 
плаћени српски глумац (његова почетна плата од 1000 талира је, по речима 
Милована Глишића, равна плати окружног начелника) био стално у финан- 
сијској кризи? Често се помиње да се Бачвански задужио већ пре свога доласка 
у Београд. Он је вероватно напуштајући Будимпешту морао подмирити та- 
мошње повериоце. Али досад се није знало да је Бачвански уочи доласка у 
Београд изгубио једно од своје двоје деце и да је тај тужни догађај изазвао 
изванредне трошкове, који су Бачванском уочи селидбе врло тешко пали.72 
Иако Глишић сматра да су примања Бачванског била велика, Бачвански не 
мисли тако, и каже да је са својом платом стално у дефициту. Када је у Београд 
дошла и његова жена са другим дететом, девојчицом Ружом, и настанила се 
вероватно у Старом здању кнеза Михаила, расходи породице Бачвански си- 
гурно нису били мали. У јануару 1872. Бачвански се обраћа позоришној управи, 
овај пут управитељу Симићу, са молбом да му се одобри зајам од 300 дуката. У 
њему Бачвански овако описује своју материјалну ситуацију:

„Разни породични и други одношаји проузроковаше ми од када сам овамо 
у Београд дошао велике издатке, и то тако да од прве године до данас у не- 
прекидној борби са материјалним стварима стојим; овај бриге пуни положај, 
ово непрекидно борење с тегобама новчаним, већ ме је тако рећи сасвим из- 
трошило, и осећам у себи да ће ми немогуће бити овако још дуго издржати; 
зато сам узео себи слободу да се вами, поштовани господине, обратим, и да вам 
мој положај искрено опишем, с том молбом да би тако добри били и на знање 
ми дали: може ли се моме материјалном стању из темеља помоћи, тј. да ли бих 
могао добити од стране Управе толико новаца да у стању будем све своје по- 
требе намирити, и да без новчаних брига у будуће сву своју снагу нар. позо- 
ришту посветим?! -  Ако је од стране Управе жеља ту, да ја и у будуће останем 
при овом позоришту, онда мислим да не би било баш тако тешко наћи пута и 
средства да ми се ствар по потреби удеси.”73 Посматрајући положај Алексе 
Бачванског изоловано, добија се утисак да је он типичан представник уметника 
боема који нема довољно практичног смисла да изиђе на крај са новцем. Не 
треба заборавити да је и његова жена била глумица и да је у Београду привре- 
ђивао само Бачвански. Међутим, када се баци само летимичан поглед на садр- 
жину позоришних архива овог времена, види се да су глумци скоро без изузетка 
били презадужени, нарочито су велике дугове, поред Бачванског, имали Ман- 
дровић и Јовановић.

Када је Бачвански био у оваквој ситуацији 1872. године, може се замислити 
како је било 1873, после затварања позоришта и осмомесечне незапослености. 
Врхунац свакако представља несрећни случај крајем 1874, када је приликом 
вечерње забаве коју је приредило Прво београдско певачко друштво, на којој 
је и он суделовао, враћајући се кући, у помрачини погрешио степенице, пао са 
велике висине и добио потрес мозга Постепено слепило значило је почетак 
трагедије овог уметника, а уједно и велике беде, која ће трајати пуних шест 
година. Повратак у Београд, 1880, донеће краткотрајно бављење на сцени пот- 
пуно слепог глумца и муњевити финале у једној пријатељској, али ипак туђој 
кући.
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Београд, чијој је оријентално паланачкој шароликости и срчаном ентузи- 
јазму жртвовао сјај велеграда, постао је његово последње уточиште. На данас 
заборављеном палилулском гробљу, на коме су пре њега сахрањени Талијини 
верници Марија Поповић Аделсхајм и Алекса Савић, наћи ће своје мало место 
и Алекса Бачвански. У присуству великог броја поштовалаца са њим се испред 
зграде Народног позоришта опростио његов колега и земљак Стеван Дескашев. 
На гробљу СветогМарка говорио је члан куће Љуба Петровић и професор Гига 
Гершић, који је „завршио ову тужну свечаност са импровизованом језгровитом 
беседом у којој у име Велике школе, у име науке, одаде достојну пошту врлом 
покојнику, коме се сада на гробљу полажу лаврови венци, а за живота беше му 
намењен трнов венац борбе за свакидашњи живот.”74

Следеће године скромни гроб Алексе Бачванског зарастао је у густу траву.
У одбору који је састављен за прикупљање добровољних прилога породици 

покојног Бачванског нашли су се: Милош Цветић, Тоша Јовановић, Ђура Рај- 
ковић, Стева Тодоровић и Ђока Миловановић.
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Прилог проучавању инсценације античких 
комада у Народном позоришту 

до 1914.

Период од 1869. до 1914. године у београдском Народном позоришту, са 
становишта изучавања сценографије и костимографије, изузетно је сложен, 
утолико више, уколико покушамо да издвојимо једну тематску област и ос- 
ветлимо је као посебан део одређене целине. Пре него што су се на нашој 
сцени појавили први комади из грчке и римске драмске књижевности, ан- 
тичке теме у инсценацији имале су своју предисторију кроз последњу че- 
твртину прошлог столећа Тај период је утолико интересантнији што пред- 
ставља размеђе сценског романтизма и сценског реализма у српском по- 
зоришту. Отуда ћемо се, најпре, у извесној мери позабавити декором и ко- 
стимима у трагедијама различитог порекла и неједнаке уметничке вредности, 
које се баве грчо-римским драмским садржајима. Ако покушамо да размо- 
тримо начин инсценирања драмских дела из аспекта античких сценских 
амбијената у београдском позоришту крајем деветнаестог века, суочићемо се, 
поред већ заборављених писаца који су обрађивали теме из грчке или римске 
историје, пре свега са Шекспиром.

Већ осамдесетих година прошлог столећа, на нашој сцени се осетио утицај 
мајнингенске режије, која је, између осталог, начинила значајан корак од 
илузионистичке инсценације до историјског сценског реализма Идејни тво- 
рац овог правца Георг П Мајнинген био је ученик сликара Карла Каулбаха, 
уметника из најужег круга динамичног покрета немачког историјског сли- 
карства, у коме су значајно место заузимали сликари Карл фон Пилоти и Ханс 
Макарт. Бољи цртач него сликар, он је оставио бројне скице за припремање 
спектакла на основу којих је позоришни сликар Брикнер реапизовао декоре. 
Већ 1869. настале су студије сцене на форуму за Шекспировог Јулија Цезара. 
Брикнер се, поред ових позоришно сценских крокија, ослањао и на доку- 
ментацију ученог Висконтија, конзерватора античких споменика и управи- 
теља археолошких истраживања у Риму. Све је било ангажовано против 
позоришног маниризма, почевши од основног реалистичког елемента -  дета- 
ља Сачувана је још једна скица декорације за Јулија. Цезара у извођењу 
мајнингенске трупе, из 1874. године, чији је аутор био Ј. Клајмихел. Студије 
су биле засноване на археологији, научној истини, како би се репродуковала 
архитектура и стил одређене епохе -  у декору, костиму, оружју, фризури, 
реквизити и др.
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Јулије Цезар је био, ван сваке сумње, велика амбиција тадашње управе 
Народног позоришта у Београду, на чије је чело 1880. године дошао високо- 
образован и уметнички обдарен руководилац Милорад Поповић Шапчанин. 
Извођење Јулија Цезара било је најављено за крај априла 1881. године.1 О 
разлозима који су довели до одгађања ове премијере за читавих десет година, 
могли бисмо само нагађати. Уместо на Јулију Цезару, за који су већ биле 
обављене неке припреме, теорије Мајнингенаца у домену историјског ви- 
зуелног обликовања представе опробане су у тзв. „римским комадима”, како 
их називају уметнички руководиоци позоришта и књижевна критика. У ову 
групу најчешће се сврставају премијере следећих трагедија: Сафо, Франца 
Грилпарцера -  28. IV 1879, Брут и  Колатин Алберта Линднера -  29. Ш 1881. 
и Кориолан Шекспира -  30. X 1882; све у поставци глумца и редитеља Милоша 
Цветића. Радња Грилпарцерове Сафо одиграва се на острву Лезбосу 560 го- 
дина пре Христа, па се неочекивано наше позориште нашло пред новим и 
тешким задацима, како у погледу одговарајућих декорација, тако и историјски 
тачних костима. Занимљиво је да су за Сафо Додеа и Белоа 1906. поново 
направљене „нарочите декорације”, што појачава утисак о посебном третману 
овог драмског дела и тежњи за сталним усавршавањем постојећег фундуса.2

Друго дело из ове групе, Линднерова трагедија Брут и  Колатин догађа се 
у Риму 510. године пре Христа: на римском форуму и пред краљевим двором 
(I чин), код Колатина у Коланији и у краљевом двору (П и Ш чин), пред 
Храмом капитолским и у Капитолу (IV чин), на капитолском брежуљку и у 
шуми Арзијанској (V чин). У инвентару декорација Народног позоришта у 
Београду, начињеном 1880. године, помињу се радови позоришног сликара 
Антонија Ковачевића из античке тематике, као што су Атријум (оригинални 
рад), Форум и Помпејанска соба, што је вероватно настало приликом при- 
преме поменутих премијера.3 Из истих је година и Ковачевићева слика Ифи- 
генија на Аулиди која се чува у Народном музеју у Београду. Био је то 
природан одраз тога доба, када је у сликарству и позоришту владао изузетан 
интерес за антику. У Ковачевићевом школовању помиње се краткотрајан 
боравак у Риму, што је његовом академском сликарско-позоришном обра- 
зовању дало класичну димензију. И пре њега наши сликари су се инте- 
ресовали за античке теме. Познато је да је Павле Симић (1818-1876) сликао 
пејзаже и ведуте Рима, аНовак Радонић (1826-1890) још крајем шесте деценије 
деветнаестог века антички храм и изглед Рима.

Трагедија Алберта Линднера Брут и  Колатин изведена је у преводу Вла- 
дана Ђорђевића. У овом комаду на београдску позорницу први пут су ступили 
„Римљани”. О томе како су текле припреме за премијеру постоји нешто 
опширнији извештај анонимног хроничара „Истока”: „Због тога је сада много 
потрошено на нове декорације, на набавку римскога одела, оружја ипокућан- 
ства. Декорације израђује позоришни декоратер, бивши питомац његовог 
височанства, г. Антоније Ковачевић. Да ће како израдом тако и сагласношћу 
са архитекгуром онога доба заслуживати особиту пажњу, јамче нам, између 
осталог, његови лепи радови за Пут око земље и велики византијски храм, 
који се овога месеца видео и првом чину Краља Вукашина. Одело се израђује 
већим делом овде, а оружје поручено је у Бечу, у фабрици за израђивање
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историјског оружја за потребу позорница. Главније личности биће маскиране 
што верније оригиналима, иађеним у  развалинама старога Рима.”4 После 
премијере Брута и  Колатина опет се огласио исти критичар. Он пише: „Пре 
свега морамо пофалити нове декорације г. Ковачевића. Ми му управо чес- 
титамо на овако лепом раду. Управа и сви суделачи, види се, да су све 
употребили да учине своје.”5

Римски комади су подстакли књижевника Драгутина Илића, који се веро- 
ватно крије иза псеудонима „Облачић” у часопису „Србадија”, да се заузме за 
савесније опремање оригиналних домаћих драмских дела на нашој позор- 
ници, посебно у погледу костима. Са много такта према управи, он је изнео 
следеће чињенице: управа је у последње време много жртвовала на декорације 
у жељи да се оригинални комади што сјајније изведу; не може се рећи да се 
сви комади опремају на исти начин. Писца ових оригиналних драма нарочито 
погађа када своје јунаке из доба „сјаја и господарства српског” види на 
позорници у извешталом оделу. „Рекосмо напред да смо имали прилике да 
се уверимо, како се с једне стране обрађа пажња на оригинално комађе; али 
нас то дира што знамо да се за два-три римска комада (Кориолан, Брут и  
Колатин, Сафо), нарочито одело и оружје до најмање ситнице купује. Чак и 
она округла закрпа на конзулској тоги није заборављена, докле се овде за- 
боравља да српски цар није никада ишао у закрпљеним чизмама. За неколико 
комада потроши се по 160 дук. докле преко 20 оригиналних дела навлаче на 
своје ноге закрпљене чизме, а на главу шубаре преко калпака Ово нас подсећа 
на некадашње позоришге, у коме излази Цар Лазар са јегерским тесаком о 
бедрима”6

Апел Драгутина Илића покренуће овај проблем из основа Остаје, међутим, 
изузетно значајна чињеница да је историјски костим, као такав, у нас најпре 
прихваћен баш у античкој тематици и подстакавши интерес за сопствене 
историјске епохе и стилове довео до научног приступа у изучавању наших 
старина и историјски одговорнијег односа при изради студијских цртежа и 
њиховој реализацији.

Израда првих нацрта за декорације ентеријера и екстеријера, као и костима 
из античког доба остаће везана уз име нашег првог позоришног сликара 
Антонија Ковачевића На жалост, овај школовани позоришни сликар умро је 
средином 1883. напунивши тек тридесет и пет година У њему је српска 
сценографија и костимографија изгубила најзначајнијег уметника деветна- 
естог века, који је својим радовима наговестио даљи развој ове декоративне 
уметности у нас, заснован на сликарској и позоришној професионалности. 
Његов истанчан сликарски укус, којим је, уместо драматичног и понекад 
дречавог колорита његових претходника, наговестио суптилнији и хармо- 
ничнији склад боја и способност имагинације као споја маште и историјског 
сведочанства, био је у ери замене типизираних декорација оригиналним 
сликаним декорацијама необично значајан уметнички квалитет. Познавање 
позоришних и сликарских праваца у Бечу и Минхену, знање немачког језика, 
те могућност коришћења позоришном и декоративном практичном литера- 
туром -  чинили су од њега човека будућности за београдско Народно по- 
зориште. На несрећу у њему је остао само седам сезона Ковачевићеве деко-
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рације дуго су се задржале у фундусу Народног позоришта, а успомене о њима 
остале су у сећањима савременика Извођач декорација по Ковачевићевим 
нацртима био је декоративни сликар Доменико Д’Андреја.

Шекспирова трагедија Кориолан изведена је у Београду у преради Вил- 
бранда и Пеца 1882; преводилац је био Мита Живковић а редитељ и тумач 
насловне улоге Милош Цветић. То је била југословенска премијера, дванаест 
година пре загребачке. Највероватније је изведена као замена планираном 
Јулију Цезару. Радња Кориолана. догађа се у 5. веку пре Христа на следећим 
местима: у Риму -  на улици, у кући Кориолановој, пред Кориолима, у Ка- 
питолу, на форуму, на јавном месту; у Анцији код Ауфидија и на јавном 
месту; у волском логору под Римом и под Кориолановим шатором. Кова- 
чевићеве декорације за римски форум, атријум и помпејанску собу биле су, 
највероватније, укључене у декор Цветићеве поставке Кориолана. Набавке и 
израда декорација, одела, оружја и реквизита за комаде из старије грчке и 
римске историје које је организовао Милорад Поповић Шапчанин неку го- 
дину раније, била је намењена овој Шекспировој трагедији, колико и Линд- 
неровом Бруту и  Колатину. Да би све било у стилу, позоришни оркестар је 
између чинова свирао каватину из Вердијеве опере Атила, поред других при- 
годних музичких дела.

У међувремену коначно је дошла премијера Шекспирове трагедије Јулије 
Цезар, у преводу Милорада Поповића Шапчанина, 30. новембра 1891. године 
(загребачка премијера изведена је крајем 1894. у преводу Аугуста Харам- 
башића). Недостатак позоришних плаката са премијере и репризе која је 
уследила, као и одсуство запаженијег одјека у штампи, онемогућава доношење 
закључака о режији и инсценацији ове, опет, југословенске премијере. Веру- 
јемо да је Шапчанин као управник, преводилац и инспиратор овог извођења 
ангажовао све уметничке потенцијале београдског позоришта. Податак да је 
крајем 1891. године Народно позориште откупило „цртеже у бојама из Пом- 
пејске зидине” од сликара Пасквала д’Амелија поткрепљује ову тезу и намеће 
закључак да су они вероватно послужили као предлошци за израду декорација 
на београдској премијери Јулија Цезара.1

Кориолан је у деветнаестом веку још једном постављен у Народном по- 
зоришту. Било је то 1894. године, приликом преласка у Београд истакнутог 
загребачког глумца Андрије Фијана, који се београдској публици овим кома- 
дом представио и као глумац и као редитељ. То је, несумњиво, био корак 
напред у погледу режије. Међу ретким сачуваним рукописима драмских текс- 
това до првог светског рата у рукописној збирци Народног позоришта про- 
нашли смо један препис Кориолана у преводу Хуга Бадалића, за премијеру 
која је изведена 25. јула 1894. Рукопис је парафирао Др П. Б., без сумње Богдан 
Поповић, уз примедбу да је рађено „по старој режији Бургтеатра”.8 Што се 
декорације тиче, верујемо да се морао ослонити на постојеће, аранжирајући 
их по сопственом избору. Дневни лист „Мале новине”, обавештавајући пуб- 
лику о доласку Андрије Фијана за главног редитеља и управника позорнице 
у београдском Народном позоришту, пише између осталог: да је он „ин- 
сценисао” Кориолана и „удесио за нашу позорницу онако како се представља 
у бечком дворском позоришту”, тј. Бургтеатру, што је свакако представљало
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најзначајнији узор тога времена. Неколико дана касније „Мале новине” су 
донеле критику поводом премијере из пера Мил. Немањића, који закључује 
следеће: „Први је Кориолан успео и то потпунце успео. Сценарија је била 
живописна и тачна.”9

Београдско Народно позориште дочекало је двадесети век са скромним 
искуством у инсценацији античких сижеа. Та искуства кретала су се између 
напора да се усвоје резултати еволуције позоришне режије, примењени, пре 
свега, у бечком Бургтеатру, и сопствених напора да се иде укорак са временом 
у погледу резултата које су професионална позоришта већ усвојила. Отуда су 
наши декори и костими, током последње две деценије деветнаестог века 
претрпели утицаје реалистичког театра, у коме је тежња за историјском 
истином, верношћу, па чак и аутентичношћу, дала, за даљи развој ове умет- 
ничке дисциплине, несумњиво позитивне резултате, истичући у први план 
особености епохе и стила Истовремено, пажња која је посвећена рекон- 
струкцији античких амбијената, од студија за декорације и костиме, који више 
нису препуштени само маштовитости сликара романтичара, подстакла је у 
нашем позоришту истраживачки, научни и уметнички приступ проучавању 
свих врста сачуваног споменичког фонда српског средњег века, што је омо- 
гућило ново сценографско и костимографско виђење простора и протагониста 
историјске драматургије у нас.

Коначно, 22. јануара 1900. у Народном позоришту је изведено једно ау- 
тентично дело из класичне грчке драматургије. Била је то Софоклова тра- 
гедија Краљ Едип, у прозном преводу с грчког Петра Лешњаревића и режији 
Љубе Станојевића. Захваљујући сачуваној листи са једне од представа из- 
ведених следеће сезоне (17. IV 1901), позната је подела улога. Едипа, краља у 
Теби, тумачио је Љуба Станојевић, Креона, краљевог шурака, Милорад Пе- 
тровић, пророка Тирезију Јеврем Божовић, Зевсовог свештеника Димитрије 
Петровић, Гласника из Коринта Богобој Руцовић, Лајева пастира Александар 
Радовић, Корифеја Драгутин Јовановић, слугу Лука Поповић, Јокасту, жену 
Едипову и сестру Креонову, Вела Нигринова а тебанске девојке Емилија 
Поповић и Вукосава Јурковић. Представа је трајала три сата. Софокле је такође 
био први хеленски драмски писац на репертоару загребачког позоришта, а 
Краљ Едип прво дело из класичне драматургије. Изведен је 1. априла 1895, а 
у новој згради 7. децембра 1899. Друга велика Софоклова трагедија Антигона 
постављена је у Загребу 11. априла 1896. Обе ове поставке биле су уједно и 
југословенске премијере ових дела.

Како је дошло до овог репертоарског избора у београдском позоришту, 
можемо само наслућивати. Анализирајући репертоарску политику коју је 
водио драматург Народног позоришта Драгомир Јанковић, кроз изведене 
премијере првенствено страних драмских дела, не можемо се отети утиску о 
одређеним и јасним књижевно-историјским критеријумима. На пример, у 
сезони 1898-1899, од страних писаца изведени су: Хауптман (Ханела), Судрака 
(Вазантазена), Судерман (Фрицхен), Гете (Егмонт), Ровета (Неваљалци), Гол- 
дони (Слуга двају господара), а 1899 -  1900: Ђовани Верга (Сеоско часто- 
љубље), Анри Бек (Гаврани), Шницлер (Другарице), Метерлинк (Незвана 
гошћа), Калидаса (Сакунтала) и већ споменути Краљ Едип Софокла. Овај
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репертоар карактерише комбинација класичне и савремене драмске књижев- 
ности натуралистичке и симболистичке оријентације у духу новог позо- 
ришног заноса за реч. За подизање нивоа репертоара и перспективно об- 
разовање позоришних гледалаца залагао се тих година и Павле Поповић, 
професор књижевности на Београдском универзитету, низом чланака у часо- 
пису „Нова искра”. Заступао је тезу да национална трагедија треба да има 
ослонца у страном репертоару. Између осталог, имајући у виду публику он 
је написао: „Треба дакле да је навикнете на класичну комедију, на модерну 
драму и нарочито на класичну трагедију, ако је мислите навићи на на- 
ционалну трагедију и национални репертоар уопште. Треба дакле да имате 
јак класичан репертоар, управо стару и нову драму од велике вредности, ако 
хоћете да национални буде остварен. Или обратно, ако уводите национални 
репертоар, морате појачати и класични.”10 Нешто касније даје и један прак- 
тичан савет: „Ако публика није спремна да прими бољи репертоар, спремајте 
је тиме што ћете јој све бољи репертоар давати.”

Први позоришни лист у Београду, који је 1901. године покренуо Бранислав 
Нушић, донео је у наставцима један исцрпан чланак о Софоклу и његовим 
делима, потписан иницијалима Ј. У. Претпостављамо да се реди о Јефти 
Угричићу.11 Већина његових трагедија препричана је и коментарисана. Не- 
колико бројева касније, исти часопис је донео превод оригиналног чланка Н. 
бШтскеа о Есхиловој Орестији на модерној позорници, што говори о по- 
већаној тежњи да се наша јавност упозна са пионирима драмског ствара- 
лаштва европске културе.12

Како је Краљ Едип изведен у Београду? О томе је тешко стећи објективан 
суд. Располажемо двема критикама из којих се може само понешто назрети. 
Обе су, међутим написали учени људи. Једну је објавио др Милоје М. Васић 
у часопису „Нова искра” под насловом Краљ Едип на београдској позорници. 
У односу на инсценацију, он је изнео низ озбиљних примедби. Као што је 
познато, према замисли писца, позорница за Краља Едипа приказује царски 
двор у Теби са троја врата. Пред двором су олтари и кипови тебанских богова. 
Већ спомињани Д’Андреја, који је у две последње позоришне сезоне де- 
ветнаестог века у годишњацима Народног позоришта наведен као „позориш- 
ни сликар”, вероватно силом прилика, израдио је за ову трагедију велику 
грчку палату преко целе позорнице у лепом дворском стилу, са више мито- 
лошких статуа и барељефних декоративних украса13 На основу рачуна Д’Ан- 
дреје, сачуваног у позоришном фонду Архива Србије сазнајемо да је 1908. 
године насликао три бисте са великим постаментом -  Сократа, Милтијада и 
Аристида по поруџбини позоришта.14 Примедбе младог српског археолога 
Васића у вези с декором поред палате пред којом се одиграва радња трагедије 
односе се, између осталог, на „остале декорације на самој бини”, за које каже 
да су биле „без смисла, а још мање укуса”. Биле су, по његовом мишљењу, 
бесмислено намештене, а још бесмисленије употребљаване.15

Нешто подробније Васић се бави костимографијом. Он пише: „Костими су 
били испод сваке критике. Место правог грчог одела, Јокаста и остале жене 
имале су некакве ампире и матинеа, без смисла и облика. Ни краљевско као 
ни осталих мушкараца одело није одговарало захтевима ни доба ни обичаја,
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који су у комаду заступљени. Не знамо у чему поједини француски, немачки 
па чак и мађарски комади имају првенство пред Бдипом, те се за гардеробу у 
овом комаду не беше издашније руке и бољег укуса уз примену научних 
резултата. ” За коровођу каже да је био маскиран као дворанин Краља Филипа 
VI, у стилу Веласкеза Између осталог, замерио је малобројности кора, женама 
што се крећу као месечарке и старцима који изгледају као погурени просјаци. 
Васић је са пуним правом скренуо пажњу на постојање поузданијих узора, 
тзв. споменика, за израду античких костима, као и на актуелна питања есте- 
тике у театру. Други доктор Владимир Новаковић, који се крије иза иницијала 
Н. В., објавио је рецензије у „Новом времену” под насловом Софоклов Едип. 
Он се представио као новајлија у Београду, који није још добро упознао 
Народно позориште. Своју критику усмерио је на протагонисте -  Нигринову 
и Станојевића, замерајући им неприродно изражавање душевних емоција и 
екстазе. Њену Јокасту оцењује у целини узорном, а тумача насловне улоге 
неједнаким. Статисте, као и Васић, сматра рђавим. За позорницу каже да је 
била узорна само по дизању завесе. Замерио је и Јокастиној масци, која није 
приличила: личила је на младу даму, а родила је сина с којим је потом имала 
две одрасле кћери.16

Из наведених критика морамо закључити да је први комад ове врсте код 
нас инсцениран са доста лаицизма и небриге. Поетика текста стављена је у 
први план, али је препуштена старомодној глумачкој интерпретацији. У 
погледу декора позориште се ослонило на декоративног сликара који је био 
добар позоришни практичар и један од пионира у овој области, али претежно 
реализатор туђих старијих и новијих студија и узорака за декорације. После 
неспоразума са аустријским позоришним сликарима у последњој деценији 
прошлог века, њему је поново пао у део један од најодговорнијих задатака у 
театру. Што се костима тиче, претпостављамо да су коришћени постојећи 
примерци из гардеробе, из различитих представа, те да се редитељ задовољио 
неокласицистичким костимима за протагонисте.

Остаје још да видимо колико је ова представа трајала на сцени. У за- 
једничком позоришном Годишњаку за 1900-1903. не налазимо податке о броју 
представа На основу сачуваног плаката у Музеју позоришне уметности СРС 
види се да представа живи и у другој сезони (1900-1901). Управитељ по- 
зоришта Драгомир Јанковић и вршилац дужности драматурга Милан Грол, 
правећи даље планове о преводној драмској књижевности, пишу: „Ранији 
покушај класичне драме Софокловим Едипом продужиће се једном коме- 
дијом од Плаута”17 Затим настаје пауза Краљ Едип поново се изводи у сезони 
1906-1907, 1907-1908, 1909-1910. по једанпут, о чему постоје подаци у позо- 
ришним годишњацима Протагонисти су стално били исти. Чини нам се да 
је ово значајан репертоарски потез управе, која се труди да ова трагедија буде 
изведена бар једном у сезони без обзира на то колико је то напорно за ансамбл 
и скупо за позориште.

И српска драмска књижевност тога времена инспирисала се поетиком 
хеленских мотива Песник Војислав Илић (1860-1894), представник српског 
реализма и хеленског класицизма у поезији, испевао је крајем прошлог века 
неколико драмских поема на античке теме. Смрт Першлова, написана 1887.
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године, изведена је на сцени Народног позоришта у оквиру вечери посвећене 
овом писцу 1901. Капелник Станислав Бинички компоновао је музику за овај 
спев са следећим ставовима: Уводна музика, Зевсова заповест, Зевсов гнев и 
Периклова смрт. Драма у једном чину Питија, написана исте године, није 
приказивана. Аргонаути на Лемносу постављени су на београдској сцени 1906. 
године, на основу ранијег закључка позоришне управе да се покушај са 
извођењем драмских радова покојног Војислава Илића допуни овим драмским 
спевом.18

Следећа Софоклова трагедија и други комад из античке драмске књижев- 
ности изведен је у Београду 8. септембра 1905. године. Била је то Антигона у 
преводу др Данила Трбојевића и режији Саве Тодоровића Превођење ове 
драме најављено је у Позоришном годишњаку за 1903-1904. У сезони 1905- 
1906. Антигона је изведена три пута и тиме је завршила свој сценски живот 
у периоду до првог светског рата.19 Сачуван је плакат трећег извођења, од 17. 
јануара 1906. Подела је била следећа: Креонт -  Љуба Станојевић, Еуридика -  
Емилија Поповић, Хемон -  Лука Поповић, Антигона -  Јелена Милутиновић, 
Исмена -  Александра Бојић, Тирезија -  Милорад Гавриловић, Стражар -  
Душан Барјактаровић, Гласник -  Сава Тодоровић, Слуга -  Иличић, корифеји
-  Димитрије Петровић, Александар Милојевић, Раја Павловић и Јеврем Бо- 
жовић.

У истој сезони постављена је и комедија Хвалиша од Плаута, 8. септембра
1905. Преводилац је опет био др Данило Трбојевић, а редитељ Сава Тодоровић. 
После репризе, изведена је још један пут у следећој сезони 1906-1907. Улоге 
су тумачили: Илија Станојевић -  Пиргополиник, Милан Стојчевић -  Арто- 
трого, Александар Милојевић -  Периплекомено, Светислав Динуловић -  Па- 
лестрије, Милан Станковић -  Слердо, Александра Милојевић -  Филоко- 
мазија, Милорад Петровић -  Плаусикле, Вукосава Јурковић -  Акротелеуција, 
Јелена Гавриловић -  Милфипида, Драгутин Јовановић -  Харије, Александар 
Туцаковић -  надзорник робова, Божидар Шапоњић -  роб.

Радња Антигоне догађа се пред краљевским двором у Теби, што значи на 
истом месту као и Краљ Едип, а Хвалиша у једној ефеској улици. О декору 
и костимима у позоришним критикама нема никаквих информација. Једино 
што улива наду да је сценско виђење било колико-толико професионално 
јесте чињеница да је Народно позориште две сезоне, од 1904. до 1906. имало 
страног позоришног сликара, Алфреда Хелвига, који је уз подршку управника 
Драгомира Јанковића и драматурга Грола вероватно могао да пружи потребну 
меру сценске илузије, колико је то глумачка режија захтевала. Како је ово 
период редитељске стагнације у београдском позоришту пред предстојећу 
уметничку реформу, сценографија и костимографија су такође у незавидном 
положају.

Веселин Чајкановић је написао опсежан чланак у „Српском књижевном 
гласнику” о Плаутовом Хвалиши, бавећи се претежно преводом, али је у 
уводу указао на низ проблема повезаних са извођењем класичних драма у нас. 
„Управа Народног позоришта”, пише он, „када се одважила да нас упозна са 
два најбоља представника класичне драме, примила је на се врло неблаго- 
дарну дужност. С једне стране, она је унапред могла рачунати да наша
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публика, која је у класичном образовању, с малим изузетком, доста заостала, 
неће бити у стању да како треба разуме античку драму, утолико пре што у 
нашој литератури нема ни једног популарног чланка о овој врсти уметничке 
поезије код старих; с друге стране она је, сасвим природно, морала увиђати 
да је данас готово немогуће имати толика специјална знања да би се могли 
задовољити сви скрупулозни захтеви класичне филологије, а и да не говоримо 
о томе шта нам и сама наука често (нарочито о класичној грчкој позорници) 
пружа само фрагментарне и несигурне податке. Најзад, пред Управу су се 
испречиле и велике техничке незгоде, од којих се неке (нпр. спремање хора) 
никако не могу уклонити, а све су тако велике да драми могу потпуно одузети 
њено класично обележје. Уз то је још Управа могла рачунати и на неприлике 
са глумцима, који су, после, збиља, не познавајући основна правила метрике, 
начинили од звучних триметара синтактички немогућу прозу.”20

Хроничар књижевног часописа „Бранково коло”, у рубрици Позориште и  
уметност, прокоментарисао је извођење Антигоне и Хвалише на српској 
позорници, пре свега у светлу оцене позоришних рецензената бројних днев- 
них листова и часописа (Према Годишњаку Народног позоришта у Београду 
за 1907-1908. годину преко петнаест листова имало је по неколико позориш- 
них референата, наведених поименце, међу којима је био знатан број про- 
фесора и доктора наука.21 Поменути су следећи листови: „Београдске новине”, 
„Вечерње новости”, „Дневни лист”, „Мали журнал”, „Народни лист”, „По- 
литика”, „Правда”, „Преглед”, „Одјек”, „Самоуправа”, „Србија”, „Српска за- 
става”, „Српски књижевни гласник”, „Трговински гласник” и „Штампа”.) 
Навешћемо тај текст: „У прошли четвртак 8. (21.) септембра било је у Кр. Срп. 
Позоришту у Београду право класично вече. Тог су се дана давале први пут 
две драме од двојице у правом смислу класичних писаца. Једно је Антигона 
од грчког великог трагичара Софокла, а друго Хвалиша (МИе$ С1опошх) од 
римског чувеног писца комедија Плаута Обе је драме превео са оригинала др 
Данило Трбојевић, професор у Земуну. Не знамо, да ли су те драме удешаване 
што год за позорницу и ко их је удесио, али судећи по оценама београдских 
листова, или те драме нису удешене како би ваљало, или је у самих критичара 
слабо разумевање за такове ствари, -  тек оцене нису особито похвалне. Ми 
знамо, да се многе, па и теже драме грчке и римске, приказују у Немачкој са 
великим успехом. Тражи се једино да их вештак с разумевањем прекроји 
према данашњим захтевима позоришним па и естетским, у колико се само 
може да се дух целине не поремети, -  и тражи се, дабогме, и нешто више 
разумевања од саме публике. Но, како је -  тако је; покушај је учињен.”22 

У сезони 1906-1907. на репертоару Народног позоришта у Београду нашле 
су се три античке драме. Поред реприза Краља Едипа и Хвалише, изведена 
је Еврипидова драма Алкеста, у преради Жоржа Риволеа и преводу Ристе 
Одавића Премијера је одржана 2. јуна 1907. и те сезоне није изведена реприза. 
Поновљена је једном у следећој сезони 1907-1908. То је била југословенска 
премијера. У Загребу Алкестис је постављена на сцену 1909. у истој преради 
и преводу. Пошто премијерна листа није сачувана, нису нам позната имена 
ни редитеља ни извођача. Податак да тих година позориште нема сталног 
позоришног сликара сам по себи говори о кризи инсценације, која најтеже
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погађа најамбициозније репертоарске покушаје. Прикази београдског изво- 
ђења објављени су у часопису „Дело”23 и „Самоуправи” 24 Те 1907. године 
Драгомир Јанковић је у „Српском књижевном гласнику” публиковао не- 
колико чланака у којима реалистички сагледава стање у позоришту, почевши 
од потребе за већом субвенцијом до репертоара и начина његовог извођења. 
„На крају крајева”, пише он, „сад ће се јамачно моћи, у већим размерама, за 
комаде правити и ново одело, и нов намештај, и нове декорације ако их нема, 
и најзад реформисати позорница. Позорница нам је примитивна и мора се 
модернисати.”25

Позоришту је предстојала уметничка реформа и оно је од 1911. године 
почело систематски да је спроводи у дело. До почетка првог светског рата 
ансамбл Народног позоришта није поставио на сцену ни један нови антички 
комад. Можемо веровати да би Београђани видели Аристофанове Облакиње 
да није дошло до рата. Овај старокласични комад био је у Нацрту репертоара 
Народног позоришта за сезону 1912-1913.26 Међутим, из 1911. године беле- 
жимо још два податка која се односе на извођење античких дела на сцени. 
Први се односи на гостовање београдског глумца и редитеља Љубе Ста- 
нојевића у Загребачком казалишту, у насловној улози Краља Едипа, о чему 
извештава Иван Соуван у листу „А^гашег 2еИип§”.27 Други се тиче гостовања 
француске трупе госпође и господина Силвена у Београду. Они су, између 
осталог, на својој турнеји извели Софоклову трагедију Електра, у преради 
Алфреда Поазаа, 10. децембра 1911. Лујза Силвен је тумачила насловну улогу, 
Евжен Силвен је био Старатељ, Ореста је играо Марсел Соарез, Егиста -  Жан 
Дироза, Пилада -  Рејмон Лион, Клитамнестру -  гђа Хокинс, Хризотемиду -  
госпођица Ларош, а представник хора била је Жана Лилак. Гостовање ове 
француске трупе имапо је знатног одјека у новинама

Иако је листа изведених античких драмских дела на сцени Народног 
позоришта до првог светског рата исцрпена, чини се интересантним, са 
становишта инсценације, видети у ком правцу су кренуле режија и сце- 
нографија после уметничке реформе у којој су протагонисти: два школована 
редитеља -  Чекић и Андрејев, један домаћи и један страни и један такође 
инострани позоришни сликар -  Балузек. За овај оглед опет ће нам послужити 
Шекспир и његове драме из римске историје. Занимљиво је да се почетком 
друге деценије двадесетог века поновила ситуација од пре тридесет година 
Опет су прављени планови да се у Београду изведе Јулије Цезар, а добили 
смо, у извесном смислу, већ трећу поставку Кориолана. Из преписке коју су 
водили управник Позоришта Милан Грол и Милутин Чекић, позоришни 
стипендист који се у Берлину крајем 1911. године припремао за редитеља, 
стиче се утисак да је Чекић за своју прву режију у Београду предлагао Јулија 
Цезара, јер га Грол одвраћа од тога и саветује му да изабере „што лакше за 
почетак”.28 И редитељ Андрејев је правио сличне планове. Из поменутог 
писма сазнајемо такође да је Андрејев намеравао да режира у Београду Шекс- 
пировог Јулија Цезара кога је „већ радио”. На Чекићеве комбинације утицала 
су студиозна немачка остварења, на Андрејева, пак, позната поставка Ста- 
ниславског у којој се до апсурда тежило аутентичности у реконструкцији 
римских ископина, ношње и реквизита
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У сећањима савременика на ову поставку Јулија Цезара у Московском 
художественом театру остали су запамћени ефекти буре у првом чину, са свим 
карактеристикама медитеранског поднебља, као и костими који су представ- 
љали највеће изненађење у тачности и детаљизацији, у духу натуралистичког 
концепта театра. Застрањивања до којих је овај стил доводио Художествени 
театар описао је београдски редитељ Јурије Ракитин, некадашњи члан МХТ-а 
Он пише: „При извођењу представе цело је позориште радило на проучавању 
античког света, изучавало изворе свих могућних фотографија, гравира, ми- 
нијатура, а дух трагедије, њен патос, трагичност, сажетост колизије, све то 
некако се губило, остављало на саме репетиције. Да наведем један куриозан 
пример, докле се може ићи у тражењу натурализма. Режисер је Цезару давао 
у руке одломак жезла, само дршку а не цео жезал, давао му је само онај његов 
део који нам је познат са античких статуа сачуваних до нашег доба. Режисери 
су врло добро знали да Цезаров жезал, или палица, нису могли бити тако 
кратки, али је жезал био сломљен на статуама, и тако до нас није доспео у 
целини. Позориште се није усудило да се користи оним што није видело, а 
није смело да се поузда у вероватност и логичност.”29 Верујемо, с обзиром на 
модерније тенденције које је Андрејев испољио у режији Магбета да би 
београдски Јулије Цезар, да је тада остварен, био у стилском погледу на 
средокраћи између Станиславског и Шекспирове стилизоване бине.

Уместо тога Андрејев је припремио, уз сарадњу сликара Балузека, нову 
поставку Кориолана. На већ помињаном рукопису превода који је коришћен 
и 1894, на полеђини друге стране је записано оловком: ,Цо новој Шекс- 
пировој режији режирао г. Андрејев. Прва представа 5. априла 1912. год.”30 
Парафирао Милорад Гавриловић. Податак о новој Шеспировој режији указује 
на модернизацију приступа инсценацији Шекспирових дела у духу прак- 
тичних остварења немачке позоришне школе, што представља корак даље у 
односу на поставке Бургтеатра

Из објављених рецензија, у вези са сценским решењем, могу се извући 
следећи закључци. Припремајући Кориолана Андрејев је учинио покушај да 
од наше мале, неспретне и технички скромне бине створи бар колико-толико 
могућно место за приказивање Шекспира Истакнута је тежња редитеља да 
Шекспирове драме, писане за дводелну позорницу његова доба, представи на 
модерној позорници. Међутим, критичар часописа „Звезда” Пера Талетов 
приметио је да редитељ није драму прилагодио условима модерне позорнице. 
Декор је  модеран, користе се сва модерна средства, због декора на који се 
много полаже, промене су честе, са великим размаком између сцена Стиче 
се утисак да је сценографија уместо лакшег одвијања радње изазвала супротан 
ефекат.31 Рецензент часописа „Дело” такође је посебно истакао декор. Он 
наглашава да модеран редитељ при инсценацији Шекспира најчешће има 
задатак да принципе Шекспирове позорнице доведе у што тешње везе и 
хармонију са модерном драмом. То ново у режији Андрејев је у друштву са 
Балузеком успешно остварио. По његовом мишљењу редитељ је дао једну 
уочљиву, достојну и уметнички распоређену гомилу, коју је он умео вешто 
да изведе и на форум и на капитол и на улицу?2

„Уметнички декор Г. Балузека”, пише он даље, „увек је појачавао изгубље- 
не утиске. Г. Балузек је врло добар млад сликар, који је покушавао да нас
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упозна са својим обожавањем према немачком архитекти Литману. Он је још 
у сликању својих идеја добар глумац, који нам је дао у минијатури Крајга, а 
г. Андрејев -  Станиславског, које су они у Русији имали прилике да сту- 
дирају.” Преко Литмана, који је у ствари био главни архитект бине Умет- 
ничког позоришта у Минхену, и на сцени тог Позоришта остварио неке 
Крегове поставке које су омогућиле изузетне сценографске креације Ерлера 
и Дица, овај критичар је Балузека повезао са уметничким концепцијама Крега, 
што је као закључак једног савременика и познаваоца позоришта изванредно 
значајно, мада несумњиво претерано.

Критичар „Пијемонта” у својим оценама мање је присталица модерних 
схватања, а више заговорник класичне илузионистичке интерпретације Шекс- 
пира. Он сматра да је огроман број слика (преко 20) растурило комад, па је 
трагедија добила карактер нечег биоскопског. Кориолш  је по његовој оцени 
випте драма покрета, него драма речи и неопходна му је живописна позадина. 
„Све дотле, докле позорница не да илузију огромних просторија и улица 
римских, све дотле докле не да потпуну илузију битке (кад у њој буду 
учествовали бар педесет људи, а не десетина као код нас), све дотле докле 
маса буде склопљена од неколико људи, Кориолан ће лежати у архиви: да и 
све дотле докле кулисе не буду падале за време чина, док се рикванд не буде 
дизао пре но што падне завеса, докле престану висити којекакве крпе и 
кортине свих стилова и свих времена, Кориолан ће спавати за нас.”33 Коста 
Луковић у „Политици” је оценио уметнички приказ Андрејева као успешан 
а декор Балузека као добар, али „мало несређен.”34

На основу свих ових импресија критичара савременика тешко је о самом 
декору добити јасну слику. Поређења са Крегом су пренаглашена, али су 
утицаји Уметничког позоришта у Минхену и руског виђења немачких по- 
зоришних иновација били очигледни. Из репродукција нам је познато како 
је изгледао мизансцен и декор Кориолана у Паризу у Театру Антоан 1910, по 
нацртима Пакероа. Ту су још видљиви остаци натуралистичког виђења ан- 
тичке архитектуре и костима, са руинама споменика обраслих у бршљан. 
Београдски покушај свакако је био амбициозан, концепција занимљива, али су 
резултати техничке реализације заостајали.

Крајем 1913. године Милутин Чекић је поставио Електру Хуга фон Хоф- 
манстала, истакнутог немачког песника тога доба, који је у највећем степену 
остварио тежње немачких симболиста окупљених око „Листића за уметност”, 
књижевног листа којим је обележен почетак симболизма у Немачкој. Ова 
трагедија изведена је први пут у Берлину 30. октобра 1903. Југословенска 
премијера одржана је 16. фебруара 1910. у Загребу у преводу Милана Беговића 
и режији Иве Раића. Београдска поставка везана је за немачке узоре које је 
Чекић имао прилике да види. Према Хофмансталовим упутствима радња се 
догађа у унутрашњем дворишту ограниченом са задње стране палатом и 
нижим зградама у којима станује послуга Бунар је лево напред. Осветљење 
дубоко у унутрашњости. Осим тога, сам Хофманстал је писао студијске чланке 
о теми Бина као сновиђење у позоришним часописима свога времена Пово- 
дом Електре често се наводе његове сугестије: уместо обликовања античких 
стубова и пространог степеништа које сматра баналним, он наглашава значај
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сугестивности. Противећи се евоцирању традиционалних храмова и палата, 
подвлачи да декор треба да оствари импресију скучености затвореног света 
из кога се не може побећи. Као што је познато, Рајнхарт се после нату- 
ралистичке фазе заинтересовао за симболистичку драматургију, видећи у томе 
могућност обнове позоришног декора, истичући тезу да декоратер треба да 
буде песник међу песницима Он потпуно напушта минуциозну репродукцију 
историјске стварности, стилизујући декор по слободној вољи с циљем да се 
синтетизује атмосфера драме. Ове поставке Рајнхарта и његова интерпре- 
тација Електре у сарадњи са сликаром Максом Крузеом нису оставили равно- 
душним младог Београђанина, који је режију студирао у Немачкој, помно 
пратећи авангардне подухвате Рајнхарта

Режији Електре у Народном позоришту Чекић је приступио са познавањем 
и амбициозно, те је у инсценацији дао интересантна решења Сценографију 
за Електру конципирао је врло једноставно, користећи неутралне четвртасте 
стубове, лево и десно од просценијума, на чијим су унутрашњим странама 
била улазна врата Сцена је углавном празна и уздигнута у средњем делу. У 
позадини је Агамемнонов дворац у старогрчком стилу, на практикаблу. Пред 
дворцем, лево и десно, налазио се по један жртвеник. На стубовима буктиње. 
Код левих врата бунар. Доминирајуће боје су биле: златножута и црна По- 
зорница је замишљена у приличној тами. Цртеж сценографског решења, који 
је сачуван, није уметнички рад, али је инструктиван за реализацију.35 У 
приказу Пере Талетова има неколико речи које упућују на још неке закључке. 
Он пише: „Наша режија која тако скупо стаје не зна за хармонију. Режија је, 
уосталом, нарочито у Електри још више истицала перверсну ноту Хофман- 
сталове садистичке драме. Г. Чекић био је већи садист од Хофманстала”36 

Из наведених радова можемо закључити да су у сценску опрему уложена 
већа средства Следећи узоре модерних немачких сценографских решења у 
духу стилизације и симболизма, Чекић је затворио лук сценске реализације 
античких сижеа у нас до 1914. године. То је био највиши домет приближавања 
наше режије и инсценације савременим тежњама естетизације декора, по- 
себно кад је реч о поставкама ремек-дела класичне драматургије код којих су 
се сва истраживања локалног колорита и историјске истине показала као 
узалудна Усвојена је Золина теза да класична трагедија и њени метафизички 
хероји могу да се задовоље једноставним и неутралним декором. Панораме 
античких градова уступиле су пред песничким визијама

Док професионална позоришта углавном следе експериментална достиг- 
нућа Рајнхарта, дотле два велика пророка модерне сценографије Апија и Крег 
својим скицама и студијама настављају покушаје да сценски простор вину до 
универзалног у једноставној монументалности. Апија ради драмске декоре за 
Есхилове трагедије, повезујући монументална степеништа са оркестром, што 
омогућује кондензован метафизички фон за еволуцију драмских ликова и 
наглашавање импресије садржине. Крег се такође одриче реконструкције 
римских споменика у уверењу да је тачна репродукција прошлости немо- 
гућна На основу сачуваних скица за Електру Хофманстала из 1905. године 
можемо приближити његове замисли данашњим истраживачима На једној 
скици доминира високи централни портал са мистериозним отвором: малИ
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човек пред монументално стилизованом вертикалом, на другој глумац је 
такође пред високим дверима на фону неодређене архитектуре. „Увек ми се 
чинило”, записао је Крег, „да је висок и свечан портал најподеснији фон за 
трагедију.”

Највиши домет у модерној режији и сценографији античке драматургије 
достигао је, као што је познато, Рајнхарт у Берлину 1910. године, поставком 
Софокловог Бдила у Циркусу Шуман, што у извесном смислу представља 
круну идеала и Апија и Крега Но све су ово екстремни врхунци у позоришној 
уметности Европе почетком двадесетог века. Иако су то били недостижни 
узори за нас, морамо закључити да смо у складу са својим могућностима, 
понекад са већим или мањим закашњењем настојали да применимо све прак- 
тичне плодове естетског концепта унапређења уметности позоришта.
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Августа Вела Нигринова, 
првакиња Народног позоришта

....Свак, тко зна опће позоришне прилике, ... мора да се поклони
овој Словенки, која је упркос природним и извјештаченим запре- 
кама, сама као „странкиња” и почетница постала „српска Сара”. Као 
„дјевојка из туђине” дошла је на позорницу, на којој се (а где није 
тако?) -  цијени почетник по бабу и по стричевима Против ње 
бијаше све, уз њу само њезини добар гениј, н.езии дар, па је ипак 
све освојила ...”

(Антон Густав Матош у мајском броју 
сарајевског часописа „Нада” 1897. године)

Долазак Августе, Веле Нигринове у Београд 1882. године, временом је 
постао легенда. Сви хроничари позоришта који су писали о њој нису за- 
борављали да испричају следећу историју ... Вишегодишњи члан Народног 
позоришта у Београду, познати капелник и композитор, Словенац Даворин 
Јенко, приликом једног од честих путовања у родни крај, добија поверљив 
задатак. Тадашњи управник београдског позоришта Милорад Поповић Шап- 
чанин, предлаже Јенку да се у Љубљани заинтересује за неку младу та- 
лентовану глумицу, разуме се, лепу, која би у Београду нашла своје место. И 
Јенко среће Нигринову ... Одржана је кратка проба и глумица је откривена! 
Следе телеграми: Љубљана -  Београд, Београд -  Љубљана, ангажман је на 
помолу ... Остаје само да се сломи отпор мајке (отац се не спомиње) која 
између своје седморо деце треба да дозволи једној од кћерки, љупкој Густи, 
да оде у „туђину”, у далеки Београд, међу ратничке Србе. Након краће борбе 
одлука је пала. Двадесетогодишња Августа, праћена чврстом руком и будним 
оком уваженог Јенка, који од свег срца преузима улогу тутора за своју да- 
ровиту земљакињу, креће на далеки пут...

Уопште узев, ова историја је тачна. Према њој „једина заслуга, што је овај 
благородни изданак братског нам и симпатичног словенског народа пресађен 
у наш врт, припада г. Јенку, творцу српске уметничке музике.”1 Не занемару- 
јући заслугу Јенкову, тешко је расветлити ову помало необичну жељу тадаш- 
њег руководиоца београдске позоришне куће, Милорада Поповића Шапча- 
нина, да глумицу за Народно позориште, након његове четрнаестогодишње 
делатности и извесне успешне традиције у првим глумицама, наводим само 
Марију Јеленску и Милку Гргурову, потражи баш у Словенији. Сем познатих 
тумачења да београдска средина још није била зрела да да глумицу и да су
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западни крајеви наше земље који су се налазили под Аустроугарском, имали 
свакако дужу традицију у неговању глумачке вештине, немогућно је, без 
детаљнијег проучавања позоришних прилика из једног друштвеног аспекта, 
одговорити на ово питање. Ми данас не можемо са сигурношћу утврдити који 
су непосредни разлози одлучили о доласку Веле Нигринове у Београд, али је 
свакако тачан податак да је требало наћи замену Милки Гргуровој, која је већ 
била у четрдесетдругој години живота и која је, како наводи Грол, била сама 
у великом драмском репертоару.2 Међутим, познато је, да је годину дана до 
доласка Нигринове, у београдском ансамблу, поред Гргурове, са успехом 
радила позната хрватска глумица, Марија Перисова, која је са њом равно- 
правно делила „велики репертоар”. Али и Перисова је у то време имала 
четрдесетшест година и могла је играти улоге средовечних хероина док је 
још увек, улоге младих девојака тумачила Гргурова. Како београдско по- 
зориште није могло имати више од две „прве глумице”, за Нигринову је 
жртвована Марија Перисова.

У годишњаку Народног позоришта из 1886. године, у позоришном па- 
метару за 1882. годину, под датумом 28. август, забележена је следећа одлука: 
„Позоришни одбор прима за чланове: г-ђицу Августу Нигринову, члана сло- 
веначког позоришта у Љубљани, а г-ђици Марији Перисовој отказује даље 
глумовање на нашој позорници.”3 Необично у овом случају је то што је овај 
ангажман заиста склопљен пре доласка Нигринове у Београд, у који је, као 
што је познато, стигла тек 1. септембра исте године. Не познајући довољно 
љубљански период Веле Нигринове, добијао се утисак да је млада словеначка 
почетница доста лако постала једна од протагонисткиња српског позоришта 
Последња истраживања која је обавио Душан Моравец и саопштио у свом раду 
Љубљанске године Веле Нигринове4 откривају да је Августа Нигринова као 
четрнаестогодишња ученица драмске школе дебитовала у Словеначком Драм- 
ском друштву већ новембра 1876. године мањом улогом у Ловудској си- 
ротици. У току две сезоне рада у овом Друштву одиграла је око тридесет 
улога. Прва њена већа улога датира из 1877, овога пута то је Џејн Ејр у 
ЈЈовудској сиротици. После смрти првакиње овога позоришта, Цецилије Под- 
крајшкове која млада умире, петнаестогодишња Нигринова преузима све во- 
деће улоге. Прекид рада Друштва у сезони 1878/79. није удаљио Нигринову 
од позоришта Већ 1880. када Друштво обнавља рад у знатно скромнијем 
обиму, Нигринова је активна У току следеће две сезоне она игра насловну 
улогу у Дебори. Дебора је, уједно, њена последња креација у Љубљани, 
изведена у фебруару 1882. године на представи у корист четири глумца овог 
позоришта међу којима су Августа и њена старија сестра Марија, такође 
глумица Ова представа је, по речима Душана Моравеца, пропраћена одлич- 
ним критикама које су врло вероватно допрле до Јенка за време његовог 
боравка у Љубљани. Без обзира да ли је он имао прилике да је гледа на некој 
од представа, што према наведеним подацима не изгледа вероватно, или је 
Нигринова само одглумила једну сцену из њој добро знаног репертоара, што 
је вероватније, Јенко је свакако био уверен да је нашао глумицу погодну за 
београдско позориште, не само талентовану, младу и лепу, већ и глумицу са 
скоро шестогодишњим стажом у аматерском позоришту и познавањем ос-
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новних елемената глуме, и без двоумљења је предложио за чланицу Народног 
позоришта у Београду. У легенди везаној за београдски ангажман Нигринове 
помиње се нека њена фотографија која је између осталог утицала на Шап- 
чанина да ангажује глумицу коју раније није ни видео ни чуо. У сваком 
случају, највероватније је, да Нигринова без уговореног ангажмана па чак и 
фиксиране почетне плате од 160 динара месечно, није имала намеру да крене 
из Љубљане, као глумица са извесном „репутацијом” она је била у могућности 
да поставља услове.5 Занимљиво је, међутим, да се у Поменику Народног 
позоришта о двадесетпетогодишњици (1894), прве три улоге Веле Нигринове 
третирају као гостовање,6 мада треба пре свега уважити податке из 1886. 
године који су ближи времену њеног дебија у београдском позоришту и 
формулисани у виду одлуке Позоришног одбора, те у склопу са осталим 
изворима, поткрепљују чињеницу да је Нигринова ангажована за Српско 
Краљевско Народно позориште у Београду пре свога доласка у Србију.

Од посебног је интереса шта о овим љубљанским годинама каже сама 
Нигринова, приликом једног, много касније вођеног интервјуа:

„... Од тринајест година играла сам у дилетантској представи у Љубљани. 
Била сам тада у клостеру. Тада је почела велика борба против немштине, и 
мене, која сам играла у словеначком друштву хтедоше истерати из клостера. 
Нисам по том више смела играти... Али ја сам имала дара Клостер ме није 
застрашио. Ми тада бесмо у борби против немштине храбри. И ја сам била 
храбра. Хтела сам на позорницу. Требала сам ићи на немачку позорницу. 
Нисам хтела. Нисам хтела из патриотизма”7

Тако је, 1. септембра 1882. године Августа Нигринова стигла у Београд. 
Одмах су јој поверене три врло значајне улоге које је требало спремити у 
року од неколико недеља То су: Дебора у Мозенталовој Дебори, Еболијева у 
Дон Карлосу и Есмералда у Звонару Богородичине цркве. Овај задатак не би 
био лак ни за глумицу која познаје језик на коме ће представљати, за Ни- 
гринову је био утолико тежи што је улоге требало одиграти на српском језику 
који она, разуме се, у том кратком року није могла савладати. Смештена у 
Јенковом дому она је одмах добила учитеља српског језика у личности про- 
фесора Петра Петровића, познатог песника оног времена, званог „Дивљи 
Његош”. По сопственим речима Нигринова је српски језик учила пуне три 
године. Резултати овог њеног учења показаће се тек неколико година касније, 
али ће се доста често, нарочито у току првих година, уз име Нигринове 
обавезно стављати нека примедба на језик.

Нигринова је у Београду први пут наступила 9. октобра 1882. године. На 
позоришној листи штампаној за представу Деборе, испод тумача улога, стоји 
ова белешка: „Госпођица Августина Нигринова, пређе чланица Народног 
позоришта у Љубљани ступа вечерас у насловној улози, први пут пред нашу 
публику.”8 После многобројних тумача ове улоге на сцени Народног по- 
зоришта у Београду, међу којима су: Марија Ружићка Строци, Ђорђина Соб- 
јеска, Милка Гргурова и Марија Поповићка, улогу сироте јеврејске девојке 
коју због љубави према Хришћанину средина прогони и злоставља, коју због 
сплетки напушта лаковерни вереник, те она очајна креће у „бели свет” и враћа
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се „крвава срца” да види да ли је њена клетва уродила „злокобним плодом”, 
остварила је Августа Нигринова.9 Нажалост о овој представи не сазнејемо 
ништа из савремене штампе. Тек каснији критичари наводе да је Нигринова 
веома срдачно дочекана и да је „на јуриш задобила целокупне симпатије 
београдске публике, као и стручних позоришних критичара који су јој одмах 
прорекли сјајну будућност.” Поред више извора који упућују на то да је 
Нигринова играла Дебору на српском језику, између осталог и наводи саме 
Нигринове у већ помињаном интервјуу, која је на питање да ли је прве улоге 
играла на словеначком одговорила: „Ах, не. Српски, српски,” Матош у својим 
Напоменама10, међу којима се налазе неке импресије о Нигриновој пише: 
„Нигринова је дебитирала 1882. први пут у улози Деборе на словенском 
језику.” У немогућности да утврдимо порекло овог Матошевог навода и 
његову веродостојност остаје нам да претпоставимо да је говор Нигринове, 
мада изречен на српском језику био свакако веома сличан словеначком, пре 
свега у модулацији фразе и општој интонацији говора. У Дебори, Нигринова 
се први пут сусрела са великим српским глумцем Тошом Јовановићем који 
је тумачио младог Хришћанина Јосифа и био редитељ представе.

После Деборе следи улога ватрене принцезе Еболи у Шилеровом Дон 
Карлосу, на представи изведеној 17. октобра 1882.11 На позоришној листи име 
Нигринове исписано је масним словима. Овај пут Нигринова се на сцени 
сусреће са својом славном претходницом у улогама младих и наивних де- 
војака и каснијом сарадницом Милком Гргуровом, која у истом комаду тумачи 
улогу Јелисавете Валоа. Поносни Дон Карлос и Велин партнер је опет Тоша 
Јовановић.

Заносну и несрећну Есмералду у Звонару богородшине цркве Нигринова 
игра 22. октобра 1882. у друштву са Гргуровом као Жервезом, Тошом Јо- 
вановићем као Клодом и Ђуром Рајковићем као Квазимодом.12 Биланс ових 
пробних улога које је требало да покажу дијапазон Велиних глумачких спо- 
собности свакако је био позитиван јер после њега следи низ рола које су 
скромнијег значаја али које свакако омогућавају младој глумици да лакше 
савлада језик и прилагоди се једном ансамблу који је временом изградио 
један, за београдско позориште, специфичан стил глуме. То су, листајући 
ратовима и несрећама опустошену групу позоришних листа из 1882. године, 
хронолошки читано: Херманса у Добросрећници Шарлоте Бирх Пфајфер (10. 
XI), Марија Стјуарт у истоименој трагедији Фридриха Шилера (19. XI), пе- 
вачица Маритана у Диманоаровом Дон Цезару од Базана (5. ХП) и Поликсена 
у Природи и  уметности од Албинија (29. ХП),13 све у режији Милоша Цве- 
тића За разлику од наведених комада чија прва извођења датирају неколико 
година раније, Нигринова је 1882. године играла и на једној правој пре- 
мијери. То је била драма Теруелски љубавници од Дон Енгелиа де Харцен- 
буша (22. ХП) у којој је тумачила улогу Зулиме, Гргурова Изабелу де Сегура 
а Милош Цветић Хуан Дијега.14

Током 1883. Нигринова је играла у двадесет пет за њу нових комада Већ
12. јануара на премијери Сардуове комедије Породица Беноатонова тумачи 
улогу Марте.15 Ускоро, на представи Цврчка Шарлоте Бирх Пфајферове16 чија
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је премијера била још 1868. године, Нигринова игра популарну улогу Фан- 
шете. За ово извођење везана је прва, нама позната критика о игри Веле 
Нигринове на сцени Народног позоришта у Београду. Рецензент „Видела”, 
Тодор Стефановић Виловски се овим поводом сећа Марије Јеленске истичући 
њену изванредну игру и одушевљен пријем код публике. Прелазећи на Ни- 
гринову он пише: „Нисмо до сада проговорили ни једне речи о овој појави 
на нашој позорници. Чекали смо да је видимо у разним улогама. Видели смо 
је дакле, и можемо мирном савешћу рећи, да ће г-ђца Нигринова бити добра 
глумица, јер јој се не може одрећи глумачки дар и вредноћа. За сада јој смета 
словеначки нагласак, и то, што још није потпуно савладала језик, и ако се 
мора признати да је за врло кратко време научила српски и да се у језику 
приметно поправља Г-ђца Нигринова, дакле, играла је Цврчка са доста воље 
и са ефектом на крају. Испрва пак била је одвећ мало окретна, одвећ мало 
жива, одвећ мало несташна; нагли прелази из велике живости и безбрижности 
у само тренутну узбуђеност, какви су условљени улогом Фаншетином, не беху 
у ње доста маркирани. Једном речи: она испрва не беше довољно цврчак. У 
другој половини комада пак задовољила нас је г-ђца Нигринова својом колико 
природном толико и ексактном игром.”17 Говорећи о осталим учесницима ове 
представе он каже: „Отац Барбо (Рајковић) беше на свом месту, Фадета (Јо- 
вановићка) такође. Ландри (Јовановић) и Дидије (Цветић), потпуно су схва- 
тили своју улогу и знатно допринели те је публика тога вечера била потпуно 
задовољна са представом.”

Следећа улога Нигринове у Лаубеовом Монтрозу, 9. фебруара је Оливија 
коју је годину дана раније тумачила Гргурова.18 Овим поводом Виловски 
наводи да су „Женске улоге врло незнатне, и не дају прилике да глумице 
могу показати своју способност. Но оне су поред свег тог биле у добрим 
рукама.”19 На представи Кина, Александра Диме Сина, 15. фебруара, кога 
приказује Тоша Јовановић, Нигринова је Ана Дембијева.20 Виловски и овом 
приликом даје свој коментар: „Са задовољством бележимо да г-ђца Нигринова 
напредује у језику, а да јој игра показује да са разумевањем проучава своје 
улоге, што се не може тврдити за остале наше глумице изузев гђу Гргу- 
рову.”21 Остале улоге Веле Нигринове које ћемо навести из 1883. припадају 
сентиментално романтичарском репертоару, омиљеном у позоришту тог вре- 
мена. За разлику од Љубљане где се Нигринова са својих четрнаест година, 
на сцени прерушава у средовечну удовицу, она сада тумачи безбројне вари- 
јанте младости и лепоте које је овакав репертоар неисцрпно нудио. Она је 
Анлиза у Коцебуовом Враголану, Анђелија у Девојачком завету од Фредроа, 
Ј елена у Мики практиканту Драгомира Брзака, Немеа у много извођеном Путу 
око земље за осамдесет дана Д’Енерија и Жил Верна, Сафина робињица 
Мелита у Грилпарцеровој Сафо, Камила у Нестројевом Злом духу, Циганка 
Наја у Доктору Оксу од Филипа Жила и Арнол Мортијеа, Берта у Гон- 
динетовим Поличаркама, Евица у Карлу XII на острву Рујану од Планча, 
Флорета из Две сиротице Џ. Оксенфорда, Адријана у Жану Бодром Огиста 
Вакерија, Агна Хилерова у Рату у  миру Мозера и Шентана, Приска у Мо- 
зеровом Поручнику Рајфу Фернанда у Ожјеовом Све за сина, Изабела Пор- 
тугалска у Приповеткама краљице Наварске од Скриба и Легувеа, Марија у
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Гвозденој образини од Арнолда и Фурнијеа, Мара у Мајчином благослову 
ДЋнерија и Лемоана, Лавренсија у Јованки што плаче и  Јованки што се смеје 
од Диманоара и Кераниона и Јованка Грејева и истоименом комаду Ниса и 
Броа22 Редитељи побројаних комада били су Тоша Јовановић, Милош Цветић 
и Ђура Рајковић.

Година 1884. не доноси знатне промене у репертоару Веле Нигринове. 
Познато нам је да је у првој половини ове године играла у Гренгоару од 
Банвиља23 и у комедији Паола Ферарија Две госпе. Тим поводом Дан. А. 
Живаљевић пише у „Виделу”: „... гца Нигринова добро нам је приказала 
враголасту талијанску девојку, само онај њен нагласак све поквари.”24 У 
Бомаршеовој комедији Фигарова свадба Нигринова игра грофицу Розину. На 
концерту који је у Народном позоришту приређен као завршна представа 
летње сезоне, 20. јуна, Нигринова је заједно са госпођицом Фрасинелом 
отпевала Јесењу поему, Милорада Поповића Шапчанина, коју је за „двопев с 
пратњом оркестра сложио Даворин Јенко” 25 Тога лета, вероватно у току свога 
одмора у Љубљани Нигринова је гостовала на једној пригодној представи 
Драмског друштва, августа месеца, приређеној у част рођендана цара Фрање 
Јосифа По речима Душана Моравеца љубљански критичари су „запазили њен 
напредак и пуни су хвале за њену уметност.”26 По повратку у Београд, с јесени
1884. заједно са Гргуровом игра у Фитгеровој трагедији Вештица, коју је за 
београдско позориште превео Милорад Поповић Шапчанин. Да би се мало 
дочарао штимунг романтичарске трагедије цитираћу дијалог између сестара, 
Талее -  коју тумачи Гргурова и Алмуте -  коју игра Нигринова Обе сестре 
заљубљене су у истог човека Едзарда

„... Алмуто, сестро моја, ти га љубиш?! ... Шта ћутиш ... Ти га љубиш?...
... Јест, ја га љубим; љубим га с хиљаду усијаних болова, радосних мука и

блаженог мучења ... Ја га љубим ... Ја бежим од њега, од његова ватрена погледа
... али -  ја га љубим!...”

Анонимни критичар „Видела” овако оцењује креацију Алмуте: „И г-ца 
Нигринова овога је вечера показала више марљивости но обично; али нас њен 
акценат још једнако вређа, но ипак признати морамо, да јој и та махна, с дана 
у дан, ишчезава”27 До краја 1884. њено име налазимо на плакатима за Доктора 
Окса, Ђаволове записе28 и на премијери Ранцављевића Еркмана и Шатријана 
(4. ХП), где игра Жистину, служавку Жана Ранцави кога тумачи дугогодишњи 
сарадник и пријатељ београдског позоришта Адам Мандровић.29 На листи за 
Доктора Окса, од 30. септембра 1884, у списку тумача, поред имена Нигринове, 
која као што смо већ навели игра улогу Сизеле, наилазимо на још једну 
Нигринову. Она је означена као М. Нигринова, уз улогу Наје -  циганке. На 
премијери Диктора Клауса, 3. октобра, учествују опет обе Нигринове. Јулију 
тумачи А. Нигринова а Ему М. Нигринова Име М. Нигринове на нама 
познатим плакатима јавља се у комаду Низ бисера и Циганин, марта и априла
1885. Поводом Низа бисера појавио се у „Уставности” чланак Представа 
почетника, потписан иницијалима М. Б. у коме се каже: „У понедеоник 4-ог 
марта дата је у народном позоришту представа Низ бисера -  с том намером 
да се у њој огледају младе снаге, које тек почеше корачати по пољу глумачке 
уметности.” Међу шест лица која су тог вечера издржавала пробу, помиње се



Августа -  Вела Нигринова 71

и госпођица Нигринова у улози Ане, уз примедбу да је њена улога, поред још 
једне мушке, главна у комаду.

„Ну о гђици М. Нигриновој и о г. Стражичићу можемо ако не много, а оно 
нешто извесније и подробније казати. Анина је улога сентиментална, а Јо- 
ванова -  Ђорђева задире донекле и у трагичност. Обоје су показали да и 
схватише улогу, и знадоше је доста добро и топло извести. М. Нигринова као 
весела, колебљива, кокетна девојчица у првом разделу на мајуру била је боља 
него као салонска госпођица и разделу другом. У веселом расположењу и 
некој наивној кокетерији дала је осетити клицу неке природне јој само- 
сталности, само што су јој прелази из једног афекта у други били пренагљени, 
неприродно брускирани. У другом разделу, где влада сама сентименталност 
показала је мекоте и топлоте али мало елеганције. Како је ишло са декла- 
мацијом, о томе не можемо изрећи некаква суда јер она је била тако ниско 
спустила глас да смо јој само коју реченицу могли тамо амо разабрати. Од те 
погрешке ваља да се у будуће чува, јер глумици као год и глумцу прва је ствар 
да сваку своју реч да разговетно чути... Узевши уопште целу игру овог вечера 
госпођица М. Нигринова показала је више склоности и способности за лаке 
улоге него ли за озбиљније; али за то не ваља помислити да она и у овима 
не би могла успети. То ће од ње највише зависити”, закључује своју анализу 
критичар.30

У току 1885. године М. Нигринова помиње се још једном на плакату за 
Сиглигетијевог Циганина, 14. априла, у коме играулогу Анке.31 Овде се губи 
даљи траг. У фототеци Музеја позоришне уметности СРС у Београду, под 
бројем 7299, чува се једна фотографија младе девојке која има много слич- 
ности са Велом Нигриновом, на чијој полеђини пише Матилда Нигринова 
На основу података о породици Нигринових које је изложио словеначки 
историчар позоришта, покојни Јанко Травен,32 познато је да је Вела имала 
два брата и четири сестре, од којих су три, више или мање, биле повезане са 
позориштем. Изузимајући најстарију сестру Иду, три године старија Велина 
сестра Марија такође је наступала у словеначком Драмском друштву иако се 
у његов рад укључила нешто после Веле. Све до Велиног одласка у Београд 
заједно су учествовале у представама. После тридесетак остварених улога, 
Марија Нигринова је прекинула позоришну делатност остајући у оквирима 
обдареног аматера После своје удаје не појављује се на позоришним даскама. 
Матилда Нигринова, шест година млађа од Августе, јавља се на сцени Сло- 
веначког позоришта у сезони 1882/83, када је Вела већ напустила Љубљану. 
Све до краја сезоне 1885/86, играла је у мањим улогама. Касније поново 
наступа између 1894. и 1896. У ово време Матилда пева мање партије у 
операма. Ускоро се удаје за чешког диригента Бохумира Брзобохатог који је 
последњих година радио као диригент у Народном позоришту у Прагу. Ма- 
тилда као певачица понекад учествује у немачким позориштима у Марибору 
и Карловим Варима. Најмлађа сестра Гизела, осам година млађа од Веле 
(рођена 1870) најпрофесионалније се бавила позориштем. Од првог изласка 
на сцену Словеначког позоришта у сезони 1885/86, почињући као и остале 
сестре од четрнаест-петнаест година, редовно је наступала као глумица и 
певачица, остваривши око двеста мањих и већих улога. Искључујући мо-



72 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

гућност да је она била у београдском позоришту у сезони 1884/85, говорићемо 
о њој у даљем тексту у вези са последњим годинама живота Веле Нигринове.

Располажући овим информацијама чини се једино вероватна могућност да 
је мистериозна М. Нигринова могла бити само Матилда која је у то време 
имала шеснаест-седамнаест година и као таква могла да се појави у улози 
почетнице на београдској позорници. Много је теже претпоставити да се у 
таквој улози нашла доста старија и у то време искуснија Марија, која је са 
двадесетпет година вероватно већ била удата У подацима који се наводе о 
Матилди каже се да је почела да глуми у другој половини 1882. године и да 
је све до краја 1885/86, наступала у мањим улогама Није немогућно да је у 
овом интервалу, у сезони 1884/85, на Велин позив допутовала у Београд и 
окушала своје могућности на сцени истог позоришта у коме је њена старија 
сестра остварила своје прве успехе. Недостатак других података и извора 
онемогућава да се комплексније сагледа овај експеримент Матилде Нигри- 
нове у Београду и да се евентуално открију стварни разлози њеног из- 
ненадног повлачења*

Почетком 1885. године Вела Нигринова игра Мадлену у комаду Племић 
сиромах од Диманоара и Лафарга, заједно са Тошом Јовановићем и Милора- 
дом Гавриловићем.33 Поводом следеће премијере драме водвиља са певањем, 
Женски рај, (30. I), критичар „Уставности” указује на напредак Нигринове у 
српском језику „... Потпуно смо задовољни са г-цом Нигриновом (Мадлина) 
која нас је изненадила правим српским акцентом и доказала да није баш тако 
„страшан” тај српски језик.”34 Други рецензент истих новина, критикујући 
извођење Наредника Фридриха, 2. јуна исте године, је доста скептичан и 
сматра да Нигринова у овом комаду није била најбоља, „... јер се од погрешног 
акцента још није одвикла и види се да нема изгледа да ће се од ових погрешака 
скоро ослободити.”35 Код овако опречних судова тешко је пресудити у коликој 
је мери Нигринова, после три сезоне проведене у београдском Народном 
позоришту, овладала српским језиком. С обзиром на њено марљиво учење и 
велику ангжованост у самом позоришту било би логично очекивати уочљиве 
резултате, али је исто тако чињеница да се у Јенковом дому говорило слове- 
начки свакако доста утицала да процес Велиног прихватања српског језика, 
нарочито његових финеса, буде нешто спорији.

Крајем јуна 1885, београдско Народно позориште у сарадњи са новосадским 
Српским народним позориштем остварило је необичан експеримент. На бео- 
градској позорници изведене су две заједничке представе у којима су су- 
деловали прваци оба позоришта То су Кћи Фабрицијева од Вилбранта (10. 
јуна) и Краљ Лир од Шекспира (12. јуна). Према договору управа позоришта 
улоге су овако подељене. У првом комаду Вела Нигринова игра улогу Агате 
Штерн, Милка Гргурова Иду Рајнхолдову а Димитрије Ружић Фабрицијуса 
Главну улогу у Краљу Лиру тумачи Тоша Јовановић, Нигринова и Гргурова 
су Гонерила и Регана а Ленка Хаџићева представља Корделију. На жалост 
нисмо могли пронаћи ни једну критику која би осветлила успех ова два 
београдско-новосадска дуа: Вела Нигринова -  Димитрије Ружић и Тоша Јо-

* Истраживања у том правцу била би несумњиво корисна за потпуније познавање улоге сестара
Нигрин коју су оне одиграле у  београдском позоришту.
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вановић -  Ленка Хаџић.36 Нигринова такође суделује на једној добротворној 
забави Народног позоришта у корист „сељана округа пожаревачкога, постра- 
далих од града”, крајем августа исте године када је изведен Шапчанинов комад 
Милош у  Латинима, у коме игра Прву госпу, Латинку. До краја 1885. немамо 
података о Нигриновој сем информације да је у време бугарско-српског рата, 
као и сви остали српски родољуби понудила своје услуге за неговање ра- 
њеника, али је „због нежног здравља морала остати у Београду, где је с већим 
бројем госпођа из београдског друштва, окупљених око краљице Наталије, 
шила топлу одеђу за рањенике.”37

Крајем фебруара 1886. представљен је опет у Народном позоришту Доктор 
Клаус. Критичар кратко констатује да се у комаду, између осталих, одликовала 
Нигринова као Јулија.38 На сличан начин рецензент Брахфогловог Нарциса, 
сматра да је „Гђица Нигринова била на свом месту.”39 Исти рецензент је 
нешто опширнији када говори о њеној игри у Цврчку (4. Ш): „Гђица Нигри- 
нова приказала нам је несташног Цврчка изврсно, -  само би јој препоручили, 
да пази на акценат српског језика у чему она јако греши. У томе губи сама 
највише; јер вештачко изговарање наших речи крњи много од њене дивне 
игре.”40

Ова година доноси Нигриновој још једну улогу у Шекспировом репер- 
тоару. То је Порција у Млетачком трговцу, са Тошом Јовановиђем као Шај- 
локом. Међутим, иако критичар налази да је њена креација Порције успешна, 
не заборавља да нагласи „... али српски језик, српски језик...”41 Поводом 
премијере Убојице Едуарда Плувјеа у коме Нигринова тумачи Бланшу, сазна- 
јемо да је игра глумаца била изврсна укључујући „господу глумце и госпођице 
Поповиђеву и Нигринову који су своје улоге заиста уметнички одиграли.”42 
Вероватно је да је Нигринова тумачила и насловну улогу на премијери 
Госпође Сеглијерове од Жил Сандо, 21. маја 1886, која се наводи у попису 
њених значајнијих остварења без прецизнијих података о датуму извођења43 
У ово време Нигринова бележи и једну успешну креацију у домаћем ре- 
пертоару. На премијери Шокице, Илије Округића Сремца, она тумачи улогу 
Јање, са Тошом Јовановићем као Пером и Милошем Цветићем као Божом. 
Рецензент „Видела”, Дан. А. Живаљевић, пише тим поводом: ,ЈПокицу сам 
читао пре два или три месеца, и тада ми се није допала Гледао сам је кад се 
представљала и она ме је -  занела!

Ретко је који комад, истиче он, тако добро одигран на нашој позорници 
као Шокица. Главне роле биле су у рукама првих наших снага, а узгредних 
рола било је сасвим мало, па и оно што је било, добро је одиграно. Главну и 
насловну улогу играла је гђица Нигринова са најбољим успехом, ради чега 
је публика више пута изазвала, а тређе представе добила је пукет. Нагласак, 
који њој увек смета, ишао јој је у прилог.”44

Иза Шокице следи још један значајан успех Веле Нигринове. Комедија 
Анри Мелака Гроф Пракс, изведена је први пут у Народном позоришту у 
Београду 7. октобра 1886. Насловну улогу тумачио је Тоша Јовановић. Писац 
је у њој хтео да покаже да „богата женска, ма колико да је лепа, тешко када 
да нађе просиоца који би се заљубио у њену лепоту”, сматра анонимни 
критичар „Нове уставности” који између осталог за „госпођицу Нигринову” 
пише да је у улози Мадлене Палмер изврсна45 рецензент „Видела” је нешто
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опширнији: Госпођица Нигринова ниансирала је све финоће велике даме,
баронице Палмерове, с толико сигурности, одмерености, с толиком владом 
свога говора, покрета и осећања, да јој је цела игра била од потпуне при- 
казивачке лепоте и савршености. Може се узети да јој је та улога била испит 
зрелости, који је положила са најбољом оценом свакога који изближе познаје 
захтеве глумачке уметности.”46 Исти критичар повољно оцењује и извођење 
Сежуровог Црног капетана, чија се драма збива у Млецима и нашем приморју 
а написана је „силним, живим и драстичним потезима”. Игру Тоше Јо- 
вановића, Милоша Цветића и Веле Нигринове назива одличном, сматрајући 
да она осигурава успех овог комада који се увек изводи пред пуним по- 
зориштем.47 Премијера Жене без духа, Хуга Биргера, није протекла без за- 
мерки. Наводи се да приказивачи већином нису научили улоге а да је „г-ђица 
Нигринова имала прилике да се одликује у муцању, што је такође знак 
незнања улоге.”48

Крајем 1886. у Београду је гостовала велика хрватска глумица Марија 
Ружићка Строци у комадима: Дебора, Дора, Федора и Љубав и  понос. Кри- 
тичар који се крије иза псеудонима Лулу сматра да је Строцијева као Дебора 
и Дора далеко боља од Нигринове али да је „у Федори изостала далеко од 
Гргурове”. Хвалећи њену интерпретацију Кларе у комаду Љубав и  понос, 
наводи да је ту Строцијева показала своју рутину и да су конверзационе улоге 
њен фах, но, закључује Лулу: „... ми велимо да је она далеко боља и спремнија 
од какве Нигринове или Поповићеве, али да се са Гргуровом не може ме- 
рити.”49 Мишљење које је овом приликом изречено о Нигриновој има из- 
весних примеса које указују на, благо речено, извесну несклоност коју, очито, 
писац ових редова, осећа према њој. Не улазећи у његову објективност у 
односу на Гргурову, он не крије своје несимпатије за Нигринову, коју назива 
„каквом”, те на жалост из овог поређења које је дато без осећања мере, не 
можемо извући неке корисне закључке. Градација између Гргурове и Ни- 
гринове, изражена у новчаним примањима, изгледа овако. Из платних спис- 
кова Народног позоришта у Београду за април 1886, сазнајемо да плата Милке 
Гргурове са додатком за гардеробу износи 319,99 динара а Августе Нигринове 
207,33 динара месечно. Код овога треба имати у виду и знатну разлику у 
радном стажу поменутих глумица

Година 1887. почиње једном мистериозном премијером, на којој је тек 
после изведене представе откривено име писца. То је драма познатог српског 
глумца Милоша Цветића Немања. Нигринова овом приликом тумачи јуна- 
кињу из српске националне историје, краљеву кћер Деспу. И поред веро- 
ватноће да дуги монолози којима је обиловала ова позоришно инсценирана 
историја нису били најпогоднији пут за једно успешно глумачко остварење 
и да су код публике изазивали досаду, чињеница је да су комади са темама из 
наше прошлости, увек добро примани и да су глумци били омиљени у 
улогама које су персонифицирале ликове наших краљева и велможа. Тако је 
и Нигринова остала у успомени њених каснијих хроничара као упечатљива 
Деспа50 Крајем 1887. појавио се у „Виделу” чланак Наше глумачко особље, 
чији је аутор Милан. Н. Пејновић покушао да класифицира и оцени про- 
тагонисте Народног позоришта у Београду. Он налази да ми немамо глумаца 
који су добили потребно стручно образовање, већ да се процес њиховог
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формирања одвија у самом ансамблу, учењем од најистакнутијих чланова или 
самоучки. Упркос томе, пише он, ми имамо правих вештака као што су г.г. 
Јовановић, Цветић и вештакиња као што су: г-ђа Гргурова, г-ца Нигринова, 
по том ваљаних снага које до одлична успеха дођоше, као г.г. Рајковић и 
Гавриловић и Динуловић, г-ђе Цветићка, Јовановићка, и г-ђца Зорка (касније 
Тодосићка, прим О. М.), и г-ца Ђуришићева Па и код млађих снага опажа се 
јака воља и желело би се да духом не клону. Са задовољством бележимо у тај 
ред г. Станојевића”51 Мало по мало, Вела Нигринова заузима прво место иза 
дугогодишње првакиње београдсхог позоришта, Милке Гргурове, да би ус- 
коро, изравнавши се с њом, постала једини кандидат за њену наследницу.

После непуних шест година (1888) проведених у београдском позоришту, 
Нигринова стиче статус сталног члана Краљевског српског народног позо- 
ришта Ова одлука донета је на састанку Позоришног одбора у коме су се 
налазили угледни српски књижевници, историчари и политичари: Милорад 
Поповић Шапчанин, Др Владан Ђорђевић, Др Лаза К. Лазаревић, Љуба Кова- 
чевић и Милован Ђ. Глишић, одржаном 27. фебруара Члан 10 записника са 
овог састанка, који је обележен бројем ГХХУ1, гласи: „Г. управитељ предлаже, 
да се предложе г. министру на потврђење за сталне чланове: г-ђа Радуловићка, 
г-ђца Нигринова и Поповићева и г. Гавриловић, који су већ одслужили за- 
коном одређен рок за то. -  Одбор је усвојио овај предлог.” Записник су 
потписали управитељ Краљевског српског народног позоришта, Милорад 
Поповић Шапчанин и драматург, Милован Ђ. Глишић.52

Листајући архивска документа до 1888. године, платне спискове, спискове 
наплате пореза и др, запажамо да поред презимена Нигринова стоји увек име 
Августа или Августина Тек ове, 1888, на једној окружници са репертоаром 
за месец септембар од 29. августа, коју по обичају потписују глумци, наила- 
зимо на потпис Велика Нигринова, ћирилицом, или В. Нигринова, као што 
је случај на једној окружници од 30. октобра исте године. Следећих година 
она се увек помиње као Велика или Вела, док се у званичним списима и даље 
води као Августа Нигринова Како је Августа, из милоште прозвана Густи, у 
Београду добила уметничко и симболично име Велика? Према Јефти Угри- 
чићу, први управитељ Нигринове у Београду, Милорад Поповић Шапчанин 
„који је волео све да прекршта и посрбљава -  посрбио је и Августу и дао јој 
име Велика, па како Велика, опет, није изгледало богзнакако нежно име за 
млађану уметницу, оно се преобратило у краће и лепше -  Вела”53 Шапчанин 
је касније често сматран заштитником Нигринове и Гавриловића, који су дуго 
година, после смрти Тоше Јовановића, представљали веома успелу и омиљену 
сценску комбинацију.*

* Не упуштајући се овога тренутка у  позитивне и негативне стране Шапчанина као управитеља 
и уметничког руководиоца Народног позоришта у  Београду, навешћу неколико опаски То- 
дора Стефановића Виловског, који га овако описује: „Као човек и виђен члан београдског 
друштва, могао је Шапчанин, доиста донекле изгледати и одвише гладак и манирисан... Шап- 
чанин је, шта више био врло искрен човек, пун родољубивих осећаи.а и детињаста оптимизма, 
а при томе је умео бити топао, добар и нежан, не само у кругу своје породице, него и ван ње, 
у  друштву својих личних и политичких пријатеља, па чак и у  позоришту, међу глумцима као 
њихов старешина.”
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Поред већ устаљеног страног репертоара 1889. година доноси Нигриновој 
први сусрет са Ибзеном. На премијери Норе, 28. јануара. у режији Милоша 
Цветића, она тумачи насловну улогу.54 Нажалост, савремена штампа није 
забележила ни један напис поводом ове представе. Тек касније, приликом 
гостовања чешке глумице Хане Квапилове у Београду 1902. године, рецензент 
„Трговинског гласника”, Д. Новаковић пише: „није то она патетична, плачна 
Нора, коју смо навикли гледати, али је зато меланхолична.”55 Врло је ве- 
роватно да се ове речи односе на Нигринову; са освитом двадесетог века и 
појавама нових, суптилнијих варијанти глуме, епитет патетична и плачна, 
често ће се јављати уз Велино име. У недостатку неке друге критике из 
времена саме премијере, која је, то не треба заборавити, одржана тринаест 
година пре Новаковићевог поређења, ми нисмо у могућности да оценимо 
њену реализацију, али је на основу ових неколико опаски можемо стилски 
окарактерисати. Спутана репертоаром романтично-сентименталног карактера 
који одређује Шапчанинову епоху, често у улогама изван склоности и тем- 
перамента, пуна динамичног глумачког елана и трагичарског заноса, она је 
по свој прилици, помало била предестинирана баш за Ибзена, али је питање 
да ли је у београдском позоришту било редитеља професионално образованог 
и стручно формираног да публици пружи једну, бар донекле, аутентичну 
реализацију Ибзена. На ово питање, по нашем мишљењу, нема позитивног 
одговра. С друге стране, још је актуелније питање, да ли је тадашња публика 
била у стању да прими једног „нетеатралног” Ибзена и није ли Нигринова, 
препуштена углавном свом схватању трагике, одговарала укусу масе која је 
увек осетљива на сузе и патетику. Није ли чињеница да Нигринова још увек 
игра у комадима као што су Мајчин благослов, Пољубац и Љубав и  понос, 
такође у вези са репертоаром „по жељама публике”. Ипак, не смемо зане- 
марити стару истину да глумци често остварују велике улоге на текстовима 
скромне вредности. Многе са становишта литературе безначајне улоге често 
имају у себи материјала за врхунску глумачку интерпретацију. Зато и Нигри- 
нова тек неколико година касније преузима од Гргурове омиљену улогу Кларе 
Болијеове и задовољава се једном мањом, мада критичар примећује да „про- 
седа гђа Гргурова не може никад бити поносито девојче”, док за други пар у 
комаду који тумаче Вела и Гавриловић пише да су играли са великом вољом 
и пажњом и заслужили искрено хвала56

Створивши знатну репутацију у комадима домаћих аутора, Нигринова у 
току 1889. игра улогу Маре Бранковићке у драми Милоша Цветића Лазар,51 
Варадинку Мару у истоименом комаду Илије Округића Сремца58 и Роману у 
Богумилима Милорада Поповића Шапчанина59 Међу њима критика је про- 
пратила само премијеру Варадинке Маре. Тим поводом, критичар „Домо- 
вине”, Светолик Јакшић пише: ,ЈМара Варадинка као да није Бог зна колико 
одушевила ни глумце, нарочито г. Станојевића Раскалашна игра гђице Ни- 
гринове ишла је до одвратности. Она је силом хтела да покаже да и у љубави 
има много Мара не само у Варадину, већ и даље низ Дунав. Г. Раја Павловић 
играо је најбоље и публика је њим била најзадовољнија”60 Један каснији 
рецензент врло неповољно оцењује саму драму и изражава жаљење што 
позоришна режија без неке невоље „удара на оваке Танталове муке гђицу 
Нигринову и Рају.”61
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Крајем новембра 1889. Нигринова добија, вероватно дуго жељену улогу 
Офелије, коју је на премијери Хамлета, 1884, са великим успехом тумачила 
Милка Гргурова

На овој репризи, Хамлета је тумачио Љуба Станојевић. Ево како је оцењена 
ова њена улога: „Међутим Вела Нигринова, у улози Офелије, била је мање 
топла и непосредна од Милке Гргурове, али са извесном нијансом гордости 
и поноса, па је тако трагедија овог лика дошла више до изражаја.”62

Година 1890. према подацима до којих смо могли доћи, сем неколико улога 
не доноси много новог. У популарним Двема сиротицама Нигринова за- 
мењује Гргурову у улози Маријане (раније је била Флорета) коју критика врло 
повољно оцењује,63 док у Денизи, Александра Диме Сина, насловну улогу 
још увек тумачи Гргурова а Нигринова игра улогу Марте.64 Није извесно ко 
је на премијери тумачио улогу Актее у драми Пјетра Косе, Нерон, Гргурова 
или Нигринова.65 У новој историјској драми Милоша Цветића, из српске 
прошлости, Душан, Нигринова је Царевна Анђелија Флавије -  Палеологова66

Јануара и фебруара 1891, Нигринова тумачи главне роле у Изабели Ор- 
синијевој од Гверација67 и Дивљем лову Лудвика Фулде.68 Трећа премијера 
предвиђена за март исте године одложена је због болести Веле Нигринове. 
Обавештење које је том приликом објављено у „Дневном листу”, пуно је 
симпатија за ову глумицу. У њему се каже: „Због болести наше врле и 
љубљене уметнице госпођице Нигринове, морао се скинути са репертоара 
оглашени новитет Мило за драго од Брзака и ставиће се на ред чим то здравље 
госпођицеНигринове допусти.”69 Ова комедија приказана је 4. априла у режији 
Тоше Јовановића са Нигриновом у улози Принцезе Маргарите и Гаври- 
ловићем као Бароном Артенбургом. Тим поводом „Српска независнист” об- 
јављује напис Р. Добрића који сматра да су: „Радње појединих глумаца испале 
на опште задовољство. Граф Валдхајм, дворски маршал кнежев -  г. Јовановић 
Тоша, Принцеза Маргарита, кћи кнежева -  г-ђица Нигринова, Барон Артен- 
бург...” итд.70 Из преговора који су вођени са загребачком позоришном уп- 
равом уочи гостовања Веле Нигринове у Загребу 1901, међу улогама које су 
долазиле у комбинацију налазила се и Месалина Пјетра Косе.71 Како је она 
отпала у коначном аранжману, користимо ову информацију да претпоставимо 
да је улогу Месалине Нигринова играла још на њеној премијери, 24. августа 
1891. Приликом обнове Присних пријатеља Викторијена Сардуа, у режији 
Милорада Гавриловића, Нигринова тумачи улогу Цецилије коју је раније 
играла Милка Гргурова И ово је једна од прилика у којој се намеће поређење 
између ове две познате глумице.* Критичар „Дневног листа” је није про- 
пустио. Он пише: „И за г-ђицу Нигринову је улога Цецилије доста нова И 
ако госпођица није достигла своју изврсну претходницу у овој улози, гђу 
Гргурову, ипак је била врло добра Ово нарочито важи за последња три чина, 
јер нас у првом чину гђица није задовољила Томе је можда узрок, што је

Листајући платне спискове из 1891. го дине наи лазимо на име Веле Нигринове одмах изаМилке 
Гргурове, са платом од 233,33 динара месечно или 2.800 годишње за разлику од Гргурове која 
има 300, односно 3.600 динара (подаци за новембар).
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гђица имала у овом чину да пази на шаптача, док је у осталим чиновима била 
сигурнија у улози.”72

Насловну улогу у Метерлинковој драми Кнегињица Малена73 Нигринова 
је играла 19. октобра 1891. Критичар сматра да је ову девојку, малу, слабу, 
бледу, нежну, и наивну, с онако мучном улогом, могла представљати на нашој 
позорници само Нигринова „Она је болна и преболна у четвртом чину, али 
ипак мора да виче као најздравија због тога, што је незгодна акустика у нашем 
позоришту, те када би хтела да буде природна не би јој се чуо глас од брујања 
машинерије, која је производила олују.” Иначе је, закључује он, „г-ђца Нигри- 
нова била врло ваљана: маска јој је била изредна, гести одлични и дикција 
боља но код других.” Добија се утисак да је и ову улогу Нигринова остварила 
у једном трагичном грчу са пуно жестине и на ивици патетике што је и сам 
критичар сматрао пренаглашеним, покушавајући да то оправда условима сце- 
не и самог позоришта Међутим, исти критичар, такође не пропушта да 
истакне и друге елементе њене глуме на које је она веома полагала, као што 
су маска, гестикулација и дикција

Десетогодишњи боравак Веле Нигринове у Београду крунисан је њеним 
гостовањем у Српском народном позоришту у Новом Саду, почетком 1892. 
године, где је наступила са једним избором улога које су омогућиле и та- 
дашњој критици а послужиће сада и нама за оцену њених достигнућа на пољу 
глумачке уметности у првој деценији рада на београдској сцени. Овом при- 
ликом направљена је рекапитулација процеса асимилације у ансамбл српског 
позоришта, истицана је брзина с којом је ушла у друштво, марљивост којом 
је савладала језик и постигла да ишчезну трагови „заношења” и акцентуација 
постане правилна Истиче се да у њеном начину глуме, сем извесног манира 
и дара подражавања, постоји она неопходна творачка снага која улогу обликује 
из непознатог у нешто познато. Наводи се да јој је глас јак, симпатичан и 
звучан, да понекад пева у комадима и да улоге увек учи напамет. При том се 
не заборавља њена позната особина да са много смисла одабере своју гар- 
деробу за сцену.74

Нигринова је допутовала у Нови Сад на позив управе Српског народног 
позоришта уочи саме Нове године. На станици ју је сачекао подначелник 
новосадског позоришта Антоније Хаџић и допратио до куће Хаџи Гавре 
Плавшића у којој је Нигринова гостољубиво примљена Предвиђено је да 
гостује четири дана и одигра четири различите улоге, и то: Есмералду у 
Звонару богородичине цркве (1. јануара), Клару у Гоеподару од ковница (2. 
јануара), Грету у Фаусту (4. јануара) и Наташу у Нашем пријатељу Некљужеву 
(5. јануара). Новосађани су Нигринову врло срдачно дочекали; позориште је 
било дупком пуно, прва њена појава на сцени бурно је поздрављена, клицање 
и пљескање проламало се позоришном двораном, изазивана је после сваког 
чина а на крају и неколико пута Стари новосадски позоришни часопис 
„Позориште”, детаљно је пратио ово гостовање, не штедећи похвале уваженој 
гошћи. О њеном првом наступу у улози Есмералде записано је: „Она је 
уметничком игром својом потпуно оправдала онај лепи глумачки глас, који 
јој претходио. По природи млада, лепа и умиљата, задобија одмах свакога
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неусиљеном игром својом, чим се само појави на позорници. Очи су јој пуне 
чара, пуне миља, ал умеју и да засевну и муњевитим севом својим и да загрми 
као гром и да загуче као голуб. Сваку реч изговара јасно и разговетно, на- 
глашујући их као што треба. Покрети тела јој увек су у потпуној сагласности 
са говором јој. Увек тежи да постигне игром својом у свему потпуну хар- 
монију, која треба да влада у глумачкој, као и свакој другој уметности. Те 
врлине и особине њене, па марљиво учење и проучавање улога, подигле су 
је у ред првих глумица наших. Није дакле, никакво чудо, што је на јуриш 
освојила и срца наше иначе доста хладне публике, која се не загрева тако 
лако”. Но „... достојни премци драгој нам гошћи”, каже се на крају, „били су 
г. Ружић (Клод) и г. Ружићка (Жервеза). Уз њих се добро држао и г. Миљ- 
ковић (Квазимодо), па и остали сви учинили су, да је представа ишла врло 
добро.”75

Рецензент „Заставе” који се осврнуо на гостовање Веле Нигринове у це- 
лини, такође повољно оцењује улогу Есмералде говорећи успут и о неким 
малим „погрешкама” које се могу објаснити на основу анализе њене глуме у 
уводном тексту. Он се претходно о Нигриновој обавестио из чланака у бео- 
градским новинама и са правом закључио да известан број ових критика није 
повољан по Нигринову, да помало негира њену уметност. Сумирајући своје 
утиске после новосадске представе аутор овог чланка закључује да су ти 
критичари вероватно навикли да гледају само глумачке величине светског 
гласа или да нису у стању да оцене њену игру. Истичући да је и сам, поред 
домаћег позоришта, гледао уметнике светског гласа, он изјављује да Вела 
Нигринова „заиста заслужије да се уврсти у ред првих снага глумачких”. 
Прелазећи на њене мане, покушава да их подели у хотимичне и нехотимичне. 
„Код првих, пише он, мислим ону дозу афектовања, која избија у појединим 
моментима њеног играња; друга је мана којој, мислим, не може избећи, пошто 
јој је урођена, а то је орган њен. У осталом можда се ја варам; можда из истог 
афектовања проистиче та погрешка у органу јој. Ако је тако, онда се и томе 
може избећи.”76

На другој представи у Новом Саду, Нигринова је постигла још већи успех 
у комаду Господар одковница од Онеа, који је у Београду познат под називом 
Љубав и  понос или Ливничар. Примећено је да је ова улога ближа Нигри- 
новој и да је она са фино разрађеним детаљима приказала карактер жене која 
изгара од унутрашње борбе и која је у њеној интерпретацији златно срце а 
тврда глава. Рецензент „Позоришта”, налази да су јој врло успели моменти 
у којима долази до израза „мила црта у карактеру те охоле аристократкиње.” 
... Међутим, „за хладнођу до дна душе увређене жене, за поносну аристо- 
краткињу, која се на да сломити и која жртвује и своју срећу, само да би могла 
тријумфовати над оним, кога љуби, а који је преварио, оставио -  недостаје г. 
Нигриновој још за сада доста хладних, ледених акцената, а томе опет као да 
је крива она силна ватра, која не гори само у очима него и у срцу наше врле 
уметнице, која ту хладноћу хоће да искаже и сувише укрућеним, испупченим 
држањем горњег дела тела свога, узвијеном главом и укоченим погледима 
То још није израз правог аристократског поноса, као што се не исказује ни
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притајивана у срцу туга обарањем очију; полаганим спуштањем трепавица и 
стискавањем усана.”77 Писац чланка даље истиче да је гошћа нашла у Ди- 
митрију Ружићу, као Дерблеју достојног партнера Известилац „Заставе” го- 
вори о утиску који је Нигринова као Клара произвела на публику, натеравши 
је да учествује у њеним патњама и да са задовољством дочека „дивни крај”. 
Дописник београдског „Дневног листа” цитира наводе свог колеге из ново- 
садског „Браника”, који пише да „Клара, какву нам је извела г-ђица Вела 
Нигринова оставља такав утисак у нашим грудима да не бисмо могли за- 
боравити ни кад би хтели.”

Гетеов Фауст је приказан 4. јануара, са Вељом Миљковићем у насловној 
улози и Велом Нигриновом у улози Грете. Димитрије Ружић тумачио је 
Мефистофела. Пре почетка представе, у тишини која је настала после бурног 
аплауза, на сцену је изишао Бранислав Ј1. Станојевић, правник IV г. и Ни- 
гриновој, уз неколико топлих речи предао дарове новосадске омладине: сре- 
брну круну за главу и сребрни брош за груди. Трећи извештач „Позоришта”, 
који је пропратио гостовање Нигринове у Фаусту, препун је усхићења. Он 
узвикује: „Али сад стани, перо моје! Није овде место писати о идеалном 
замишљају а тако природном још; овде ти ваља описати конкретну појаву, 
живу Грету, која говори и ради, осећа и мисли, и Гетеову Грету оличава и 
приказује.

Што смртно створење може учинити, то је учињено, пише он даље, то је 
била Грета, и још да је са усана гђице Нигринове текла немачка реч, уз- 
вишени, величанствени, свети оригинал: слушаоци би имали онда исто то- 
лико уживања колико су имали гледаоци. Тај питоми понос, та безазленост у 
нади и у страху, та искреност, та дубока побожност -  о, Гретхен! појава твоја 
и приказ твој у свези са давнашњим замишљајем мојим створи у души мојој 
мира, оног блаженог мира, који овлада човеком, кад види што поштено, 
честито и красно. Нека ти је хвала са ово неколико речи!”78

С не мањом помпом изведена је последња представа Веле Нигринове у 
Новом Саду, Наш пријатељ Некљужев од Паљма. Улога Наташе, по мишљењу 
четвртог рецензента са гостовања Нигринове у Новом Саду, је за разлику од 
типова западне романтичне школе, право чедо руског поднебља, помало не- 
вероватна у својој младалачкој одлучности. Ту има безброј метаморфоза у 
Наташином карактеру: „јогунлук, прикривање љубави за Некљужева, при- 
знавање те љубави пред Некљужевим уз увет, да јој се и он у правој слици 
покаже, очајни бол, када дозна његову тајну, одлучност да му помогне, борба 
са неодлучношћу очевом, и афектацијом генераличином, те скрушено падање 
на колена пред јадном жртвом Некљужевљевога нитковлука.” Овако богату 
скалу осећања и ту необичну одлучност може, по његовом мишљењу да 
прикаже глумица великог дара, наводећи да је то Нигриновој сјајно пошло 
за руком. „Ова улога као да највише одговара њезином природном темпе- 
раменту, јер ју је и природно и савршено уметнички одиграла, и ми смо начас 
помишљали да је не гледамо на бини, већ у правом животу. Од свих улога у 
којима смо је видели на нашој позорници, чини ми се, да је у улози Наташе 
најјача и да та улога њеној индивидуалности најбоље одговара.”79 Исти аутор
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указује на елегантан укус Нигринове у тоалетама и да укусна отмена једно- 
ставност само повећава чар Наташин.

На завршетку ове последње представе, крај Велиног гостовања у Новом 
Саду обележен је пригодним говором Антонија Хаџића који је у име ново- 
садских госпођа поздравио Нигринову и предао јој златну дијамантску гривну 
и златан брилијантски прстен. Остатак те узбудљиве ноћи провела је Нигри- 
нова у друштву својих поштовалаца који су у њену част приредили банкет у 
гостионици „Царица Јелисавета”. Према писању новосадских и београдских 
новина гостовање Веле Нигринове у Новом Саду донело је прве ловорике овој 
вредној и својој уметности оданој глумици. Иако су писци наведених ре- 
цензија углавном пуни одушевљења за њена остварења, извесне ограде и 
замерке наговештавају неке карактеристике њеног стила глуме које омо- 
гућавају да се потпуније и објективније сагледа њен сценски лик.

После Новог Сада, прва информација коју имамо о Нигриновој је један акт 
у Архиву Музеја позоришне уметности СРС у коме се говори да ни један од 
комада предвиђених за фебруар 1892. не може бити изведен јер болују Ни- 
гринова, Гргурова, Јовановићка и Цветић.80 У јуну исте године, Вела ос- 
тварује још једну познату улогу у домаћем репертоару. То је Љубица у Ђиди, 
популарном позоришном комаду из сеоског живота од Јанка Веселиновића и 
Драгомира Брзака Упркос великом успеху овог комада који је узастопце 
приказан двадесет пута, са Нигриновом у овој улози, многи позоришни ис- 
торичари сматрају да се она није никад добро сналазила у улогама сељанки 
и жена из народа и да их, најпре елиминише, из свог, у први мах, врло 
хетерогеног репертоара81 У Архиву Музеја чува се и једно писмо управника 
Народног позоришта у Београду, Милорада Поповића Шапчанина, упућено 
Вели Нигриновој у Љубљану, јула 1892, где је она вероватно проводила 
ферије. Оно је у вези са припремама за гостовање у Неготину и Зајечару 
поводом постављања споменика Хајдук Вељку Петровићу. Писмо је написано 
на немачком језику и оно у оригиналу гласи:*

Управитељ,
Шапчанин

Аи§ш1а №§ппоуа
ГаШасћ
81ап 1г§, 12

Ргаи1ет СшШ бо11 ипаибМеЊИсћ Мб гит 13/15 т  Вс^гас! бет. Оебе1ебсћаћ §ећ1 
пасћ № §о1т.

1п1епс1ап1,
8сћар1бсћашп82

У недостатку других докумената није нам познато да ли је до овог го- 
стовања дошло, са којим репертоаром и да ли је Нигринова учествовала у 
њему. У сваком случају Вела није била присутна када је у Љубљани на свечан

* Писмо у  преводу гласи: Госпођица Густи мора неизоставно бити у  Београду до 13/15. Трупа 
иде у Неготин.
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начин отворено ново Земаљско позориште, које су Јенко и Нигринова радосно 
поздравили једним заједничким телеграмом.83

Из 1892. године датира и први јубилеј Веле Нигринове, прослава десето- 
годишњице рада у Народном позоришту у Београду. Прослава је одржана 10. 
октобра а Нигринова је за ову прилику одабрала Клару Болијеову у Онеовој 
драми Љубав и  понос, која се налазила међу улогама приказаним у Новом 
Саду. Наравно, ово је био врло свечан дан, препун венаца и букета, но помало 
загорчан једним новинским чланком у коме се овај јубилеј сматра преура- 
њеним и који ову прилику користи да Нигриновој каже неколико непри- 
јатних ствари. Пре свега, писац чланка жели да супротстави своје мишљење 
новосадским рецензентима, истичући свој укус изнад њиховог. Називајући 
игру Веле Нигринове из основе погрешном он каже да „оно што се могло 
допасти Новосађанима, не мора се допасти Београђанима, у ужем узето -  
критици.” Нешто касније, он подвлачи да не жели да оспори таленат Вели 
Нигриновој. „Не, узвикује он, она је и даље наша најбоља уметничка снага у 
женском особљу, али гђица Нигринова помела се, није потревила баш ону 
полазну тачку, од које се ваља даље кренути, па да уживамо у њезиној игри. 
Гђца Нигринова нам је изнела своју младост, своју лепоту и вољу, али нам 
није изнела Клару Болијеову. Гђица Нигринова је позајмила све што је 
њезино Клари, али од Кларе није готово ништа узела. Гђица Нигринова није 
имала оне елеганције и аристократске поноситости, која је карактерна осо- 
бина Кларина” Чланак завршава речима: „Као год пгго је гђца Нигринова 
своју улогу отплакала, што је можда дошло од узбуђења, тако је Љ. Станојевић 
(Филип Дерблеј) своју улогу отсвирао кроз зубе.” Када се из овог написа 
одстране извесна претеривања може се доћи до неке објективне оцене која у 
основи обелодањује исте негативне особине које су већ раније, у вези с овом 
улогом помињане.84

Почетком 1893. године Нигринова учествује на приредби названој Нена- 
довићево вече које је у част педесетогодишњице књижевног рада Љубомира 
Ненадовића организовала Књижевно уметничка заједница у дворани Колар- 
чеве пивнице. Она овом приликом рецитује Ненадовићеву песму Кошуља. На 
основу једног Извештаја са главне пробе, редитеља Ђуре Рајковића, за комад 
Сврачије ноге, одржане 11. фебруара 1893, сазнајемо да је сцену између Прос- 
пера и Сузане (Гавриловић и Нигринова) покварио Љуба Станојевић који 
није добро одиграо своју улогу.85 Ово је још једна, до сад непозната улога 
Веле Нигринове у Сардуовом репертоару. Затим следе премијере: Благо цара 
Радована, Стевана Јевтића, у коме Нигринова игра Јелу86 и Арсеније Гуров 
од Михејева у коме игра Јелену која је „у неким сценама одлична”.87 Исти 
критичар, који под псеудонимом Масаи1ау, пише у „Дневном листу”, поводом 
Ечегарајеве премијере Море без приморја (24. априла), налази да је Ни- 
гринова као Леонора „дала још један доказ о својој одличној глумачкој ре- 
путацији, која је у Фромону и  Рислеру, по његовом мишљењу, прилично 
пострадала”88 Занимљива су сећања др Боже Николајевића на ову представу, 
годину дана после њене премијере: „... Било је то”, пише др Николајевић, „г. 
1894, некако пред сам свршетак позоришне сезоне. Сећам се да је један део
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нашег глумачког особља био већ отишао у Пожаревац, да у тамошњој „Оп- 
штинској кавани” представља за време распуста. У Народном се Позоришту, 
међутим, приказиваше једнога вечера романтични комад Ечегараја Море без 
приморја. Ја бејах у позоришту са својим братом од ујака Стеваном Бодијем, 
који је остао веран Талији и ено га сада где се у Славонији потуца од немила 
до недрага

Гавриловић и Нигринова играли су главне улоге. Никад -  па макар живео 
триста година, као праотац Ноје, -  никад -  тако ми Херкула! (што рекли 
професори латинског језика) -  нећу заборавити то чаробно вече! Кад се тога 
сетим, ја верујем да се може умрети од одушевљења Као из најслађег сна 
извађена -  тако ми је дивна изгледала Нигринова тога пута Са коврчавом 
власуљом јулске месечеве боје, са лицем белим као снегови на пропланку и 
крупним очима -  причињаваше ми се она као с другог света, надземаљско 
биће, које је из виших региона слетело ту пред нас, да пропати и погине од 
љубави. Оно што не бих сада био у стању учинити за девојку коју волим, био 
сам тада кадар поднети за њу: скочити без оклевања, у ватру и воду.”89

Поводом извођења Крвне освете од Виктора Диканжа, у септембру 1893, 
сазнајемо да је улогу Розе, коју је раније тумачила Нигринова, одиграла млада 
глумица Вукосава Јурковићева Аутор чланка сматра корисним што се пружа 
могућност да се у једној улози огледа више глумица, нарочито младих и да 
таква промена доноси извесну свежину, па чак и ако је као у овом случају, 
остварење „од мање уметничке вредности.”90 Ускоро (16. новембра), пред 
Нигриновом је стајала једна врло привлачна улога, за коју је, како на по- 
зоришној листи пише, највећи шпањолски критичар и члан шпањолске ака- 
демије наука (не наводи се име) написао: „Улога Маријане је, за даровите 
глумице, највећа школа У тој улози скала осећаја је потпуна Од обичног 
салонског кокетовања и најдубље љубави па до бесомучних страсти, нај- 
узвишеније трагике, све је ту. Глумица која је кадра, да појми и изведе ову 
улогу, има право да се назове уметницом у најлепшем смислу речи.”91 Реч је 
о познатој драми шпанског драматичара Хосеа Ечегараја, Маријана, у којој 
Нигринова тумачи насловну улогу. Не располажући пригодном рецензијом, 
можемо само рећи да се она налази на репертоару Народног позоришта све 
до 1905. године, што свакако говори о њеном успеху код београдске публике.92

ШаМаријане, после непуних једанаест дана, 27. новембра 1893, Нигринова 
први пут игра најзначајнију улогу свога живота Госпођу с камелијама.93 Од 
овог, да тако кажемо, Велиног дебија у улози Маргарите Готје, она ће дуги 
низ година пред Београђанима и на гостовањима, увек с новим еланом тума- 
чити овај дирљиви лик, дајући нам могућности да на основу критика и 
приказа који ће пратити њене наступе, сагледамо и оценимо уметничку 
вредност овог остварења За сада, нажалост, располажемо, само једном бе- 
лешкОм која је штампана поводом премијере у „Виделу”, и у којој се врло 
малициозно каже да је Нигринова учинила све што је могла да буде добра 
Маргарита „... имала је пет нових хаљина, које су биле врло лепе и како чујем, 
врло скупоцене. Од ње се више не може ни тражити.” На исти начин овај 
аутор критикује Гавриловићевог Армана Дивала94 Француски професор и
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историчар, Албер Мале који је боравио у Београду крајем прошлог века, 
друкчије описује своја сећања на Нигринову у поменутој улози. „... Изненађен 
сам био кад сам у тој полуисточњачкој вароши, на граници Истока и Запада, 
са трошним страћарама, рђавом калдрмом, укусним ћевапчићима и прими- 
тивном музиком свратио у Народно позориште и констатовао да је глумица 
која је креирала Димину Госпођу с камелијама, равна некој најистакнутијој 
француској уметници...”95 Крајем 1893. Нигринова игра Дездемону у Шекс- 
пировом Отелу, са Љубом Станојевићем у насловној улози.

Године 1894. Нигринова тумачи низ улога у страном репертоару. Она је 
Дона Сола у драми Ернани од Виктора Игоа, Цидлина у Жишки Јосипа 
Колара, Гонерила у Краљу Лиру, Јулија у Ромео и  Јулији, Грофица Им- 
перијалова у Фијесковој завери у  Ђенови од Шилера, Силвија у Намернику 
Франсоа Копеа, Ђанина у Кремонском свирачу истог аутора, Мара у Доктору 
Робину од Премареја и Грофица Серни у Ђаволовим записима од Арагоа и 
Вермона96 Зауставићу се само на Шекспировој трагедији Ромео и  Јулија, јер 
је она за Нигринову имала карактер премијере, пошто је раније улогу Јулије 
тумачила Милка Гргурова. Овом приликом у „Дневном листу”, писац под 
псеудонимом „Стари бака” написао је праву оду Вели Нигриновој. На самом 
почетку он пише да би овај комад убудуће требало код нас звати Јулија и  
Ромео, јер: „... Нигринова беше, доиста божанствена Јулија, а Ромео, Љуба, 
бледа слика Ромеова. -  Само онај који то вече беше на представи, и који је 
сем тога имао прилике да гледа, не само разне приказивачице Јулије на 
нашим позорницама, већ и на већим светским позорницама, мораће са мном 
рећи: Нигринова је изврсна Јулија. Нигринова је не само одлична глумица, 
већ права уметница. У размаку од непуну годину дана, Нигринова је пре- 
скочила и последњу препону ка мети уметнице. Још пре годину дана она 
беше наша најбоља, најсавеснија глумица, али данас, после приказа Јулије, 
она је права уметница и тај ловор венац, неуморним трудом, великом сту- 
дијом и уживљавањем у дух песнички, нико јој отети неће, тај венац краси 
ће њену умну главицу много и много година. Лањска Дездемона спрам Јулије 
изгледа нам као пасторче у миловању љубави Нигринове. Са Дездемоном она 
је показала да уме дати живота своме мезимчету, апи то мезимче беше још 
нејако, плашљиво, поводљиво, Јулија, пак онаква какву је видесмо у четвртак, 
беше савршено чедо обасуто свом милошћу врсна заношљива љубећег срца 
њезина, Јулија беше, не, Нигринова беше савршена, недостижна Јулија, онака 
какву је песник замишљао, каква се могла родити само под вечно плавим 
небом класичне Италије. Дездемона је пасторче, а Јулија рођено чедо маште 
Нигринове. Нигринова потпуно заслужује титулу уметнице, и она је данас 
једина у храму наше Талије пуним правом носи.”97 И поред оволиког оду- 
шевљења аутора овог чланка, тешко је сагледати које су битне карактеристике 
ове креације и у чему су њене позитивне стране. Добија се утисак да је 
рецензент устао да одбрани Нигринову од, увек постојеће „друге стране” јер 
се исувише заузима за њену неприкосновеност као глумице. Не улазећи у ту 
увек актуелну борбу око примата појединих глумица које су вероватно биле 
на челу разних фракција у позоришту и око њега, чињеница, да нико није 
прихватио овај изазов иде у прилог тези да је Нигринова, у разумним гра- 
ницама, била врло успешна Јулија
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Међу премијерама које су изведене 1894. године, Нигринова игра у На- 
ступу од Ракшањина, Много вике ни око шта од Шекспира, Снахи и  свекрви 
Влад. Александрова и драми Северо Торели Франсоа Копеа; две последње у 
режији новоангажованог члана Народног позоришта у Београду, дотадањег 
првог глумца и редитеља Хрватског народног казалишта у Загребу, Андрије 
Фијана Сарађујући многострано са Фијаном, као редитељем и повременим 
партнером на сцени, Нигринова је приликом прославе двадесетпетогодиш- 
њице Народног позоришта у Београду, октобра 1894. заједно са њим и Ми- 
лорадом Гавриловићем ушла у најужи избор за одликовања који је, с обзиром 
да је заобишао многа значајна имена из београдског позоришног ансамбла 
претрпео озбиљну критику. Нигринова је наиме, одликована орденом Св. Саве 
V степена као и Милорад Гавриловић док је Фијан одликован орденом Св. 
Саве IV степена98

Година 1895. је по броју Велиних сценских остварења веома плодна Ту је 
мноштво старих популарних комада у којима замењује Милку Гргурову и 
нови комади у Фијановој режији. Између осталог, она је Јулијау Ечегарајевом 
Галеоту, са Фијаном као Дон Мануелом.99 На завршетку приказа овог дела, 
непознати критичар „Видела” осврће се на игру глумаца и пише: „Мислим 
да је најбоље одиграла своју улогу г-ца Нигринова у улози Јулије. Остали су 
према своме схваћању улоге и одиграли своје роле.”100 У драми Немирович 
Данченка Нов посао, Нигринова са Милорадом Гавриловићем тумачи брачни 
пар Калгујевих.101 Хронолошки следе комади: Пријатељ из Лиона у коме 
игра Цецилију, Адмирал плаве ескадрс у коме игра Амалију са Фијаном као 
Џоном Бингом102 и последњег дана јануара, комедија Викторијена Сардуа 
Мадам Сан Ж ен  у којој тумачи улогу Катарине Ибше, под редитељском 
палицом Андрије Фијана који тумачи Наполеона I.103 Критичар „Вечерњих 
новости”, који се крије под псеудонимом Борис, истиче добру игру свих 
глумаца а нарочито Нигринове, Фијана, Станојевића и Гавриловића, који су 
„очарали” гледаоце. За игру Веле Нигринове каже да је није могуће пером 
описати. „... Ко хоће да види са колико вештине и такта игра ова млада 
глумачка снага, треба само отићи и гледати.” Он даље наводи да је „госпођи- 
ца” после сваког чина поздрављана бурним аплаузом и саветује јој да и даље 
истраје на светом послу уметности.104 После једанаест извођења ове попу- 
ларне комедије, 10. јуна 1895, протагоностима Мадам Сан Ж ен  позабавио се 
и рецензент „Дневног листа”. Он своју критику овако почиње: „По немилости 
онога тиранина који се време зове, гђица Нигринова није више ни Јулија ни 
Офелија, али да је ова наша вредна вештакиња у улози Мадам Сан Жен таква, 
како се само замислиги и зажелети може, о томе никакве сумње нема, о томе 
се сваки уверити могао ко ју је у овој улози видео.” И даље, „... Овога, пак, 
једанајестог пута у позоришту је била страховита запара, знојили смо се и ми 
и глумци, а гђица Нигринова, изгледало је, понајвише. Свака капља драго- 
ценог, уметничког зноја њезиног бејаше мелем души нашој, те јој од срца 
праштамо ону малаксалост, коју је, нарочито у последњем чину, показала 
Иначе би њезина Мадам Сан Жен и овога пута била тако савршена, тако 
детаљисана, да би могла послужити као узор свима генерацијама доцнијих 
„мадама” ... Она нпр. има у мимици ту особину да и у плачу изгледа, као да
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хоће да се насмеје. Та би нам особина њена (не знамо да ли је прирођена или 
извештачена) могла кад-кад и досадити (нпр. у улози Леди Макбет), али у 
комадима херојско-комичним као што је овај Сардуовљев, она је управо не- 
надмашна.

Мадмоазел Ибше, пише он даље, та славна „вешерка” као да је ускрсла из 
свога гроба да нас очара и раздрага својим дражесним и доброђудним не- 
сташлуком (I чин). У последњим чиновима било је малко, али само малко 
неприродности, афектирања, али нам се за то одужила својом особитом ле- 
жерношћу и природном и елегантном лакошћу. Тако смо чешће (особито у 
Ш чину) видели тако природан, тако реалистички савршен кашаљ, да смо у 
оној врућини која нас дављаше, с трепетом у души помислили, није ли наша 
вредна уметница малко назебла”105

На премијери Бенедете, Градимира Драгашевића, опет у режији Андрије 
Фијана, главне улоге поред Фијана, тумаче Нигринова и Љуба Станојевић, 
који и поред мајсторске игре и изврсне режије, према мишљењу критичара 
„Вечерњих новости”, нису могли спасти ово дело.106 Рецензент „Дневног 
листа” се слаже да је био узалудан сваки труд да се нешто извуче из комада 
који је од самог почетка лоше кренуо јер су глумци предвиђени првом 
поделом улога Милроад Гавриловић и Милка Гргурова, услед несрећног 
случаја у последњем часу морали бити замењени. „... Али узалудна мука, 
узвикује он, што није било могућно није се могло. Игра гђце Нигринове била 
је одлична и ако јој је сметао кашаљ, кога је, ваљда услед назеба, (стајала је 
близу језера) добила”107 И поред ове шаљиве опаске аутора поменутог чланка, 
чини нам се симптоматично ово помињање кашља на сцени већ у две пред- 
ставе и наводе нас на помисао да су можда већ у ово време почели да се јављају 
први знаци тешке болести чији ће трагични финале почети десет година 
касније.

Остале бројне комаде у којима је ове, 1895. године, играла Нигринова, 
поменућемо само по наслову, То су: За круну Франсоа Копеа,108 Роман си- 
ромашног младића Октава Фејеа,109 Сликари Адолфа Вилбранта,110 Валенска 
свадба од Лудвига Гангхофера и Марка Броцинера,111 Живот за динар од Ђуре 
Рајковића,112 Доктор Робин од Премареја,113 Руј Блас од Виктора Игоа, Фаб- 
рицијева кћи од Вилбранта, Габријела Емила Ожијеа, Филип и  Перес Карла 
Гуцкова, Агнеша од Шандора Лукачија, Припитомљена злоћа од Шекспира,114 
Крвава свадба од Алберта Линднера и Женски пријатељ од Александра Диме 
Сина115

За праћење развоја Веле Нигринове од интереса је један чланак који се 
појавио у новинама поводом дебија младе београдске глумице Софије Миљ- 
ковић (удате Ђорђевић) у комаду Шумска ружа, 1895. године. Називајући 
Миљковићеву талентом који се рађа, аутор се обраћа Нигриновој молбом да 
она однегује тај пупољак, да јој помогне да се развије, јер ће она, по његовим 
речима, бити њена достојна наследница „која је неће постидети”.116

Вела Нигринова је коначно постала примадона Од дојучерашње ученице 
Милке Гргурове тражи се да буде учитељ нових генерација глумаца По 
неумитном закону природе, Гргурову полако осваја старост, а Нигринова по 
речима Матоша, прелази у матроне. И док београдско позориште широко
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отвара врата познатим гостима са стране, намећу се поређења Увиђају се 
вредности домаћег ансамбла који због своје малобројности мора да ради дању 
и ноћу јер се „сваке недеље даје најмање пет представа са најмање толико 
покуса”117 И када се једног дана у Београду појавила обожавана краљица 
париских субрета, госпођа Ана Жидик, са својом трупом и између осталог 
наступала у водвиљ оперети Ниниш, у новинама наилазимо на овакве мисли: 

Синоћ се наша публика могла уверити шта нам вреде Гргурова, Нигри- 
нова, Тодосићка и Гавриловићка, а шта гг Рајковић, оба Станојевића, То- 
доровић, Гавриловић и Динуловић па и остали млађи глумци.”118 Импул- 
сивни Матош, поводом истог гостовања, духовито замера Нигриновој, што је 
на завршетку Татине жене, „у првој ватри” возбужденија „одлетјела на по- 
зорницу и иза кулиса пољубила гђу ЈшЈЈс, у руку, премда је као жена и 
колегиница имала право на светињу њезиног лица или на какови женски 
бћаке-ћапЉ. Гђица је Нигринова, пише он, једна од првих наших глумица, и 
тако изгледа као да се понизила наша драма, да у руку цјелива склизаву 
париску оперету. Али ако је то био пољубац бурне младости овешталој ста- 
рости, е онда је нешто друго...”119 Матош и касније поводом гостовања гос- 
пође Ууев Ко1апс1[ на нашој сцени наглашава да се и овом приликом Нигри- 
нова могла увјерити „да ни у Паризу није све Сара Бернар.” Гостовање 
познате чланице француске комедије, госпођице Сизан Решанбер, са својом 
трупом у Мишу, исте године, изазвало је сарадника „Малог журнала” да 
напише да је „грофица Клотилду играла гђица Нигринова много боље него 
францускиња, која би требало да поучава Нигринову.”120

У позоришту се, 1896. године, са успехом изводе ранији, код публике 
омиљени комади Веле Нигринове. Њена Есмералда у Звонару богородичине 
цркве, по мишљењу критике, још увек плени публику својом љупкошћу и 
неодољивом дирљивошћу.121 Веома је омиљена као Леонора од Мехија у Мору 
без приморја122 и Грофица Клотилда Вонска у Мишу за коју кажу да само 
Нигринова уме тако представити душевну борбу и немо, очима изразити 
унутарња збивања123 Поводом улоге Катарине у Катарини Хауердовој, ре- 
цензент примећује да је врло штетно мишљење да Нигринова може све да 
игра јер постоји опасност да њена игра постане стереотипна и да те много- 
бројне женске улоге не почну све да личе једна на другу.124

Од премијера изведених те године, Нигринова у јануару игра Риналду у 
Ришпеновој драми Мачем.125 Критичар сматра да се у овом комаду Нигринова 
нарочито одликовала и да је „њезина игра симпатична, прецизна, она увек 
зна добро своју улогу, сваки покрет тела, сваки израз њеног симпатичног 
лица, сваки удар гласа и напрасни прелаз од туге у радост и обратно показују 
вам уметницу првога реда, каквих у свету има можда свега две-три.” Али, 
примећује да је она претоварена врло великим репертоаром и да би је требало 
штедети само за знатније улоге које траже одређену меру уметности а без- 
начајније препустити млађим глумицама126

Своју мисију неуморног забављача увек гладне позоришне публике Нигри- 
нова, ипак, наставља несмањеним темпом. Ево је на премијери Аретинчевог 
сина Хенрија од Борнија, 29. фебруара, у улози младе удовице Анђеле са
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својим верним партнером Милорадом Гавриловићем.127 У априлу, опет једна 
улога у француском репертоару. У Димином Деми -  монду, она је Бароница 
Сузана од Анжа.128 Ову прилику искористио је Матош да каже своје им- 
пресије о представи и уједно о београдској интерпретацији француских са- 
лонских комада. Као и увек његова су запажања прожета карактеристичним 
смислом за хумор, за који понекад глумци нису имали разумевања (познат је 
случај са Нигриновом која му, погођена неком његовом пецкавом примедбом, 
умало није опалила шамар испред позоришта). Ево шта он пише о Деми -  
монду. „... У Београду нема деми -  мона готово никако, салона тек има у 
ексклузивној минијатури, а наши глумци, не знамо, јесу ли имали прилике, 
да студирају Париз и париску вјештину. Па онда, колико ли одлучује сама 
народност глумаца! Иако н. пр. госп. Гавриловић у Шареном свијету нонша- 
лантно замуцкиваше и на наше највеће чудо у салону не имађаше гамаша, а 
гђица Нигринова једнако говораше „фронака” мјесто „франака” и мијењаше 
своје лијепе хаљине, па ипак -  по игрању глумаца, -  то не бијаше Оегш -  
топс!е у паришком него у нашем балканском издању.”129

Поводом премијере Кокар и  Бикоке, Рајмонда и Бушерона у којој Ни- 
гринова игра Франсину, сарадник „Малог журнала” сматра да је овом при- 
ликом она била у сасвим новом жанру. „... Видело се одмах да велика тра- 
геткиња игра веселу девојку, па и ако она романтика и веселост нису тако 
много одговарале оним озбиљним цртама и сањалачком погледу г-ђце Ни- 
гринове, она је своју улогу ипак лепо извела, и, шта више, велики успех 
показала!”130 Почетком августа 1896. изведен је Нов комад од Дон Мануела 
Томаза и Бауса са Нигриновом у главној улози, Гавриловићем као Јориком и 
Миљковићем као Шекспиром. Тим поводом рецензент „Видела”, наводи да је 
Нигринова „имала лепе моменте” али да улога није „благодарна нити са- 
вршено изведена” 131 Матош је удео Нигринове у овој драми овако описао: 
„Гђица Нигринова однијела је у Новом комаду побиједу. Приказујући Алису, 
жену неодређених карактерних црта, а глумицу, могла ју је сасвим карак- 
теризирати својим личним бојама. Гђица је Нигринова преко ферија била у 
својој „дежели” у Крањској. Алпински зрак и цвијеће освјежише јој груди и 
расхладише чело. Вратила се из родног краја као љубак женски Антеј. Љубав 
њезине Алисе подсјећаше на романтични Блед, на расклимане старе замкове 
и на свјеже ливаде словеначке.”132 Матош и овај пут не пропушта прилику 
да направи неке алузије на Нигринову лично и да као и обично у први план 
истакне њену лепоту.

Нигринова је судјеловала и на премијери једне од ретких драма Симе 
Матавуља Завет, 24. септембра 1896, тумачећи улогу Милице Томашевићеве у 
друштву са Милорадом Гавриловићем као Ивом, који је и поставио ово дело 
на сцену.133 У сувременој штампи пронашла сам само једну критику која се 
односи на ову представу у којој се укратко каже да је ово дело лепша при- 
поветка него драма и да су глумци, захваљујући доброј подели, много до- 
принели њеној сценској реализацији.134

Почетком 1897. године сазнајемо да су на једној од првих представа после 
премијере Ниобе, у којој главне улоге тумаче Нигринова и Динуловић, чија 
је игра оцењена као изврсна, присуствовала „њихова величанства краљ Алек-
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сандар и бивши крал. Милан”.135 Чланови краљевске куће су и у другим 
приликама посећивали Народно позориште, али је свакако и сама Нигринова, 
интерпретирајући многе атрактивне улоге, могла да подстакне њихов интерес 
за театар. У децембру исте године обновљена је Баријерова Пепељуга са 
Нигриновом у насловној улози.136 Из ове, 1897. године, у којој Нигринова 
достиже пуну сценску динамику, у позитивном смислу речи, зреле глумице, 
датира и један врло карактеристичан чланак о њој, из пера већ помињаног, 
хрватског књижевника Антона Густава Матоша На самом почетку, галантно 
избегавајући да помене годину рођења Веле Нигринове (која у ово време има 
тридесет пет година, примедба О. М.), Матош узвикује: „Још има дама, које
-  као Воиг§е1-ова грофица Стено -  попут древних јунакиња дуго младују! Код 
Нигринове, пише он, умјетност је као слама, под којом руже цвате иза јесењих 
мразова Те су руже најрјеђе...” Он даље наводи три њене улоге које свакако 
спадају у најужи избор досад остварених креација То су Маргарета Готје, 
Катарина Ибше и Офелија Нарочито је са психолошке тачке гледишта за- 
нимљив други део чланка, у коме говори о карактеру ове глумице, њеном 
таленту и специфичности сценског стила Сматрајући га занимљивим, ци- 
тирамо овај одломак у целини.

„... За такве успјехе, за такве борбе треба још нешто осим талента: -  енергије. 
Нигринова је женски „Помози си сам”. И она је зацијело дубоко схватила смисао 
Ибзенових ријечи, да је најјачи онај тко сам стоји. Она је сама себи и учитељ 
и реклама и протектор. Умјетност је њезина самоучка. Свила којом тако сигурно 
сапиње душу гледалаца, често није бојадисана и фабрицирана, али та свила је 
чиста увијек, није патворена -  слободно се испреда из њезине богате унутраш- 
њости.

Па ипак, с том мушком вољом, Нигринова није мушкобања, -  па ни на 
позорници. Што је улога више женска, више лирска, то је за н>у подеснија. 
Необична осетљивост највиднија је психолошка особина те умјетнице са гвоз- 
деном вољом, код које полет није готово никад извјештачен. То је предестини- 
рана приказивачица идеалних и искрених жена и истинских осјећаја. Жена с 
демонском, дакле не женском вољом и хладна кокета није њезин теИег. Једина 
јој је погрешка онај често сентиментални патос, који извире можда прије из 
идеалистичког њемачког утјецаја на њезин словенски завичај, него из њежног 
лиризма њезине снажне душе.

Ту чудновату нарав састављају дакле хармонијски два на око -  екстрема; 
несаломљива енергија и суптилна осјећајност. То је Мињона с мушким срцем! 
Чудновато одиста! Њезина самоникла умјетност цвате као риједак и њежан 
гћос1ос1спс1гоп (алпијски цвијет) на граниту тврде воље.”
Завршавајући овај чланак у помпезном стилу, Матош врло тачно указује 

на драстичну подељеност судова о њеној уметности која ће је пратити до 
краја њене глумачке каријере. Он пише:

„Жупна је Крањска послала бијелом Биограду „поп ти11а кес! ти11ит”, своју 
Саву, свог Јенка и своју Нигринову. О Нигриновој се наЈвише писало, премда 
је најмлађа од та три дара. Писало се о њој доста, али увијек пристрасно: или 
одвише хвалећи или одвише кудећи. Критичарима као да је милије, да их 
Нигринова и мрзи, него да су јој индиферентни. Та то бива свуда! Пишући о 
дамама не да се наћи „златна средина”. Па и писац ових редака је желио (да ми 
се опрости та искрена индискреција), -  да у овом случају мастило постане 
ружична вода, а зарђало перо да се претвори у шиљак од бриљанта...”137
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У годинама које следе, 1898, 1899. и 1900. нижу се улоге и премијере. Међу 
њима наводимо и оне чији нам датум није познат али претпостављамо да су 
изведене у деветнаестом веку. То су Оливера у Царици Милици, Мајстор 
Манолова жена, Катарина де Сетмон у Туђинки, Кнегиња Федора Ромзова у 
Федори, бајадера Вазентазена, Мадлена Палмер у Грофу Праксу, Магда у 
Судермановом Завичају, Емилија Галоти, Јелисавета, Јованка у Орлеанки 
девојш, Дона Дијана, Мара Делормова, Марија Јованка, Теодора у Цару 
проводаџији итд.138

Из тог времена су и успеле улоге Леди Ане у Ричарду III (са Милорадом 
Гавриловићем у насловној улози),139 Јокасте у Софокловом Краљу Едипу и 
Јеле у Нушићевој драми, Тако је  морало бити. О томе како се Нигринова 
снашла у класичној грчкој трагедији сазнајемо из једне од првих критика др 
Владимира Новаковића у „Новом времену”. Он пише: „Јокасту је глумила 
госпођица Нигринова. Више је партија своје улоге узорно извела. Но маска 
њена као да није приличила. -  Јокасту видесмо као младу даму, а међу тим 
је она родила сина с којим је потом имала две одрасле кћери.” Ограђујући се 
помало од својих замерки тиме што је, како сам каже, новајлија у Београду и 
дилетант у позоришној критици, он примећује да Нигринова и Љуба Ста- 
нојевић имају „један веома незгодан начин изражавања екстазе, а то је оно 
силно дисање и оно неприродно, оно извештачено трзање раменима, кад 
нешто непријатно или изненадно чују. Тога је доста било у овој представи, 
закључује он, и ако будем и надаље имао прилике таки изражај душевних 
емоција посматрати, ја ћу згодном приликом о томе опширније причати.”140

Прва улога Веле Нигринове у Нушићевом репертоару оставила је повољан 
утисак на посматраче. „Жалост ју беше слушати и гледати, пише др Каменко 
Суботић. Играла ју је г-ђца Нигринова, играла је са саучешћем, виртуозно, 
уметнички. Гђца Нигринова је свом снагом своје уметничке душе осећала ову 
улогу, те је изазвала дубоко саучешће према сиротој, јадној, несретној Јели.

Нушић може бити задовољан са тумачењем гђце Нигринове”, сматра он, 
„...она је била веран тумач песникове идеје, а готово је пошла и даље од самога 
песника, Нигринова је од жене која је грешница, учинила жену интересантну, 
симпатичну, достојну дубоког саучешћа, готово жену велику. Она је помогла 
песнику да се у нашој књижевности уведе нов женски тип.” (Улогу Ђорђа 
тумачио је Љуба Станојевић, а Несторовића Милорад Гавриловић).141 Међу 
репризним комадима на које наилазимо 1901. године Нигринова учествује у: 
Неваљалцима Јеронима Ровете, Сеоском частољубљу Ђовани Верге, Мојој 
звезди Ежена Скриба, Оковима А. И. Сумбатова, Госпођи од Сен-Тропеза од 
Анисе -  Буржоа, Лондонској кули од Ниса, Вроа и Леметра, Варници Едуарда 
Пајерона, Црном доктору од Анисе, Буржоа и Диманоара, Јовану капетану 
Шарла Ломона, Новинарима Густава Фрајтага и Отаџбини Викторијена Сар- 
дуа142 Истовремено она остварује пет нових улога У јануару је Ела у Бри- 
јеовој Колевки,143 у априлу Каћа у Туцићевом Трулом дому,144 у мају Палада 
у једночиники Војислава Илића Смрт Периклова, у јуну Олга Петровна у О 
туђем хлебу од Тургењева и Јованка у Нушићевој Пучини.145. Приликом 
гостовања у Београду, кнеза Александра Ивановича Сумбатова Јужина, члана
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Императорских позоришта у Москви, 1901. године, Нигринова је његова пар- 
тнерка на сцени, у Отелу -  Дездемона, у Ричарду III -  Леди Ана, у Уријел 
Акости- Јудита, у Кину -  Ана Дембијева.146 Краткотрајно боловање почетком 
фебруара, није омело пуни интензитет њене активности.147 Велино име по- 
миње се на гостовањима у унутрашњости Србије, најпре, почетком године, у 
нишком позоришту „Синђелић”, заједно са Милорадом Гавриловићем у ко- 
мадима Тако је  морало бити и Госпођа с камелијама148 и нешто касније у 
Крагујевцу у истом позоришту „Синђелић”.149

У марту 1901. дошло је до првог гостовања Веле Нигринове у Загребу. На 
основу договора управа Хрватског земаљског казалишта у Загребу и Народног 
позоришта у Београду, предвиђено је да Нигринова гостује у комадима: Тако 
је  морало бити (13. Ш и 17. Ш), Госпођа с камелијама (15. Ш), и Мадам Сан 
Ж ен  (18. Ш), док ће истовремено у Београду гостовати популарна загребачка 
глумица Љерка пл. Шрамова.150 Како су загребачке новине посветиле пуну 
пажњу овом гостовању добијамо могућност да детаљније сагледамо неке од 
већ помињаних Велиних креација и да их осветлимо кроз призму једног новог 
аудиторијума. Пред загребачком публиком Нигринова се појавила у улози 
Јеле у Нушићевој драми Тако је  морало бити.151 Сарадник „Народних но- 
вина” пише да, судећи по Јели, Нигринова има „сва својства што се од 
модерне глумице траже, ако ју и издаје по гдегде модулација грла Јелу је 
приказала, пише он даље, сигурно према интенцијама пишчевим, мајсторски, 
одважно и онда, кад се подаје и онда кад страда Умела је створити, нећемо 
рећи тип, али свакако фигуру, којом се може поносити. У великим призорима 
са својим заводитељем Несторовићем, с оцем и мужем, потресла је живце и 
стекла заслужено бурно и дуготрајно одобравање, које ју је иза сваког чина, 
изазвало по неколико пута на позорницу. -  После првог чина предан је г-ци 
Нигриновој красан ловор -  венац с народном тробојком.”152 Аутор чланка у 
„Србобрану” сматра да улогу Јеле писац није довољно дефинисао те је Нигри- 
нова морала да својом уметничком вештином допринесе хармонији ове лич- 
ности доводећи у склад неконсеквентности у карактеру јунакиње коју је 
представљала „О техници и игри гђице Нигринове, каже он, није потребно 
говорити. У извођењу трагичних момената, у извођењу момената када ду- 
шевна борба, скривени боли и јади избију као вулкан на површину, ту је 
Нигринова позната и призната, као умјетница првог реда, не од нас Срба, но 
од умјетника као што су Салвини и Јужин.”153

У улози Маргарете Готје наступила је друге и четврте вечери (иако је било 
предвиђено да се понови Тако је  морало бити). О току ове представе из- 
вештава Алберт Базала, сарадник „Виенца”. И док је многобројна публика с 
напетошћу пратила њену игру, глумица је, врло вешто, по његовом мишљењу, 
приказала преокрет у души жене „која није никад љубила, а кад љуби и сама 
не вјерује, да љуби и не зна, смије ли се у опће надати правој љубави.” За 
сцену са Дивалом налази да је била „ганутљива” а да су сцене с Армановим 
оцем и свршетак њене животне трагедије били врло потресни154 Критичар 
„Србобрана” сматра да је тек ова улога показала сву уметничку величину и 
глумачко техничку рутину Веле Нигринове. Он истиче да је то једна сасвим
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оригинална уметничка студија и такође истиче сцену између Маргарете и 
старог Дивала за коју каже да је Нигринова извела „тако умјетнички при- 
родно, само њојзи својственим начином, да се с правом може иста у погледу 
оригиналности и љепоте ставити у један ред са сценом, како ју изводи рецимо 
Дуза Пошљедни чин, вели он, болест и умирање Маргарете, урнек је дјело 
како у погледу реалности тако и у погледу љепоте.” Иако је загребачкој 
публици овај комад био добро познат, њена игра је све занела155 Најис- 
црпнији приказ ове представе донео је рецензент „Народних новина”, који се 
упустио у детаљну анализу њене интерпретације и омогућио нам да врло 
пластично реконструишемо, ову, за Велино име, нераздвојно везану улогу. Он 
овако пише:

„... Маргарита Готје цењене наше гошће приказа је заокругљена и фино 
промишљена, па стога и заслужује, да се потање анализује. Од првог до по- 
следњег чина она није фриволна или лакоумна, колико је сама собом не- 
задовољна и несрећна. Уморна је, сетна, презасићена. То је њезина основна нота, 
нешто монотона али доследно спроведена Кратка њена љубав и срећа с Ар- 
маном више је чине Магдаленом покајнидом, него ли страсном женом, која је 
после изгубљене младости најзад чула и глас срца. Таква нам се приказује све 
до великог призора са Армановим оцем у трећем чину, који има да одлучи 
њезину судбину. Сломљена физички и психички након своје резигнације и 
опроштаја с Арманом, живи она још једино у идеји, да је принела највећу жртву 
коју може жена поднети, и да је, одржавши своју реч, опрала сваку љагу своје 
прошлости. -  У игри г-це Нигринове опазили смо три градације. Прва иде мирно 
и сетно до разговора са старим Дивалом. То је доба љубави с Арманом. Друга 
почиње с одрицањем, наставља се с опроштајем од Армана и свршава поругом 
и понижењем Маргаритиним на забави, а то је доба прегоревања и силне 
душевне борбе. Трећа обухвата сав трећи чин, призор пропадања и умирања. 
Сваки од ових стадија умела је уметница на особити начин приказати и за сваки 
наћи нове акценте. У оба прва стадија била је дирљива, у трећем сасвим на свој 
начин потресена. Та умирућа Маргарита изгубила је младост и лепоту, из- 
губила је своју снагу хода и говора, а што видимо и чујемо то је заиста права 
слика смрти. Плаче и уздише, али све нејасно, речи су јој само на пола разум- 
љиве, баца се и ломи, најзад само још може шапутати, пада из једне несвестице 
у другу, бунца, освешћује се у потоњем часу, пред очима јој се ведри, осећа се 
лакше, дахне, отвара уста, шири очи и пружи се мирно по поду. -  Свакако је 
овај пети чин сам по себи вредан, да се види, макар да се човеку каткад и кожа 
јежи, а уметница која уме тако живим бојама цртати грозоте и опонашати 
реални свет, заслужује наше најдубље признање.”156

Четврти извештач са ове представе, дописник „А^гатег Та^МаИ-а” наводи 
да су све добре особине Веле Нигринове, које су се могле запазити првог 
вечера гостовања, дошле до пуног израза у улози Госпође с камелијама „Ако 
се узме у вид њен нарочити стил, пише он, онда се може њено јучерашње 
представљање означити као сјајно. Ми нисмо присталице патетичнога стила, 
али се мора признати, да је чинила у појединим моментима силан утисак... 
Она је била бурно поздрављена, цвећем обасипана, тако, да се слободно може 
рећи, да је освојила сва срца”157

Трећа улога Веле Нигринове у загребачком позоришту, Мадам Сан Жен, 
била је утолико тежа што је загребачка глумица Љерка Шрамова била изврсна
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у овој роли и добро позната загребачкој публици. Па ипак, Нигринова и 
Шрамова, глумице различите школе и личних особености, креирале су ову 
улогу свака на свој начин. Чињеница је да је интерпретација Нигринове 
наишла на пуну подршку публике која јој је „бурно повлађивала целе вечери” 
и да је успешно приказала „родољубиву и одважну праљу Катарину којој су 
срце и језик на правом месту.” У истом приказу истиче се њена природност 
у говору и понашању која је сцене са Наполеоном, његовим сестрама, учи- 
тељем играња, и њеним мужем, учинила неодољиво забавним. Критичар 
„Виенца” такође, закључује да је: „Лако и окретно извела приказу жене, која 
искрено мисли и ђути и говори, презирући формалности, којима се служи 
њена околина; све је долично изведено, тек да је гдјегдје мало више -  фран- 
цески.”158

По завршетку овог успелог гостовања, на опроштајној представи, било је 
много цвећа и венаца. На фотографији сачуваној из тих дана, Нигринова је 
окружена својим трофејима Међу њима се истиче венац Андрије Фијана, који 
јој је вероватно, због личног познанства и уметничке сарадње на београдској 
сцени, био посебно драг. Још једна етапа у животу и уметничкој каријери 
Веле Нигринове је завршена Дошавши до свог стваралачког зенита, цењена 
и вољена у граду који је одабрала за своју животну арену, пуна борбеног духа 
и сталне жеље да увек изнова потврђује своју уметност, она поставља нове 
циљеве и савлађује препреке.

Годину дана после првог сусрета са загребачком публиком Нигринова је 
поново на сцени Хрватског казалишта Овога пута она је изабрала Судерманов 
Завичај или Очинсш дом, како је исти комад у Загребу назван, и Гимерину 
драму У долини. По свему судеђи њено гостовање је почело 1. априла 1902. 
године улогом Магде. За разлику од претходног гостовања које је одлично 
примљено и по избору репертоара и начину извођења, овај пут се чују замерке 
и на избор улога и њену концепцију њихове интерпретације. Помиње се да 
је Завичај „несрећан избор” а да је улога површна за једну талентовану 
драмску уметницу. Аутор написа у „Србобрану” истиче да је Магда „улога за 
глумице које се ограничавају на улоге конвенционалних салонских јунакиња 
чији се делокруг креће између трагике и -  изложбе лијепих тоалета”. Оце- 
њујући њено остварење, он пише да је „Њезина Магда -  у цјелини узевши -  
била, ако не оно што је Судерман -  имајући пред очима онај тип Магде каквог 
само Берлин има и који се не може замислити док се не види очима -  
замишљао, али је била Магда умјетнице јаког, великог драмског талента”159 
Критичар „Обзора” налази да је Нигринова у суштини доста добро разумела 
Магду као жену која је свесна „својег мјеста што га заузима у великом свијету, 
која је остала у души добра и која жели починка, јер су њени живци страшно 
измучени, јер је страшно уморна. Али, сматра он, од тога схваћања није нам 
гошћа дала много да видимо, јер је праву ону језгру забашурила неком 
преафектираном позом и плачљивим тоном. Бит ће да нам је донекле туђ и 
овај начин говора, којим говори г-ђица Нигринова, али опет уза све те лијепе 
моменте баш ради те претеране ноншалансе није могла да постане правом 
симпатичном Магдом, није изнела праву језгру Магдина значаја сасма на јаву.
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Чини се, да је била главна њена мана што је она ту „сјајну улогу” одвише 
хтјела да израби.”160 Исти аутор помиње да је Нигринова намеравала глумити 
Теуту, „да се покаже у улози високог, патетичног стила...”

Исти критичар је још строже оценио улогу Марте У долини. Он каже да 
је одиграна у плачљивом тону и да се Нигринова тешко отимала салонској 
афектацији. „У другом чину је била у моментима афекта врло наравна и 
дјеловала је својом игром потресније него иначе. Чини се, пише он, да код 
свих њених трагичних мјеста преовладава неки тон тупа очаја. То је за некоје 
улоге и некоја мјеста добро, али када постане манира, квари се дојам. Осим 
тога би радије слушали гђицу Нигринову када би изговарала, него ли кад 
пројецава и прогутава своје ријечи. Госпођица је без сумње, завршава он, 
изврстна глумица, али има некоје манире, које сметају, па поштивајући њену 
умјетничку појаву и њено схваћање, некако управо морамо да се сукобљавамо 
са тим, бар за нас, дјеломично неугодним ситнаријама” Како аутор овог 
чланка углавном инсистира на рђавим странама Велиног глумачког манира 
а о добрим странама се доста уопштено изражава, у недостатку других кри- 
тика, тешко је оценити укупни успех овог гостовања Такође недостаје, за 
глумца можда најважнији фактор, публика, чија нам је реакција, овом при- 
ликом остала непозната Иако, по свој прилици, далеко мање тријумфално од 
првог гостовања у Загребу, може се претпоставити да је оно донело Вели нова 
искуства и нови елан за један савременији третман психолошко реалистичких 
комада Нажалост чини се да је у том погледу Вела била препуштена самој 
себи и својим концепцијама „модерне глуме”. Убудуће, она ће све чешће 
долазити у раскорак са савременијим схватањима сценске имагинације, али у 
једном специфичном репертоару, који је био писан и креиран у време великих 
трагеткиња и који је годинама био слаба тачка театарске публике, она ће још 
дуго бити незаменљива

На сцени своје матичне куће Нигринова је у току 1902. године остварила 
још две нове улоге. У мају, тумачи главну ролу на премијери Бутијеве Трке 
за уживањем, заједно са Богобојем Руцовићем,161 у септембру интерпретира 
Ибзенову хероину Хјердису у Походу на север која је од стране критике врло 
добро оцењена162

Једно мистериозно писмо, упућено уреднику „Београдских новина” под 
насловом Гласови из публике, потписано шифром „Балкон №  13”, осветљава 
другу страну славе. У једном подругљивом тону писац овог чланка, износи 
тобожњу жељу позоришних гледалаца да у следећој позоришној сезони виде 
Нигринову „као интерпреткињу које насловне мушке Шекспирове улоге”. 
Каже да би за то најподеснији био Шајлок, само, наставља у истом тону 
„изгубили би смо, што би се вечито младе, дражесне црте лица г-це Нигри- 
нове тога вечера сакриле иза одвратне маске матора млетачкога Јеврејина, али 
у накнаду за то уживали би, без сумње, у најбољем Шајлоку на нашој позор- 
ници, која је г-ци Нигриновој сувише скромно поприште на коме нема маха 
да развије свој царски таленат.”163 Писмо је пуно сличних жаока и неукусних 
алузија и вероватно потиче из конкурентских глумачких редова којима Ни- 
гринова смета у остварењу сопствених амбиција С краја 1902. године датира
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и један од бројних докумената који осветљава хронично тешку материјалну 
ситуацију глумаца, међу којима се и поред свог статуса примадоне, налази и 
Нигринова. Реч је о тужби београдске прометне банке суду за варош Београд, 
против десет чланова Народног позоришта „зато што јој нису о року испла- 
тили своје дуговање”. Међу њима се налази и Вела Нигринова која је тужена 
због 600 динара дуга који је требало да отплаћује одузимањем одређеног 
процента од њене месечне плате (1900. године износила 320 динара месечно, 
прим. О. М.). Не улазећи у решење овог спора, чињеница да су сви еминентни 
глумци и редитељи оног времена били задужени и презадужени, о чему 
сведоче на хиљаде докумената у позоришним архивама, указује на незавидан 
положај глумаца који још дуго неће бити побољшан.164

Године 1903. Нигринова уноси у свој репертоар још једну модерну драму. 
То је Мона Вана од Мориса Метерлинка.165 Она ће истоимену улогу ускоро 
уврстити у свој репрезентативни избор са којим ће наступити на сцени 
Народног дивадла у Прагу, почетком 1903. године. Почев од 5. априла, она ће 
представљати: Госпођу с камелијама, Мона Вану Мадам Сан Ж ен  и Магду у 
Завичају. Дописник „Бранковог кола” из Прага, Зорка Ховоркова, пратила је 
ово гостовање и његов одјек у чешкој штампи и избором најсериознијих 
критика обавестила нашу јавност о успеху ове турнеје. Пре свега, Чеси ду- 
ховито примећују да је њима из Србије долазила само политика и да је 
постојало уверење да „музе ћуте где оружје ради” (т1ег агта бПет тихае). 
Али, закључује аутор написа у књижевном часопису „Мај”, тамо где постоји 
трагеткиња Велиног нивоа тамо има и уметности. Осврћући се на њену 
Маргарету Готје, истиче се реалистички стил њене интерпретације. Као и 
досадашњи оцењивачи ове улоге, помиње стравичност последњег чина, нео- 
бичну и веристички остварену метаморфозу уметнице из лепе, младе жене у 
болешћу изобличену самртницу. „Игра је тако потпуна, пише он, да нас и 
нехотице сећа на поједине случајеве, моменте тужне жалости, које смо у свом 
животу проживели.” Између осталог истиче њену конверзацију за коју каже 
да је лака, јасна и заокругљена. Описујући њен начин сугерирања туге истиче 
да она притом користи не само лице и „сањалачки слатки акцент већ читаво 
тело које се тако вије као да му расту крила”. На крају истиче да је чешка 
публика са разумевањем примила њено тумачење овог лика и да јој је оду- 
шевљено клицала.166 Занимљиво је мишљење, тадашњег управитеља прашког 
позоришта, господина Жморанца, о овој Велиној улози које је изнео са- 
раднику „Београдских новина” после њеног гостовања „... Нарочито смо били 
изненађени тиме како је госпођица Нигринова умирала у Госпођи с ка- 
мелијама. Верујте да тако одлично на нашој позорници није умирала још ни 
једна уметница.”167

У Мона Вани Нигринова игра са великим чешким глумцем Едуардом 
Војаном, који тумачи улогу Принцивала. Истиче се да је њихов дијалог тако 
складно текао и у погледу смисла и у погледу звука, да се добијао утисак да 
говоре истим језиком. Називајући њену игру племенитом, рецензент „№гос1т 
1лз1у”, дочарава Нигринову у новом руху. То је, по њему „малена, суптилна 
појава у белом оделу с красним плавим власима, а изразом претрпљеног
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унутарњег бола”, сва узвитлана као да тражи заклона час у наручју разјареног 
мужа, час на прсима разумнога свекра. Исти аутор изражава жаљење што неће 
бити прилике да је чешка публика види у некој улози из домаћег репертоара

После улога које кључају успламтелом страшћу, херојском позом и пат- 
њама самртника у којима је Нигринова открила једну страну свога талента, 
владало је велико интересовање за њен испит у другом фаху, те је Мадам Сан 
Ж ен  дочекана са великом пажњом. Питање које су многи постављали било 
је: „Има ли у њој и мало хумора или не?” Ево како на то питање одговара 
чешки гледалац: „Та госпођа Лефеброва са обала Саве доиста је враголаста 
Она баш заиста имаде у себи неког ђавола, истина учтивог и добро обра- 
зованог, ал ипак правог ђавола из пакла, кога она добро уме на ланцу да држи, 
ал који при свакој прилици извири и својом госпођом врти и окреће, вије се 
од главе до пете, из сваке речи стреља, вири јој из очију, из прстију и сваки 
час тек искочи на површину.” Називајући њен хумор грациозним, указује на 
изванредан пријем публике која је аплаудирањем и изазивањем поздрављала 
„ову занимљиву уметницу са далеког словенског југа”

У „Завичају”, критичари једногласно хвале Велу Нигринову, истичући је 
као прворазредну глумицу, која размишља, самостално ствара и врло ори- 
гинално интерпретира своје улоге. Занимљиво је да је као Магда морала 
поновити своју игру, што нас наводи на претпоставку да је Праг много боље 
примио њену варијанту Судермана него Загреб.

Нигринова је у току овог гостовања обасипана цвећем, међу поклонима 
било је много накита од граната На великом банкету који је у њену част 
приредила прашка културна елита, Нигринова је захваљујући на многоброј- 
ним здравицама и овацијама изрекла неколико речи које указују на њену 
везаност за српску позоришну уметност, које су, разумљиво, са задовољством 
и поносом навођене.168

У лето, 1903. када глумци као обично позоришну паузу користе за го- 
стовања у унутрашњости земље, сазнајемо о плановима за једномесечно го- 
стовање глумаца и глумица београдског Народног позоришта у Шапцу, на 
челу са Милорадом Гавриловићем. У окружници која чланове ове трупе 
упознаје са условима путовања и репертоаром, наилазимо на једну ставку која 
гласи: „Госпођица Нигринова којој долази мати у походе, не може цело време 
одмора провести са нама у Шапцу али ће она суделовати као гост, у два маха 
по три представе.”169 Из друге половине 1903. године датирају и прве критике 
Војислава Јовановића Марамбоа, у „Малом журналу”, који је пратио активност 
нашег позоришта у том времену и помогао нам да евидентирамо још не- 
колико улога Веле Нигринове. Он је помиње у рецензијама на Отаџбину, 
Женског пријатеља, Дон Карлоса, Пучину, А11опз Еп/апШ и Пропланак славе, 
углавном похвално уз добронамерне алузије на њену лепоту и склоност ка 
честој промени тоалета170 Он је такође, у истим новинама приказао гостовање 
Веле Нигринове у Љубљани, децембра 1903, на основу критике објављене у 
„Словенском народу”.

Без намере да се дуже задржавамо на овом за Нигринову, свакако изузетно 
значајном гостовању, јер о њему детаљно говори студија Душана Моравеца,171
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желимо да укажемо на чињеницу да је Нигринова најпре опробала своје снаге 
у Загребу и Прагу а да је у родну Љубљану стигла са пуним ореолом славе, 
да са респектом и неком врстом треме чује мишљење својих првих критичара 
и види спонтану реакцију својих земљака и дојучерашњих суграђана Иако се 
према наводима Моравеца, мишљења критичара разилазе до очигледних пре- 
теривања у позитивном и негативном смислу, занимљив је суд Франа Збаш- 
ника у „Љубљанском звону”, који је Моравец оценио као најобјективнији, са 
поентом која гласи „на херојске улоге је навикла, наивне су јој урођене”. 
Сећања глумца Хинка Нучића, који је био у редовима гледалаца на овом 
гостовању говоре о томе да је Нигринова, својом одличном игром, лепотом и 
звонким гласом „освојила љубљанску публику.” Критика коју у београдским 
новинама наводи Војислав Јовановић Марамбо је позитивна али без пре- 
теривања. Није нам познато шта је утицало на избор улога са којима је 
Нигринова наступала у Љубљани, наиме из којих се разлога определила за 
Судерманов Зазичај и Сардуову Мадам Сан Жен, жртвујући између осталог 
и омиљену Госпођу с камелијама.

Остаје нам да ове бурне 1903. године пратимо Нигринову на још једном 
гостовању. Непосредно после Љубљане, налазимо је на даскама Осјечког 
позоришта са једном од њених старих добрих улога у Онеовом, Ливничару, 
или Власнику талионица, како се овај, по своме називу, превртљиви комад 
овде зове, и очигледно, врло драгој јој, Мадам Сан Жен. Иако писац приказа 
у локалном листу „Народна одбрана”, поводом Ливничара, пише, да би је 
радије гледали у некој од модернијих трагедија -  он сматра да ова творевина 
старе школе обилује драмским сукобима који су погодни за откривање једног 
богатог уметничког темперамента „Вела Нигринова је показала, пише он, да 
том улогом влада до у најтање танчине. Дивили смо се економији, којом је 
умјетница располагала са својим силама У прва два чина освајала нас је 
умјереним, али фино проученим акцентима, који су постајали снажни и јаки 
само у моментима, који су предигра, за главни, трећи чин. У прва два чина 
створила је умјетница психолошки мајсторски саграђен увод у буру јаких 
душевних потреса трећег чина Готово неопажена у првим призорима првога 
чина, постепено, промишљеном и умјетнички изведеном градацијом при- 
вукла је сву пажњу и интерес опћинства за судбину своју у очи трећег чина 
Не по ауторовим ријечима које у устима Веле Нигринове престају бити 
ријечима писца драме, него по дрхтају њезина гласа, који је сад тих и умјерен, 
а сад очајан и потресан, по говору очију, лијепих, пуних душевнога живота, 
по отменим кретњама, по свему бићу своме навијестила је Клара Веле Ни- 
гринове, каква ју борба чека у трећем чину. И онда је у трећем чину тек 
развила своју снагу. Како је у прва два чина освојила опћинство, у трећем га 
је повукла са собом и присилила га, да с њом трпи, плаче и да се с њом нада 
све до конца драме.” Дајући податке о Нигриновој, исти аутор износи једну 
карактеристичну опаску. Он сматра да њен изговор још показује трагове 
њеног „племенског поријекла” и да подсећа на Софију Броштникову са којом 
„и иначе има доста сродности”. У недостатку других анализа њеног начина 
говора, ова примедба из 1903. године је од необичне важности јер указује на 
извесне хроничне специфичности Велиног језика који је читавој њеној интер-
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претацији давао посебну боју и који јој је по мишљењу Београђана који су 
Нигринову гледали на сцени, лепо стајао.172

На представи Мадам Сан Ж ен  Нигринова је по мишљењу критичара била 
мало индиспонирана прехладом. „Но и поред тога, свако ко је Нигринову 
видео у овој улози, морао је одмах осјетити -  пише он, у пуном чувственом 
њезином гласу, богатом у финим нијансама, великим, умним њезиним очима, 
те сваким кретом њезине красне појаве, да гледа умјетницу пред собом, која 
не бриљира само у ефектним призорима, већ износи пред нас читаву, про- 
штудирану живу личност, а сваки је њезин смијешак или крик само логична 
посљедица цијелога бића, које она приказује. Тако је умјетница гђица Ни- 
гринова, пише он, на крају, и јучер својим живахним, али умјереним у 
кретњама и наивитету, приказивањем познате МаЛате 8ат Сепе изазвала буру 
одобравања у опђинству, те је неколико пута изазвана.”173

Делатност Веле Нигринове у току 1904. године нешто је скромнија. Међу 
новим комадима ту су две драме Викторијена Сардуа, Вештица и Тоска, обе 
скројене „по мери Саре Бернарове” у којима тумачи главне улоге. Улога 
Сораје у Вештици је доста слабо оцењена,174 док је као Флорија Тоска са 
Милорадом Гавриловићем као Скарпијом лепо примљена.175 Поводом пре- 
мијере Клодове жене Длександра Диме Сина, у којој Нигринова тумачи 
Цезарину, критичар „Правде” указује да је Нигринова „нешто застарила с 
маниром”, да се ова њена улога мало разликује од ранијих Диминих жена и 
замера јој да улоге недовољно нијансира. „И овог пута била је са свима њеним 
манама и њеним и сувише видним добрим странама”, закључује он.176 Не- 
милосрдни рецензенти не пропуштају да помену да се Нигринова угојила и 
да је као Цезарина „била нешто одвише месната и кратка за те витке аристо- 
крације”, како пише Матош.177 На првом извођењу домаће драме Одсудни 
тренуци од Милана Савића, коју сачињавају пет различитих једночинки, 
Нигринова игра насловну улогу у Меланији. Критичари наводе да се у њој 
примећују претензије на праву љубавну драму која иде у „сгебсепс1о” и да су 
Нигринова и Гавриловић својом игром дали „овој драмици чисто неки изглед 
и тон какве Ибзенове драме!”178 Сем ових нових покушаја, различитих по 
избору и резултату, популарна Госпођа с камелијама не силази са позо- 
ришног репертоара. Занимљив је осврт Војислава Јовановића -  Марамбоа, на 
ову, 1904. године двадесетпети пут изведену представу. Он у први план истиче 
отменост Нигринове на сцени, наводећи да није битно да ли је та отменост 
извештачена или не, „главно је да се трагови њене вештине не виде, и да та 
отменост вазда улива осећај поштовања отмености. Маргарита Готје је, пише 
он, једна отмена жена којој отменост ништа не смета да може имати једно 
велико срце.” За пети чин каже да потпуно припада глумици „којој је писац 
непозната количина”. „Она је ту глумица, велика глумица”, закључује Ма- 
рамбо. Иако је ова критика написана без већих стручних претензија, јер 
потиче из пера младог, пре свега књижевношћу окупираног новинара, добија 
се утисак, да је у време рађања нових драмских уметника за које позоришни 
костим није од одлучујућег значаја, било потребно одбранити Нигринову, 
којој су тоалете и као глумици и као жени биле велика слабост.179
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На дан, 17. новембра 1904, када је Милорад Гавриловић прослављао два- 
десетпетогодишњицу свога рада, тумачећи Армана Дивала у Госпођи с ка- 
мелијама, с њим је на сцени била и његова нераздвојна Маргарита, Вела 
Нигринова.180

Године које долазе доводе Нигринову у све оштрији сукоб са новим 
схватањима позоришне уметности. Стил који је стицајем околности пер- 
сонифицирала временом је превазиђен. Но не треба заборавити већ цитирану, 
врло карактеристичну опаску Франа Збашника, приликом гостовања у Љу- 
бљани, који је написао да су јој наивне улоге урођене, а да је на херојске 
навикла, што указује на могућност друкчијег развоја њеног талента у једној 
другој позоришној клими, уз редитеље који би интензивније преносили своје 
концепције на своје глумачке сараднике. У ситуацији где су се глумци бавили 
режијом која је представљала само виши ступањ глумачког искуства, глумац 
је сам, најчешће био одговоран и за успех и за промашај а у импозантном 
броју улога које је имао да тумачи, као што је случај са Нигриновом, тешко 
је било свакој улози дати карактер аутентичности и избећи клишеу који је 
остајао као рецидив оне подсвесне арматуре на којој су почивале све знатније 
улоге. Критика која последњих година све јаче погађа Нигринову, углавном 
базира на негацији извесне анахроничне патетике и једноличности оства- 
рења Мора се признати да је Нигринова покушала да одржи корак са време- 
ном и да је њен труд да изађе из салона Диме Сина и осталих драмских 
писаца, једне у театру, романтичне епохе, и опроба своје снаге у тако званој 
,модерној драми” која је била ближа суморним проблемима људске сва- 
кидашњице, иако вредан сваке хвале, дао сразмерно слабе резултате, јер читав 
ансамбл, изузев ретких изузетака, исувише индивидуално типизиран, није 
имао онај неопходни хомогени звук, тако потребан диригентској палици 
једног имагинарног „модерног” редитеља Тешко је рећи, ко је у тој смеси 
старог и новог репертоара, глумаца са искуством и глумаца почетника, по- 
зоришних руководилаца и људи који су претендовали на редитељску титулу, 
публике и критике, био најпрогресивнији, или, што је у овом моменту још 
важније, које су снаге онемогућиле једну ефикаснију модернизацију нашег 
позоришта које ће још дуго зависити од креативних моћи великих глумаца и 
њихових уходаних интерпретација

У случају Нигринове, идући траговима њеног репертоара до 1905. године, 
све чешће сусрећемо дела реалистичко натуралистичке струје у драмској 
књижевности, поменућу: Ибзеновог Габријела Боркмана са Гавриловићем у 
насловној улози и Нигриновом као Госпођицом Елом Рентхајм,181 Судерма- 
нов Содом, поред већ познатог Завичаја у коме тумачи улогу Аде са Богобојем 
Руцовићем као Вилијем,182 и Војновићев Сутон са Нигриновом у улози Маре 
Никшине Бенеша183 Упоредо са њима, необјашњивом упорношћу живе: Гос- 
подин Алфонс,184 Граф Пракс,185 Дора,186 Варница,187 Цезаров тестаментш  
итд. итд...

Премијерни репертоар из 1905, је такође претежно на нивоу интересовања 
најшире публике, мада постоје извесне индиције да упркос карактера ре- 
пертоара Нигринова чини извесне напоре ка природнијој игри и деликат- 
нијим изливима емоција Поводом првог београдског извођења Војновићеве
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драме Психе, 20. јануара, у којој игра Војвоткињу Ванду, критичар примећује 
да је овај пут мало плакала и да њен познати сценски гест са марамицом овај 
пут није послужио за брисање очију.189 Добре критике Нигринова је добила 
за улогу Леоноре од Гуржирана у Загонетки Пола Хервијеа (17. П) из пера 
Матоша и рецензента „Правде”.190 и 191 Премијеру Јадног Пјероа, Феличе 
Кавалотија (31. Ш), прокоментарисали су сви важнији београдски дневни 
листови, слажући се само у једном -  доброј игри Веле Нигринове. Сарадник 
„Правде” пише да је била „сваке хвале достојна”192 „Арманд” из „Малог 
журнала” да је играла као што није одавно и да је у улози Аните била права 
уметница.193 За нас су најзанимљивији коментари у „Политици” јер су нај- 
конкретнији. Из њих сазнајемо да је Нигринова тога вечера била „пријатнија 
него икада” јер је умела да се „ванредно умерено држи.”194 Слободни смо да 
претпоставимо да је у овом имао удела „нови редитељски кандидат”, Богобој 
Руцовић који је дело поставио на сцену и играо главну улогу Пјетра Арђенти. 
Руцовић је, свакако, познат као церебралан и рационалан глумац и доста 
занимљив у својим редитељским покушајима, утицао на Нигринову да се у 
извесној мери ослободи манира и улогу оствари са више спонтаности и мање 
театралних ефеката, што је, разумљиво, критика повољно оценила.

Премијера Кнегиње од Багдада, Александра Диме Сина, спремљена је на 
брзину јер се очекивало да ће у њој гостовати Београду већ позната глумица 
Циришког позоришта Хермина Шумовска195 Међутим, игром случаја, улогу 
Лионете тумачила је Вела Нигринова На основу више критика добија се 
утисак да Нигринова, после краће кризе, понови стиче наклоност критике, 
задржавајући истовремено дугогодишњу наклоност публике.196 Наводим кри- 
тичара „Правде” који пише да је комад добро изведен „а нарочито је г-ца 
Нигринова одлично приказала бурну и необуздану Лионету, те је на крају 
комада изазвана дугим тапшањем.”197

Истој категорији репертоара припада и драма Патња једне жене, чији су 
аутори Александар Дима Син и Емил Жирарден. Нигринова игра један од 
три стандардна Димина типа, жену која греши и вара свога мужа али га ипак 
врло воли, а мрзи љубавника с којим греши, са Руцовићем који је „мал те не 
стално љубавник и Гавриловићем у улози доброг, племенитог мужа, кога 
варају, али који најзад ипак све прашта и чини племенита дела Поменути 
трио годинама је персонифицирао три класична лика у драмама брачног 
троугла198 Из 1905. датира још једно гостовање Веле Нигринове у Нишу, 
заједно са Гавриловићем у комаду Госпођа с камелијама.199

Половином децембра исте године Нигринова је „јаче болесна” у групи са 
још неколико познатих глумаца што се приписује променљивој београдској 
клими.200 Нажалост, болест Веле Нигринове није била тако безазлена По- 
четком 1906. продире у јавност вест да је Нигринова озбиљно оболела201 Већ
13. јануара сазнајемо да је над Нигриновом извршена озбиљна операција и да 
је она „срећно испала за руком”. Помиње се да су се њени колеге свесрдно 
заузели да јој помогну у тим тешким часовима и да Милорад Гавриловић 
свакодневно одлази у болницу да је посети и своје другове обавести о њеном 
стању. Предвиђајући дуги опоравак који ће бити потребан Нигриновој из-
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ражава се бојазан да ће позориште веома осетити њено одсуство.202 Колико 
је ситуација била озбиљна и сама Нигринова свесна опасности, говори и 
податак да је негде уочи ове операције, наиме 7. јануара, направила тестамент 
у коме је за „универзалног наследника целокупног свог имања”, како наводи 
Драготин Цветко у књизи посвећеној Јенку, „поставила свог правог, ис- 
пробаног и дугогодишњег оданог пријатеља Даворина Јенка”. Познато је, 
такође, да је и Јенко са своје стране направио тестамент којим је Вели 
Нигриновој оставио „своју кућу у Доситејевој улици бр. 33 са баштом и малом 
баштенском кућицом, као и сав новац који би се приликом његове смрти 
затекао у Београдској задрузи у књизи ХШ лист 835, уз додатак да од тог новца 
Нигринова исплати трошак око његовог погреба и да исплати по 200 динара 
његовој дугогодишњој слушкињи и брату његовом Францу.”203 Ова два нео- 
бична тестамента говоре о једној дубокој симпатији и пријатељској вези 
између Нигринове и Јенка, која је од времена њеног доласка у Београд, 
животом у истом дому, обостраном оданошћу циљевима своје уметности и 
заједничким летовањем у Словенији, прерасло у једну топлу људску везу и 
узајамну подршку у многобројним животним недаћама.

Из ових критичних дана су и две песме посвећене Вели Нигриновој, 
објављене у „Правди”, са потписом М. који нисам дешифровала. Прва је 
посвећена самој Вели а друга њеној инкарнацији на сцени, Госпођи с ка- 
мелијама Обе, иако не представљају изузетан песнички доживљај, речито 
говоре о популарности и омиљености ове глумице у широким редовима 
београдске културне јавности.204 и 205

И док је у читавој првој половини 1906. године Нигринова одсуствовала са 
сцене, новине су, када је реч о улогама из њеног репертоара, као што је 
Рајмонда Монтегленова (Господин Алфонс) или Тоска, често бележиле не- 
успехе њених привремених заменица,206 што је свакако утицало да се не- 
достатак Нигринове још више осети.207 У међувремену, Нигринова се полако 
опоравља. Чим је мало ојачала, она је у току свих позоришних догађаја, 
испуњена још страснијом жељом да у њима учествује, да опет стане на ту 
магичну сцену којој је бескомпромисно подредила свој живот.

Почетком нове сезоне Нигринова се пред публиком први пут појављује у 
улози Федоре од Викторијена Сардуа, коју није тумачила више година. Њен 
повратак на сцену поздрављен је срдачном добродошлицом.208 2. септембра
1906, два београдска листа, „Самоуправа” и „Мали журнал” доносе идентичну 
вест у којој се најављује Вела Нигринова у улози Тоске, са Гавриловићем као 
Скарпијом и Добрицом Милутиновићем у улози Мариа Каварадосија209> 209а 
На сачуваном програму са прославе стогодишњице рођења и педесетого- 
дишњице смрти, познатог српског драматичара Јована Стерије Поповића, од 
16. септембра 1906, налази се следећа информација: „Пре представе декла- 
моваће гђца Вела Нигринова, чланица кр. српског народног позоришта из 
Београда једну Стеријину песму.”210 Ускоро Вела учествује на прослави два- 
десетпетогодишњице још једног познатог београдског глумца Љубе Ста- 
нојевића који је овај јубилеј обележио насловном улогом у трагедији Нарцис 
од Брахфогла са Нигриновом као Маријом Лешчинском.211 До краја 1906.
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неуморна Нигринова остварује још две нове улоге. Најпре, 31. октобра, разо- 
чарану и остарелу Фани Легран у Додеовој Сафо „која последњим пламеном 
жене сагорева једног безазленог младића”, али по мишљењу Милана Грола, 
не успева да оствари ову велику улогу са потребним самозаборавом и потпуно 
уђе у „кожу жене горко разочаране и заборављене.”212> 213 У комаду Мужев- 
љева срећа од Кајавеа и де Флера, 2. децембра, носиоци главних рола су 
Нигринова и Гавриловић. Ускоро из непознатих разлога, улогу Сузане пре- 
узима Зорка Тодосић која је у фаху комедије имала више успеха од Ни- 
гринове.214

Вишегодишња борба глумаца за побољшање услова рада у позоришту која 
је дошла до своје кулминације 1905. и 1906. године у виду демонстрација и 
глумачког штрајка, добила је свој епилог и виду једне петиције коју је Клуб 
чланова Српског народног позоришта у Београду упутио Управи Српског 
краљевског народног позоришта са захтевом да се глумцима повиси плата, 
побољша статус и оствари пензиони фонд за чланове Народног позоришта и 
њихове породице. Ова петиција носи датум од 13. јула 1907. године и пот- 
писали су је: председник Клуба, Милорад Гавриловић, подпредсеник, Љуба 
Станојевић, Секретар, Александар Милојевић и чланови овог одбора, међу 
којима се налази и Вела Нигринова215 Постигнути су резултати за повећање 
глумачких прихода, те је Министар просвете и црквених послова, актом број 
1782 од 23. октобра, одобрио одлуку Књижевно Уметничког одбора којом се 
повишава плата једној групи глумаца Месечна примања Веле Нигринове су 
овом приликом порасла од 330 на 400 тадашњих динара216

Остављајући привремено по страни централни догађај ове године у жи- 
воту и уметничком деловању Веле Нигринове, прославу њене двадесетпето- 
годишњице, осврнућемо се укратко на њену активност током 1907, у оквиру 
устаљених позоришних збивања Од самог почетка године она је на сцени: у 
Тоски и Присвим пријатељима од Сардуа, Судермановом Содому Софок- 
ловом Краљу Едупу,217-220 на прослави јубилеја Милорада Петровића (дек- 
ламује Гетеову поему Бог и  бајадера),221’ 221а да би 17. марта наступила у 
главној улози на премијери драме Октава Фејеа Сфинкс,222 Оправдавајући 
успех овог комада код београдске публике, критичар „Штампе”, који хронично 
није наклоњен Нигриновој, пише, да у њему има: „и један прстен с отровом, 
и смрт прељубнице” а да је Нигринова у њему „плакала, плакала и плакала, 
опет плакала, да, најзад, тек у последњој сцени последњег чина умре.”223 
Крајем марта, на позив управника позоришта „Синђелић” Косте Делинија, 
Нигринова гостује у Нишу у комадима Ливничар, Сафо, Госпођа с камелијама 
и Удолини, који су се налазили на репертоару овог позоришта Иако је сваке 
вечери „киша лила као из кабла”, позориште је било пуно „отмене и биране 
публике.”224 Остварење Веле Нигринове на премијери Ане Карењине у Бео- 
граду, 12. априла 1907, једва је забележено у штампи. Из једне кратке вести у 
„Политици”, уочи представе, дознајемо да насловну улогу тумачи Вела Ни- 
гринова, Вронског Добрица Милутиновић а претпостављамо да је Алексеја 
Карењина играо Милорад Гавриловић који је и редитељ ове драматизаци- 
је,225>226 Критика је, по обичају, прокоментарисала садржину комада и његов
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ток на сцени, не помињући протагонисте. У интервалу до следеће премијере 
помиње се опет једно краће боловање Веле Нигринове.227 Међутим, већ 12. 
маја, она је ћудљива и поносита Николета у Кризи  Марка Прага,228>228а и 
тумач једне женске улоге на премијери драме Од зла горем, Роберта Брака, 
крајем године.229 Приликом програма изведеног поводом преноса костију 
Ђуре Јакшића са старога на ново гробље, у Београду, 13. и 14. октобра, у 
Народном позоришту одржана је свечана представа Јелисавете, на којој је 
Вела Нигринова такође тумачила насловну улогу.230

Уочи, историјског 9. октобра 1907, Нигринова преузима неопходне кораке 
да обезбеди прославу двадесепетогодишњице свога рада на београдској сцени. 
Она, најпре, упућује једно писмо Милораду Гавриловићу као председнику 
глумачког клуба и редитељу Народног позоришта у Београду, обраћајући се 
пре свега свом сталешком удружењу за подршку и организацију ове прославе. 
Ово писмо гласи:

Господине председпиче,
На јучерањи дан, 1. септембра 1882., први пут сам ступила на земљиште 

Краљевине Србије. -  Ове године, 9. октобра, навршиће се дакле, нуних двадесет 
и пет година, мога рада и службовања у Срп. Краљ. Народном Позоришту, и тај 
дан, ја бих рада да свечано прославим. -

С тога сам слободна, обратити се Вама, господине председниче, и умолити 
Вас да будете љубазни, ово моје писмо саопштити Глумачком клубу, и  од моје 
стране умолити га, да он узме у своје руке иницијативу да овај -  по мене -  тако 
значајан дан, буде прослављен онако како према моме труду, раду и умењу треба 
да буде.

Како је 9. октобар дан позоришне представе, то сам ја решила и одлучила да 
моју двадесетпетогодишњицу прославим на дан 10. октобра ове године. -

Примите, господине председниче, уверење мога одличног поштовања и  ува- 
жавања. -
2. септембра 1907. г Вела Нигринова231
Писмо није написано руком Веле Нигринове, она се на њему само пот- 

писала. Друго писмо написано је четири дана касније и упућено је Управи 
Српског Краљевског Народног Позоришта. И њега доносим у целини:

Управи Срлског Краљевског Народног Позоришта
Част ми је известити Управу Срп. Краљ. Народног Позоришта да ће се 9. 

октобра ове године (навршити, ова реч је испуштена) пуних двадесет и  пет 
година од како сам члан Срп. Краљ. Народ. Позоришта. -

Тај по мене значајан дан ја сам рада да по до сад уобичајеном начину, 
прославим у кући, у којој сам двадесет и пет година радила. Али како је 9. 
октобар дан позоришних представа, ја сам за дан своје (прославе) двадесет- 
петогодишњице одредила 10. октобар, и  с тога ми је част умолити Управу, да 
одобри да тога дана буде у Народном Позоришту та моја прослава.
У Београду Вела Нигринова
6. ЕХ. 1907 ст. чл. Нар. Поз.
Овај допис заведен је у Архиви Народног позоришта истог датума под 

бројем 2080 232 И на њему се Нигринова само потписала док је рукопис иако 
нешто крупнији, идентичан са претходним.
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Истовремено београдске новине пуне су чланака који обавештавају о пред- 
стојећој прослави истичући да је за ову свечану прилику Нигринова одабрала 
улогу Магде у Судермановом Завичају која се, као и она некад, против воље 
родитеља и предрасуда околине, отискује у свет, у слободу и славу. Наводи 
се да су улазнице за ту представу све распродате „од оркестра до тавана” и 
„да их је још једанпут толико било, не би их више било.”233 Занимљиво је да 
је на оволико интересовање београдске публике позоришна управа реаговала 
тако што је одмах сутрадан организовала репризу ове прославе. Рецензент 
„Политике”, Јефта Угричић, овако коментарише овај заиста несвакидашњи 
случај: „Она се, јамачно (реч је о позоришној управи, прим. О. М.), у своме 
рачуну неће ни преварити, јер ће вероватно многи, којима је било ускраћено 
да походе славу, доћи на патарице, само ако толики напор буде могла да 
издржи јубиларка; јер онај први дан, поред све радости и миља, ипак је врло 
тежак дан...”234 Није нам познато да ли је ова реприза заиста одржана, али 
чињеница да је тако нешто замишљено говори не само о евентуалном фи- 
насијском интересу позоришних руководилаца већ и о оној карактеристичној 
енергији Нигринове од чијег пристанка је свакако зависила реприза овог 
јубилеја На овом месту морам да поменем један разговор Веле Нигринове са 
др Каменком Суботићем, обављен у позоришном бифеу уочи јубилеја у коме 
она говори о своме раду из личног и друштвеног аспекта На питање др 
Суботића, да ли је било велике борбе на путу њене глумачке афирмације, 
Нигринова одговара: О, да, о, да Било је борбе, господин Ћоса ме је чак и
карикирао. Али ја сам све то заборавила Ја сам задовољна што ме воли 
публика Волим свој рад. То је моја срећа, мој живот.” На његово следеће 
питање: „Госпођице Вело, видите, и Србија је у развоју, и Србија је у борби. 
Да ли се осећате да сте и ви један од бораца за цивилизацију те красне 
словенске земље?” Нигринова одговара: „О, да Осећам, осећам. И ја сам свој 
део допринела Мене су звали на друге позорнице, где би ми можда у многоме 
чему било боље, али је мени мило било радити у Србији. Јест, ја сам много, 
много радила за развој уметности у Србији. Сунце је толико пута излазило, 
а ја сам улогу још читала..”235

И када је једне среде, 10. октобра, освануо дан, догађаји су почели да се 
одвијају филмском брзином. Пре подне дом Веле Нигринове био је пун 
гостију. Много њених другова, другарица, пријатеља, познаника и поштова- 
лаца, пожелели су да јој лично честитају. Око 11 часова посетила ју је деле- 
гација глумаца на челу са Милорадом Гавриловићем и предала јој скупоцени 
брилијантски прстен -  поклон њених колега и колегиница Затим су се 
ређали бројни дародавци, писма и телеграми. Узбуђење је достигло врхунац 
уочи представе; читав први чин је протекао у ишчекивању јер се Нигринова 
на сцени појављује тек у другом чину. Кажу да је у томе трнутку била лепша 
него икада и да ју је публика поздравила радосно, топло и бурно. И док је 
Нигринова врло тронута, са муком задржавала сузе, пред њом су се ређали 
венци, цвеће и поклони од управе и чланова Народног позоришта, од нацио- 
налне омладине, „Зоре”, „Синђелића”, Женског друштва, клуба „Напредак”, 
београдских госпођа и госпођица заједно и других угледних Београђанки 
појединачно: госпође Вуке Радуловићке, госпође Бајлони, госпође Зорке То-
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досићке, госпође Лене Гавриловићке итд. итд. После представе која је у овим 
изузетним околностима, по речима извештача, „ван критике”, настале су 
овације и Нигринова је са неколико речи, окружена учесницима представе, 
топло захвалила публици „својим милим и драгим вишегодишњим и осталим 
посетиоцима на толикој пажњи коју су јој указали, наводећи: да су речи неме 
и да не могу исказати сва њена осећања.” Пред излазом из позоришта оду- 
шевљена омладина дочекала ју је узвицима: Живела, Живела, Живела! и 
испрегнувши коње из једног фијакера довезла до хотела „Париз” где је 
приређивачки одбор и Глумачки клуб приредио пријем у њену част. Овом 
приликом, Нигринова је одликована орденом Св. Саве IV степена236’ 237> 238 

Неколико дана после прославе „Мали журнал” објавио је текст писмене 
захвалности Веле Нигринове, под насловом Благодарност. Ево шта Вела пи- 
ше:

„Одморена од оних силних утисака које је оставила на мене превелика 
пажња указана ми, приликом мога јубилеја, сматрам за прву моју дужност да 
се и овим путем од свег срца заблагодарим свима и свакоме. На првоме месту 
нека је искрена и другарска хвала мојим колегама, који су ову прославу извели 
и обдарили ме другарском успоменом а за тим и Управи Срп. Кр. Нар. По- 
зоришта на предусретљивости и пажњи. Не мање хвала београдским госпођама 
и госпођицама на богатим даровима, пријатељима и познаницима, г.г. нови- 
нарима, дароваоцима многобројних скупоцених поклона, као и изасланицима 
разних корпорација и преставницима свију редова, који ми прославу честиташе 
и јубилеју присуствоваше. Толико сам исто захвална и свима онима из Београда, 
из унутрашњости, из целога Српства и Словенства, који ме том приликом 
телеграфски поздравише.

Хвала свима и свакоме онако искрено, онако срдачно како у овоме тренутку 
осећам и како ћу вечито осећати.
Београд, 20 октобра 1907 г. Вела Нигринова

ст. члан Нар. Позоришта239
И док су пригодни чланци у новинама написани у једном свечарском духу, 

пуни хвале и набрајања њених најзначајнијих остварења240’ 241 и песама које 
глорификују њу и њену уметност, у „Штампи” се јавља један непотписани 
чланак (претпостављам да потиче од истог рецензента који је и раније на- 
падао Нигринову) који преувеличавајући њене мане изводи врло негативан 
закључак о њој као глумици. Цитираћу неке његове пасусе: „Г-ца Нигринова 
има извесног гласа као добра глумица и ако несумњиво она то није у оној 
мери у колико јој се дало значаја пустивши је да свој јубилеј прославља у 
Српском Краљевском Народном позоришту. Њена игра и иначе доста за- 
старела, монотона је и сувише једноставна Средства којима она располаже у 
својој игри врло су скучена: то су два три тона у гласу и рђаво наглашавање 
и изговарање речи. Г-ца Нигринова увек и стално игра само једну жену у 
свим могућим комадима и у свим улогама, и то једну жену просту и једно- 
ставну какву су могле створити њене способности уског обима И у свим 
својим улогама на пример, пише он, она ће наћи разлога да плаче и при- 
тискује марамицу на очи, и увек ће истим покретом брисати очи. Што је она 
дошла до извесног гласа то је отуда што је она имала храбрости да рђаво игра, 
што је имала истрајности у томе, што је са сигурношћу излазила пред
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публику и у најслабијим улогама својим и што је публика наша побркала 
вредност њене игре с вредношћу улога које јој је давала да игра.”242 У 
немогућности да истражујемо разлоге који су навели сарадника „Штампе” да 
баш у тренутку када је Нигринова прави резиме своје дугогодишње актив- 
ности у Народном позоришту у Београду и прима небројене доказе љубави 
од публике и критике, напише један чланак који је очигледно интониран 
пакошћу, морамо да закључимо да је и ово један од представника нама засад 
непознате струје, која из неких разлога није била расположена према њој. 
Користим овим поводом, чланак Јована Грчића у „Бранику”, који, обрађујући 
тему језика на српској сцени и говорећи о Нигриновој, помиње коментаре 
њене прославе у београдским листовима и каже, да, с обзиром да је Нигринову 
гледао само на гостовању у Новом Саду и исте, 1892. године у Београду, није 
у могућности да побија мишљење поменутог „Штампиног” известиоца, нити 
се сме упустити у питање новинара „Самоуправе” „Шта би, да није госпођице 
Нигринове?” (алудирајући на очигледна претеривања и једног и другог), али, 
пише, да је Нигринова, по његовом мишљењу, једна од најдаровитијих, нај- 
интелигентнијих, најамбициознијих, највреднијих и најсавеснијих наших до 
сада глумица”.243

И док сећања на овај лепи дан полако тону у заборав, приближава се 
последња година Велиног живота, година пуна храбрих покушаја да своје 
последње дане на сцени проживи што интензивније, да своју личну трагедију 
што дуже сакрије од очију света и неостварене жеље, да још једном, сада, када 
је смрт тако близу, одигра улогу Госпође с камелијама. Почетком те, за 
београдско позориште трагичне 1908. године (то је година смрти и друге 
велике глумице београдског позоришта, двадесетосмогодишње Софије Цоце 
Ђорђевиђ), име Веле Нигринове сусрећемо на Концерту Српскога Нови- 
нарскога Удружења одржаном у Народном позоришту у Београду, 5. марта, 
као тумача Дудије у једночинки Светозара Ћоровића Он и неколико дана 
касније у насловној улози на премијери Теодоре Викторијена Сардуа са 
Милорадом Гавриловићем у улози Јустинијана и Добрицом Милутиновићем 
као Андрејом. Иако мишљења о успеху Теодоре нису била истоветна, једни 
су сматрали да је то највећи успех Народног позоришта за последњих десет 
година и да су приказ и опрема задовољили у пуној мери не само позоришну 
публику већ и најнепомирљивији део критичара што се у највећој мери 
приписивало успешном остварењу Веле Нигринове; други су били умеренији 
и истицали да је Нигринова „имала врло јаких момената, као што је, на 
пример, био онај у циркуској ложи; али је имала рђавих па и комичних сцена; 
једна је од таквих и она у циркусу у првом чину, када игра Теодору наивну 
као дете.” Целина јој се ипак оцењује „као пријатна принова у њеном ре- 
пертоару.”244 Чињеница је, међутим, да је Нигринова у улози опаке, пу- 
столовне, развратне византијске царице Теодоре, која плаћа свој крвави дуг 
правој љубави, имала веома много успеха и да је у року од два месеца ова 
представа изведена Десет пута што представља редак догађај у аналима На- 
родног позоришта. Али, Теодора није издржала. Овај јединствени тријум- 
фални поход на београдску публику, немилосрдно је прекинут. Теодора је 15. 
маја 1908, приказана последњи пут.



Августа -  Вела Нигринова 107

Последње Велино вече у Народном позоришту детаљно је описао један 
очевидац. Наводећи да се представа у почетку нормално одвијала он пише: 
„Вела је и тога вечера, као и дотле у Теодори, била најистакнутија и не- 
сумњиво најбољи стожер око којега се све подређено окретало. Тако су про- 
шла четири чина Теодоре.

Али када се, на свршетку четвртога спустила завеса, наступила је пауза, 
каква, уверен сам, никада дотле није била у Народном позоришту...

У паузи између четвртог и петог чина, под ужасним боловима, Вела Нигри- 
нова избацила је огромну количину крви и толико малаксала да су је спустили 
у нарочито донесену лежанку.

И управа и лекар и трупа били су страшно изненађени и дубоко по- 
тресени...

Одлуку Управину да се представа прекине -  Вела је одлучно одбила док 
се још борила са надражљивим надирањем крви. Машући рукама у знак 
одбијања стегнутих усница да крв поново не навре а широко отворених очију 
са изразом молбе заносила је главом у знак одбијања Управине понуде. Убрзо 
за тим једним покретом, пуним напора и напрезања, устала је, примила из 
докторових руку спремљени напитак, попила га на душак и изговорила јасним 
о поузданим гласом:

-  Сад ми је сасвим добро! Јадна публика -  колико је морала чекати!.. Јавите 
редитељу да почне.

Чим је Вела пошла ка месту свог изласка, и доктор Као и сви остали, поче 
је пратити погледом пуним сажаљења Када је био уверен да га више неће 
чути, скоро је прошапутао присутнима:

-  Ја мислим да је ово последње Велино вече у Народном позоришту...
Ушао сам у гледалиште, наставља писац овог чланка, да последњи пут 

гледам Велу Нигринову. Да ли је то уверење било узрок или нека доиста 
велика игра -  ја не знам, али сам и сада најдубљега уверења, да лепшег 
приказа велике трагедије још нисам гледао. Јер мени у том чину није више 
Вела приказивала Теодору, него је Теодора давала Велу, страшну трагедију 
њене љубави према великој приказивачкој уметности. Теодора је тих тре- 
нутака била персонификација Веле Нигринове и колико се год више слутио 
Теодорин мученички свршетак, утолико је јаснија постајала и Велина тра- 
гедија..

... Кроз ту сузну. маглу назирао сам на позорници широки диван и на њему 
Велу разголићена врата и груди, како расплиеће косе своје, задиже их и 
спушта преко лица свог, очекујући страшног царевог џелата, који са свиленим 
гајтанима прилази јадној Вели ... несрећној Теодори ... да је страшном смрћу 
убије.

... И завеса је пала, да се никад више у Народном позоришту не подигне 
пред Велом Нигриновом.

А индикација пишчева о борби са смрћу иза спуштене завесе одиграла се 
овога пута до ужасних детаља”245
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Дан пре овог стравичног почетка краја, Нигринова је као гледалац при- 
суствовала опроштајној представи пензионисаног Милорада Гавриловића, у 
улози Кина и свом највернијем сараднику на сцени предала киту цвећа, 
желећи да својим присуством истакне да су и у овом часу, мада не на даскама, 
заједно.246

Негде с почетка ове године датира и једини познати усмени превод Веле 
Нигринове са словеначког на српски језик. То је Дивљи ловац, Финжгаров 
комад из народног живота, са Јенковом музиком, који и поред познатих 
припрема на сцени Народног позоришта у Београду није изведен 1908, већ 
тек 1914. године.

Даља историја Веле Нигринове је историја њене болести. После Теодоре 
Нигринова је припремала улогу у драми Пола Хервиса Свети пламен који је 
по репертоару требало да се прикаже 20. маја. Говорило се да ће Вела играти 
на премијери и репризи и да ће затим отпутовати на лечење. Вероватно су 
ово били и планови саме Нигринове који и поред њене изузетне животне 
енергије нису могли да се остваре.247 Ускоро из „Београдских новина” са- 
знајемо да је Нигринова крајем маја отпутовала у Беч да о својој болести 
консултује тамошње лекаре.248 На њихов савет она одлази у ваздушну бању 
Најхаус.249 Поред жеља за оздрављење које јој упућују њени поштоваоци, 
Београђанке које Нигринову воле и као уметницу и као „милу и симпатичну 
жену” сакупиле су већу суму новаца и замолиле је да овај поклон прими у 
знак њихове љубави.250 Крајем јуна она је и даље у бањи и вредно питие 
својим пријатељицама „да се оснажила и одморила и да јој здравље иде на 
боље.”251 Нажалост Велин оптимизам није дуго трајао. Јесен ју је затекла у 
Београду, тешко болесНу и на ивици снаге. Један новинар „Малог журнала” 
који ју је половином октобра посетио написао је ове тужне редове: „... Када 
сам те јуче гледао сасвим болну, изломљену и измучену тешко; када сам видео 
твоје некада дивно и лепо а сада увело и жуто лице; када сам видео твоје очи 
сјајне како се тихо гасе, али у којима још блиста божански сјај уметности; 
када сам видео твоје сухе руке, како сада дрхћу без снаге и живота; када сам 
видео твоје увенуле груди; када сам видео како ти се душа бори са телом и 
како те смртна мука увија и стеже; када сам видео ову грозну агонију твоју 
како се грчиш у боловима тешким; када сам видео грозне муке твоје -  ја сам 
се уцвелио тешко, ја сам се заплакао горко!...”252 Почетком новембра стиже 
вест да је свака нада изгубљена и да се катастрофа може очекивати сваког 
часа253

19. децембра по старом календару, 31. по новом, тачно у поноћ 1908. године, 
преминула је Вела Нигринова,

На њеној сахрани учествовало је неколико хиљада људи, сва београдска 
културна јавност, љубитељи и поштоваоци њене уметности. На челу по- 
смртне поворке ношено је петнаест венаца, међу којима су се, поред оних 
који потичу из позоришта, разних институција и удружења и људи изван 
глумачког света налазили венци Јелене и Милорада Гавриловића, Каје и 
Бране Цветковића и Бранислава Нушића, са посветом: „Вели, „Јованки” и 
„Јели” -  писац Нушић”, венци њених рођака, њеног најближег пријатеља
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Миће Милићевића и свакако најоданијег човека у њеном животу, Даворина 
Јенка. На белим тракама његовог венца писало је: „Вело -  збогом за увек -  
Даворин”.254 У групи најближих сродника налазила се Велина најмлађа се- 
стра Гизела, удата Флере, са својом ћерком, која је за време ових тешких дана 
била уз Велину самртну постељу255 Када је посмртна поворка стигла пред 
Народно позориште, Милорад Гавриловић је одржао опроштајни говор, „нај- 
бољи и најдирљивији, што смо га из његових уста чули.” На самом гробљу 
са Нигриновом се опростио и њен други партнер са сцене, Љуба Станојевић. 
О тужној ситуацији у којој се нашао Јенко, изгубивши „једину радост свога 
срца” и поставши Велин наследник у својој седамдесеттрећој години донекле 
говори његово писмо којим је захвалио Евгенији Вавкен, удовици компо- 
зитора Вавкена, на изразима саучешћа: „Много поштована госпођо! Вама, Ани 
и Еугену најтоплија захвалност на изразима саучешћа поводом смрти Веле 
Нигринове. То је за мене тежак ударац судбине. Како ми је тешко у души; 
под старе дане сам остао сам на свету. Бог зна хоћемо ли се још видети. Вама, 
Ани и Еугену и свима Вашим срдачни поздрав. С одличним поштовањем 
Даворин Јенко.”256

Поводом њене смрти у београдским листовима објављено је више песама 
у којима се њена уметност подиже на вечни пиједестал. Ово је последњи дар 
једној великој хероини романтичне епохе, последњи ехо тог истог роман- 
тизма у срцима њених савременика Између бројних некролога који су у већој 
или мањој мери осветлили делатност и значај Веле Нигринове у оквирима 
београдског позоришта, издвојићу кратак и сажет напис Милана Предића у 
„Српском књижевном гласнику” који је без, за овакве прилике уобичајеног 
патоса, изрекао ове једноставне речи:

„Смрћу наше најчувеније глумице изгубило је Народно позориште једину 
снагу која је успешно играла у женским улогама већег стила Вела Нигринова 
је за то једина могла имати и способности и потребну дикцију и фигуру. Као 
призната наша трагеткиња, она је имала темперамента увек, а била врло добра 
кад се он слагао са темпераментом потребним за улогу. Ма да је њена смрт 
била, на жалост, одавно очекивана од свих пријатеља Народног позоришта, 
она их је ипак све узбудила и оставила им жалосну перспективу за нашу 
позоришну уметност.”257
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бр. 3, стр. 5; бр. 4, стр. 3.
40 У., Народно позориште, Новости, 1/1886, 

бр. 6, стр. 5-6.
41 У., Народно позориште, Новости, 1/1886, 

бр. 10, стр. 3.
42 Народно позориште. Убојице, Видело, VII 

/1886, бр. 104, стр. 3-4.
43 М.(анојло) С.(окић), Всла Нигринопа, Бео- 

градске новине, Х1У/1908, бр. 354, стр. 3.
44 Живаљевић А. Дан., Шокица, Видело, VII 

Д886, бр. 124, стр. 3; бр. 125, стр. 2.
45 Р., Гроф Пракс, Нова уставност, 1/1886, бр. 

62, стр. 3.
46 Н. Б. Ц., Народно позориште, Видело, УП 

Д886, бр. 223, стр. 3.
47 Н. К, Народно позориште, Видело, УП/1886, 

бр. 224, стр. 2.
48 Ђ., Народно позориште, Нова уставност, 

1Д886, бр. 70, стр. 3.
49 Лулу, Из позоришта, Нова уставност, 1/1886, 

бр. 94, стр. 3.
50 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10488/5
51 П.(ејновић) Н. М.(илан), Наше глумачко 

особље, Видело, УШ/1887, бр. 181, стр. 4; 
бр. 182, стр. 3.

52 МГГУС, Београд. Бр. Инв. 9801/2.
53 У.(гричић Јефта), Вела Нигринова, Поли- 

тика, У/1907, бр. 1340, стр. 3.
54 МГТУС, Београд. Бр. Инв. 10490/1.
55 Д. Новаковић, Нора, Трговински гласник, 

ХПД902, бр. 187, стр. 3.
56 Д. Л. Ђокић, Љубав ипонос, Мале новине, 

1УД891, бр. 148, стр. 3.
57 МГТУС, Београд. Бр. Инв. 10490/3.
58 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10490/7.
59 Ч. А. К., Богумили, Народни дневник, IX 

/1899, бр. 233, стр. 3; бр. 235, стр. 3.
60 Напу (Светолик Јакшић), Варадинка Ма- 

ра, Домовина, 1Д889, бр. 88, стр. 3.
61 Зорћ., Мара Варадинка, Видело, ХУ/1894, 

бр. 63, стр. 2-3.
62 Репризе, 30. новембра (12. дец.) 1889, На- 

родни дневник, ХД890, бр. 193, стр. 3.
63 Артемије, Д ве сиротце, Народни днев- 

ник, Х/1890, бр. 92, стр. 3.
64 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10491/1.
65 Исто 5.
66 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10491/2.
67 МГТУС, Београд. Бр. Инв. 10492Д.
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68 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10492/3.
69 Одложена представа, Дневни лист, УД891, 

бр. 61, стр. 3.
70 Р. Добрић, М ило за драго, Српска независ- 

ност, УПД891, бр. 47, стр. 3; бр. 53, стр. 3.
71 Г-ђица Нигринова у  Загребу, Позоришни 

лист, 1/1901, бр. 7, стр. 52.
72 Се тахс/ие Ае /ек Присни пријатељи, Дне- 

вни лист, У/1891, бр. 215, стр. 3.
73 ...дим, Метерлинково дело „Кнегињица 

Малена" на наш ој позорници, Дневни 
лист, У/1891, бр. 231, стр. 3.

74 Аклеј, Гостовање Г-ђице Веле Нигринове 
уН овом  Саду, Дневни лист, У1/1892, бр. 25, 
стр. 3.

75 Ц., Српско народно позориште. Звонар бо- 
городичне цркве, Позориште, ХУПД892, 
бр. 3, стр. 11.

76 Српско народно позориште. (Осврт на 
представе одржане у Н. Саду од 29. ХП до
2. I 1892. Гостовање Веле Нигринове), За- 
става, ХХУП/1892, бр. 4, стр. 2.

77 Р Српско народно позориште. (ГосПодар 
од ковница. Позоришна игра у 4. чина, а
5 слика Написао Жорж Оне, превео М. Ђ. 
Глишић. Приказана 2. јануара), Позориш- 
те, ХУП/1892, бр. 4, стр. 15.

78 Исто 74.
79 Ј. Хр., Српско народно позориште. (Наш 

пријатељ Некљужев. Позоришна игра у 5. 
чинова, и 6 слика, од А. ИвановићаПаљма, 
с руског превео Слав. Св. Милетић. При- 
казан 5. јануара 1892), Позориште, ХУП 
/1892, бр. 7, стр. 26-27.

80 МПУС, Београд. Бр. Инв. 8621.
81 Исто 2.
82 МПУС, Београд. Бр. Инв. 9930/6.
83 Исто 4.
84 Масаи1ау, Љ убав и  понос или  десетого- 

дишњица гђице Нигринове на дан 10. ок- 
тобра 1892. године. Дневни лист, У1/1892, 
бр. 222, стр. 3.

85 Државни архив СРС, Ееоград, Позориште, 
год. 1893.

86 Верро, Благо цара Радована, Видело, XIV 
/1893, бр. 15, стр. 2-3.

87 Масаи1ау, А рсеније Гуров, Дневни лист, 
Х1Д893, бр. 65, стр. 3.

88 Масаи1ау, Море без приморја, Дневни лист, 
Х1/1893, бр. 95, стр. 3.

89 Др. Божа Николајевић, М илорад Гаврило- 
вић и  ја, Правда, 1/1904, бр. 86, стр. 1-2.

90 Дрехер, Позориште, Дневни лист, Х1Д893, 
бр. 213, стр. 3.

91 МГГУС, Београд. Бр. Инв. 10494/3.
92 Маријана, Политика, ПД905, бр. 359, стр.

3.
93 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10494/4.
94 АЈсасЈе, Госпођа с камелијама, Видело, XIV 

/1893, бр. 145, стр. 3.
95 Исто 37.
96 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10495/5, 14097/1, 

10496/5, 10497/4, 10498/3, 10499/7, 10500/3. 
10498/5.

97 Стари бака, Народно позориште, Дневни 
лист, ХПД894, бр. 63, стр. 3.

98 Раш коВ.Јовановић, А ндрија Фијан у  Бео- 
граду, Зборник Музеја позоришне умет- 
носТи, Књ. I, Београд, 1962, стр. 66-87.

99 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10501/1.
100 Виталис, Галеото, Видело, ХУ1Д895, бр. 84, 

стр. 3.
101 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10501/8.
102 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10501/3.
103 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10501/6.
104 Борис, Мадам Сан -  Жен, Вечерње ново- 

сти, Ш/1895, бр. 34, стр. 3; бр. 35, стр. 3.
105 А. М., Из позоришта, Дневни лист, ХШ 

Д895, бр. 128, стр. 2.
106 Б., Бенедета, Вечерње новости, ШД895, бр. 

52, стр. 2-3.
107 Сагих, Бенедета, Дневни лист, ХШ/1895, 

бр. 40, стр. 3; бр. 41, стр. 3.
108 Б., Из позоришта, Вечерње новости, Ш 

/1895, бр. 354, стр. 1.
109 М., Из позоришта, Дневни лист, ХШД895, 

бр. 75, стр. 3.
110 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10502Д.
111 Виталис, Валенска свадба, Видело, XVI 

/1895, бр. 64, стр. 2.
112 МГГУС, Београд. Бр. Инв. 10502/4.
113 М., Из позоришта, Дневни лист, ХШД895, 

бр. 125, стр. 3.
114 Исто 43.
115 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10502/8, 10504/9, 

10506/2, 10507/4,10507Д1.
116 Ж. М. Р., Народно позоришта, Вечерње но- 

вости, ШД895, бр. 303, стр. 2.
117 Антон Густав Матош, Сабрана дела, Књ. 

6, Дојмопи, Загреб, 1938, стр. 10.
118 Мали журнал, Ш/1896, бр. 27, стр. 2-3.
119 Исто 117, стр. 21.
120 Б. С., Из позоришта, Мали журнал, Ш/1896, 

бр. 68, стр. 1-2.
121 М-н. П, Звонар богородичне цркве, Мали 

журнал, ШД896, бр. 2, стр. 3.



112 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

122 Из позоришта, Мали журнал, Ш/1896, бр. 
10, стр. 3.

123 Из позоришта, Мали журнал, Ш/1896, бр. 
68, стр. 1-2.

124 Из позоришта, Дневни лист, Х1У/1896, бр. 
202, стр. 3.

125 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10487/5.
126 Из позоришта, Мали журнал, Ш/1896, бр.

16, стр. 2.
127 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10519/8.
128 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10520/5.
129 Исто 117, стр. 35.
130 Б. С., Из позоришта, Мали журнал, Ш/1896, 

бр. 126, стр. 2.
131 Ј. Д. М., Нов комад, Видело, ХУ11/1896, бр. 

96, стр. 4.
132 Исто 117, стр. 19
133 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10520/9.
134 Мил. П. Ђорђевић, Из позоришта, Дневни 

лист, Х1У/1896, бр. 213, стр. 2.
135 Из позоришта, Дневни лист, ХУ/1897, бр. 

6, стр. 1.
136 Пепељуга, Вечерње новости, У/1897, бр. 

333, стр. 3.
137 Исто 10, стр. 19.
138 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10522/1,10522/4, 

10522/5,10522/6,10522/8,10524. Ч. А. К., Бо- 
гумили, Народни дневник, ГХ/1899, бр. 233 
до 235, стр. 3; Народно позориште, Вечер- 
ње ногшсти У11/1899, бр. 346, стр. 3 иМ.(ан- 
ојло) С.(окић), Вела Нигринова, Београд- 
ске новине, XIV/! 908, бр. 354, стр. 3.

139 ЕПеппе, Ричард III, Мале новине, ХП/1898, 
бр. 39.

140 „Н. В.” (Др Новаковић Владимир), Софок- 
лов „Едип”, Ново време, ХН/1900, бр. 9, 
стр. 4.

141 Др Каменко Суботић, Кр. Српско позори- 
ште. Утисци из паркета, XXIV, Тако ј е  мо- 
рало бити, Ново време, Х11Д900, бр. 86, 
стр. 1-2.

142 МПУС, Београд. Бр. Инв. 14101/7,14101/10, 
14102/10,14103/8,14106/8,14107/8,14112/10, 
14113/8. 14113/9,14187Д0 и 14187/12.

143 Колевка, Позоришни лист, 1/1901, бр. 6, 
стр. 43.

144 Трули дом, Позоришни лист, 1/1901, бр. 
36, стр. 186.

145 МПУС, Београд. Бр. Инв. 14109/2,10525/2, 
14118/6.

146 МПУС, Београд. Бр. Инв. 14104/1, 14104/3, 
14104/2, 14104/4.

147 Боловања, Позоришни лист, 1/1901, бр. 7, 
стр. 51.

148 Р. Ј., Српска позоришта, Позоришни лист, 
1Д901, бр. 3, стр. 20.

149 Госпођица Нигринова у  Крагујевцу, По- 
зоришни лист, 1/1901, бр. 40, стр. 203.

150 Нигринова у  Загребу, Позоришни лист, I 
/1901, бр. 21, стр. 127.

151 Б. (Базала Алберт), Гостовање госпођице 
Веле Нигринове, Виенац, ХХХШД901, бр.
14, стр. 280.

152 Нигринова у  Загребу, Позоришни лист, I 
/1901, бр. 24, стр. 138.

153 Гостовање г-ђице Нигринове на овдаш- 
њ ој позорници  (као Јела Ђорђевићка у  
драми Тако ј е  морало бити. Загреб 13 (26) 
марта 1901), Србобран ХУШД901, бр. 58, 
стр. 3-4.

154 Исто 151.
155 Г-ђица Вела Нигринова као гошћа овд. позо- 

ришта, Србобран, ХУШД901, бр. 60, стр. 4.
156 Г-ђица Нигринова у  Загребу, Позоришни 

лист, 1/1901, бр. 26, стр. 147.
157 Исто 156.
158 Исто 151
159 Ј. Ад., Гостовање Веле Нигринове, Србо- 

бран, Х1ХД902, бр. 72, стр. 5.
160 фр. (Милан Марјановић), Хрватско казали- 

ште (Очински дом  -  У  долини -  Госто- 
вањ е гђ и ц е  В еле Н игрин ове), Обзор, 
Х1ЛИД902, бр. 90.

161 Д. Новаковић, Трка за уживањем, Трговин- 
ски гласник, ХП/1902, бр. 114, стр. 3.

162 Д , Поход на север, Трговински гласник, 
ХПД902, бр. 208, стр. 3.

163 Балкон №  13, Гласови из публике, Бео- 
градске новине, УШ/1902, бр. 167, стр. 3.

164 Василија Колаковић, Мајстори сцене на 
суду  збогдугова, Политика одб. децембра 
1964.

165 М.(анојло) С.(окић), Века Нигринова, Бео- 
градске новине, Х1УД908, бр. 345, стр. 3.

166 Ховоркова Зорка, ВелаНигринована чеш- 
кој позорници у  Прагу, Бранково коло, IX 
Д903, бр. 18, страна 573-576.

167 Јубиларка Вела Нигринова, Београдске 
новине, ХШ/1907, бр. 280, стр. 4.

168 Вела Нигринова, Труба, 1/1908, бр. 91, стра- 
на 1.

169 МПУС, Београд. Бр. Инв. 1360.
170 Марамбо (Војислав Јовановић), Мали жур- 

нал од 15. IX, 20, IX, 23. IX, 26. IX, 31. X  и
15. X I1903.

171 Исто 4.
172 Гостовање Веле Нигринове, Народна од- 

брана, П/1903, бр. 285 од 14 просинца 1903.
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173 Гостовање Веле Нигринове, Народна од- 
брана, П/1903, бр. 286 од 15 просинца 1903.

174 Марамбо (Војислав Јовановић), Вештица, 
Мали журнал, 19. II1904.

175 Тоска, Мали журнал, ХШ/1906, бр. 241, стр. 
3.

176 8рес1а1ог, Клодова жеиа, Правда, 1/1904, бр. 
41, стр. 1-2.

177 Исто 10, стр 44.
178 5рес1а1ог, Одсутии тренуци, Правда, 1/1904, 

бр. 90, стр. 1-2.
179 Марамбо (Војислав Јовановић), Госпођа с 

камелијама, Мали журнал, Х1/1904, бр. 93, 
стр. 5.

180 МПУС, Београд. Бр. Инв. 1370/1.
181 Народно позориште, Политика, П/1905, бр. 

375, стр. 3.
182 Народно позориште. Содоц  Политика, П 

/1905, бр. 389, стр. 3.
183 Народно позориште, Политика, П/1905, бр. 

431, стр. 3.
184 Народно позориште, Политика, П/1905, бр. 

380, стр. 3.
185 К., Граф Пракс, Мали журнал, ХП/1905, бр. 

254, стр. 3.
186 Она напредује, Политика, Н/1905, бр. 665, 

стр. 3.
187 Исто 10. стр. 53.
188 Политика, П/1905, бр. 360, стр. 3.
189 Игнотус, Народно позориште, Политика, 

П/1905, бр. 370, стр. 3.
190 Исто 10, стр. 65.
191 5рес1а1ог, Позоришни преглед (Загонет- 

ка), Правда, П/1905, бр. 46, стр. 2-3.
192 Б. Јадни Пјеро, Правда, ИД905, бр. 80, стр. 2.
193 Арманд, Јадни Пјеро, Мали журнал, ХП 

/1905, бр. 92, стр. 2.
194 Једни Пјеро, Политика, П/1905, бр. 439, 

стр. 3.
195 У., Кнегиња од Багдада, Политика, П/1905, 

бр. 587, стр. 3.
196 К., Кнегиња од Багдада, Мали журнал, ХП 

/1905, бр. 240, стр. 3.
197 Кнегиња од Багдада, Правда, П/1905, бр. 

205, стр. 3.
198 У. (Угричић Јефта), Патња јед н е  жене, 

Политика, П/1905, бр. 678, стр. 3.
199 МПУС, Београд. Бр. Инв. 10529.
200 Уметничка побољевања, Политика, П/1905, 

бр. 696, стр. 3.
201 Г-ца Нигринова, Политика, 1Ц/1906, бр. 

716, стр. 3.

202 Госпођица Нигринова, Политика, Ш/1906, 
бр. 720, стр. 3.

203 Драготин Цветко, Даворин Јенко и  њего- 
во доба.

204 М., Вели Нигриновој, Правда, Ш/1906, бр. 
328, стр. 3.

205 М., Госпођа с камелијама. Посвећено Вели 
Нигриновој, Правда, Ш/1906, бр. 345, стр. 3.

206 У. (Угричић Јефта), Спрдња и ли  збиља, 
Политика, Ш/1906, бр. 799, стр. 3.

207 У. (Угричић Јефта), Са претпоследње пред- 
ставе, Политика, Ш/1906, бр. 764, стр. 3.

208 Пилад, Г-ца Вела Нигринова у  улози Федо- 
ре, Мали журнал, ХТП/1906, бр. 234, стр. 3.

209 Народно позориште, Самоуправа, бр. 205, 
од 2. IX 1906.

209а Тоска, Мали журнал, ХШД906, бр. 241, стр. 3.
210 МПУС, Београд. Бр. Инв. 7740.
211 МПУС, Београд. Бр. Инв. 694.
212 Сафо, Мали журнал, ХШ/1906, бр. 299, стр. 3.
213 Сафо, Политика, Ш/1906, бр. 1005, стр. 5.
214 Пилад, Мужевљева срећа, Мали журнал, 

ХШ/1906, бр. 311, стр. 3.
215 МПУС, Београд. Бр. Инв. 1788/23.
216 МПУС, Београд. Бр. Инв. 9839.
217 Народно позориште, Политика, 1У/1907, 

бр. 1081, стр. 3.
218 Ч., Содом, Штампа, У1/1907, бр. 30, стр. 3.
219 Присни пријатељц Политика, 1УД907, бр. 

1095, стр. 3.
220 Краљ Едип, Политика, 1У/1907, бр. 1116, 

стр. 3.
221 Са синоћне прославе, Политика, 1У/1907, 

бр. 1128, стр. 3.
221а Ч., Прослава г. М  Петровића, Штампа, VI 

Д907, бр. 68, стр. 3.
222 Новитет на нашој позорницц  Политика, 
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Софија Цоца Ђорђевић
(1880 -  1908)

Народно позориште у Београду у времену од 1895. до 1908. године пре- 
живљавало је занимљив период прерастања из културно-националне инсти- 
туције у уметничку.

Истовремено долази до преоријентације у стилу. Реализам постепено 
замењује романтизам. Модерна француска, руска и немачка позоришта по- 
стају, привлачнији узор од Бургтеатра чији је театрално патетичан стил 
годинама владао нашом позорницом. Француски дух продире преко литера- 
туре и нових позоришних праваца, заступљених у бројним театрима Париза. 
Непосредни контакт наше најобразованије интелигенције са француском ци- 
вилизацијом ствара од њих неуморне борце за формирање културнијег лика 
Београда, што се живо одражава на физиономији нашег позоришта Отуда, од 
1900. године у погледу репертоара Београд иде скоро упоредо са најмодер- 
нијим сценама Европе, што од једног помало старинског позоришта захтева 
велике стваралачке напоре. Пре свега, од ансамбла који у последњим го- 
динама XIX века још пати од малобројности, стилске хетерогености, одсуства 
стручних редитеља, уметничке инсценације и јединствене публике.

Од 1895. године почиње да се обраћа већа пажња на техничку опрему сцене. 
Значајан догађај представљало је ангажовање Хартла, ђака познатог бечког 
декоратера Кауцког 1896. године.1 Фебруара 1898. донета је одлука да се у Бечу 
„набаве нове декорације за једну собу из доба Шекспира, за модран салон, за 
обичан салон и кулисе шумске”.2 Овако шематско категорисање декора, који 
треба да послужи за дочаравање најразличитијих средина и стилова, речито 
говори о техничком нивоу сцене на којој је требало извести широк распон 
репертоара од класичне до савремене драме. У читавој овој опреми најважније 
место заузимао је модеран салон, намењен за комедије Диме Сина, Сардуа, 
Пајерона, Мелака итд. Француски салонски репертоар имао је своју публику 
у редовима помодно настројене младе буржоазије, која се одређеног дана у 
недељи, обично уторком, састајала у позоришту на партију отмености. Чи- 
њеница, да су набавке декора и костима везане најпре за Беч а касније Берлин, 
говори о томе да је са ликовно-декоративне стране београдско позориште, 
упркос стилске романизације, остало везано за немачке узоре.

О томе на ком се нивоу налазила костимографија, можемо рећи само то да 
су прилози грађана у виду национално историјског костима па и европског
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грађанског костима увек радо примани3 и да се све ограничавало на то да 
костими не буду у дисхармонији са основним сталешким и временским 
карактеристикама комада. Само за извесне представе набављани су комплетни 
костими из Берлина, за Молијера и Шилера на пример, док су многи други 
историјски комади из светског класичног репертоара изведени у много си- 
ромашнијем аранжману.

Питања сценографије и костимографије стоје у уској вези са проблемом 
режије у Народном позоришту. После Андрије Фијана који је за редитеља у 
Београду ангажован 1. јуна 1894. године и који је неговао слободну пси- 
холошку режију, наставили су да се баве режијом наши одлични глумци: 
Милорад Гавриловић, Ђура Рајковић и Светислав Динуловић. Поред њих 
редитељским радом бавили су се Сава Тодоровић и Илија Станојевић и 
делимично, Богобој Руцовић. У већини случајева радило се о администра- 
тивном унапређењу из положаја глумца у положај редитеља, или пак о ис- 
куству које је требало пренети на млађе. Од свих њих најинтелигентнији и 
књижевно најобразованији био је Милорад Гавриловић. Њему је нажалост 
недостајала иницијатива и енергија а свакако и време јер је велики део 
репертоара и сам тумачио. Остали редитељи су се ограничавали на технику 
везивања сцена, распоред појава на бини и савете младим почетницима, јер 
им је недостајало озбиљно књижевно образовање и стручна спрема.4 Изузетак 
представља Богобој Руцовић који се режијом бавио без редитељске титуле и 
који је захваљујући образовању, машти и стваралачком инстинкту понекад 
успевао да из комада извуче више од занатске интерпретациј е.

Јасно је да је у оваквој ситуацији тежина посла лежала на драматурзима 
У том погледу су Милан Грол, Драгомир Јанковић, Риста Одавић и Бранислав 
Нушић, са мање или више успеха, омогућили да се на београдској сцени тих 
година изведе репертоар који је потпуно превазилазио техничке могућности 
наше позорнице. Поред драматурга, који долази мећу глумце да би тумачио 
текст, овај високи ниво репертоара подржавали су чланови Књижевно-умет- 
ничког одбора, чији је задатак био да предлажу нове комаде и контролишу 
уметничку политику позоришта и глуму. Међу многобројним значајним и 
агилним члановима ове корисне институције треба издвојити Богдана По- 
повића, професора Велике школе у Београду, француског ђака и једног од 
наших најистакнутијих културних радника тога времена.

У позоришном ансамблу који није имао од кога да учи, позоришне пред- 
ставе су патиле од спорости, развлачења, искиданог тока радње, незнања и 
несхватања улога. Значај Богдана Поповића у оваквој ситуацији био је нео- 
цењив. Његови коментари Шекспирових, Молијерових и Софоклових дела 
били су подједнако корисни и глумцу и редитељу и сценографу. Све оно што 
је било потребно за хармонични склад целине позоришног остварења, за 
усклађивање свих компоненти једне представе, Богдан Поповић је умео да 
сугерира са сигурношћу добро однегованог укуса Његови савети су често 
тражени и он их је радо давао. Обим овог практичног посла који је Богдан 
Поповић обавио у нашем позоришту скоро је немогуће сагледати. Он је такође 
много учинио за подизање културе говора у редовима глумаца. Да би показао
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колико глуме има у самој дикцији, он се често служио примерима из свог 
богатог литерарног инвентара. Наравно ово је давало резултате само код 
млађих док су старији тешко напуштали стил мелодраме.

Да би се глумачка вештина подигла на випти степен, 1901. године отворена 
је глумачка приправничка школа у Београду. У школи се предавао српски 
језик са проучавањем правилног и естетског читања, историја Срба, теорија 
драмске поезије, историја српске књижевности, борење и играње. Те године 
школу је похађало четрнаест приправника Мада само покушај и припрема за 
праву глумачку школу коју предвиђа законски предлог о Народном позо- 
ришту, она је одиграла извесну улогу у формирању новог кадра за захтеве 
глуме у савременом позоришту.5

Па ипак, и поред формалног редитеља, доста агилног драматурга и по- 
неких чланова Књижевно-уметничког одбора, који су као Богдан Поповић 
практично деловали, највећи терет лежао је на глумцу. У овом најплоднијем 
периоду у нашем позоришту заслуга за репертоар који је у тако скромним 
условима изведен на нашој позорници, припада глумцима Уз малу помоћ са 
стране они су се упоредо са репертоаром изграђивали и усавршавали и 
омогућили да позориште крене једним заиста уметничким путем.

Улога позоришног управника и драматурга као члана управе била је раз- 
нолика Сваки од њих спроводио је своју политику која је често била супротна 
његовим претходницима Тако се управа Николе Петровића одликовала доб- 
ром администрацијом и прилично успешним комерцијалним духом. Репер- 
тоар није имао одређену линију, већ се углавном покоравао укусу масе: 
извођена су у исти мах и добра и рђава дела, а много се инсистирало на 
оперети. Његову прву и другу владавину карактеришу исте, доста застареле 
концепције. Дует Јанковић -  Грол има највеће заслуге за квалитете репер- 
тоара без компромиса са публиком. Отуда се њима приписује непрактичност, 
јер у материјалном погледу нису унапредили позоришне приходе. Из ис- 
торијске перспективе њихова непрактичност и доследност са којом су спро- 
водили линију своје високо уметничке репертоарске политике, далеко пре- 
вазилази значај који су њиховој ери давали савременици. Поред критичког и 
квалитетног избора страних комада, посебна пажња обраћа се извођењу до- 
маћих драмских дела у виду циклуса одабраних оригинала6 и слично. На- 
ционални репертоар је зналачки неговао и усклађивао са могућностима ан- 
самбла Бранислав Нушић, у оба периода рада у позоришту.

Репертоар је, у овом узбудљивом периоду врења, тражења и скоковитог 
надирања напред, врло разносврстан. То је истовремено доба снажног полета 
озбиљне драме, успешног огледања у комедији, мање успешног у трагедији, 
експеримената са оперетом и опером и превазиђеног водвиља Једно једино 
позориште износило је репертоар за све врсте публике. Оно је истовремено 
било, како каже Матош, и српска Сот&Ие &ап$а1бе и Тћеа1ге (1е Оа1е1е.7 Па 
ипак, из читавог тог стваралачког хаоса, у судару старог и новог, избијали су 
путокази за будуђност. Оперета која јеу  оно време толико критикована добила 
је историјско оправдање јер је послужила као прелазна фаза у развоју опере. 
Она је један музички необразован Београд навикавала и загревала за музику.
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Репертоар Народног позоришта био је расадник из кога је у будућности 
требало да се одвоји самостална драма, комедија и опера А да не говоримо о 
томе, да је већ 1911. године, у рукама познатог редитеља Александра Ива- 
новића Андрејева и сценографа Владимира Владимировића Балузека, наша 
драма у потпуности достигла ниво савремене обраде и интерпретације. Из 
ове критичне и плодоносне ере наше позориште је изашло уметнички офор- 
мљено и спремно за нове подухвате и експерименте у домену позоришне 
уметности.

Што се публике тиче, њен нејединствени лик можемо теже сагледати. 
Видљиво је да и она преживљава својеврсни препород. Делимично је прерасла 
стари репертоар али није довољно зрела да прихвати и подржи сав нови. 
Отуда доста споро прихвата оно што јој пружа уметност савременог по- 
зоришта. Очигледно је да је публика са задовољством примила реалистички 
начин глуме, мада се истовремено тешко одваја од сентименталног репер- 
тоара, што значи да новину лакше прихвата на плану глумачке креације него 
репертоарске политике. Та иста публика још увек са задовољством слуша 
позоришни оркестар што између чинова свира валцере, полке и кадриле, 
тежећи, са нешто укуса и стила више, да музика колико-толико одговори 
атмосфери комада Но та иста публика је на крају крајева омогућила, да се 
онај исти репертоар који је приказан у великим позоришним центрима са 
дугогодишњом позоришном традицијом, скоро истовремено прикаже и код 
нас. У процесу бескомпромисног истицања уметничких циљева, наша пуб- 
лика, мада хетерогена, пружила је подршку без које позоришту нема опстанка

Позоришна критика је у овом периоду такође знатно боља, нарочито у 
првој деценији XX века Она са разних позиција, на један помало импре- 
сионистички начин, осветљава све позоришне догађаје са литерарног и чисто 
глумачког становишта На тај начин, за разлику од XIX века, у стању смо да 
сагледамо све оне безбројне креације које је отелотворио било који глумац 
тога времена и да на основу тога, са приближном тачношћу, реконструишемо 
његов репертоар и стил извођења Кад се узме у обзир ефемерност глумачке 
уметности оваква позоришна критика добија историјски значај.

У недостатку потпуне позоришне документације, архивалија и плаката, 
покушаћу да на основу позоришне критике у књижевним часописима и днев- 
ној штампи, на основу записа малобројних савременика и меморијалне грађе, 
реконструишем биографију, репертоар и стил једне глумице која је у овом 
значајном периоду била на челу глумачког препорода, одана новим идеалима 
и њихов потпуни тумач.

* * *

Софија, Цоца Миљковић рођена је 19. септембра 1880 године у Београду, 
као глумачко дете.8

Њена мајка, Савка Миљковић, била је чланица Народног позоришта у 
Београду од 1880. до 1883, Српског Народног позоришта у Новом Саду од 1883. 
до 1892, затим поново члан Позоришта у Београду. Без великих амбиција
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певала је у хору и играла мање роле: шипарица, младића, наивних љубавница, 
одликујући се као ревностан и вредан члан.

Савка Миљковић, рођена Стефановић, угледала је свет у Пожаревцу 4. 
септембра 1864. године где је свршила и основну школу. Уочивши Савкину 
тежњу за образовањем родитељи је шаљу на Вишу женску школу у Београд 
где је по завршетку четврог разреда положила испит за учитељицу. Са петна- 
ест година прихвата учитељску дужност. Али њене тежње премашују оквире 
просветно-педагошког рада те она напушта свој позив и замењује га ан- 
гажманом у Народном позоришту у Београду, 1880. године. Ту је упознала 
Вељу Миљковића за кога се и удала.9

И поред скромне улоге у позоришту Савка Миљковић му је била дубоко 
одана. Веома лепе спољашњости, солидне интелигенције, она је истовремено 
имала и лепу душу и племенито срце и у кући била добра жена и мајка. За 
њу Драгомир Јанковић каже да је била „једна од образованијих дама у нашем 
позоришту”.10

Веља Миљковић, отац Цоцин, рођен је 29. новембра 1858. године у Београду 
где се и школовао. 29. новембра 1872. године ступио је у позоришну дружину 
Биберовића. Од 1872. био је стални члан Хрватског земаљског казалишта у 
Загребу, од 1881. до 1885. Народног позоришта у Београду, затим члан и 
редитељ Српског народног позоришта у Новом Саду. 20. марта 1893. ан- 
гажован је за члана Народног позоришта у Београду у коме је остао до смрти.

По мишљењу бројних савременика, Веља Миљковић је био највећи глумац 
Народног позоришта у Београду после Алексе Бачванског и Тоше Јовановића. 
Био је подједнако добар и у трагедији и у комедији тако да два његова 
остварења: несрећног Лира у Шекспиру и Миће Зелембаћа у Глишићевој 
Подвали, имају исти уметнички ниво. Поред глумачке уметности у којој је 
остварио врхунске домете, Веља је написао низ литерарних радова: неколико 
приповедака у Грчићевом Стражилову, неколико драма: Буњевка, Краљевић 
Марко иАрапин, Врачара, Јабука, Потпоручник Микица и мање шале као што 
су: Човек с две главе, Кир Пашона, Бањска лосла, Робертс и  Кригер, За инат, 
итд. Позната је његова драматизација Сремчеве Ивкове славе. Сликарством 
се такође бавио са доста успеха.11’12

Образован глумац, пун темперамента, духовитости и фантазије о коме 
Драгомир Јанковић каже да је био „леп као уписан, достојанствен, отмен, 
скоро елегантан, са извесном меланхолијом”.

Дакле, Софија Миљковић је у правом смислу речи позоришно дете које 
„мајка глумица под појасом носи, играјући и изводећи непрестано своје улоге; 
које мајка глумица, између чина за време кратке паузе доји и које сишући 
мајчино млеко усисава и ону атмосферу која чини позоришни свет.

Такво дете већ у првим својим годинама мајку своју опажа час у рити час 
у царској порфири, час са осмехом на уснама час са сузом у очима и те прве 
импресије остају у души детињој и дете се диже и васпитава са уверењем да 
је то живот. И оно обара све препреке и бране, ако би их наишло и ступа на 
позорницу слободно и смело, јер је у својој кући.”13
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И заиста, још као дете, Цоца, привучена магијом позоришта снева о њему. 
Њен животни пут одређен је врло рано. Као дете родитеља који су се по- 
светили драмској уметности Цоца је још у раној младости осетила заносни 
утицај уметничког позива и његове тешкоће. На младу импресивну душу 
њена околина је деловала довољно силно те је и сама свој живот посветила 
глумачкој уметности.

У кући Веље Миљковића увек је било бучно. „Поред брата Саве Тодоровића 
ту су биле три сестре глумице, једна књижевница, један брат глумац, три зета 
глумца С дана у дан друштво глумаца, књижевника, новинара.”14 Са ин- 
телигенцијом наслеђеном од оба родитеља Цоца отвореним очима посматра 
свет око себе, мада она лично остаје удаљена од њега, неспособна да се 
потпуно веже за живот онакав какав јесте.

Цоцино образовање било је доста скромно. Основна школа и три разреда 
Лутеранске школе где се предавало на немачком и помало учило француски. 
Са знањем немачког језика и француским који ће доцније усавршити код 
професора Модуна, у време најактивније ангажованости за рад у позоришту, 
Цоца допуњава образовање учењем музике и читањем. Љубав према књизи 
потиче такође из најранијих дана, из времена када је помоћу ње одлазила из 
реалног живота у свет снова. Из тог времена савременици је памте као врло 
озбиљну девојчицу на путу за школу, са погледом који је још тада уливао 
известан респект. Замишљена, без детињства у обичном смислу речи, пре- 
терано озбиљана и затворена, са погледом из главе како су код куће говорили, 
у тој веселој породици пуној илузија и оптимизма, Цоца изграђује своју 
личност према једном високо постављеном идеалу. Грозничава журба да што 
више научи и постигне ствара од ње донекле аскетску личност која у по- 
зориште доноси беспримерну чедност, искреност и алтруизам. Самодисци- 
плина, воља, морална енергија и скромност осветљавају њен уметнички лик 
и издвајају је од других глумица.

На даскама се Софија Миљковић први пут појавила у Новом Саду, где је 
излазила пред публику са непуних десет година. Када су јој родитељи из 
Новог Сада прешли у Београд, 1893. године, Цоца две године обилази око 
позоришта чврсто решена да постане глумица Најзад, 30. октобра 1895. она 
улази у позориште као љубитељка без хонорара Плату од 40 динара месечно 
заслуживала је углавном певајући сопран у хору под вођством капелника 
Драгутина Покорног.15 Ангажман за сталног члана Народног позоришта до- 
била је 1. новембра 1897. године са платом од 720 динара16 Прву улогу имала 
је у комаду Шумска ружа од Милера -  Кенигсвинтера где се од глумице 
захтевало да прикаже широк распон нијанса у љубави једне младе девојке: од 
среће, до љубоморе и разочарења

Пробудивши интерес позоришне критике и публике првим корацима на 
сцени, Цоца је наговестила глумицу новог типа, чије ће уметничко сазревање 
ићи брзим темпом. Већ 1898. године, са осамнаест година, поред улога дечака 
и девојчица почиње да игра у савременом драмском репертоару, да би 1899. 
остварила једну од својих најбољих улога, улогу Марије у Гавранима Анри 
Бека Период од 1897. до 1900. испуњен је марљивим радом над књигом,
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иживљавањем непроживљеног детињства у многоборјним улогама из раз- 
личитих живота младих створења. Цоца се буди из помало летаргичног сна, 
она игра улоге веселих враголастих шипарица са много ведрине и сочности, 
несташне младиће у којима се јавља први зов крви.

О њеној спољашњости Зора Златковић каже ово: „Лепоту мајке није добила 
али је лепоту дала њеном лицу продуховљеност. Поглед њених зелених 
крупних очију, за које је један критичар казао да су биле као у веверице, 
фасцинирале су свакога ко би их само једном видео на сцени или говорио с 
њом.”17

Тај полет стваралаштва и ведрине делимично прекида смрт њеног оца 
Веље Миљковића, 8. јануара 1901. године,18 што је морало утицати на мисаону 
и оцу нежно одану Цоцу. Ипак то не умањује њен напорни рад у позоришту 
које после овог догађаја још сигурније постаје њено уточиште, њен ис- 
кључиви свет. Као што обично у животу бива, у мрак њене потиштености 
почиње да се увлачи зрак личне среће у виду једине љубави у Цоцином 
животу.

11. новембра 1901. године она се удаје за Милана Ђорђевића, писара Ми- 
нистарства финансија и новинара19 У Доситејевој улици бр. 8 проживеће 
остатак свог живота20

Други трагични удар задесио је Софију Ђорђевић у мају 1902. године када 
јој умире мајка Отада се сва Цоцина љубав преноси на позориште и мужа 
који јој обезбеђује личну срећу и мир. Поред њега она остаје у истом кругу 
значајних људи које је упознала у родитељском дому. То су Бранислав Нушић, 
њихов венчани кум; Милан Ракић, Јован Дучић, Јанко Веселиновић, Воја 
Маринковић итд. „Она је у току уметничких догађаја, свих струја и свих 
мишљења и у једној стално живој измени мисли и запажања развија своја 
схватања ствари.”21

Период од 1901. до 1905. године је период уметничке оформљености, 
период врхунских улога, период љубави коју јој околина и публика обилато 
упућују. За разлику од великог броја других глумица Цоци су отворена врата 
београдских бољих кућа, она је равноправна у дискусији, но још увек скромна, 
још увек жељна критике и савета Највећи део времена проводи код куће, уз 
књигу или улогу, посвећујући студији и личном усавршавању све оне ма- 
лобројне часове које је интензивни рад у позоришту дозвољавао. Скромност 
њене унутрашње физиономије налази израза у свакодневној одећи која пот- 
сећа на мале учитељице или модискиње, и у костиму на позорници, коме она 
за разлику од својих савременица придаје сасвим мали значај.

У мају 1905. године пада гостовање Софије Ђорђевић у Нишу, где се како 
је објављено у новинама давала чиста драма. Ову групу Народног позоришта 
водио је Милорад Гавриловић. У Нишу, од комада у којима је играла Цоца, 
представљени су Драгана од Ежена Бријеа и Чергашки живот од Анри Мир- 
жеа, у којима је Цоца заиста бриљирала22

Следеће године, Управа Народног позоришта, уочивши нагли развој и 
даровитост ове глумице, спутане слабим режијским кадром у позоришту,
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одобрава Софији Ђорђевић четворомесечно одсуство ради уметничких сту- 
дија у Паризу, уз малу помоћ од позоришне Управе.23

Према вестима из „Политике”, добија се утисак да се Цоца 24. јануара 1906. 
опростила са београдском публиком у комаду Драгана, с тим што се као датум 
путовања наводи 1. фебруар.24 Том приликом публика ју је бурно поздравила 
и дуго изазивала пожелевши својој љубимици срећан пут.25 Међутим, из 
„Правде” дознајемо да Цоца полази у Париз 11. фебруара и да за опроштајну 
представу одабира Луцифера.26 По свему изгледа да је Цоца из непознатих 
разлога морала померити датум поласка на пут те се уместо у намераваној 
Драгани са публиком опростила у Луциферу у коме је такође имала снажну 
улогу мада комад код публике није уживао исту попупарност као Бријеова 
Драгана.

На овај пут Цоца је отишла са својим мужем Миланом Ђорђевићем27 и 
тамо је према белешкама Зоре Златковић остала до августа 1906. године, што 
значи око шест месеци а не четири колико је намеравала Њен пут у ре- 
зиденцију књижевног и уметничког укуса пада у време када је почела сре- 
ђивати свој унутрашњи живот и култивисати своју индивидуалност.

У Паризу она гледа сва позоришта и пажљиво одабира оно што треба да 
прими. Париз 1906. пружа овакву слику. Андре Антоан, дугогодишњи но- 
силац натурализма у театру и представник золаизма, предаје своје позориште 
Фермен Жемијеу а сам преузима вођство у позоришту „Одеон”. Натурализам 
губи своје авангардно обележје, он је већ овладао свим европским престо- 
ницама. Ибзен је мртав, његова сенка лебди над извесном празнином која 
настаје у позоришту у времену када се није отишло даље од искрених ак- 
цената Анри Бека и Жил Ренара, горког смеха Жоржа Куртелина и Ернеста 
Фејдоа, духовитих речи Тристана Бернара

У „Варијетеу” тријумфује комад Микет ињена мајка од Де Флера и Кајавеа 
са Евом Лавалије, Макс Дерлијем и Брасером. Код „Матирена” Колет Вили, 
обучена у фауна представља своје пантомиме, где је као Ноно дебитовао и 
млади Саша Гитри. Режан Бате игра у балету Афродита по Пјер Лонију који 
је инспирисан античким студијама Исидоре Дункан која је 1904. године 
постигла први успех код публике.28 У сваком случају, Париз 1906, са својим 
многобројним позориштима, глумачким величинама, у току још неокончаних 
борби за ново у театру, пружао је занимљиву слику једној дошљакињи са 
Балкана, глумици која се по стилу глуме највише приближила стилу. париске 
школе у духу Антоанових концепција о глуми.

Из усмених података које сам добила од Цоциног рођака Милана Миљ- 
ковића, сазнала сам да се Цоца није ограничила само на гледање позоришних 
представа које јој је тако обилато нудио Париз, већ је дошла у контакт са 
великом француском глумицом, чланицом Француске комедије, божанстве- 
ном  Јулијом Барте која је у то време била на врхунцу славе и представљала 
савременицу и супарницу Саре Бернар. Са педесет две године, колико је Барте 
имала 1906. (умрла 1941)29 она је означавала живу школу једног одређеног 
стила глуме који се увелико разлиКовао од Сариног. Док је Сара пуним 
замахом играла само поједине сцене у комаду (стил који су упражњавале
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многе примадоне, па и наша Августа Нигринова), дотле је Барте продуб- 
љавала сваку сцену и своју обимну осећајну скалу подвргавала дисциплини 
духа.30 Сасвим је могућно да је Цоца баш у Барте видела узор коме је тежила 
и да је потражила савета код ње. По Миљковићевим речима Барте се веома 
похвално изразила о таленту наше младе глумице рекавши јој да само следи 
свој инстинкт и да материјал за своје студије може наћи свуда око себе, на 
улици и ресторану, у свету као и у својој земљи.

Из Париза Софија Ђорђевић доноси натурализам, рафиниран књижевно- 
уметнички укус и развијену уметничку индивидуалност. У једном имаги- 
нарном писму Матошу она каже ово: „У Паризу сам научила да и на по- 
зорници мале ствари могу више импресионирати од великих” 31 Освежена и 
раздрагана она је спремна да прионе на хрпу нових улога које је чекају за 
следећу сезону. У формирању њене личности Париз је додао једну нову црту, 
онај пламичак који је у њој распалио улазак у позориште блеснуо је сада 
живље учинивши је веселијом у приватном животу, развивши смисао за 
хумор и пролепшавши њен лик.

У сезони 1906-07, ујесен, Цоца изненађује публику наступом у оперети 
Мамзел Нитуш као Дениза, али истовремено задржава улоге из свог старог 
репертоара.

Из „Политике” од 19. јануара 1907. године први пут сазнајемо о болести 
Софије Ђорђевић у оквиру читавог низа побољевања међу особљем Народног 
позоришта, што се приписује промени времена и промаји „која царује на 
нашој бини” 32 Исти лист од 27. јануара доноси обавештење о њеној појави 
у улози Мамзел Нитуш, што значи да је оздравила.

Непосредно иза тога, у „Политици” од 26. априла 1907. говори се о позиву 
на гостовање које управа загребачког казалишта упућује Софији Ђорђевић. 
Она се одазвала позиву и изабрала за гостовање две своје значајне улогу у 
Мишу и Луциферу. Гостовање је било предвиђено за почетак маја.33 До овог 
гостовања није дошло јер је позоришна Управа на челу са Андрићем (Матош 
је назива пашовањем) у последњем тренутку чинила непрестане измене у 
избору репертоара што је натерало Софију да откаже то гостовање мада ге је 
желела.34 За њено гостовање у Загребу силно се заузимао Матош у „Хрватском 
праву”, који и у каснијим написима, приликом гостовања Добрице Милу- 
тиновића у Загребу, замера тадашњем управнику Војновићу што није омо- 
гућио загребачкој публици да види „изврсну београдску наивку гђу Софију 
Ђорђевић.”35

Ускоро затим, октобра 1907, Цоца је опет у постељи, да би крајем новембра, 
опорављена после подуже болести, опет изишла пред нашу публику као Стана 
у Чучук Стани Милорада Петровића Сељанчице.36- 37

Година 1908, година њене смрти, бележи неколико догађаја изван њене 
сталне активности у Народном позоришту. Гостовање у Новом Саду 14. феб- 
руара, са Предићевом Голготом, где Цоца игра улогу Олге, и комадом Гос- 
подин Алфонс од Александра Диме Сина, у коме је Цоца такође учествовала, 
доноси јој нове ловорике.38 6. марта учествује на концерту Новинарског
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удружења на коме је између првог и другог музичког дела извођен Ћоровићев 
комад Он, у коме Цоца игра Алмазу.39 11. маја, приликом пензионисања 
Милорада Гавриловића, приређено је Гавриловићево вече у башти „Коларац”. 
Изводио се Кин  од Александра Диме. Цоца је играла улогу Ане Дембијеве.40

И док њен дух још увек тежи за висинама, физичка снага јој полако нестаје, 
она је свакодневно све слабија али позоришту даје све, последњу енергију 
улаже у креирање својих великих улога које су стално на репертоару и 
неодољиво привлаче свет. Воља за животом у њој је увек само тињала, док је 
воља за позориштем господарила Иако већ озбиљно болесна она и даље 
глуми. И док остали чланови Народног позоришта користе летњи одмор, она 
гостује у Нишу и Пожаревцу, заносећи публику трагичном Маргаритом у 
Драгани и жалосним умирањем Мими у Чергашком животу.41 Последње 
делиће снаге она улаже у та остварења и тиме још једном доказује да је у 
чудесној алтернативи живот или позориште она изабрала ово друго, про- 
живевши свој живот у проживљавању улога које је играла.

Непосредно после овога Цоца се разболела од уремије; није нам познато 
да ли су и њена ранија боловања потицала од исте болести или можда, 
туберкулозе, на шта упућује усмено предање везано за њену чашу у ме- 
моријалној збирци Музеја позоришне уметности у Београду. Супротстав- 
љајући се саветима лекара доследно прати свој инстинкт који је упућује у 
Врњачку Бању. Тамо јој је нагло погоршало те је хитно пренета у Београд где 
у року од осам дана умире на рукама свога мужа кога је она у часовима 
нежности звала Миланчић. То је било 26. јула 1908. године пре подне.42 По 
казивању рођака, у том предсмртном часу она заклиње мужа да се после њене 
смрти поново ожени, познавајући га као друштвеног човека коме је потребна 
домаћа нега. Овај податак износим да би се јасније сагледао Цоцин морални 
лик, жене која је и у обичном животу зрачила нечим особеним, племе- 
нитошћу и топлином које живот није истрошио.

О томе колико је ова глумица, која је у двадестосмој години сишла са 
позорнице живота и са сцене, уградивши своје животно дело у развој и 
историју Народног позоришта у Београду, била омиљена као уметница и као 
човек сведоче бројни некролози. Из једног од њих сазнајемо о величан- 
ственом погребу који је Београд приредио својој љубимици. Поворка искрено 
растуженог света у којој није било подељених симпатија, протезала се од 
Дубровачке улице до Позоришта Уиме њених колега са балкона Народног 
позоришта са Цоцом се опростио Милорад Гавриловић, редитељ и члан 
Народног позоришта, једним веома узбудљивим говором за време кога су 
готово сви присутни плакали.43

М. Мићић у некрологу Софији Цоци Ђорђевић пише: „Кад сам угледао 
Цоцин погреб, и видео ону масу света, што сузних очију упућује последње 
збогом покојници, успорио сам кораке и дао се у мисли: шта је све то могло 
да гане нашу хладну и равнодушну масу те да тако жали младу и симпатичну 
Цоцу. Јадна Цоца!... Тај узвик и топле сузе у оку, то је био најбољи и 
најсрдачнији опроштај београдског света са својом Драганом... Свако је имао 
у тим тренуцима једну другу Цоцу, Цоцу која је била на позорници, и за њом
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је управо жалио и у сећању се преносио у то доба, те за тренутак као за- 
борављао да је Цоца своју улогу завршила А дивна је била њена улога Нешто 
ново, природно и интимно, доносила је она на позорницу својом појавом.”44

џ  Н* Н*

Софија Ђорђевић је стугшла на позорницу као девојчица То је било у 
Новом Саду, у периоду од 1885. до 1893. године. Риста Одавић у Енци- 
клопедији Станоја Станојевића помиње да је 1890. године играла у комаду 
Сељак као милионар.45 Цоца је тада имала десет година Још 1886. године у 
новосадском часопису „Позориште”, налазимо њено име на позоришним 
плакатима уз мале дечје улоге.

Две године после пресељења у Београд, 31. октобра 1895. она дебитује пред 
београдском публиком у сентименталној комедији Шумска ружа од Милера
-  Кенигсвинтера46 То је била улога Јелке која истиче све особине и не- 
достатке кандидаткиње за позориште. Према Гроловим речима, петнаесто- 
годишња почетница обраћа овом улогом пажњу на себе. „У тек напупелој 
Шумској ружи, у коме је комаду први пут званично наступила на позорници, 
у 1895. години, већ се видело да то није дивља шумска ружа, већ дивна ружа 
од најплеменитијег калема -  Видело се да је покојни Веља Миљковић оставио 
својој ћерци у наслеђе свој бујни и страсни темперамент -  пише Мићић. Овај 
успех није био довољан да јој обезбеди стални ангажман, вероватно због 
младости, али јој је загарантовао статус привремене чланице. Леп глас и слух 
обезбеђују јој прву зараду певањем у хору. О томе колико је Цоца, док није 
примљена за сталног члана Народног позоришта, могла да научи из овог 
тесног контакта са позориштем, говори зрелост улога што су уследиле не- 
посредно после 1897. године.

Година 1896. бележи једно значајно гостовање, не толико за Народно 
позориште уопште, колико за младу Софију Миљковић. Марта 8. и 9. те 
године београдска публика је имала прилике да види славну наивку Фран- 
цуске комедије, госпођицу Сизан Решанбер у Леметровом Платонском браку, 
Страху одрадости Жирардена и Пајероновом Мишу.41 У којој мери је интер- 
претација ове велике уметнице могла да покрене Цоцине амбиције, и да ли 
је то био први узор који је задовољавао њене идеале, не може се са си- 
гурношђу тврдити. Извесно је да је она пошла баш тим путем, да је у истим 
комадима постигла врхунске успехе и да је понела назив изврсне београдске 
наивке француске школе. Кад се узме у обзир да у својој средини Цоца није 
имала непосредног узора и да се појавила на сцени када се почела осећати 
празнина у женском персоналу а посебно у фаху наивки, могућности једног 
оваквог угледања су још веће.

Ситуација у Народном позоришту непосредно пред ангажман Софије 
Миљковић изгледала је овако. Катица Лугумерска, Милева Радуловић и не- 
надмашна трагеткиња Милка Гргурова остареле су. Вела Нигринова прелази 
у матроне. Улоге наивки држе Јелена Гавриловић и Александра Милојевић 
у годинама када младалачко понашање и шипаричко одевање никако не при-
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стају. Вукица Јурковић одржава се у мањим улогама захваљујући лепој спо- 
љашњости. Тих година осетила се велика потреба за младим снагама које би 
у репертоар унеле природну свежину и полет и омогућиле извођење мо- 
дерног репертоара. Све ово убрзало је решење Цоциног питања која је у току 
1897. године још једном стављена на пробу. Маја 17. игра улогу Беате у комаду 
Роберт ђаво од Карла Холтаја, 18. октобра Ему у Грађанској смрти од Паола 
Ђакометија, 23. октобра Елу у комаду Наше жене Густава Мозера и Франца 
Шентана.48

Стални ангажман добија 1. новембра 1897. године. Отада је, у сезони 
1897/98. остварила низ улога у Царици Милици Вук, Вазантазени Рохазена, 
Федори Димитрије, Ричарду III Мала кћи Клеренсова, Београд некад и  сад 
Љуба итд. Из 1898. године датира једна од првих позитивних критика, са којом 
је Матош у сарајевској „Нади” поздравио њену појаву на позорници. Матош 
овако пише: „Капитолинске гуске спасише Рим, али гђе Милојевићка и Гав- 
риловићка неће моћи још дуго да спасавају своје наивне улоге. Гђица ће их 
Миљковићева замијенити, а управи се може на томе ангажману само чес- 
титати. То је још наивна наивка; у појави и игри те даровите шипарице има 
још праве поезије.”49 Матош ће и касније са симпатијама пратити Цоцин 
развој истичући да се таленту може све опростити а осредњости ништа

У ово време Цоца још увек игра у ансамблу наше друге глумачке ге- 
нерације, иако сама припада трећој. У Ричарду III, например,50 чија је пре- 
мијера изведена 30. јануара 1898. године у режији Милорада Гавриловића, 
поред Цоце у комаду играју Милка Гргурова -  Маргариту од Анжуа, Ричарда
-  Милорад Гавриловић, Леди Ану -  Вела Нигринова, Ђорђа, војводу од Кле- 
ренса -  отац Цоцин, а мајка -  пажа Поред горе наведених улога девојчица и 
дечака у сезони 1898/99. она игра озбиљну драму. 3. октобра 1898. године 
Хауптманову Ханелу, затим Јању у Округићевој Шокици, Џесику у Мле- 
тачком трговцу и Нишету у Госпођи с камелијама. У овом низу улога истичем 
Хауптманову Ханелу, јер се ради о премијери која сведочи о новим стру- 
јањима у Народном позоришту, док су Шокица и Госпођа с камелијама 
значиле обнову идејно надживелих комада из старог репертоара

Јануара 26. 1899. године игра улогу Кларице у Гетеовом Егмонту. 18. марта 
Антоанету у Варници, суптилној салонској Пајероновој комедији. Рецензент 
„Нове искре” пише: „Претстављачи су били добри, нарочито Г. Руцовић, који 
увек лепо, интелигентно, марљиво и тачно тумачи своје улоге. Игра Гђице 
Миљковићеве има исте одлике, уз то и лепе особине њених година: љупкост 
и окретност.51 11. маја 1899. године игра улогу Седрика Ерела у Малом лорду 
од Џонсона Барнета, у којој Цоца остварује лик спонтаног малог Американца, 
који својом племенитошћу, топлом љубављу према свима, својом ведрином 
открављује „ледено срце старога грофа, помирује успомене свога заборав- 
љеног оца и своје несрећне, презрене матере и повраћа живот опустелом и 
суморном гнезду совином.”52 Ова улога пружала је лепе могућности за ог- 
ледање талента у извођењу мушких рола, које су многе велике глумице 
супериорно глумиле; (улогу Малог лорда одабрала је између осталог и Хер- 
мина Шумовска, чланица Циришког позоришта приликом гостовања у нашем
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позоришту). У Цоцином случају ова улога представља завршетак једног низа 
пажева, шегрта и дечака, улога, која међу бројним глумицама овог жанра 
остаје везана за име Софије Миљковић.

Микадо ули Један дан у  Титипу даје се 5. октобра 1899. „јапанска оперета 
од Џилберта, у којој Цоца игра улогу Пити-Синга”.53 Учешће у оперети 
пратиће Цоцин рад у драми, и мада се њена активност на том пољу не може 
мерити са делатношћу у драми, критика ће се о њеним оперетским улогама 
увек са респектом изражавати, а део публике наклоњен оперети, бурно аплау- 
дирати.

Софија Миљковић у овом периоду почиње представљати глумицу за коју 
се бира нарочити репертоар. Тако Богобој Руцовић, њен колега и партнер који 
јој је по стилу глуме најближи, преводи за њу са италијанског комад Тако ти 
је  то у  свету дете моје! од Гијацинта Галина,54 у коме Цоца игра десето- 
годишњу Маријету. Ово је свакако била улога у коју је Цоца уносила толико 
искрености да је и сентименталност деловала уверљиво.

Године 1899. Софија Ђорђевић добија своју најзначајнију улогу, Марију у 
Гавранима Анри Бека.55 Овај комад Бек је написао 1878. године, а постављен 
је на сцену 1883. Бек слика амбијент грађанске породице на коју после 
домаћинове смрти нападају капиталистички грабљивци -  гавранови. Аутор је 
изложио оштар социјални конфликт без сентименталних ликова. Као нај- 
старија кћи умрлог фабриканта, чија је породица после његове смрти из- 
ложена бестидном пљачкању, Марија се удаје за највећег грабљивца -  гаврана, 
да би мајку и сестру спасила од беде.56 Улога је захтевала нов начин игре, без 
театралне ефектности, свакодневни говор у свакидашњој средини. Софија 
Миљковић је у овом комаду остварила лик који се битно разликује од њених 
дотадашњих улога Она је Марију дала тако снажно и са таквим успехом да 
су критичари претпостављали да је готово невероватно да још које позориште 
има у младој глумици тако савршеног носиоца ове роле.

Приликом прославе тридесетогодишњице рада Народног позоришта у 
Београду, 8. новембра 1899, изведен је комад Награжденије и  наказаније од 
Јоакима Вујића, у режији Илије Станојевића. Цоца је била сентиментално 
момче Андрица. „Етијен”, анонимни позоришни критичар „Наде” пише сле- 
деће: „Нигринова је била особито добра -  Не мање били су добри Гргурова 
и чича Ђурко и Гавриловић, а напомињем да је гђица Миљковићева била 
предметом силних овација од стране публике.”57

Године 1900. Цоца углавном држи репертоар из претходних година, ос- 
тваривши три нове роле у Нушићевим делима 23. маја 1900, на премијери 
Обичног човека игра Зорку, шеснаестогодишње девојче, занесено стиховима 
песника коме њена машта даје натприродан лик те нико није у стању да 
освоји њене симпатије, па ни сам песник. Похвале њеној игри овај пут долазе 
из пера Јанка Веселиновића, рецензента „Звезде”.58

У бајци Љиљан и  оморика, такође од Нушића, 21. новембра 1900, игра 
наивну Злодушицу, која има љупку детињу душу и добру нарав, „само ђаво 
име гони људе од ње”. Миленко Поповић, коментатор „Звезде” пише: „Сцена 
са огледалом, којом долази Девесиље до воде, нежно, а брижљиво израђена,
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уметнички изведена од гце Миљковићеве и г. Станојевића, дубок је утисак 
оставила на мени. Злодушичина сетна песма, која пева њену злу коб и која се 
завршује:

„Мој венчићу од урока

И ко прође не гледа те 
А ти венеш мило цвеће,
Чезнеш, венеш као и ја,
Јер нас нико... нико неће...”

почиње чин, а позната нам је још из увертире. Овде се канда све сјединило 
да дД што може, и песник и композитор и глумац. Ова мала епизода, тражење 
животворне воде, љупка пастирска идила изазвала је у нама сетно-пријатно 
расположење.”59

Богдан Поповић у „Новој искри”, међу својим ретким критикама бележи 
и ову: „Што се тиче Љиљана и  оморике, само је право издвојити између 
осталих гђицу Миљковићеву, која је чистотом свога говора и своје игре, и 
својом пријатном појавом, освојила те вечери и публику мање пријемљиву за 
лепе ствари”.60 Значај ове похвале је утолико већи што долази после оштре 
критике осталих извођача комада. Исте године тумачи Станку у Нушићевом 
комаду Тако је  морало бити.

22. јуна игра у још једној домаћој премијери. То је Коштана од Боре 
Станковића. Цоца је овом приликом Стана Остаје нам да закључимо да је у 
1900. години своје највеће успехе Софија Ђорђевић остварила у домаћим 
драмама Њене улоге у комадима Маскота и Пана циганка немају већег 
значаја У Пајероновој Варници која је изведена 18. марта 1900. Цоца је играла 
Антоанету. О тој њеној креацији биће речи у даљем тексту.

У току 1901. године Софија Миљковић, поред премијера игра у око три- 
десет комада који се на репертоару Народног позоришта налазе такорећи од 
његовог постанка61 О којим комадима је реч види се из приложеног списка 
улога

Од комада који су први пут изведени 1901. године Софија игра у Гејши 
Овена Хала (7. VI), Једанаестој заповести Фердинанда Шамберка (20. VI), 
Марусји од Карњева (16. VIII), Меркадеу од Балзака (1. IX) и Чергашком 
животу Миржеа и Баријеа (6. X).

Из овог репертоара критика је издвојила две Цоцине улоге, Мими у Чер- 
гашком животу и малу Моли у Гејши. Из историје једне обичне гризете 
(Мими), Софија Миљковић је створила поетску личност која је надахнула 
Славка Љубичића да у „Позоришном листу” просто препева њен кратки 
живот пун горчина и љубавних сласти.62 М. Мићић у већ поменутом не- 
крологу Софији Ђорђевић, пише:

„Права емоција је заразна, и цео свет је дрхтао и плакао, радовао се или 
умирао од бола заједно са њом на позорници. Никада нећу заборавити једну 
дивну сцену из Миржеовог Чергашког живота, коју је Цоца тако речито 
приказала својом немом игром. То је онај моменат кад се Мими враћа Ру-
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долфу. На Цоцином лицу, по бојажљивим покретима и погледима, кад је онако 
непоуздано и тихо отворила врата Рудолфове собе, оцртаваше се тада сав бол, 
срећа и стрепња са дочека, све страсти које су у том тренутку узбуђивале срце 
напаћене и бедне Мими. Душа једина може да говори душама, а њезина душа 
била је лако узбудљива и са јаким осећањима.”

Као мала гејша Моли, у оперети која је позоришту обезбеђивала нај- 
сигурнији приход, Цоца је од широке публике брала аплаузе који су пре- 
машивали све оно што је уски круг љубитеља драме могао да јој пружи у 
њеном отменом репертоару.63 У сваком случају ова улога је значајна јер 
представља успон у њеном оперетском жанру, који мада другостепени у 
Цоциној каријери, носи извесне новине у интерпретацији.

У току 1902. године линија уметничког развоја Софије Ђорђевић и даље 
иде навише. Она остварује неколико улога које доприносе развијању њеног 
драмског талента

У Судермановом Содому 13. марта 1902. године, игра улогу Кларице 
Фрелих. Мада је ова драма и као дело и као извођење наишла на критику, 
рецензент „Позоришта” изјављује: „Штета само за понеке детаљне драмске 
студије, које су изведене до савршенства (Васје, Риман, Кларица), али које су 
веома незахвалне у ономе оквиру.”64 По свој прилици Цоца је највише студије 
улагала у репертоар овог типа, јер јој је као интелигентној глумици морао 
бити најпривлачнији. Зато се често дешавало да се њена остварења издвајају 
у ансамблу који у целини није могао да оствари тако висок домет. Исти 
рецензент, осећајући да мора издвојити Цоцину улогу, пише: „Мала наивка 
(као што би браћа Хрвати рекли), гђа Ђорђевићка (Кларица Фрелих) била је, 
са мало претеривања, изврсна” Не треба испустити из вида да у овом комаду 
играју и Гргурова и Нигринова и да ниједна похвала није упућена њима Нови 
репертоар тражио је глумицу новог типа, време трагичних хероина било је 
на измаку.

Фебруара 26.1902. године игра Безазленог у Додеовој Арлезијанки. У доста 
тешкој улози омамљеног дечака који по легенди доноси срећу кући којој 
припада све дотле док се не освести, Цоца је, изгледа, са много више успеха 
остварила онај трезвени део који јој је по њеној урођеној наклоности ка 
сценском реализму, био много схватљивији.65

У Орфеју у  паклу Жака Офенбаха, који је изведен 8. јуна 1902, Цоца 
реализује још један лик у оперети.66

У Платонском браку Жила Леметра (17. март 1902), Цоца игра Симону, 
туберкулозну болесницу, улогу која свакако спада у њен омиљени фах. Ево 
шта о томе кажу критичари. Урош Петровић у „Српком књижевном глас- 
нику” подвлачи да је „Госпођа Ђорђевићка, својом интелигентном и нежном 
Симоном очувала оно што се могло очувати у овој деликатној драми на нашој 
позорници”,67 а „Унус” непознати критичар „Одјека” да је „Гђа Цоца у Си- 
мони у једној од својих најбољих улога, са својом паметном и изразном 
физиономијом и својом познатом нежношћу.68
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У водвиљу и комедији Историски замак од Бисона и Тирикоа, Цоца игра 
Женевијеву, 14. фебруара 1902. године. И овом приликом н>ено име је, заједно 
са Богобојем Руцовићем, Савом Тодоровићем и Илијом Станојевићем, међу 
најбољим.69

О томе са колико је страсти и уметничке савести Цоца обрађивала мале 
улоге сведочи њена Фрида у Габријелу Боркману од Ибзена који је на нашој 
сцени изведен 23. новембра 1902. године. Насловну улогу играо је Милорад 
Гавриловић са максимумом својих уметничких средстава, док су Сава То- 
доровић и Софија Ђорђевић, како каже Милан Грол, дали „две фино изрезане 
уложице, две уметничке камеје”.70

У децембру 1902. године обновљени су Бекови Гаврани. Према критици, у 
односу на представу пре три године, изведени су много горе. И овај пут 
критика издваја глуму Саве Тодоровића и Софије Ђорђевић. О овом извођењу 
Милан Грол пише: „Интересантна драма али слабо играна, осим Г. Тодо- 
ровића Жесије и Гђе Ђорђевићке Марија који су у двема изразито својим 
улогама, у горком дуету препреденог пожудног зеленаша и препаметне кћери 
Вињеронове, очували основну линију комада71

Година 1903. доноси извесне новине у репертоару у коме Цоца има не- 
колико бољих улога У социјалном комаду Песница од Жана Жилијена, 2. 
септембра 1903, Софија игра ћерку. Њену игру критичар „Штампе” означава 
пријатном.72

У Ћоровићевом комаду с певањем Он, Софија игра Алмазу. Дописник 
„Штампе” пише: „Гђа Ђорђевићка Алмаза однела је победу овог вечера, не 
знам шта јој је било лепше: да ли маска, да ли игра, песма или играње, све 
јој је било добро.”73

Младост од Макса Халбеа у којој Цоца игра улогу Анице изведена је 30. 
септембра 1903. године. Аница је живахно девојче које треба да ступи у 
манастир и које по доласку у госте Ханса, веселог ђака, доживи љубав у року 
од двадесетчетири часа Ханса, њеног љубавника, играо је Богобој Руцовић. О 
њеној игри у овом комаду рецензент „Штампе” пише: „Гђа Ђорђевићка Аница 
чинила је све да до успеха дође али се врло тешко долази до успеха са овако 
необрађеним типовима”.74

Репертоар београдског позоришта освежен је Молијеровом комедијом Си- 
лом лекар која је изведена 23. октобра 1903. године у режији Саве Тодоровића 
Зганарела је играо Илија Станојевић, његову жену -  Зорка Тодосић, Луцинду
-  Софија Ђорђевић. Штампа једнодушно констатује да је игра била одлична 
и да имамо првокласну молијеровску трупу. Истовремено се изражава жаљење 
што се Молијер тако ретко изводи у нашем позоришту. Улогу Луцинде која, 
супротстављајући се намери оца да је уда за немоћног старца, онеми и на 
крају бива излечена и удаје се за онога кога воли, играла је Софија Ђорђевић 
на свој уздржани реалистички начин.75

Приликом прославе седамдесетогодишњице рођења Змаја Јована Јовано- 
вића, 28. новембра 1903, изведена је пригодна сцена У српској кући од Бра- 
нислава Нушића Као Смиља, Софија је прочитала две Змајеве љубавне песме
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„с пуно наивности и љубави”. Свечаност је завршена познатом шаљивом 
игром Шаран, „која нам је дала прилике да уживамо у одличној игри гђе 
Радуловићке и Ђорђевићке као и гг. И. Станојевића и Ј1. Поповића”76

На крају ове године Цоца остварује још једно мало ремекдело у Вој- 
новићевом Еквмноцију који је први пут изведен 16. децембра 1903. године у 
режији Саве Тодоровића. Ћерку капетана Франа, „чедну, паметну и врлинама 
укрепљену Аницу”,77 играла је Софија Ђорђевић са темпераментом младости 
и снагом драмског израза Рецензент „Штампе” истиче да се „Гђа Ђорђевићка 
Аница одужила добро и својој малој улози и писцу.”78

Репертоар 1904. године је на завидној висини. Горки, Војновић, Шницлер, 
Метерлинк, Ренар и Дима-Син сведоче о нивоу комада у којима је играла 
Софија Ђорђевић.

Драма На дну  од Максима Горког изведена је први пут 9. јануара 1904. 
године у режији Илије Станојевића79 Цоца игра улогу Наташе, проститутке 
која не носи трагове своје професије, већ остајући романтична у патњи 
преживљава неправде што јој досуђује живот. Сложеност ове улоге захтевала 
је ангажовање свих глумачких снага; требало је идентификовати се са једним 
помало бизарним ликом. Као и у Паланчанима, где је Цоца играла улогу 
Поље, чија је премијера била још марта 1903. године, критика је констатовала 
да наши глумци све Горкове типове добро остварују. Игра Софије Ђорђевић 
добила је одличну оцену.80

Први и трећи део Дубровачке трилогијег. АИот епјаМз и На тараци, 6. марта 
1904. године, употпунили су галерију идеалних девојака што их је играла 
Цоца у Војновићевом репертоару. Христину, „девојчицу пучку, румену као 
јабуку, младу као капља, на којој се све титра од младости, весеља и забуне, 
кад утрчи пуна новости из града, да чита досадног Метастазија Госпођи Ани 
Менце Бобали у АИот еп/аМх”,81 Цоца је одиграла са урођеном љупкошћу, 
полетом и свежином.

Као Ида, „графица Лукари Волко, привремена подучитељица на Пилама, 
која не хотећи се продати ни клету богатуну, ни туђинцу, труди за 350 
фиорина на годиште ... са нешто суза мање -  а каткад мало јухе више ... као 
мештриња, с пуно мале дјеце нашега пука, коме треба чувати да му туђа чељад 
не ишчупа душу коју смо му ми усадили” 82 Софија Ђорђевић је на реа- 
листичан начин донела лик племкиње коју сиротиња нагони да се прихвати 
једне грађанске дужности у којој она открива племените циљеве. И ову ролу, 
као и све остале у Војновиђевом репертоару, Цоца је дала са мером и културом 
коју је конте Иво морао уочити.

У Ашиковању од Артура Шницлера, 27. марта 1904. године, Цоца је имала 
улогу Христине. Павле Маринковић, критичар „Правде” пише: „За гђу Ђор- 
ђевићку као да је била скована улога, а и она је дала сву своју меру.”83 Ово је 
опет једна од значајнијих улога у њеном опусу.

Пучанин као властелин, комедија од Молијера, изведена је 29. априла 1904. 
године уз музику Лилиа Журдена је играо Илија Станојевић, Луцилу, кћер 
Журденову, коју воли честити младић Клеонт -  Софија Ђорђевић, Клеонта
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-  Добрица Милутиновић. Ево шта о игри овог пара каже рецензент „Са- 
моуправе”: „Луцилу је приказивала гђа Ђорђевић врло добро. Клеонт, г. 
Милутиновић, био је леп, стасит, имао је врло нежан костим, толико нежан 
да није успео својом љубавничком нежношћу престићи нежност костима”84 
У ову Молијерову представу Управа позоришта је уложила доста труДа у 
жељи да популаризује Молијера код публике. На костиме је потрошена при- 
лична свота новаца, комаду је обезбеђен много већи број проба него што је 
био обичај, па ипак се публика није одушевила. Добра игра Софије Ђорђевић 
је изгледа била изузетак у комаду.

Клодова жена, један од слабијих али врло карактеристичних комада Дима 
Сина приказује се 2. октобра 1904. године. Представа као целина није прешла 
границе просечне игре и поред учешћа Гавриловића, Руцовића и Нигринове, 
која је као Цезарина била „нешто одвише месната за те витке аристокрације”. 
О игри Цоце Ђорђевић као Ребеке, Матош у „Српској застави” пише ово: „Гђа 
Ђорђевићка има дар скромне отмености, а то је права елеганција Не дреке 
прстена или афише, него мир и простота вазе или једноставне аристократске 
тоалете...”85 О истој представи, Павле Маринковић, критичар „Правде”, каже: 
„Гђа Ђорђевићка била је пуна жара, пуна оне тежње за пожртвовањем, која је 
потребна овој улози. То је улога оне врсте у којој је она изврсна”86

Тентажилова смрт од Метерлинка изведена је 9. новембра 1904. године. 
Софија Ђорђевић је играла малог Тентажила Нажалост, нисам пронашла 
ниједну рецензију овог комада тако да се једино може констатовати да је и 
ово једна од улога карактеристичних за репертоар Софије Ђорђевић.87

Црвенко Жила Ренара постављен је на сцену Народног позоришта 9. 
децембра 1904. године са Цоцом у насловној улози а у режији Саве То- 
доровића88 Црвенко односно Франсоа је добар, разборит али веома несрећан 
дечак, кога мати неизмерно мрзи а отац је индиферентан према њему. Отуда 
је Црвенко са својих шеснаест година сувише одрастао, сувише искусан, 
готово преживео. „Др Рамиро”, анонимни дописник „Политике” пише: „Гђа 
Ђорђевићка је добро схватила и одлично изнела пред нас напаћену душу 
јаднога, паметнога Франсоа”89 За разлику од овог рецензент у „Правди” каже: 
„И као што је и сам комад неразумљив и наши глумци беху доста нера- 
зумљиви. -  Нарочито Црвенко! Додуше, улога овог монструис детета није 
тако лака за израду. Али Госпођа Ђорђевићка, нажалост, и мимо тога била је 
испод висине своје глумачке вештине. Прво: као да није сасвим појмила 
улогу; друго: као да је није баш добро научила: јер док је одржавала не- 
престану везу са шаптачем, слика Црвенкова била је све испрекиданија”90 За 
Саву Тодоровића каже да је хармонизирао са госпођом Ђорђевићком. Овако 
различите критике могу потицати од различитог начина гледања на кон- 
цепције Ренарове уметности, али у сваком случају оваква два становишта 
омогућују да се критичније сагледа ова креација

У децембру 1904. године изведен је Пут око света за осамдесет дана, 
(премијера је била много раније), али из критике 1904. године сазнајемо да 
је улогу Накаире тумачила Софија Ђорђевић. Читава представа подвргнута је 
строгој критици од које нико није поштеђен.90а
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Година 1905. је година најплоднијег стваралаштва Софије Ђорђевић. На 
почетку те године, приликом гостовања бугарске глумице Руже Попове у 
улози Магде у Судермановом Завичају, 23. јануара 1905, међу нашим глум- 
цима као најбоља истиче се Софија Ђорђевић.91 Ово није једини пример када 
је Цоца приликом гостовања реномираних страних уметника умела да одржи 
корак са њима

Почетком 1905. године обновљена је Пајеронова Варница, за коју Матош 
у „Самоуправи” каже: „Пајеронова Варница остала би једна од класичних 
атракција наше позорнице да дивну игру гђе Нигринове и гђе Ђорђевићке, 
те наивке првог реда, не квари, крештави, кобни, грозни орган г. Руцовића”92 
И у другим приликама Матош је овом оригиналном глумцу замерао на 
недостатку „природних дарова”.

Фебруара 1905. пред београдску публику износи се комад Фромон и  Рислер 
од Додеа, коме замерају што се на нашој позорници није појавио у време када 
се у Паризу експериментисало са натурализмом.93 Претпостављам да је у 
њему Цоца играла Дезиреју. Овај закаснели куриозитет у погледу глуме није 
донео велика остварења, па ипак је између осталих истакнута Софија Ђор- 
ђевић и Милорад Гавриловић.

Исте године изведена је Драгана од Ежена Бријеа,94 мада је према по- 
зоришном годишњаку премијера била 12. априла 1903. године. Да ли је улогу 
Маргарите и тада тумачила Софија Ђорђевић није нам познато, али је ве- 
роватно. У сваком случају ова улога је значајна за њену уметничку попу- 
ларност и као домет њених могућности у једном одређеном жанру. Ову 
париску љубавну трагедију изводило је Антоаново Слободно позориште сле- 
дећи своју политику подржавања младих и смелих аутора Бријеово дело има 
материјалистичку и хуманитарну тенденцију. То је експериментална дру- 
штвена критика, смела и немилосрдна, слична Бековој у Гавранима, мада 
мање уметничка Та грађанска трагедија, захваљујући изванредној игри Со- 
фије Ђорђевић и релативно доброј игри осталих, уживала је велике симпатије 
београдске публике. Главна заслуга за то припадала је носиоцу насловне 
улоге, Цоци, која се у извесном смислу идентификовала са ликом Драгане и 
тако га везала за себе.

Пајерон се у току 1905. године још једном појавио на репертоару. Овај пут 
је то била обноваМиша, 10. марта Миш  је један од најбоље изведених комада 
у сезони 1904/05, или како се то данас каже, крик године. Рецензент „По- 
литике” каже овако: „Синоћ је преко наше позорнице прешла једна од нај- 
симпатичнијих комедија које су се икада појавиле у позоришту, то је био 
Миш  од Едуарда Пајерона Комад пријатан, ведар, здрав!... Претстава је ишла 
лепо што је могао и очекивати сваки који је прочитао јучерашњу позоришну 
листу. Наша најбоља уметничка имена била су на њој.”95

О игри Софије Ђорђевић у овом комаду, Матош је у „Самоуправи” написао 
једну од најлепших критика посвећених овој глумици: „А Марта де Моазан, 
Миш? То је можда најбоља улога гђе Ђорђевићке, једине наше глумице која 
уме приказати невиност, безазленост девојачку. Ниједна наша глумица, осим 
гђе Тодосићке, не уме да као она евоцира француску уметност, коју као да
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инкарнира својом простотом, крхким стасом, деликатесом чистог органа и 
штедљивог покрета Када ју видим на позорници, сећам се на нежне фигуре 
ХУШ века, на саске вазе и порцулан из фабрика Маркизе де Помпадур, на 
Молијерову Магдалену Бежар, на наивну гђицу де Бри и балерину Камарго, 
на Латурове и Грезове моделе, који се смешкају кроз аристократски, елегијски 
сутон браће Гонкура и Ан. де Ренјие-а Наше време није више тако галантно 
и ја жалим, што ову рецензију не могу накитити стиховима, па било и рђавим 
као што су Дораови у славу чувене Софије Арнул.”96

Приликом прославе четрдесетшестогодишњице глумовања Милеве Раду- 
ловић у Врачари, марта 1905. године, Душан Јанковић истиче да је Софија 
Ђорђевић лепо певала њено соло с хором.97

Године 1905. 29. септембра, Цоца остварује још једну велику улогу. Овај 
пут у комаду Луцифер од италијанског писца Енрика Бутија. То је врло 
снажан комад, пун лепих мисли, у коме „многа места одају правог песника 
од силине и ватре”, писца који изнад свега воли идеје и чије су прве драме 
подсећале на Ибзена. Комад обрађује тему једног поштеног професора, кога 
су затуцани људи прозвали Луцифером зато што се разликовао од осталих, 
што је одбацио конвенционалне лажи, што је имао смелости да призна да не 
верује у поповског Бога. Са женом живи невенчано, с њом рађа децу коју не 
крштава и наравно саблажњава околину. У вези са извођењем ове драме 
наилазимо на једну опширнију критику која анализира једну сцену комада у 
којој учествују Софија Ђорђевић и Богобој Руцовић, који је и режирао Лу- 
цифера:

„Разуме се у нашој ће публици увек бити таквих гледалаца, који ће се смејати 
у тренутку, кад су други од лажње и узбуђења престали да дишу. Таква је, на 
пример била она дивна сцена у другоме чину између Гвида, (Луциферов син) и 
Матилде, кад чује да јој је драган некрштен.

За један велики део гледалаца није разумљиво разочарење паметнога девој- 
чета, које је одрасло и васпитано у побожној кући и зато не може да појми њену 
скрушеност, кад чује, да њено љубљено биће нема никаквих веза са црквом, са 
ма каквом црквом и да не верује у њенога Бога.

Кад се она погођена у најсветије место своје, сломљена спушта на столицу, -  
а ту је сцену гђа Ђорђевићка уметнички извела, -  у нашој се публици чује при- 
тајен смех! И ту сад треба говорити о некој озбиљној узвишеној позоришној 
уметности кода нас.”98
Између осталог, Јефта Угичић, писац ове критике, хвали извођење пред- 

ставе и режију.
У истом приказу комада, констатује се да је најбоље тога вечера играла гђа 

Ђорђевићка, која је „била готово савршена, у Матилди је стекла једну од 
најбољих својих улога, да не кажемо баш најбољу”.

Новембра 1905. године Цоца игра Меру у Ћоровићевом Адембегу и Шваљу 
у истоименом комаду Милорада Петровића -  Сељанчице.

На крају 1905. године обновљен је Судерманов Содом. У њему Цоца опет 
игра улогу Кларице Фрелих. Овог пута са више глумачке зрелости у једној 
незнатној улози она показује шта може да учини права уметност. У начину 
на који Цоца прилази остварењу мањих, скоро споредних улога у комаду, има
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нечег художественог, што је утолико значајније јер не потиче од једног 
уметничког руководиоца који то спроводи у одређеном ансамблу, већ од 
глумице код које се увек рачуна са извесном мером сујете.

Почетком 1906. године 15. јануара пре одласка у Париз, играла је Сузану 
у Ливничару Жоржа Онеа. Од фебруара до августа провела је на уметничким 
студијама у Паризу.

По повратку, Софија Ђорђевић приређује изненађење 9. септембра 1906, 
на представи Мамзел Нитуш од Мелака и Милоа игра улогу Денизе коју је 
толико година играла Зорка Тодосић. Критика је овај догађај пропратила 
бројним полемикама. Многи се питају зашто Софија Ђорђевић поред свог 
изврсног репертоара и заиста ретких успеха чини субретске покушаје. При 
томе истичу да су сентименталка и субрета две сасвим супротне тачке у 
позоришној уметности. Спојити их уједно са великим успехом значило би 
натприродан посао. Ипак, о њеној игри, пошто је претходно констатовано да 
је она глумица таквог квалитета, да не може ни једну улогу да поквари, Јефта 
Угричић у „Политици” пише:

„Гђа Ђорђевићка је била као Дениза врло пријатна; она има све особине 
једне мале несташне инштитутке, а није ни у чему претеривала, њена је игра 
била скроз одмерена. Певала је лепо и тачно мада има доста слаб глас, али 
нам је зато у замену дала јасан изговор речи у песми и правилан начин 
певања”. На завршетку овог чланка његов се аутор пита, да ли ће нове теко- 
вине на овом пољу моћи стати упоредо са дивним старим улогама. „Једно се 
само може рећи”, пише он, „да ће госпођи у субретској струци, ако јој се 
мисли у овој оперетској ери посветити, -  вазда недостајати потребног јаче 
истакнутог комичног елемента и субрети својствене разуздане живахности.”99

У „Политици” од 17. септембра 1906. године стоји: „О успеху госпође 
Ђорђевићке у овој роли још мало па су подељена мишљења, али је једно 
утврђено да је госпођа на свој начин, различит од онога госпођа Тодосић- 
кинога, одиграла ролу врло добро.”100

Узбуна која је настала око овог подухвата Софије Ђорђевић потиче из пера 
људи којима је напредак нашег позоришта лежао на срцу. Они су знали да 
пут ка једном уметничкијем циљу води баш преко драме, класичне и савре- 
мене, и да је оперета на том путу само кочница. Шира публика, међутим, са 
симпатијама прима овај нови вид Софијине уметности, тако да се она с 
времена на време јавља у овој роли не напуштајући свој стари репертоар. За 
партнере у Мамзел Нитуш, Цоца је имала најпре Рају Павловића, Фердинанд 
од Шамплантреа, па Војислава Туринског. Покушај са Софијом Ђорђевић, 
Туринским и другим новим снагама ишао је за тим да се оперета подигне на 
виши ниво.

Није нам познато да ли је на овај подухват Софију Ђорђевић навела 
позоришна Управа или је то глумичина жеља, али се из критика 1905. године, 
на игру Зорке Тодосић у Мамзел Нитуш, види да су овој нашој одличној 
глумици у оваквим улогама били одбројани дани. Ево шта о том комаду и 
игри Зорке Тодосић каже Душан Јанковић, рецензент „Самоуправе”: „Овај 
водвиљ нема код нас више никакве дражи, зато што су улоге у њему
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заступљене особама чија корпулентност не одговара карактеру улога Додајмо 
уз то још и јесење године у приказивача главнијих партија, онда уместо младе 
и чедне Денизе, која се у манастиру васпитава, која треба да је пупољак 
девојачке свежине, видите гојазну жену у педесетим годинама, којој ни ук- 
рашавање лица шминком, ни стегнути корзет, као ни сакато имитирана не- 
виност а најмање облигатна плава барока, није помагала да ма и за један 
тренутак створи пред гледаоцем верну слику Денизину.”101 Исто тако оштро 
критикује и певање Тодосићкино. На крају каже: „у последње време њено 
певање слабо кога загрева па наравно нема ни пљескања а још мање изази- 
вања”

Из овога написа се види да је Зорку Тодосић требало заменити. У том 
, тренутку једина особа која је то могла била је Софија Ђорђевић. Отуда излази 

да је стицај околности у позоришту и оријентација позоришне Управе ка 
оперети, навела Софију Ђорђевић да прихвати ове улоге. При томе она није 
била у могућности да као и у многим другим комадима испод њеног реномеа, 
каже не, већ је са урођеном скромношћу и трудом остварила једну улогу којој 
нико није могао оспорити карактер новог и уношење извесних квапитета који 
су дотле у оперети били заиемарени.

Пет дана ц о с л е  наступа у Мамзел Нитуш Цоца игра и у следећој пре- 
мијери. То су Матори момци од Викторијена Сардуа (14. септембра 1906). 
Улогу Антоанете коју је 1887. године играла Вела Нигринова, сада игра 
Софија Ђорђевић.102

Појава ове допадљиве Сардуове комедије дочекана је са симпатијама а игра 
Софије Ђорђевић и Милорада Гавриловића истакнута103 У време упорног 
понављања орфеумског репертоара који у позориште доноси нова Управа, 
драмски сладокусци су се обрадовали и старом, добром Сардуу. Све ово 
сведочи о критичној ситуацији у којој је Цоца нашла позориште по повратку 
из Париза, када су њене способности и таленат коришћени за најразноврсније 
експерименте.

Једина светла тачка у овој години је премијера Нушићеве комедије Свет, 
приказане публици 1. новембра 1906. године. Сам Нушић, изврстан позна- 
валац глумачких снага, одлично је поделио улоге, док је главну улогу -  
пензионера Мелентијевића, изгледа написао за Саву Тодоровића кога су позо- 
ришни познаваоци сматрали најбољим сувременим српским глумцем. Овом 
приликом, Матош код протагониста комада открива смисао за комику. У 
часопису „Хрватска”, он каже: „Сава Тодоровић, Илија Станојевић, па гђе 
Зорка Тодосићка и Софија (Цоца) Ђорђевићка су тако реалистички и комични 
таленти, да се јамачно због њихове природности у Београду никако не може 
популаризовати патетичнија драмска врста, нарочито трагедија”104

Децембар 17. 1906. године обележен је премијером Посао је  посао од 
Октава Мирбоа У овом комаду који слика морални распад буржоаског дру- 
штва Софија игра улогу Жермене, паметне и племените девојке која мрзи и 
презире свог оца, суровог, многоструког милионара Она му се свети тиме 
што хоће да се преда првом пролазнику. Теза да власт новца убија људска 
осеђања, доминира делом. Јефта Угричић пишући о извођењу овога комада
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налази да је тешко разумети Жерменине поступке. Када се упореде ова 
критика и она која се односила на извођење Луцифера добија се утисак да је 
Јефта Угричић као критичар био експонент наше патријархалне средине која 
није увек могла да схвати сатиру која заоштрава људске односе у циљу 
драстичнијег одсликавања суровости капиталистичких односа. Пошто пред 
собом немамо друге критике до ове, остаје нам да прихватимо његово миш- 
љење да ова улога није била за Софију Ђорђевић и да ју је она морала играти 
кад друге за такве улоге немамо.105 Из овога се може закључити оно што је 
већ наговештено о Софијиним улогама по повратку из Париза, да у недостатку 
глумица за разнородни репертоар који лансира уметничко руководство по- 
зоришта, попуњава свако празно место.

Година 1907. је година плодног рада на стабилизацији репертоара у рав- 
нотежи између страних и домаћих дела. Истовремено она је плодна и за 
Софију Ђорђевић. Из „Политике” од 10. априла 1907. године добијамо за- 
нимљив податак да у оперети Роберта Планкета Корневиљска звона, Цоца 
задржава улогу Жермене коју је на прошлој представи изненадно прихватила 
због болести Љубице Пиперске.106 Августа 23. игра Анку у комаду Три де- 
путадије од Драгутина Ј. Илића.

Шилерова драма Дон Карлос приказује се 4. септембра 1907. године у 
сасвим новој подели улога. (Премијера је била 27. IV 1873). До обнове је 
дошло пошто је из Берлина стигла гардероба Јелисавету Вало, млару кра- 
љицу шпанску, представљала је Софија Ђорђевић, док је Добрица Милу- 
тиновић био Дон Карлос, Милорад Гавриловић Филип П, а ЈБуба Станојевић 
Херцег Алба107 Истиче се ново одело које ансамблу даје европски изглед и 
организација статистерије али, изгледа да се женски део ансамбла није сна- 
шао у улогама шпанских племкиња

Убрзо затим, 8. септембра 1907. године, изводи се премијера Свадба Кре- 
чинског од Сухово Кобиљина у режији Саве Тодоровића, молијеровска ко- 
медија из руске драматургије половином прошлог века са типовима Сте- 
ријиног Лаже и  паралаже. Ово је један од првих руских комада који је у 
нашем позоришту доживео узастопце две сасвим пуне куће. Ево шта о томе 
мисли Јефта Угричић: „Ваљда до сада ниједан комад у Народном позоришту 
није био тако добро подељен. Сви су били ту, сви што вреде и сваки на своме 
месту. Госпође, Тодосићка и Ђорђевићка, -  господа, Гавриловић, И. Ста- 
нојевић, Тодоровић, Милутиновић.

Шта још да вам се каже! Сви знате, шта они вреде, кад су у својим улогама 
и кад хоће...”108

Како у комаду постоје две женске улоге, Лидије, добре, накарадно васпи- 
тане ћурчице и покондирене Ане Антоновне Атујеве, њене тетке, која хоће 
да је уда за хохштаплера Кречинског јер је очарана углађеним, великосвет- 
ским понашањем овог неваљалца, са сигурношћу се може претпоставити да 
је Цоца играла улогу Лидије.

Чучук Стана Милорада Петровића -  Сељанчице изведена је 20. септембра
1906. године. Цоца игра Стану Пљештићеву. О њеној улози Угричић пише
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да је „Госпођа Ђорђевићка коју су сад почели употребљавати у свима и 
најразновснијим улогама, и, готово, у свакој претстави, била доста добра, мада 
изгледа да је била мало исувише чучук”,109 а Милан Грол у „Српском књи- 
жевном гласнику”, пише да је „Гђа Ђорђевиђка била колико је могла делија 
девојка”.110

Септембра 29. 1907. године изводе се Паоло и  Франческа од Стивена 
Филипса, енглеског писца трагедија у стиху, савременика Оскара Уајлда и 
Бернарда Шоа. Насловне улоге понели су Софија Ђорђевић и Добрица Ми- 
лутиновић. Франческа је ћерка Гвида да Поленте, господара Равене. Њу је 
отац, да би се стишала непријатељства између племена Поленте и Малатесте, 
удао за хромога Ђованиа Малатесту, који је, због њених симпатија према 
његовом полубрату, лепоме Паолу, убије заједно са њим. О игри овог љу- 
бавног пара, Јефта Угричић пише: „Приказ је ишао којекако, најбољег је 
успеха имао несумњиво Г. Милутиновић, он је и лепо изгледао као Паоло и 
био ватрен љубавник. Госпођа Ђорђевићка била је скромна Франческа да 
Римини; имала је и доста лепих, слатких места, али је имала и слабих, помало 
хладних.”111 Можда је њеној улози доста одузела једноличност костима, 
венчаница у којој иде по двору неколико дана после свадбе, у којој леже, устаје 
и умире; док њена служавка Нита у сваком чину има бољи и укуснији костим, 
претпоставља рецензент.

Очигледно је да улоге Јелисавете Валоа и Франческе да Римини премашује 
оквире фаха једне глумице која је израсла и постала велика у домену пси- 
холошке драме, глумице која није била створена за трагичне хероине, пом- 
пезне тоалете и атмосферу двора Нажалост, ситуација у позоришту ставља је 
у положај који премашује и њене глумачке и људске моћи; она свесно иде од 
улоге до улоге у једном лудом темпу који убрзава њен крај.

Улогом Ајше у Ћоровићевој Ајши (премијера 9. октобра 1907) у друштву 
са Милутиновићем као Рашидбегом,112 Цоца показује шта глумац може да 
учини за писца а посебно за домаћег писца

Злочин и  казна од|Достојевског представљен је 8. децембра 1907. Цоца је 
играла Соњу, Добрица"Милутиновић Раскољникова, Чича Илија Свидри- 
гајлова Добрици је замерена претерана сентименталност а Софији да није 
дала праву и потпуни слику Соњину.113

У домаћем делу Голгота од Миливоја Предића 15. децембра 1907. Цоца 
остварује још једну велику улогу. О њеној игри Милан Грол је написао да је 
„Гђа Ђорђевићка израдила улогу Олге Алексићеве са пажњом коју заслужује 
и ова интересантна јунакиња и нтересантно дело младога писца”114 14. феб- 
руара 1908. године, када је Народно позориште из Београда гостовало у Новом 
Саду са комадом Голгота, новосадска штампа је забележила да је „... Ђор- 
ђевићка дала живота, топлине, срце и душу пишчевој Олги. У њену приказу 
није било ничега извештаченог, ничега што на ефекат није страчунато, ни 
један гест, ни један покрет на лицу није био сувишан или неприродан...”115

Године 1908. 19. јануара, изводи се драмски триптихон Драгослава Не- 
надића, у коме Цоца, у једночинки Под жрвњем, игра улогу Олге. Приликом
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гостовања првакиње Народног позоришта у Загребу, Нине Вавре, 26. априла 
у комаду У долини од Анхела Гимере, у улози Нури, као и на премијери (15. 
октобра 1907) тумачила је Софија Ђорђевић. О њеној игри дописник „По- 
литике” пише: „Поред госпође се прексиноћ истакла и госпођа Ђорђевићка 
са својим одличним приказом добре и безазлене Нури...”116 На представи 
Кина од Александра Диме Оца, изведеног 11. маја 1908. године у башти 
„Коларац”, са редитељем Илијом Станојевићем, Цоца је остварила своју по- 
следњу улогу, улогу Ане Дембијеве

Следећег гостовања Нине Вавре, заказаног за јесен 1908. године, Софија 
Ђорђевић више није била међу живима. Нушићев комад Јесења киша, у коме 
су главне улоге биле написане за Велу Нигринову, која се после дуже болести 
придружила Цоци, за Софију Ђорђевић, неочекивано избрисану са животног 
репертоара и пензионисаног Милорада Гавриловића, морао је да чека на 
гошћу из Загреба да би био изведен.117

У току двадесетосам година живота и више од десет година рада на сцени 
Народног позоришта у Београду, Софија Ђорђевић је остварила преко 120 
различитих ликова у драми страној и домаћој, што представља изванредно 
плодан биланс. Када се узме у обзир да уз квантитет није изостао квалитет и 
да је њено присуство на нашој сцени уметнички и историјски значило за- 
машан корак напред у критичном периоду судара два столећа и просветно- 
културних обавеза нашег позоришта у новом веку, може да се сагледа улога 
ове глумице у развоју наше сценске уметности.

* * *

Ангажман Софије Ђорђевић подудара се за значајним променама у нашем 
позоришту од 1897. године. Историја њеног деловања на сцени, у извесном 
смислу представља историју нашег позоришта у првим годинама XX века. 
Обнова која је наступила ангажовањем читаве једне групе младих даровитих 
глумаца на челу са Софијом Миљковић, Богобојом Руцовићем, Јеленом Пет- 
ковић и Добрицом Милутиновићем, омогућила је обнову репертоара и чи- 
тавог начина рада на позорници. Удео Софије Миљковић-Ђорђевић у тој 
обнови посебно је велики.

Сценска лојава. -  Софија Ђорђевић својом телесном појавом није била 
предестинирана за позорницу. Мала растом, мршава, не баш лепа девојчица, 
она није поседовала статуру примадоне. Па ипак, још у првим данима појаве 
на сцени, Цоца је била запажена баш физички, наравно у сценском смислу. 
Многи њени критичари истицали су грациозност њене појаве и љупкост по- 
крета. Њено држање било је сасвим природно, гесте минималне, функцио- 
налне и речите, мимика сведена на најмању меру. За разлику од њених прет- 
ходница чија је игра обиловала неприродним гестама, неприродном мимиком, 
неприродним смехом, неприродним плачем, Цоца је у први план истакла при- 
родност. Она није глумила шармом своје женствености, нити у једном од- 
ређеном регистру поза прописаних за одговарајући жанр, већ низом суптил- 
них, штедљивих покрета који нису оптерећивали текст. Све то није осиро-
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машило лик који је креирала. Самом својом појавом, изразом на лицу, ставом 
и једном изговореном речју, она је умела и могла да у гледаоцу изазове читав 
сплет мисли и осећања У читавој Цоциној спољашњости најважније изра- 
жајно средство биле су очи. У њима се огледао унутрашњи живот њених ју- 
накиња и читав низ расположења. „У моментима игре лице јој је пламтело 
ватром, а очи се шириле и гореле необичним жаром који је загревао и палио 
душу и срце гледалаца. -  Публика се готово замарала од напрегнутости и 
пажње, али је непрестано тражила и хтела да гледа и гледа паметне очи Цо- 
цине.”118 Нека унутрашња лепота осветљавала је њен лик, тако да је њено мало 
и љупко лице било једно од најмилијих што их је икад видела наша публика 
Иако се у улогу коју је тумачила уживљавала до те мере да ју је скоро пре- 
живљавала на сцени, нешто рационално у њеном духу оформљавало је спо- 
љашњи вид лика којије тумачила, са мером и укусом. На плану глуме спољним 
средствима, Цоца је увек израђивала унапред простудиран рељеф који је слу- 
жио што вернијем остварењу. Равнотежа са којом је успостављен однос између 
форме и садржине говори о глумици новога типа која је свесна да је од талента 
до уметности дуг пут.

Сценски говор. -  Цоца је почела да глуми у време када је говор на сцени 
представљао болно место наше глумачке уметности. Дерање и декламације су 
постале манир, а да не говоримо о кварењу језика услед мешавине различитих 
наречја у кругу чланова глумачког ансамбла Рђаво изговарање, рецитовање 
текста без разумевања са рђавим распоредом реченичких нагласака била је 
уобичајена мана наших представа119 Побољшање су донели најмлађи. Ево шта 
је о томе једном приликом написао Грол:

„Два примера добре дикције у предратној млађој глумачкој трупи били су 
Богобој Руцовић и Софија -  Цоца Ђорђевић. У једном и у другом примеру 
то је био импресиван цртеж са финим сенчењем који омогућује само врло 
осетљива интелигенција.. У Софије Ђорђевић која није имала раскалашну 
фантазију Руцовићеву, ни ватрени темпераменат Милутиновићев, живопис 
дикције могао је доћи само пуном хармонијом изражајних средстава, кри- 
сталном чистотом изговора, истинитошћу и непосредношћу нагласка Ре- 
ченица је ту била с пластичном садржином, у исти мах течна, звучна и 
интензивна, и кад не добаци највиши крик страсти узбудљива самом пот- 
пуношћу израза”120

Изради текста почиње се поклањати већа пажња од драматургије Дра- 
гомира Јанковића Њу прихватају млади, са различитим успехом. За бриж- 
љиву израду текста био је потребан дисциплинован и дуг рад за који наши 
глумци нису имали времена а ни много воље. И у овом случају Цоца не жали 
труда да постане савесни и верни тумач пишчевих идеја Добар говор омо- 
гућава јој учешће у најразличитијим улогама а забележен је и као одлика у 
њеном певању. Непознати критичар „Самоуправе” под насловом Соло певање 
у  Народном лозоришту пише: „Гђа Цоца, даровита чланица нашег позоришта 
има пријатан гласић, који би се озбиљним стручним радом могао лепо раз- 
вити, да би позориште добило добру певачицу за извесне партије. Особина 
њеног певања јесте: лепо изговарање, сушта противност својих колегини- 
ца”121
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Карактеризација. -  За карактеризацију Цоца је имала три битне особине. 
Пре свега, онај урођени инстинкт за уочавање битних карактеристика једног 
лика, одличан дар посматрања, општу и глумачку културу. Инстинкт је код 
ње био део талента, он јој је помагао да продре у душу многих ликова које 
је остварила са скоро непогрешном тачношћу. Али Цоца није припадала 
категорији глумаца који по романтичарском систему чекају надахнуће, или 
глуме по случају. Она је знала да инстинкт омогућује да се наслуте контуре 
једног лика, али да би он добио детаље и коначно целину, потребно је имати 
оштро око и запазити све оне безбројне варијанте живота видљиве на сваком 
кораку. Да би се све то одабрало и сместило на право место потребна је 
глумачка култура, а да би тај лик верно изразио идеју комада потребна је 
општа култура У синтези ових услова лежала је Софијина моћ за карак- 
теризацију ликова О томе, колики су степен уверљивости доносила њена 
остварења, говори чињеница да се она више од саме Нигринове приближила 
животу. Она је умела да заинтересује за судбину својих јунакиња и да створи 
импресивну илузију живота. „Она нас је својом верном игром заводила и 
готово преносила у свет стварности. -  То је карактерна црта њене игре, та 
природност. Кад је Цоца била на позорници публика је готово заборављала 
да гледа живот на даскама Тиме се она највише издвајала из обичне по- 
зоришне средине и тим се понајпре и зближила са публиком.”122

Права емоција којом је Цоца натапала своје ликове заразно је деловала на 
гледаоце и они су дрхтали и плакали, радовали се и умирали заједно са њом. 
Ново у овом случају било је то, да је Цоца у тумачењу карактера једне улоге 
обилно користила студију. Из многоструког репертоара, Цоца је најбоље 
остваривала карактере понижених и увређених, погођених болом физичким 
и душевним.

Начин њене интерпретације осећајних места у комаду много се разликовао 
од њених претходница Док су оне у таквом случају од тих места правиле 
згодну прилику да покажу публици све тонове патетичног пренемагања и 
баналног позоришног шаблонизма, Цоца је такве призоре давала на један 
реалан па ипак дирљив начин; тоном гласа, целом појавом и сопственом вером 
у истинитост лика који тумачи.

Р азвојне фазе. -  На краткој путањи глумовања, у развоју свога талента, 
Цоца је прошла кроз две фазе. У првој, она се уклапа у традиционални стил 
шаблонизма и театралности истакнувши се виртуозношћу игре и љубављу 
према ликовима које је интерпретирала. Убрзо она напушта шаблоне да би 
улогу схватила и остварила путем своје интелигенције и богатог унутрашњег 
живота. У другој фази, њена остварења, иако још у занатском маниру једне још 
недовољно оштроумне наивке, ипак означавају значајну промену у односу на 
њене претходнице које сматрају да се једна млада, наивна и безазлена душа 
може најлакше окарактерисати са неколико шаблонских и потпуно театралних 
покрета. Тим вештакињама у свом занату једини циљ био је ефекат, без ичег 
индивидуалног и уметничког. У том погледу Цоца је одмах пошла другим 
путем. Њена игра није поставила за циљ ефекат, већ илузију стварности. За- 
натска фаза у Цоцином развоју своди се на најмању меру.123 Она врло рано
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открива да таленту треба знања. Усавршавајући и допуњавајући личну кул- 
туру, своју сензибилност у односу на људе и живот, она своју уметност подиже 
на виши ниво интерпретације који је без стручне режије, у озбиљној драмској 
литератури, носио печат сарадње са аутором и индивидуалног поимања ње- 
гових идеја. Но поред те резонске сарадње са захтевима литературе, она улогу 
доживљава до крајњих граница искрености. Моменат преживљавања остаје на 
линији уверљивости и једне разумне контроле над логиком и ритмОм текста. 
На овај начин Софија Ђорђевић врло брзо долази до врхунца и прераста своју 
средину. Иако није створила школу, она је изградила пут који њена наслед- 
ница није могла обићи. Нажалост, после Цоцине смрти њено место ће дуго 
остати упражњено.

Стил. -  По стилу игре, Софија Ђорђевић припада француској школи. Дух 
СотбсПе РгапдаЈзе почео се осећати на нашој позорници од деведесетих година 
XIX века, да би у време Цоциног развоја и сазревања потпуно заменио утицај 
Бургтеатра. Тај нови дух био је стран старој глумачкој гарди, која је нови 
репертоар играла на свој начин, врло ретко успевајући да наговести атмосферу 
француског амбијента. Отуда Вела Нигринова, мада игра главне роле у фран- 
цуским комадима, по стилу игре остаје више немачка глумица. Цоца, међутим, 
и ван француских комада, глуми француски.124 Дискретна у отмености, уз- 
држана у болу, прецизна у гесту, бриљантна у живом садржајно интонираном 
говору, живог духа и снажне креаторске маште, она полази једним потпуно 
новим путем, подржавана и обожавана од интелектуалне позоришне публике. 
У њеној глуми нема ничег од старинског манира, све је тражење, све је студија. 
У томе тешком послу Цоца је уживала свесрдну подршку наше књижевне и 
позоришне авангарде, пре свега драматурга Драгомира Јанковића, Одавића и 
Грола и лектора Богдана Поповића и Павла Маринковића.125 Поред ових од- 
лика, Цоца је имала још једну, можда најређу у глумачком свету. Била је нео- 
бично самокритична. У сталном незадовољству својим остварењима, у сталном 
трагању за бољим и неуморном раду, Цоца је радо и често тражила савете и 
усвајала их. Била је неповерљива према себи и својим успесима, увек је ис- 
тицала своје мане или слабости у игри, тежећи да их исправи. Сваки нови 
уметнички задатак Цоца је решавала са подједнаком озбиљношћу. Отуда су све 
њене креације значајна уметничка остварења Она није знала за велике и мале 
роле и мада н>ен репертоар није био сачињен из искључиво водећих улога, 
Цоца је имала ранг примадоне. Мале примадоне психолошке драме, чија је 
уметност избијала из најситнијих детаља и која је у све своје ликове улила део 
сопствене крви.

Фах. -  Софија Ђорђевић према позоришној номенклатури припада фаху 
наивке. Њене улоге се крећу у распону комедије и драме, од безазлених дечака 
и девојчица, несташних у радости, беспомоћних у невољи, до девојака и младих 
жена, духовитих и оштроумних под кринком наивности, или пак озбиљних и 
стоички супротстављених суровостима живота. На оба пола овог жанра, у ко- 
медији и интелектуалној драми, Цоца је била подједнако добра. Она је ост- 
варила читаву галерију ликова обојених ведрином младости, чија сродност 
није утицала на једнообразност креације. Свакој улози Цоца је благим ни-
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јансирањем додавала увек нове црте, подједнако природне и истините. На 
другој страни овог фаха, где су телесне и душевне патње оптерећивале из- 
вестан лик, Цоца је са још више инвенције проналазила све оно што је на 
дискретан начин обележавало трагику лика. Ни у овим улогама Цоца се није 
понављала Без наивности у интерпретирању наивки и одбацивши шаблон 
који су користиле све њене претходнице, Софија Ђорђевић се уздигла до на- 
зива наше најбоље наивке. И на овом плану, Цоца је пошла од почетка и у 
кратком интервалу подигла солидне темеље.

Цоца је дала свој трибут и оперети, која се на нашој позорници с пре- 
кидима јављала од 1899. до 1909. године. Њу је са својим снагама изнела 
драмска група јер у оперети треба глумити исто колико и певати. С те 
глумачке стране, у домену оперетске наивке, све њене улоге носе печат зрелог 
остварења

Партнери на сцени. -  Цоцини партнери на сцени били су многобројни. 
Како се назименично налазила у улогама кћери или драмских љубавница и 
њени партнери бивали су очеви или драгани. Најчешће то су Милорад Гав- 
риловић, Илија Станојевић или Сава Тодоровић, а од млађих Богобој Руцовић 
и Добрица Милутиновић. По стилу најближи јој је био Руцовић са којим ју је 
везивао интелектуални карактер глуме.

Београђанка. -  СофијаЂорђевић на још један начин означава новину. Она 
је прва Београђанка -  првакиња драме. Док је Гргурова била Војвођанка, Је- 
ленска -  из Хрватске, Нигринова -  Словенка, Цоца је прва глумица однегована 
у нашој средини која се винула у више сфере глумачке уметности и оставила 
трагове који се не могу занемарити. После ње ће доћи једнауметница чешког 
театра, Марија Таборска, да истовремено попуни два празна места, Веле Ни- 
гринове и Цоце Ђорђевић. Праву наследницу по фаху и снази Софија Ђор- 
ђевић добила је тек у Љубинки Бобић, и то у периоду између два рата који 
представља навиши домет у првој фази њене глумачке каријере.

Из свега овог излази да је Софија Ђорђевић значила датум у историји 
нашег позоришта и да је била „уметница нове школе, у чијим скамијама седе 
песници напоредо са глумцима, из које су прогоњени свако афектирање и 
декламација и где се учи: да позориште треба да буде истинско и верно, а не 
извештачено и лажно огледало стварности.”126

Остаје нам да, овај осврт на једну значајну глумицу употпунимо једном 
личном цртом која ју је такође издвајала из њеног круга у позоришту. То 'је 
лична честитост жене и глумице, која, како каже Зора Златковић, никад није 
имала кокетног погледа и која је својим моралним ликом у нашој патри- 
јархалној средини много допринела афирмацији глумачке уметности.
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Почетак уметничке реформе 
Народног позоришта 

уочи Првог светског рата

„Пре добре и потпуне глумачке трупе, добре режије, добре де- 
коративне опреме и свих материјално-техничких услова на по- 
зорници, систематисаног репертоара не може бити.”

(Милан Грол)

На челу реформе нашла су се два човека, која су, у већој или мањој мери, 
познавала ситуацију у Народном позоришту у Београду. Први од њих, Милан 
Грол, постављен је за управника Народног позоришта у Београду 1. јануара
1911. године. Претходно, у интервалу од 17. јула 1909. до 21. марта 1910. био 
је вршилац дужности управника Позоришта

Милан Грол (Београд, 1876. -  Београд, 1952), дете из занатлијске породице, 
стекао је основно образовање у Београду, где је 1895. године матурирао у 
Другој београдској гимназији. Завршио је лингвистичко-литерарни одсек 
Филозофског факултета и био један од најбољих ученика професора Богдана 
Поповића. Професорски испит положио је 1905. године, француски језик, као 
главни, и српски, као споредни предмет. У Народном позоришту у Београду 
радио је као секретар и помоћник драматургов од 1. августа 1899. до августа 
1900. године. Од 1. августа 1900. до 1. августа 1902. био је на усавршавању у 
Паризу, где је проучавао књижевност, естетику и позоришну уметност. Почео 
је да ради као приправник у Београдској гимназији (1899) а 1903. постављен 
је за суплента у Неготину. Вршилац дужности драматурга био је од 20. јуна 
1903. до 1. августа 1906. Од те године био је редовни професор у Трећој 
београдској гимназији. Упоредо се бавио књижевном и позоришном кри- 
тиком у литерарним часописима и новинама, као што су: „Искра” (1898), 
„Нова искра”, „Српски књижевни гласник”, „Дневни лист” (који је и уре- 
ђивао), „Одјек” и други.

Пре избора за управника позоришта, Грол је стекао универзитетско об- 
разовање, у позоришту је прошао кроз звања од помоћника драматурга и 
драматурга до вршиоца дужности управника, две године провео је у Паризу 
на самом почетку века, за професоре је имао врхунске историчаре књижев- 
ности, естетичаре и позоришне практичаре. Непосредни питомац и ђак Дра- 
гомира Јанковића, који је још крајем века и касније, у интервалу од 1903. до
1906. године -  започео дугорочнију политику развоја београдског Позоришта, 
Грол је дошао на чело управе Народног позоришта у Београду и као по-
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литички човек. Био је истакнути члан Самосталне радикалне странке те је 
имао подршку моћне политичке организације и знатног дела штампе, што 
му је омогућило да спроведе уметничку и административну реорганизацију 
Народног позоришта у Београду, коју је започео Драгомир Јанковић.

Најближи сарадник Милана Грола у спровођењу реорганизације Позо- 
ришта био је Милан Предић (Панчево, 1881. -  Београд, 1972). Предић је 
неколико месеци после избора Грола за управника, 15. априла 1911. године, 
постављен за вршиоца дужности драматурга, да би од 18. јула 1911. преузео 
дужност секретара Позоришта. И он је у претходном Гроловом мандату, од 
јула 1909. до првих месеци 1910. био вршилац дужности драматурга и на- 
ставника у Глумачкој школи, где је од јануара до априла 1901. држао уводна 
предавања о уметничком говору -  граматичком, логичком и естетичком на- 
глашавању текста. Предић је, за разлику од Грола, рођен у чиновничкој 
породици. Основну школу и гимназију завршио је у Београду 1900. године. 
Као двадесетогодишњак отишао је на студије у инистранство. На студијама 
је провео седам година, претежно у Паризу. Један семестар 1904-5. био је на 
Универзитету у Хајделбергу. На Сорбони је дипломирао из књижевности,
1907. године. По повратку у Београд две школске године радио је као на- 
ставник у гимназијама у Ужицу и Београду. После позоришног дебија у улози 
драматурга и наставника у Глумачкој школи, Предић је поднео молбу Ми- 
нистарству просвете и црквених послова да му се одобри једногодишње 
одсуство, „ради полагања докторског испита на Париском универзитету”, што 
је прихваћено, те је о томе 18. фебруара 1910. извештен вршилац дужности 
управника Народног позоришта Милан Грол. Грол је, због позоришних по- 
треба, затражио одлагање Предићевог пута до 1. априла.1 Ускоро су Грол и 
Предић дали оставке на своје функције у Народном позоришту. Предић је 
отпутовао у Париз и Минхен да спрема докторску дисертацију. Из сачуване 
породичне преписке види се да је Предић марта 1911. још био у Паризу и да 
му је једногодишње одсуство било на измаку. Из писма се може закључити 
да је још неодлучан да ли да настави каријеру на Универзитету, што подржава 
Скерлић, који сматра да Предић може завршити тезу и у Београду и касније 
отпутовати у Париз да је одбрани. Предићева дисертација односила се на везе 
између немачке и француске литературе. Грол је, са друге стране, желео да 
Предића задржи у Позоришту, у чему је и успео.2

Предић је, као што се види, заврхрио студије књижевности у Паризу, а 
своје познавање немачке и француске литературе намеравао је да продуби 
радом на дисертацији. Говорио је француски и немачки језик, а служио се 
енглеским, латинским и руским. Писао је критике и есеје. Познавао је фран- 
цуску уметност: књижевност, позориште и сликарство. Био је европски човек 
по образовању и преко потребан својој земљи. У Београдском позоришту је 
већ стекао нека искуства. Поред Грола, од кога је био пет година млађи, 
ангажоваће се у периоду од 1911. до 1914. године у спровођењу реформе 
београдског позоришта, да би, временом, прошавши кроз многобројне позо- 
ришне и животне ситуације, и као човек и као уметник израстао у угледног 
руководиоца Позоришта у периоду између два светска рата
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Први корак у предузетој реорганизацији представљали су Закон и Уредба 
о Народном позоришту у Београду, проглашени на 142. састанку Народне 
скупштине 16. маја 1911, а обнародовани 27. маја. Београдски лист „Ново 
време” од 7. маја 1911. донео је изводе из дебате у Скупштини о Закону о 
Народном позоришту, којој је председавао заступник министра просвете Јаша 
Продановић. Као најзначајније чиниоце овог закона, Продановић је истакао 
да се њиме обезбеђује сталност позоришној управи, да се зграда позоришна 
проширује и обнавља и да ће се глумци награђивати по истинској вредности 
и таленту.3 Непосредни задатак Народног позоришта наведен у Закону је 
„неговање позоришне уметности”. „Оно ће приказивати и подстицати српско- 
хрватску и југословенску драму, а пресађивати из других књижевности драм- 
ска дела од вредности.” Руковођење Позориштем поверено је управнику. Као 
његови помоћници наведени су: секретар, благајник, редитељи, капелници и 
декоратер. За преправке и проширење зграде Народног позоришта одобрена 
је сума од 300.000 динара из Школског фонда4

Уредбом су детаљније дефинисане неке одредбе. Управничка функција је 
постала уметничка и административна и њему је поверена иницијатива чи- 
тавог књижевно-уметничког рада у Народном позоришту. Посебно опширно 
регулисана је дужност секретара, који је, по потреби, званични заступник 
управника и његов заменик. Од њега се тражи књижевно-уметничка спрема 
Он обавља и све раније послове драматурга, чије звање у новој организацији 
више не постоји, споразумно с редитељем предлаже репертоар и суделује у 
подели улога, даје све потребне податке за инсценације и слично. Дужност 
редитеља, што је за нас у овом тренутку посебно интересантно, доста је 
концизно описана „Инсценацијом дела на позорници руководе редитељи. За 
редитеље се постављају стручни познаваоци позоришне вештине, који рас- 
полажу општим књижевним образовањем и особеним познавањем позоришне 
уметности и технике.” Плата за стручног редитеља предвиђена је између 3.000 
и 6.000 динара годишње. Позоришни сликар, а касније у тексту, -  главни 
позоришни сликар декоратор, помоћник је и сарадник редитељу у деко- 
ративној опреми дела у коју спадају: нацрт и израда декора, стилови костима, 
оружја, намештаја, композиција слика, боја и светлости. Годишња плата глав- 
ног позоришног сликара предвиђена је између 2.400 и 4.000 динара годишње. 
Остали чланови Уредбе исцрпно регулишу рад на позорници, пробе с де- 
корацијама и костимима, као и увођење „књиге режије”, која треба да обу- 
хвати: све податке, коментаре, нацрте, спискове и планове сценаријума, на- 
мештаја, реквизита, костима, декорација, осветљења и друго, која ће се чувати 
у архиви режије. Тенденције новог закона односиле су се на модернизацију 
целокупног рада на сцени и подизања режије на висок степен самосталне 
уметности. Уметнички рад на сцени сада је потпуно у рукама редитеља, који 
сам свршава послове око инсценације и извођења драмског дела, па зато мора 
располагати стручном спремом и већим литерарним образовањем.

Упоредо са законском верификацијом предвиђеног програма предузети су 
кораци да се изврши преправка и оправка зграде Народног позоришта у 
оквиру одобреног износа од 300.000 динара Планове и предрачуне направио
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је архитекта Јосиф Букавац. У Комисију за дефинитиван преглед планова и 
предрачуна одређени су архитекти Стојан Тителбах и Светислав Путник. 
Радови су подељени у два дела Први -  зидање задње дограде, која треба да 
обухвати продужење позорнице, глумачке облачионице, магацине, радионице 
и канцеларије, започет је у лето 1911. године. Други -  преправке у сали, трему, 
на степеницама и фасади, требало је да почну априла 1912. Годишњак На- 
родног позоришта донео је и фотографију новог изгледа зграде.5

Судећи по Гроловој изјави да „пре добре и потпуне глумачке трупе, добре 
режије, добре декоративне опреме и свих материјално-техничких услова на 
позорници, систематисаног репертоара не може бити”, његова прва сезона у 
Позоришту, као директора, вероватно и није била резултат одређеног плана 
План ће у много већој мери доћи до изражаја у предложеном репертоару за 
следећу сезону, 1912-1913. Па ипак, биланс Гролове прве сезоне обухватио је 
22 комада са 18 премијера и 4 обнове. Од српскохрватских писаца изведена су 
дела Светозара Ћоровића -  Повратак и Зулумћар (9. П 1912), Н. Н. -  У  чистом 
зраку (28. IV 1912), Срђана Туцића -  Низ стрмину (28. IV 1912), Александра 
Илића -  Са својима (28. IV 1912), Иве Војновића -  Госпођа са сунцокретом 
(30. V 1912), Ђуре Јакшића -  Јелисавета (5. IV 1912). Међу словенским ау- 
торима играни су: Потапенко (Битанга), Виктор Ришков (Државни стан) и 
Островски (Бура). Од француских: Пјер Волф (Лутке), Тристан Бернар (Ге- 
нијални сликар и Говори човек француски), Дефлер и Декајаве (Буриданов 
магарац), Алфред де Мисе (С љубављу се не шали) и Алфред Капис (Пус- 
толов). Од немачких драмских писаца, једино Херман Бар (Концерт), а од 
енглеских: Шекспир са Магбетом и Кориоланом. Изведена је и једна драма 
грчког писца Софуса Михнелиса (Свадба лодреволуцијом). Од музичких дела 
постављене су две комичне опере: Бастијен и  Бастијена Моцарта и Виларови 
драгони Мајара

У августу 1911. године расходовано је стотинак старих декорација, које су 
вођене у инвентару Позоришта: многобројни рикванди, кулисе, богнови, су- 
фите, куће, цркве, колибе, лађе, стене, куле и друго, што је већ увелико 
представљало давно прошло време.6

„Познато је: да је најслабија тачка наше позорнице била режија”, -  писао 
је Ранко Младеновић у часопису „Звезда”, почетком 1912. године. -  „Управа 
је обратила главну пажњу њеној поправци, и у том циљу поступила доста 
куражно. Видећи да помоћи нема у средини са којом ради, управа је довела 
редитеља и декоратера са стране, а одмах се побринула да у скорој будућности 
наша позорница добије спремног редитеља у Србину.”7

За главног редитеља и директора позорнице постављен је 1. октобра 1911. 
године Александар Иванович Андрејев, пређашњи члан Уметничког позо- 
ришта у Москви и редитељ Градског позоришта у Тифлису. Дванаест дана 
касније одобрено је шестомесечно одсуство Милутину Чекићу, ради студија 
позоришне уметности на страни.8

Александар Иванович Андрејев (1875-1940), дошао је на дужност главног 
редитеља и директора позорнице Народног позоришта као некадашњи члан 
Художественог театра у Москви и редитељ Градског позоришта у Тифлису.
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Од њега се очекивало да нашу режију усмери ка Станиславском, чија је слава 
тих година достигла врхунац, нарочито после 1906. године, када је Московски 
художествени театар, гостовао у Немачкој, Чехословачкој, Пољској и Аус- 
трији. Сматра се да је до 1905. године завршен први период историје Мос- 
ковског художественог театра, у којем су претежно извођени комади Чехова 
(Галеб -  1898, Ујка Вања -  1899, Три сестре -  1901, Вишњш  -  1904), затим 
Горког (Малограђани -  1902, На д н у -1902, Деца сунца -  1905), и Ибзена (Хеда 
Габлер -  1899, Стубови друштва -  1903, Авети -  1905). У годинама пред 
ангажман Андрејева, на сцени Художественог театра у Москви цветао је 
симболизам а најзапаженији комади били су Метерлинкова Плава птица -
1908. и Браћа Карамазови Достојевског 1910. Супруга Александра Ивановича 
Андрејева, Софија Хал>утина Андрејева -  била је истакнута чланица Мос- 
ковског художественог театра, која је у Метерлинковој Плавој птици ту- 
мачила главну улогу. Андрејев је, по Чекићевој оцени, „био врлоебразован 
позоришни уметник и имао је врло солидну позоришну културу^у

У Москви се Андрејев кретао у кругу истакнутих уметника Био је члан 
Удружења за уметност и књижевност К. С. Станиславског, затим глумац 
МХТ-а од 1898. до 1906. (према непотпуним подацима Музеја Московског 
художественог театра, тумачио је улоге у комадима: Три сестре Чехова 1901, 
Малограђанима Горког 1902, Цар Фјодор Алексеја Толстоја и др.). Између
1907. и 1909. редитељ у позоришту Ј1. Б. Јаворске, а 1909. поставио је у Тифлису 
Црне маске Леонида Андрејева У Градском позоришту у Тифлису (Тбилиси), 
главном граду Грузије, почетком двадесетог века деловао је и Мејерхољд. 
Театар у Тифлису био је добро опремљен, имао је окретну сцену и завесу исте 
боје као у Московском художественом театру, која се као и тамо није дизала 
у вис, него подизала са стране. Сви чланови овог позоришта, који су за то 
имали прилике, преносили су режије Станиславског у провинцију Русије, 
доносећи и обичаје које је увео Станиславски, као што је укидање система 
корисница као „недостојан театра и глумца”, забрану уласка у позоришну салу 
за време представе и аплауз пре краја представе. Александар Иванович Ан- 
дрејев је такође донео у Београд ове обичаје, али је њихово спровођење 
наметнуо Грол, те је у великој мери изазвао несимпатије код глумаца, јер су 
код нас ове мере тумачене као антиглумачке.10

Београдска публика упознала је Андрејева 1907. године приликом гос- 
товања већ поменуте руске трупе Лидије Јаворске, у којој је он био редитељ.11 
Лидија Јаворска -  кнегиња Баријатинска је у Београду гостовала у улогама: 
Маргарите Готје у Госпођи с камелијама, Александра Диме Сина, Зазе у 
истоименом комаду Пјера Бертона и Шарла Симона, Јулије у Графици Јулији 
(реч је вероватно оГоспођици Јулији Стриндберга) и епизодној улози Рахиле 
у драматизованој Мопасановој новели Госпођица Фифи Оскара Метенијеа 
Иако је Јефта Угричић у „Политици” пратио ово гостовање из дана у дан, с 
већим или мањим одушевљењем, јер је претходно са сличним репертоаром 
у Београду гостовала велика италијанска глумица Италија Виталијани, у овим 
написима не помиње се редитељ. Улазнице су биле врло скупе те је и 
посетилаца било мало. На основу реаговања публике Угричић је закључио да
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се код нас ствара „један кадар истинских, преданих љубитеља драмских умет- 
ности”.12 Ипак, претпостављамо да су режије Андрејева, иако је дошао са 
приватном трупом кнегиње и кнеза Баријатинског, који је био импресарио 
својој жени, те је и она, највероватније, попут драмских хероина класичног 
театра, на известан начин била у првом плану, -  морале бити запажене у 
Београду као непосредни одраз редитељског стила Художественика

По доласку у Србију Андрејев се добро снашао у београдској средини и 
брзо савладао наш језик. Да би што боље упознао глумачку трупу Народног 
позоришта, способности и наклоности појединих чланова, присуствовао је 
представама комада који су били на репертоару, као што су Лутке Пјера Волфа, 
Пут око света Бранислава Нушића и други. Андрејеву је одређена плата од 
5.400 динара годишње, с тим што је предвиђено да за „особене потребе 
службе” прима још 5.000 динара годишњег хонорара.13 Андрејев је од самог 
почетка увео једну корисну новину у Народно позориште -  двоструку поделу 
главних улога. У првом комаду, који ће режирати у Београду, у Бури Ос- 
тровског, исте улоге поделио је Илији Станојевићу и Драгољубу Сотировићу, 
Сави Тодоровићу и Божидару Шапоњићу, глумцима старе гарде и пред- 
ставницима новог нараштаја. Од Андрејева се несумњиво много очекивало и 
у непосредном раду са глумцима.14

Његов долазак у Београд био је повод да се Народно позориште у Београду 
обрати изванредном посланику и опуномоћеном министру Србије у Пет- 
рограду, Димитрију Поповићу, с молбом да посредује како би београдско 
Народно позориште добило известан број примерака руских костима из цар- 
ских позоришта у Петрограду.

„Налазећи да је повољан моменат да ту молбу обновимо, узимам слободу 
умолити вас да се изволите заузети код интендантуре Петроградских Театра 
да Народно позориште добије руске костиме”, -  пише управник Народног 
позоришта у Београду, Милан Грол.

„У овом тренутку за овај корак и потребе и разлога утолико је више, што 
се Народно позориште спрема да под режијом свога новога редитеља, Руса г. 
Александра Ивановича Андрејева, изнесе на српску позорницу низ руских 
дела: Трилогију Алексеја Толстоја (Смрт Ивана Грозног итд.), драме Ос- 
тровског итд.

За руски репертоар који је у овој сезони у програму потребни би нам били 
историјски и модерни национални костими, али ћемо ми разуме се бити 
захвални на сваком примерку који добијемо, јер ће он за нас бити драгоцен, 
и као дар и као образац за израду осталих костима који би нам недостајали.

Не сумњајући у вашу предусретљивост и заузимљивост за ову молбу На- 
родног позоришта, част ми је Господине Министре, унапред изјавити Вам 
најдубљу захвалност.”

Управник Народног позоришта15

На основу овог писма може се закључити намера Позоришта да се у 
репертоар Народног позоришта унесу комади истакнутих руских драмских 
писаца и да њихова интерпретација буде стилски доследна. На Гролово писмо 
од 12. новембра стигао је одговор од М. И. Д. Императорској Росијској мисији
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в Сербији, 20. децембра 1912. Директор Императорских позоришта у Русији 
Владимир Аркадјевич Тељаковскиј, објаснио је да моментално нема костима 
који нису у употреби и који би могли бити стављени на располагање Бео- 
градском позоришту, али да ће се ова жеља имати у виду уколико за то буде 
могућности. Писмо се завршава љубазним обећањем да ће се Руска мисија и 
даље ангажовати око овог питања.16 Изгледа да овај проблем није тако јед- 
ноставно решен, јер је трагедија Алексеја Толстоја Смрт Ивана Грозног, за 
коју су и били најнужнији руски историјски костими, постављена у Народном 
позоришту тек почетком 1914. године.

Током прве позоришне сезоне у Београду, 1911-12, Андрејев је режирао 
шест позоришних комада, од којих су два била руска, већ поменута Бура 
Островског и Државни стан Ришкова, затим две Шекспирове трагедије Маг- 
бет и Кориолан, домаћу премијеру' Војновићеве драме Госпођа са сунцо- 
кретом и једна обнова Ибзеновог Габријела Боркмана. У јуну 1912. Министар 
просвете одобрио је продужење уговора са Александром Ивановичем Ан- 
дрејевим, главним редитељем, до 1. августа 1913, што значи још једну сезону. 
Крајем 1912. године супруга Андрејева, Софија Хаљутина, гостовала је на 
сцени Народног позоришта у Београду у прослављеној улози Тинтила у 
Метерлинковој Плавој птици. и као Ибзенова Нора. То је била непосредна 
прилика да се виде глумачке креације које су настале у Художественом театру. 
Судећи по освртима објављеним у „Вечерњим новостима” и „Српском књи- 
жевном гласнику” критика је умела да запази све карактеристичне особености 
њеиих креација.

„Госпођа С. В. Хаљутина Андрејева гостовала је у две улоге на сцени нашег 
Позоришта: као Тинтил у последњој сцени Метерлинкове Плаве птице, и као 
Нора у Ибзеновој Нори”, -  написао је Бранко Лазаревић у „Српском књи- 
жевном гласнику”. -  „Оба приказа приказују врло добру глумицу. У сим- 
болистичкој Метерлинковој драми њен је Тинтил био на висини врло добрих 
глумачких дела: спонтан, искрен, наиван, самоуверен. У психологију малога 
Тинтила ушла је лако, прерушила се уметнички и држала до краја све танане 
конце те врло тешке улоге. Утисак који нам је оставила био је увек искрен, 
утисак адекватне игре, а то је оно што се у првом реду тражи од једног 
глумачког дела. Где-где је сметала њена фигура Тинтилу, јер је тешка за 
њега...

Као Нора, била је такође врло добра. Она је врло добро знала да има две 
Норе, „лутка” из првог чина, наивна, весела и жена; бунтовна од појаве 
Крогстада, еманципована, „ослобођена”, илуминисана... Оставивши на страну 
њено основно схватање улоге, за игру се може рећи да је била интелигентна, 
срачуната и спонтана Што је нарочито важно, Госпођа Андрејев је глумица 
која „ствара... Према тексту она се понаша врло слободно. Сваки час она 
излази из њега, и глумачки допуњава Нору.”17 Непотписани хроничар „Ве- 
черњих новости” допунио је ову анализу примедбом да се њена креација Норе 
битно разликује од схватања те улоге од стране ранијих гошћа Најбољи доказ 
о одушевљеном пријему њене „интелигентне игре” били су бурни аплаузи 
партера и ложа18
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У јесен 1912. године Андрејев је упутио молбу управнику Народног по- 
зоришта да му одобри 21 дан одсуства „како бих се могао одазвати позиву 
кнегиње Баријатинске-Јаворске да у Лондону режирам Ж иву лешину од Лава 
Толстоја, коју треба да студирам и ради извођења на нашој позорници.”19 Као 
што се види из Гроловог коментара на полеђини овог документа и Летописа 
Годишњака Народног позоришта за 1912-13. годину, главном редитељу Ан- 
дрејеву одобрено је 20. октобра 1912. одсуство од три недеље „ради студија 
на страни и режије Ж ивог леша у Лондону”.20 Одлазак Андрејева подудара 
се са почетком првог балканског рата, који су повеле земље чланице Бал- 
канског савеза -  Србија, Бугарска, Грчка и Црна Гора против Турске. Крајем
1912. године, под насловом Успех иашег редитеља, београдски лист „Пи- 
јемонт” од 5. децембра 1912. донео је следећу белешку: „Наш главни редитељ 
г. Александар Иванович Андрејев, као што смо јавили, режирао је у Лондону 
у групи г-ђе Бариотинске Толстојеву Ж иву лешииу. То је у Лондону била 
премијера овог чувеног комада и штампа ју је поздравила симпатично. На- 
рочито су „Пел Мел -  Газета”, „Дели Њус” и „Тајмс” поздравили г. Андрејева, 
налазећи да је његов деби у Лондону био одличан. У Народном позоришту 
се већ држе пробе овог комада под режијом г. Андрејева.”21

Допунили бисмо извештача подацима да је лондонска премијера изведена 
у Коуа1-СоиП Тћеа1г-у, с Лидијом Јаворском у улози Маше. Тек у другој сезони 
рада Андрејева у Народном позоришту у Београду дошли су до изражаја 
репертоарски планови управе, који су наговештени у Годишњаку Народног 
позоришта у Београду, за 1911-12. годину. Као и сви амбициозни планови и 
овај је, по обиму предвиђеног репертоара, био изван могућности једне по- 
зоришне сезоне. Размотрићемо га мало подробније, јер у својој суштини 
представља програм с којим је наступало ново административно и уметничко 
руководство Народног позоришта у Београду.22

У српскохрватском репертоару било је предвиђено извођење драмских 
дела: Бранислава Нушића (Народни послаиик), Борисава Станковића (Таша- 
на), Иве Војновића (прерада Гундулићеве Дубравке), Алексе Шантића (Сун- 
це), Милана Беговића (Стана) и Аделе Милчиновић (Без среће). У реали- 
зованом програму изостала је Станковићева Ташана и Војновићева прерада 
Гундулићеве Дубравке, која је замењена Војновићевом драмом Лазарево вас- 
крсење. Од нових дела постављена је Косовска трагедија Жарка Лазаревића.

Планирани словенски репертоар такође је имао широке оквире. Ту је била 
Шума Островског, Смрт Ивана Грозног Алексеја Толстоја, Ж иви леш  Лава 
Толстоја, Вишњев сад Чехова, Браћа Карамазови Достојевског, Црне маске 
Леонида Андрејева, Снег Пшибишевског, Њих четворотлТош^а Маличевска 
Габријеле Запољске, Зидари Петка Тодорова, Краљ на Бетајнови Ивана Цан- 
кара и Мариша Браће Мршчик. До почетка првог светског рата изведени су: 
Смрт Ивана Грозног, Ж иви леш, Браћа Карамазови, Њих четворо и Мариша. 
Међутим, ван плана изведено је неколико комада Антона Чехова: Просидба, 
Ујка Вања и три једночинке -  Кривац, Јубилеј, Хирургија, као и један комад 
Виктора Ришкова Змија девојка.



Почетак уметничке реформе Народног позоришта 155

Од француског репертоара предвиђени су и класици и савремени драмски 
писци, наиме Расинова Аталија, Молијерове Скапенове враголије, Бомар- 
шеова Фигарова свадба, две Ростанове драме -  Романтични и Сирано од 
Бержерака, Де Кајавеова и Де Флерова Примроза, Батајова Нага жена, Берн- 
стенов Напред и Порторишев Онај стари. Изведени су, и то делимично, у 
следећој сезони само Сирано, Примроза, Напред и Онај стари.

Немачки репертоар заснивао се претежно на плановима редитеља Ми- 
лутина Чекића и требало је да прикаже неколико значајнијих немачких 
драмских писаца као што су: Клајст (Разбијени крчаг), Хофманстал (Електра), 
Хауптман (Елга), Шехнер (Резбари) и Шницлер (Далека земља). Изведени су 
Електра и Елга, а од Шницлера други комад, Литература.

Од енглеских писаца били су предвиђени: Шекспир (Хенрик IV -  I и П 
део), Шо (Занатгђе Ворен) и Дикенс (Пиквик), али ниједан од ових пројеката 
није остварен. Управа се задовољила са обновама Шекспирових дела,

Из италијанског репертоара планирана је по једна драма Роберта Брако-а 
(Он, она, оно) и Тестонија (Оно нешто); уместо тога изведен је Дон Лијетро 
Карузо. Од скандинавских писаца у програму су били Ибзен (Розмерсхолм) 
и Стриндберг (Отад); изведен је само Отац. Старокласични писац Аристофан 
и његове Облакиње остали су у пројекту.

До краја 1914. године изведено је још неколико домаћих писаца: Милутин 
Бојић (Краљева јесен), Марин Држић (Новела од Станца), Финжгар (Ловац) 
и др. Иако у нацрту репертоарског програма нису била утврђена музичка дела, 
сем намере да то буду оперска дела српских композитора и мање класичне и 
комичне опере из светског репертоара -  до 1914. године изведени су Трубадур 
Вердија, Јоланта Чајковског, Ђамиле Бизеа, Вертер Маснеа, Чаробни стрелац 
Вебера, Оружар Лорцинга, Кавалерија рустикана Маскањија, Тоска Пучинија 
и Мињона Амброаза Тома. Оваква репертоарска политика ослањала се у нај- 
већој мери на редитеља Андрејева, поред Милутина Чекића, који је постао 
редитељ Народног позоришта у Београду пола године после Андрејева

У следећем годишњаку Народног позоришта, у Летопису за 1912-1913. 
годину, Грол је прокоментарисао претходну позоришну сезону, образлажући 
и износећи разлоге који су онемогућили реализацију предвиђеног репер- 
тоарског плана Наравно, у првом реду помиње рат и проглас мобилизације 
(17. септембра 1912), када је скоро половина особља Народног позоришта 
напустила кућу. Од чланова управе међу првима је отишао Милан Предић и 
у војсци остао скоро годину дана, управник Милан Грол вршио је, поред 
дужности у Позоришту, и дужност војног цензора у Главном телеграфу. Од 
глумаца мобилисани су Сава Тодоровић, Добривоје Милутиновић, Милорад 
Петровић, Витомир Богић, Драгољуб Гошић, Драгољуб Сотировић, Алек- 
сандар Златковић, Владимир Тасић, Радослав Веснић и други млађи чланови. 
Техничко особље позорнице такође је отишло на војну дужност са својим 
шефом Филипом Стојановићем. Уз огромне напоре Позориште је настојало 
да настави рад, са остатком трупе и импровизованим техничким особљем. 
Извођен је национални родољубиви репертоар, углавном после подне и био 
је намењен омладини.
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Поред рата, прекид рада Народног позоришта од 25. новембра до 25. де- 
цембра 1912. године био је изазван због недовршене позорнице, коју је рат 
такође оставио у рђавом стању, јер је онемогућио довршење грађевинских 
радова. Једно време играло се под ведрим небом, пошто кров није био до- 
вршен. Мали прекид употребљен је за довршење најнеопходнијих радова на 
позорници. Представе су настављене у јануару 1913. „Ратне победе и изгледи 
на скори мир у времену преговора у Лондону раскравили су опште распо- 
ложење, и од јануара рад је почео редовније, -  пише Грол. -  Од јануара су 
удвојени напори (нарочито у техничком погледу), јер се још непрестано, све 
до краја рата с Бугарима, радило углавном са невичним радницима днев- 
ничарима и омогућено је чак и извођење нових комада”23 Избор приказаних 
комада био је углавном из „пројектованог програма”, из којег је изведено оно 
што се могло извести. И поред свих ових невоља друга половина сезоне била 
је једна од најактивнијих, захваљујући, између осталог, и главном редитељу 
Андрејеву.

До лета 1913. године Андрејев је поставио осам репертоарски врло зна- 
чајних комада. Као што је и обеђао, у Београду је такође режирао Ж иви леш, 
затим још један комад Виктора Ришкова Змија девојка, Чеховљеве комаде 
Просидба и Ујка Вања, модерну драму Габријеле Запољске Њ их четворо, 
актуелног Анри Бернстена Налад Вердијеву оперу Трубадур и оригиналну 
драму младог српског песника Жарка Лазаревиђа Косовска трагедија, Лето
1913. године Андрејев је провео ван Београда, у складу са уговором, који му 
је остављао могућности да располаже одређеном сумом за студије и уса- 
вршавање у земљи и иностранству. У Архиву Србије сачувана је признаница 
од 1.200 динара „на име накнаде издатака које сам учинио у месецу Јуну т. г. 
и које ћу учинити у месецима Јулу и Августу ове године, а према уговору о 
моме ангажману и решењу Управника Позоришта од данас бр. 311”, -  коју је 
написао и потписао главни редитељ Андрејев, 22. јуна 1913. године у Бео- 
граду.24

Андрејев је по повратку у Београд, почетком сезоне 1913-14. опет прионуо 
на посао и поставио на сцену низ значајних и актуелних позоришних дела 
Из руског репертоара игране су Чеховљеве једночинке Кривац Јубилеј и 
Хирургија, Браћа Карамазови Достојевског у драматизацији Копоа и Круеа, 
СмртИвана Грозног Алексеја Толстоја, француски хитови Онај стари, Жоржа 
Порто Риша и У  новој кожи Етјена Реја и Сирано Едмона Ростана, као и две 
опере: Ђамиле Жоржа Бизеа и Вертер Жила Маснеа

Најближи сарадник Андрејева био је Владимир Владимирович Балузек, 
позоришни сликар из Москве, остваривши низ успелих сценских решења, која 
су наговестила ново схватање сценографије у београдском Народном по- 
зоришту.

Владимир Владимирович Балузек (В. В. Балјузек), наиме Баљузек, како се 
његово име изговара на руском, постављен је за главног позоришног сликара 
Народног позоришта у Београду 10. октобра 1911. године.25 О Балузеку се мало 
знало, сем да је млад и добар сликар.
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Рођен је 25. децембра 1881. у Петербургу. До 1905. године учио је у Школи 
цртања О. П. X. код Ј1. Е. Дмитријева-Кавкаског. Због учествовања у ре- 
волуционарним кружоцима био је прогнан из Русије у Немачку. Више сли- 
карско образовање стекао је у Минхену, био је ученик Франца Штука, пред- 
ставника минхенске сецесије. Затим је радио у мајсторским позоришним 
радионицама Париза и у самим позориштима. После једне сезоне проведене 
у Београду боравио је непуну годину дана у Русији, где је поставио неколико 
позоришних спектакал&25а

Ушао је у списак особља Народног позоришта као сликар, а за сва зна- 
чајнија сценографска остварења име му је навођено на позришним плакатима. 
Ипак, у великој мери остао је у сенци редитеља Андрејева, који је према својој 
редитељској концепцији одређивао да ли ће декор бити класичан или сти- 
лизован.

Прво заједничко остварење редитеља Андрејева и сликара Балузека. на 
сцени Народног позоришта у Београду била је Бура Островског, 24. новембра 
1911. године. Неколико недеља одржавале су се пробе из дана у дан. У 
Позоришту и у јавности владало је узбуђење. Шта ће Андрејев направити од 
једног комада који је давно бачен у архиву (пре тридесет година преведен је 
и игран под насловом Зла свекрва), питали су се хроничари „Вечерњих 
новости”.26 „Политика” је из дана у дан писала о Бури. Било је предвиђено 
да се Бура игра четири пута узастопце у току једне недеље.27 У најави Буре 
речено је да тај комад спада у најбоља дела руске драмске књижевности и да 
треба да означи почетак новог, уметничког режима у Народном позоришту, 
једном речју -  да ће ова премијера представљати значајан позоришни догађај. 
„Комад је брижљиво спреман, по упутствима новога главног режисера Г. 
Андрејева Направљене су нове декорације, нарочите за тај комад.”28

Рапорт „Флоридора” са представе, објављен у „Правди” на дан када је 
представа завршена, јер је трајала од четвртка до петка (писац чланка је 
остатак ноћи провео у кафани „Бумскелер”, где је, како пише, изгубио укусно 
израђен плакат), доноси неке чисто позоришне податке, који се ретко срећу 
у критикама Он је констатовао следеће ствари: Позориште је било „дупке” 
пуно, за комад је направљена већа реклама него што је потребно, а музика је 
била сувише кратка за дугачке паузе између чинова За режију каже да је била 
врло добра Осећала се сигурна режисерова рука Глумци су се лепо кретали. 
Замера „женама из народа” што су, излазећи из цркве, јавно кокетирале са 
људима из публике. Пита се -  да ли је то по редитељевој замисли. За деко- 
рације налази Да су биле много боље од досадашњих. Као најуспелије истиче 
собу у другом чину, обалу Волге у ноћи и капију у четвртом чину. Рикванду 
који представља обалу Волге у првом чину, замера јако нацртане облаке и 
нагиб под којим Волга тече. Понешто замера и рикванду који представља небо 
у трећем чину. Па ипак, у закључку каже да „нови декоратер показује и таленат 
и разумевање посла” Редитељ је, ради атмосфере, издашно користио ветар, 
те би свако подизање завесе изазивало промену климе у публици.29

Потпуно негативну критику дао је критичар „Вечерњих новости”, под 
иницијалом „В”. Пре свега, он сматра да је Бура застарео комад, да у њему,
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сем неколико сцена, нема ништа од праве драме. Назива га „комадом (обич- 
ног) живота” који својим карактерима загрева преко рампе. Сматра да је Бура. 
представљала лош избор, да је Андрејев рђаво положио испит, а да се публика 
разочарала Из српске душе није могућно извући нешто руско, сматра он, и 
то је суштина промашаја Замера редитељу недостатак рутине јер су му паузе 
између чинова трајале 15-20 минута Помиње као излишну једну слику или 
трећи чин где су била намештена „нека три црвена платна”. Пита се зашто. 
„Кортине, које су све нове, не чине баш утисак нових. У првом плану позадина 
представља Волгу. Она изгледа као снег по коме се виде стопе како је неко 
гацао. Најбоље су биле кортине у другом чину, она соба.. У четвртом чину 
који се дешава у неком брдовитом пределу ноћи, где се држе љубавни са- 
станци, требало је г. Андрејеву да нам д& алузију звезда, и он нам је дао 
алузију, бушио је облаке”. За глумце пише да су сви играли испод сваке 
критике и да су маске биле скандалозне.30

Прве импресије Косте Луковића свеле су се на следеће закључке: пси- 
хологија је сумарна; душе су сувише једноставне; декор понегде привлачи 
сву пажњу. Следећа опсежнија Луковићева критика у „Политици” тежила је 
да објективно процени које су добре а које лоше стране ове поставке. Пред- 
ставу је оценио као успелу, јер је приказ имао један тон и представа једну 
целину; наиме, запажа да су се у оваквој поставци добри глумци мање лично 
истицали, пригушујући своје индивидуалности ради целине, мада сматра да 
односи између глумаца и режисера нису још учвршћени. Сматра сувишном 
претерану брижљивост свих појединости у приказу. Замера спором темпу 
излагања, који је један комад слабог драмског интензитета учинио дугим и 
досадним. Као позитивно истиче једну новину коју је унео Андрејев -  уокви- 
равање места и личности. „Иза сцена, -  пише Луковић, којима смета ширина 
позорнице и које имају да, на једном одређеном залеђу, истакну једну лич- 
ност. За такве сцене се изабере и уоквири један одређен кутак. Место тада 
добија интересантност а личност рељеф”. У закључку наглашава да је овом 
представом „почео нов режим у Народном позоришту.”31

Сарадник „Трибуне” забележио је да драма има вредност само у историји 
руске литературе, али да је режија Андрејева била одлична32 У једном писму 
Чекићу, почетком новембра 1911, Грол је написао: „Андрејев је свршио Буру 
која није имала успеха у публици, мада је комад врло брижљиво инсценисан. 
Сад ради Магбета кога ћемо монтирати почетком јануара”.33

До премијере, на којој је рађено око два месеца, редитељ није успео да 
исцизелира све чиниоце па није било јасно да ли је темпо у представи био 
фактор атмосфере или производ неуиграности. И поред ових примедаба, очи- 
гледно је да је Андрејев наступио с новим схватањима режије у духу пси- 
холошког реализма и представе као хомогеног остварења Што се сценске 
опреме тиче, чини се да су сликарске интервенције на риквандима биле 
коришћене у различитим плановима, за издвајање места радње, као и да 
декоративно сликарство није било једино средство сценског изражавања, јер 
СУ У појединим сценама коришћене драперије, које су и колоритом наго- 
вештавале драмску тензију.
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Следећи сценски задатак редитеља Андрејева и сценографа Балузека, била 
је Шекспирова трагедија Магбет, који је код нас извођен у деветнаестом веку, 
и то: 1882, 1886, 1890. и 1894. године по једанпут. У интервалу од око два 
месеца текле су пробе и припреме; у ово извођење уложено је много труда и 
амбиција. У архиви Музеја позоришне уметности Србије сачувана је једна 
представка, коју је Андрејев упутио управнику Народног позоришта 18. ја- 
нуара 1912, осам дана пре премијере Магбета, а односи се на недисципли- 
нованост чланова ансамбла приликом проба „Част ми је известити Вас овим 
о следећем -  пише Андрејев, -  на данашњој проби Магбета., певачи Ћамило 
Алмузиновић, Јаков Дилберовић и Крешимир Беоговић, отишли су са пробе 
без моје дозволе и нису били на сцени када је то требало. Певање нису имали. 
Декоратер Живко Богојевић, запослен на ветру, отпуштен је после првога 
чина, с тим да дође за четврти. Отишао је и није се вратио. Да би се овакви 
случајеви, који нису првина, уопште избегли, молим Вас да именоване строго 
казните.”34 Нови режим у режији захтевао је дисциплину, те је Андрејев, као 
што је обичај, затражио помоћ од управника.

У најавама за премијеру, листови „Одјек” и „Вечерње новости”, истакли 
су да режију води Андрејев а да су декор и костими израђени по скицама 
позоришног сликара Владимира Владимировича Балузека. У овим вестима 
нарочито је истакнуто да је позорница подељена на предњу и задњу да би се 
избегле дуге паузе између сцена.35- 36 На позоришном плакату, поводом пре- 
мијере Магбета 27. јануара 1912. стоји да је редитељ Андрејев, а декор и 
костими од Балузека. Радња се дешава у Шкотској и Енглеској у једанаестом 
веку... У паузама, оркестар под руководством капелника Биничког свирао је: 
увертиру Магбет од Таубера, фантазију из опере Ромео и  Јулија Гуноа, ме- 
ђучин из Хамлета од Чајковског, одломак из опере Бојсијска вештица од 
Зајца, Нежна, симфонијска тужбалица од Христића и Жалосни марш из Б-мол 
сонате од Шопена, стварајући атмосферу блиску комаду.

Већ први одјеци у штампи после премијере наговестили су да је реч о 
једној од „необичнијих и интересантнијих” премијера и да је на нашој 
позорници достигнута достојна висина у извођењу, која је у сразмери са 
самим комадом. То је оцењено као резултат заједничког труда редитеља, 
сликара, декоратера и глумаца.37 И дописник „Бранковог кола” је приметио 
да је премијера Магбета била „сјајно опремљена и да је стајала колико две 
или три премијере српских историјских драма.”38 Коста Луковић, рецензент 
„Политике”, непосредно после премијере, истакао је, да је Андрејев спремио 
„модерну инсценацију, која усредсређује гледаочеву пажњу на реч песни- 
кову”.39 У часопису „Звезда”, где је објављена много подробнија Луковићева 
анализа дела и критика представе, дао је следећи закључак. Оцењујући Маг- 
бета као најсавршенију Шекспирову романтичну трагедију, нагласио је да су 
сцене биле складно распоређене а ефекти „намештени”. „Штимунг је дат од 
прве сцене.” Монолози су откривали карактере не нарушавајући монолитност 
радње. Дијалози су били речити и брзи, „укрштени као мачеви”. Луковић је 
још једном нагласио да је ово прва Шекспирова трагедија модерно инсцени- 
рана на нашој позорници, захваљујући поузданој и слободној режији. Пре-
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мијера је, по његовом мишљењу, потпуно успела.40 Пера С. Талетов, са много 
више критицизма, оцењује премијеру Матбет. Ова режија изазива код њега 
„оправдано неповерење” према представама које режира Андрејев. Инсце- 
нацију Магбета сматра „расплинутом и раштрканом”. Ионако честе промене 
још више су наглашене. „Он је, -  пише Талетов, -  угледајући се на друге 
режисере, којима, исто тако, није дано да буду оригинални, усвојио једну 
позорницу која је била рђава мешавина Шекспирове и модерне позорнице. И 
Андрејев није начисто с тиме како треба Шекспирове драме приказивати. Он 
није ни за позорницу Јелисаветиног доба, а није ни за чисто модерну позор- 
ницу. Он, као што је то показао у Магбету, чини неуметнички и неукусни 
компромис између једне и друге позорнице.”41

Режијом Магбета позабавио се најподробније Жарко Лазаревић, истичући 
да раније није писао о глуми, режији, инсценацији и декору, јер није имало 
о чему да се пише. Сматра да је Народно позориште у претходном периоду 
радило без плана, стила и да није имало могућности за развој. Узалудне су 
биле субвенције и подршка публике, систематског рада није било. У последње 
време, оцењује он, осећа се „неки план и систем”. Ангажовањем Андрејева за 
режисера и Балузека за позоришног сликара, београдска сцена почела је да 
изгледа југословенски, ако не и европски, добијајући постепено стил, план и 
систем. Премијере Буре и Магбета, по његовом мишљењу, најбољи су докази 
ове оцене. Изражава малу резерву у погледу наших способности да остваримо 
пуну илузију „због којих је и створена сцена”, јер смо у много чему немарни 
и технички неопремљени. Између осталог, Лазаревић је посветио пуну пажњу 
„симпатичној групи” Андрејев -  Балузек. Као најважније карактеристике ових 
уметника, наводи да су они школовани људи, који добро познају свој посао. 
У њиховом начину рада огледа се посебан режијски стил, заснован на руским 
позоришним традицијама. Не прилагођавајући се много малој и примитивној 
београдској сцени, они нису били у могућности да у пуној мери прикажу 
своје знање и умење. Дајући уопштену оцену, на основу виђених представа, 
Лазаревић истиче: „Стил Г. Андрејева, стил ’великих опера’ и великих сцена, 
сувише је широк и сувише кафарнаумски за наш укус и за нашу позорницу, 
док је стил Г. Балузека сувише декоративан и увек исти, у смислу декора и, 
у смислу костима, другачији и неуобичајен”. Стављајући Магбета у жижу 
посматрања, сматра да је то први истински Шекспир на нашој позорници, јер 
су ранији често били врло смешни.

Позивајући се на Хагеманове теорије, Лазаревић пише, да су режија, ин- 
сценација, декор и костими за Шекспирове драме дефинитивна ствар у Ев- 
ропи; помиње Шекспириј анску позорницу и костим и декор приближан оном 
који је користио Шекспир. Специјално заМагбета, игра треба да буду у ритму 
целе трагедије, а декор „прост, уједначен, сиви”. Декор, према томе, треба да 
„обрнутим ефектима” истакне текст, јер су Шекспирове драме више комади 
за слушање него за гледање. „У форми и боји, модерна инсценација хоће 
помоћу неколико простих а изразитих декорационих елемената да изражава 
велику Шекспирову уметност”. Оцењујући ово као резултат, до кога се у свету 
дошло у вези са проблемом постављања Шекспирових дела на позорници, 
сматра да су Андрејев и Балузек у инсценацији Магбета примили неке ствари,
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које су свуда примљене. „Као и Антоан, и друге позорнице, и они су по- 
зорницу поделили једном покретном завесом, у два плана: предњи и задњи. 
То омогућава брже одвијање радње, позорница постаје изразитија а при- 
премање декора брже. Међутим, примећује, овако подељен простор није ко- 
ришћен како је то уобичајено; наиме, предњи план за споредније и лакше 
сцене а задњи за оне који воде трагедију, већ је све, сем неколико сцена, 
сведено на предњи план. Штавише, то више није ни предњи план, већ само 
сужавање позорнице ради ефекта Једино су прве сцене, -  сматра он, биле 
решене по концепцијама овакве позорнице. Отуда је наш приказ Магбета 
трајао четири, а прве вечери и четири и по сата” Што се инсценације тиче, 
сматра да је сувише декоративна и не баш укусна и да се то већ осетило са 
инсценацијом Буре. И док светска позоришта упрошћавају декорацију и ин- 
сценацију, посебно за Шекспирова дела, „нама ће остати ова сладуњава и 
утрпана, по облицима и по бојама и, где год може, сретаћемо је при при- 
казивању Шекспира Најзад, и то је напредак, а нека је поздрављен!”42

У погледу костима, Лазаревић пише да је и ту за интегралног Шекспира, 
дакле, за костиме из седамнаестог века Пита се -  зашто су наши глумци 
играли у костимима дванаестог и четрнаестог века, јер би једино друго 
„оправдано” решење било, да су костими из времена у којем се радња дешава,

‘ наиме -  из једанаестог века Тражећи (немачку) логику у свему овоме, Ла- 
заревић је покушао да београдску поставку Магбета супротстави идеалном 
моделу по Хагемановим концепцијама, иако је између редова изрекао доста 
похвала на рачун „напретка”, који је остварен у односу на раније инсценације 
овог великог класика С друге стране, Лазаревић је у праву када примећује да 
режија и инсценација Магбета у Београду није сасвим доследна, да је још 
далеко од модерних решења сценографије, и да је ближа руској позоришно- 
декоративној школи на коју су примењене сценографске иновације западног 
позоришта Па ипак, и сам је био свестан техничких неподесности београдске 
позорнице, на којој, бар у овом тренутку, није било много услова за остварење 
стилски и уметнички недвосмислених циљева

У позоришном Годишњаку из 1911-12. објављена је једна фотографија са 
представе Магбета у Народном позоришту, из четврте појаве трећег чина 
Иако је фотографија тамна и сцена слабо видљива, може се, у грубим цртама, 
створити представа о инсценацији. Позорница је, помоћу неколико степеника 
на просценијуму, уздигнута и намештена врло економично. За једноставним 
столом смештена је група главних учесника трагедије. Предњи део позорнице 
затворен је тамном (?) драперијом, испред које је постављена стилизована 
галерија са аркадама Предмети „из епохе” требало би да буду стилизовани 
канделабри, лево и десно на просценијуму и овални свећњак на таваници. 
Једноставност линија и облика разбијена је декоративном орнаментиком на 
портаменту аркада Костими протагониста који седе, једино је леди Магбет 
усправна, тешко се разазнају, мада остављају утисак стилских. У првом плану, 
лево и десно од канделабара, су младе девојке одевене у грчке хитоне, са 
венчићима око главе и стилизованим лирама и пехарима у рукама Попут 
Станиславског, и Андрејев је, изгледа, имао склоности за класичним дета-
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љима, који су, бар у случају Магбета, највероватније имали чисто декоративну 
сврху. Читава сцена делује плитко.43 Ма како била скромна, ова објављена 
фотографија из Магбета представља вредан и драгоцен документ о првим 
корацима београдског Позоришта у области условно схваћене сценографије.

Андрејев је, после велике паузе, обновио Ибзенову драму Габријел Борк- 
ман -  16. II 1912. (последња премијера била је 1903. године), са Милорадом 
Гавриловићем у главној улози и изазвао велико интересовање. У овом по- 
духвату не помиње се Балузек, јер је вероватно за „породично добро Рент- 
хајмових” коришћен један од раније израђених рикванда.44

Андрејев се београдској публици представио и једном комедијом код нас 
дотле непознатог руског писца Виктора Ришкова Државни стан изведен је 
22. фебруара 1912, мада је око овог комада било неке „гужве”, јер је то дело с 
тезом, нека врста трагикомедије ситних људи, који се боре о положаје а радња 
се дешава у кући „цивилног ђенерала”. По оцени Косте Луковића, комад се 
публици допао, а приказ је био „сасвим пристојан” 45 Критичар „Пијемонта” 
сматра да је режија Андрејева имала „несумњивог успеха”.46

Почетком априла 1912. године Андрејев и Балузек поставили су још једну 
Шекспирову трагедију. То је била обнова Кориолана (5. IV). Међу ретким 
сачуваним рукописима драмских текстова из периода до првог светског рата, 
пронашла сам један препис Кориолана, у преводу Хуга Бадалића, за пре- 
мијеру која је изведена 25. јула 1894. Рукопис је парафирао „Др П. Б.”, нај- 
вероватније Богдан Поповић, уз примедбу да је „рађено по старој режији 
Бургтеатра”. Како је исти рукопис (превод) коришћен и 1912, на полеђини 
друге стране рукописа записано је оловком: „По новој Шекспировој режији 
режирао -  г. Андрејев. Прва представа 5. априла 1912. год.” Парафирао Ми- 
лорад Гавриловић.47

Припремајући Кориолана, „по новој режији Шекспира”, дакле, у намери 
да оде још даље у стилизацији, него што је био случај код Магбета, Андрејев 
је учинио још један покушај да од наше мале, неспретне и технички „бедне” 
бине створи бар колико-толико могућно место за приказивање Шекспира 
Критичар „Пијемонта” смарта да огроман број слика (преко двадесет) чини 
овај комад растуреним, те трагедија добија карактер нечег „биоскопског”, -  
Кориолан је, по његовој оцени, више драма покрета, него драма речи и 
неопходна му је живописна позадина „Све дотле, док позорница не да илузију 
огромних просторија и улица римских, све дотле, докле не да потпуну илу- 
зију битке (кад у њој буде учествовало бар педесет људи, а не десетина као 
код нас), све дотле докле маса буде склопљена од неколико људи, Кориолан 
ће лежати у архиви: да и све дотле докле кулисе не буду падале за време чина, 
докле се „рикванд” не буде дизао пре но што падне завеса, докле престану 
висити којекакве крпе и кортине свих стилова и свих времена, Кориолан ће 
спавати у нас”.48

Анонимнои критичар „Пијемонта”, ако се изузму вероватно тачне при- 
медбе о техничкој непрецизности руковања декором, очигледно стоји на 
позицијама друкчије режије и друкчије сценографије, у којој је много мање 
препуштено машти гледалаца и где је сценска илузија врхунско начело по-
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зоришне уметности. Тежња за импровизацијом а 1а Шекспир, њему је морала 
изгледати као одсуство стила и укуса, једном речју, галиматијас свега и 
свачега Коста Луковић је такође истакао да бројност сценских слика у Ко- 
риолану отежава приказ и чини га заморним, нарочито у првом делу. Умет- 
нички приказ Андрејева оценио је као успешан, мада је публику заморио 
сувишним издвајањем слика. За декор Балузека каже да је био добар, „мало 
несређен”.49 Приказ Пере Талетова у часопису „Звезда” у духу је његовог 
доста резервисаног става према режијама Андрејева, али је врло инструкти- 
ван, јер он своје примедбе илуструје примерима, што омогућава да се јасније 
сагледа редитељска концепција Андрејева и њена реализација У Кориолану, 
за разлику од Магбета, Андрејев „стаје на гледиште да Шекспирове драме, 
писане за двогубу позорницу његова доба, треба представљати на модерној 
позорници. И он ту драму, не прилагођавајући је условима модерне по- 
зорнице, износи на позорницу онако како је она писана за једну преживелу 
и несталу позорницу. Г. Андрејев је ту, донекле, доследан. Употребљавајући 
модерну позорницу, он употребљује и сва модерна средства Декор је модеран. 
Али је немодерна и несварљива подела на чинове која мора разорити сваку 
илузију. Промене су, скоро, исто тако честе и, што је још горе, између њих 
је, због декора на које се тако много полаже, постао већи размак. Тај размак, 
ствара нестрпљење, нестрпљење досаду, а досада разорава илузију коју драм- 
ско дело треба да изазове. Сцене чине, тако, утисак чинова, чинови утисак 
читавих комада са бескрајном и испрекиданом радњом.”50

Изгледа, бар према овоме што пише Талетов, да је у Кориолану дошло до 
сукоба између класичног приступа драматургији Кориолана и „модерне” 
позорнице, те је -  уместо да сценографија послужи као средство поједно- 
стављења извођења драме, изазвала супротан ефекат.

Ранко Младеновић, у часопису „Дело”, дао је осврт на протеклу сезону где 
је посебно истакао инсценације Шекспирових драма Кориолана и Магбета. 
„Г. Андрејев као редитељ имао је да д& нечега новог нашој позорници што 
се тиче режије. И г. Андрејев је, у друштву са г. Балузеком, успешно дао. 
Модерни режисер, при инсценацији Шекспира, има најчешће за задатак, да 
принципе Шекспирове позорнице доведе у што тешње везе и хармонију са 
модерном драмом. Г. Андрејев је у Кориолану, у том најтежем Шекспировом 
комаду у погледу режије, успешно дао једну уочљиву, достојну и уметнички 
распоређену гомилу, коју је он умео вешто да изведе и на форум и на капитол 
и на улицу. Овде је Г. Андрејев најјаче показао своју режисерску палицу у 
погледу располагања гомилом, коју смо одавно очекивали да видимо „збри- 
нуту” на нашој позорници. Уметнички декор Г. Балузека, увек је појачавао 
изгубљене утиске. Г. Балузек је врло добар млад сликар, који је покушавао да 
нас упозна са својим обожавањем према немачком архитекти Литману. Он је 
још у сликању својих идеја добар глумац, који нам је дао у минијатури Крајга, 
а г. Андрејев -  Станиславског, које су они у Русији имали прилике да 
студирају.”51 Преко Литмана, који је, у ствари, био главни архитекта бине 
Уметничког позоришта у Минхену, и на сцени тог позоришта остварио неке 
Крегове поставке које су омогућиле изузетне сценографске креације Ерлера
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и Дица, Младеновић је Балузека повезао са уметничким концепцијама Крега, 
што је, као закључак једног савременика и познаваоца позоришта, изванредно 
значајно.

Најбоље приказана домаћа драма од девет изведених премијера у сезони 
1911-1912. билаје Госпођа. са. сунцокретом, драмски триптихон Иве Војновића 
Изведена је 30. маја 1912. године и о њој је много писано из разних аспеката 
О инсценацији, на бази заједничке концепције режије и декора, може се стећи 
извесна слика Почетком марта, Иво Војновић је у Народном позоришту сам 
прочитао своју драму Госпођа са сунцокретом, „топлу, заносну и поетску 
песму венецијанског блеска, отмене духовитости, страсне, незајажљиве љу- 
бави, која иде до злочина”. Критичар „Пијемонта” доводи ову драму у везу са 
делима Оскара Вајлда, као што су Салома, Портрет Доријана Греја, Идеални 
муж, Жена о којој не приличи говорити, његове бајке, истичући да је можемо 
сматрати као једно од најбољих хрватско-српских дела чистог артизма52 
Војновићева драма „проста и перверзна у исти мах, где се трагично и комично 
додирује као и висока култура с јефтином буфонском досетком, пуна па- 
радокса и блеска, где све тече као у сну, звони, сања, пева, плаче и смеје се, 
изведена је синоћ на нашој позорници”, -  написао је Милутин Бојић у 
„Пијемонту”, -  „на начин који може задовољити сваког ко зна шта је наша 
тесна, неспретана и технички несавршена бина без светлости, без стила”. 
Андрејев је, како закључује Бојић, дао нашој сцени пуно стила53 После 
представе Балузек је приредио изложбу својих радова „за коју је заслужио 
признање”. Коста Луковић је лаконски изјавио да је приказ Госпође са сун- 
цокретом био врло добар.54 Рецензент „Бранковог кола” напоменуо је да је 
дело с вољом спремано, апи да је изгубило од свога „украса” на нашој 
позорници, која је због преправке још мања „Режија Г. Андрејева имала је 
успеха колико се у овој компликованој ствари, од нашег ансамбла да ус- 
пети.”55

Бранко Лазаревић, раздвајајући своју оцену режије од сценографије, коју 
сматра бољом, пише: „Да би драма успела требало јој је дати много живости 
и покрета, и бојама и линијама, и распоредом сценичних маса, и кортинама, 
и софитама, и светлошћу; нарочито, требало јој је дати глумачке живости и 
глумачког покрета: лепим кретањем, складним ставовима, окретном гести- 
кулацијом, изразима лица, вештим коришћењем материјала на сцени од стра- 
не глумаца и глумица Кад би се ишло даље и тражило оно што се тражи у 
Европи, -  кад би се тражило да се свему томе д& и тон, и ритам, да се све то 
креће као целина, кад би се све то и постигло, онда би се тек могла да види 
права сценска и глумачка вредност ове драме. Али свега тога није било на 
нашој позорници. Сем Г. Балузека, који је врло добар позоришни сликар, и 
који, иако је наша сцена мала за један план какав изискује Госпођа са сунцо- 
кретом, успео да колико-толико сценски спасе драму; сем Г, Балузека, дакле, 
остали апсолутно нису успели да јој даду глумачки израз и онај део сценског 
у коме учествује глумачки израз.”56

У позоришном Годишњаку за годину 1911-12. објављена је и једна фо- 
тографија из трећег дела Госпође са сунцокретом. Као и код Магбета, по-
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зорница је подигнута за неколико степеника Сцена се дешава у пространом 
холу у стилу барокне архитектуре, са симетрично постављеним стубовима на 
размеђи између просценијума и предњег дела бине, Лево и десно од стубова 
су истоветна полукружна степеништа са балустрадама У другом плану хол 
је засвођен великим лучним отвором, кроз који се пружа видик на вене- 
цијанску цркву ЗапСа Мапа с1е11а 5аћд1е. На сцени је мноштво учесника у лепим 
салонским костимима Како изгледа, од ове премијере није сачуван плакат, 
бар мени није успело да га пронађем, а нико од критичара не помиње костиме, 
те је тешко рећи да ли су израђени према Балузековим нацртима, мада 
сматрам да је та претпоставка реална57

Ако се Балузекова остварења посматрају независно од редитељских тен- 
денција Андрејева, које су за београдско Позориште значиле корак ближе 
савременој европској режији и инсценацији, онда се може уочити баш на 
примеру Госпође са сунцокретом да је Балузек, пре свега, био добар по- 
зоришни сликар, за кога је позорница са дубоком перспективом и све финесе 
декоративног сликарства била добро познато поље рада Као млад човек, који 
је, вероватно, имао могућности да упозна авангардне театре тога доба, он је 
био спреман да се упусти у експерименте који су тражили више архитек- 
тонског осећања или пак, више ширине али и смисла за одабирање у случају 
када је сценографију требало стилизовати или прибећи електичким реше- 
њима У Владимиру Владимировичу Балузеку, београдско Позориште је до- 
било, коначно, правог позоришног сликара, који је био у стању да упоредо 
решава задатке сценографије и костима, држећи се при томе режијског кон- 
цепта, који је варирао од класичне илузион сцене до сцене која је била 
наглашено театрална или тенденциозно упрошћена На жалост, ускоро по 
објави првог балканског рата, Балузек ће отићи из Народног позоришта, 
најпре на осмомесечно одсуство без плате (од 12. октобра 1912), да би одсуство 
продужио до 1. октобра 1913, што значи да читаву следећу сезону 1912-1913, 
није био у Београду.58

Андрејев је после повратка из Лондона, где је 1912. године у Ројал Корт 
Театру (Коуа1 СоиП Тћеагге) режирао драму Алексеја Толстоја Ж иви леш, 
дошао у Београд и почео припреме за премијеру у Народном позоришту у 
Београду. Годину дана раније, 1911, Ж иви леш  је био постављен у Умет- 
ничком позоришту у Москви, у режији Станиславског, као светска премијера 
Два царска позоришта у Русији, једно у Москви, друго у Петрограду, извела 
су потом овај комад. Ускоро, захваљујући популарности коју су руски драмски 
писци стекли у позоришту Станиславског, уследиле су европске премијере, 
најпре у бечком Бургтеатру, затим у Лондону. Београдска премијера одржана 
је 9. јануара 1913. године, што је изазвало живо интересовање наше публике.59

Већина критичара запазила је да Толстој није био драматичар те да Ж иви  
леш  има сличне сценске недостатке, који су запажени и код његових прет- 
ходних драма, као што су Царство мрака и Плод сазнања. Да није било 
последња два и по чина, сматра Ранко Младеновић, наша публика не би са 
одобравањем примила Ж иви леш. Анализом режије дошао је до закључка да 
је она била од нарочитог значаја и интереса „Г. Андрејев као режисер, има
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фантазије за сценичне конструкције; он уме да се оријентише и да уметнички 
изазове расположење код публике. А што је најглавније, г. Андрејев уме да 
доведе глумца дотле, да овај позна и спољну ситуацију и атмосферу на 
позорници. Зар то није тријумф за наше режисерске прилике, од постања 
нашег позоришта, па све до данас? Г. Андрејев је естета првога реда, који као 
режисер има нарочитог значаја за класичну драматургију. За драму из гра- 
ђанског реда он тек има да покаже умешност.”60 Ова се оцена, у извесном 
смислу, односи на целокупан досадањи рад Андрејева у београдском По- 
зоришту; међутим, велики недостатак у извођењу Ж ивог леша на београдској 
позорници била је лоша интерпретација појединих глумачких ликова Коста 
Луковић налази да је приказ комада био врло слаб. Сцене су се одвијале 
„млитаво”, у групама није било јединства, а честе слике својом уједначе- 
ношћу и развлачењем изазивале су монотонију. „Комад није имао ни је- 
динства у игри, ни једног општег тона, којим се одликује модерна режија.. 
На синоћној премијери ни позорница ни режија нису дали онолико колико 
се очекивало.”61 Хроничар „Вечерњих новости” сматра да је режија била „раг 
ехе11апсе”.62

Како је сликар Балузек био одсутан због болести и налазио се у то време 
у Москви, заменио га је у тој сезони, највероватније, београдски сликар 
Никола Бешевић, за кога, додуше, једино поуздано знамо да је радио декоре 
неких од следећих режија Андрејева у првој половини 1913. године, као што 
су Змија-девојка и Ујка Вања, па претпостављамо да је био највероватнији 
сарадник и на Живом лешу, утолико пре, што је Андрејев после режије у 
Лондону, свакако имао одређену представу и замисао о декору. Међутим, и 
Коста Луковић у „Политици”63 и рецензент „Пијемонта”,64 дали су рђаву 
оцену сценографској опреми, напомињући да је декор у појединим сликама 
био рђаво комбинован, да су боје разних платна биле неукусно компоноване 
и да се, једном речју, у композицији декорација, у неколико махова јако 
осетило одсуство Балузека, те је позорница била испод очекивања

Други комад Виктора Ришкова, који је за Народно позориште у Београду 
режирао Андрејев 7. фебруара 1913. Змија-девојка, уследио је после Државног 
стана, који је публика срдачно примила Оцењујући нову комедију Ришкова 
као површнију од Државног стана, и ближу комедији интриге, него со- 
цијалној комедији, Луковић назива писца руским Лабишем. Милутин Бојић 
сматра да су Ришковљеве комедије успеле фотографије логичних и добро 
нахрањених људи, али да нису уметничка дела Дајући свој поговор на ове 
коментаре о репертоарском избору, Милан Грол у „Српском књижевном 
гласнику” пише: „Змија-девојка и Змијица, како комад гласи у руском ори- 
гиналу, је водвиљ из пера једног друштвеног сатиричара Као и у својим 
идејама и у својој шали Ришков уме да буде слободан, смео и поуздан чак, 
али не одвећ весео, или бар не увек, трајно, и срдачно весео. Смеха је било и 
у Државном стану, и више га је још у Змији, али он чак ни овде није без 
жаоке, подсмеха и проповеди. И у водвиљу Ришков развија тезу... Једна је 
добра страна Ришковљевог комада што су ситуације и карактери, иако веш- 
тачки скројени, у позоришном смислу добро скројени, и што глумци у њима
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налазе лака средства за своје ефекте.”65 О режији, речено је, да је приказ био 
у духу комада, конвендионалан, можда више него што је потребно.66 У Бо- 
јићевој оцени режије садржана је и оцена инсценације. Он је написао: „Г. 
Андрејев је покушао да нашим скромним средствима створи укусну и при- 
родну позорницу, што показује, да нам бина почиње добивати свој стил.”67

Не треба заборавити да су такорећи све премијере које су биле предвиђене 
за позоришну сезону 1912-13, услед рата, морале бити пребачене у 1913. 
годину, те су се одвијале у необичном темпу, једна за другом, без веће и 
солидније припреме, што је наметало и површнију режију и стварање утиска 
да се игра за филм.68

Крајем фебруара Андрејев је режирао још два репертоарски значајна ко- 
мада, који су изведени исте вечери. У првом делу приказана је једна од 
Чеховљевих малих сцена, Просидба, за коју Миодраг Ибровац пише да је била 
само повод „да се оцртају типови руских тамјешчика, скучених госа чији 
поглед не допире даље од њихових спахилука, и чији се морал своди на 
примитивну, скоро дирљиву саможивост”. Као важнији део ове словенске 
вечери, Ибровац оцењује комад Њих четворо -  трагедију глупих људи, од 
савремене пољске списатељке Габријеле Запољске, која први пут излази пред 
београдску публику. Дајући податке о Запољској, Ибровац наглашава да је она 
представник пољског натурализма, да је и сама била глумица „Слободног 
позоришта” у Паризу од 1890. до 1895. године и да је у француски дух и манир 
унела узрујану словенску душу и живо интересовање за психолошке и друшт- 
вене проблеме.69 Највероватније, Андрејев је, режирајући драму Запољске, 
покушао да буде доследан и да је постави у стилу натурализма На то упућује 
један пасус у осврту Пере Талетова у „Делу”, који се односи на општу оцену 
натурализма у театру. „Без суптилне и дискретне режије конзеквентан реа- 
лизам мора бити на позорници суров и груб. Он је био једна лепа и занимљива 
фаза у развитку драме и више је био од користи позорници (наравно ев- 
ропској) него драми. Њему, уосталом, има највише да се захвали што је са 
позорнице прогнан један неприродан, тзв. бински говор. Али, он није могао 
дуго да се одржи јер се ипак дошло до уверења да књижевност и уметничко 
дело не треба да буду само гола копија стварнога живота Тај консеквентни 
реализам био је на нашој позорници и суров и груб. Оно што је, условљено 
том литерарном методом било подвучено, истакнуто, наглашено, још је више 
било подвучено, незграпно истакнуто и наметљиво наглашено”70

У репертоарском избору Андрејева нашао се и један млади, савремени, 
француски драмски писац, чија су дела у то време много извођена Како у 
фонду плаката којим располаже Музеј позоришне уметности Србије, нема ни 
премијерног ни репризних плаката, пронашла сам у збирци рукописних дела 
Народног позоришта у Београду текст овог комада Драма Напад Анри Берн- 
стена изведена је у Народном позоришту у Београду 29. марта 1913. године. 
Овај комад представљен је први пут у париском позоришту „Жимназ” 2. 
фебруара 1912. Превео га је с француског А. Арнаутовић. Једну од главних 
улога тумачио је Милорад Гавриловић.71 Гавриловић је поставио на бео- 
градску сцену две Бернстенове драме, које су раније изведене: Самсон (1909)
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и Вихор (1911). Могућно је да је Андрејев у Нападу био само супервизор 
Гавриловићу. Пера Талетов је напао овај комад и као драму, и као сценски 
приказ, и као рђав превод.72 Миодраг Ибровац критичар „Српског књижевног 
гласника”, истакао је да овај комад чини етапу у развоју Анри Бернстена 
Уместо крупних судара и театралних гестова из комада извире „обична пое- 
зија живота”. Ибровац је замерио интерпретацији да је уништила сваку илу- 
зију. Сматра да се један део учесника у представи држао као досадне навијене 
лутке, које се смеју и плачу на команДу, неуко декламују и разбацују „па- 
ралитичарским гестовима”.73 Редитељ је највероватније покушао да ову дра- 
му, у којој се одсликавају партијске борбе, испуни наглашеном драматиком, 
на шта упућује и велика „граја”, која се чује пре подизања завесе. Остаје 
отворено питање колико су наши глумци били у стању да ове политичке 
дискусије прожму истинским животом, или су, на шта упућују Ибровчеве 
опаске, остали у оквирима добро познатих шаблона.

Андрејев је на сцени Народног позоришта режирао и велику оперу Ђузепе 
Вердија Трубадур, која је премијерно изведена 24. априла 1913, дајући свој 
допринос покушајима утемељења оперске уметности у нас. Рецензент „Од- 
јека” посветио је пажњу редитељу, истичући да је Андрејеву пошло за руком 
да оствари хармонију и да д5 „штимунг”. Захваљујући њему, у представи се 
осетио један широк, општи тон, који је био превасходно уметнички. У овој 
поставци није било стереотипности, баналности и каботенства Она је изашла 
изван оквира традиционалног извођења и режирана је у једном сасвим новом 
духу. „Благодарећи његовом великом уметничком укусу, Трубадур је добио 
озбиљан изглед.”74 У закључку пише да је представа начинила леп, солидан 
и искрен утисак, и да је била стилизована Као најуспелије слике инсценације 
помиње Леонорин врт -  у којем је било поезије, и манастир -  у којем је било 
мистике. За костиме каже да су добро изгледали, са добро сложеним бојама 
И Милоје Милојевић, музички критичар „Српског књижевног гласника”, 
нагласио је да је Трубадур био од оних представа које се могу убројати у лепо 
опремљене, што је допринело успеху врло скромног оперског персонала, 
којим располаже Народно позориште у Београду. Поводом режије Андрејева, 
сматра да је „једним махом прекинуто са старим традицијама и унесен је 
живот на позорницу.”75 И хроничар „Вечерњих новости” забележио је да је 
Трубадур певан пред пуном кућом и да се драмски ансамбл Позоришта, иако 
је времена за рад било мало, с вољом заложио да оствари овај подвиг. „Певати 
Вердија -  после Јенка, спремати Трубадура после Коштане -  успех је.”76

Нема сумње да је Андрејев, иако је Трубадур у музичком погледу почивао 
на слабим снагама београдских оперских пионира, у погледу режије, покушао 
не само да пружи један солидан, академски пример шаблонске режије Вер- 
дијевих оперских дела, већ је тежио уметничком, стваралачком извођењу, 
много ближем реализму, него што је то раније био обичај. Очигледно, успео 
је у стилизацији, стварању атмосфере, животности и општег хармоничног 
утиска Сценографија и костими су највероватније остварени на основу Ба- 
лузекових нацрта, који, бар према документима којима располажемо, у то 
време није био у Београду, али је, по свему судећи, био у сталној вези са 
редитељем Андрејевим.
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Крајем маја 1913. године Андрејев је на сцени Народног позоришта у 
Београду поставио први пут чувену драму Антона Павловича Чехова Ујка. 
Вања. Ни овога комада нема међу сачуваним позоришним плакатима За- 
хваљујући исцрпним подацима које Милутин Бојић наводи у наслову своје 
критике у „Пијемонту”, сазнајемо да је декор рађен по цртежима Владимира 
Владимировича Балузека Критичари су се сложили да Чеховљев комад има 
велику књижевну вредност и да је Ујка Вања успела премијера и избором 
дела и, углавном, извођењем, јер је доста спорно да ли је комад драмски 
ефектан. Истакнуто је да су за Ујка Вању неопходни глумци чија је душа 

>, блиска руској и као такви наводе се глумице Таборска и Бандићева и Илија 
Станојевић, као Илија Илич Тељегин, који је био савршен маском, оделом, 
сваком изговореном речи и сваким набором лица које се смеје. Епизодичари 
су такође оцењени као „сјајни”.77 У представи нису изостали ни попци, који 
су складно допуњавали чича Илијину гитару.

Милутин Бојић је покушао да објасни у чему се састоји „нова форма” у 
извођењу Чеховљевих драма „Дати живот, без великих, намерно тражених 
гестова, говорити без афектације, писати не рачунајући на ефекат. Водити 
рачуна само о лепоти, о уметности и дати „штимунг”. Сам Чехов је рекао 
Тихонову, -  пише Бојић даље, -  комаде треба писати тако, да се на сцени, на 
пример, при декорацији, какве шуме или баште, ваздух осети исти онакав 
какав је у шуми и башти, а не онакав какав је на платну насликан.”78 Андрејев 
је, по његовом мишљењу, учинио све да се осети лелујање лишћа, дрхтај 
светлости, досада бесциљности и ширина душе, скучена у уски, свакодневни 
живот. За цртеже Балузека налази да су дали све што се могло дати, да се 
осети ваздух и добије утисак праве, чеховљевске атмосфере. У негативном 
билансу приказа нашли су се рђави извођачки радови „данашњег позоришног 
молера”, развученост представе и тежња београдске глумачке трупе да од ове 
драмске атмосфере направи драму великих гестова Публика на премијери 
није испољила много разумевања за психолошки реализам Чехова, изузев 
оних који су на представу дошли са познавањем руске књижевности и љубав- 
љу за њену моралну и социјалну подлогу, као и интерес за унутрашњи живот 
личности. „Што ова отмена и дубока драма, поред све успешне, праве руске 
режије, није имала заслуженог успеха на нашој позорници, кривица је и до 
публике и до приказивача”79

На основу мишљења која ову премијеру оцењује као најуспелију драму у 
сезони, можемо закључити да је Андрејев, зналачки и са разумевањем при- 
ступио раду на режији Ујка Вање, узимајући у обзир резултате до којих се 
дошло у Художественом театру у Москви. Ујка Вања је постављен у Мос- 
ковском уметничком позоришту 1899, годину дана после Чеховљевог Галеба. 
Затим су уследиле Чеховљеве драме: Три сестре (1901) и Вишњик (1904). 
Најближи сарадник Станиславског на остварењу видљивог облика представе 
био је сликар Виктор Андрејевич Симов (1858-1933), који је сценски опремио 
све Чеховљеве комаде на сцени Московског художественог театра, руковођен 
девизом „напунити позориште животом”. Отуда су за сваку представу тражене 
индивидуалне, реалистички карактеристичне декорације, костими и рекви-
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зити, који би били у духу постављене замисли представе и откривали жи- 
вотну, психолошку атмосферу радње. Јуриј Ракитин, други београдски ре- 
дитељ, који је попут Андрејева дошао из Художественог театра у Москви, да 
би у периоду између два рата наставио традиције школе Станиславског, 
започете у годинама пред први светски рат, описао је у часопису „Мисао” прве 
кораке Московског художественог театра, везане за извођење Чеховљевих 
драма. „У заносу за реализмом који се претварао у натурализам они су 
намештај постављали тако да публика може да замисли зид, претеривали су 
са употребом ефеката од попаца, комараца, зрикаваца (нпр. Станиславски у 
првом чину Ујка Вање, забавља се убијањем уображених комараца на своме 
врату). Долазили су и на овакве куриозитете, -  пише Ракитин, -  у трећем чину 
Трију сестара, када се иза кулиса дешава пожар, неколико глумаца, у уни- 
форми пожарника, са шлемовима и шмрковима, врте се на позорници, као да 
гасе ватру.”80

У коликој мери је Андрејев одступио од натуралистичких претеривања 
првих поставки Уметничког позоришта у Москви, тешко је оценити. Још теже 
је закључити да ли је београдска режија Ујка. Ваље била једна од много- 
бројних реплика режије Станиславског, јер, уколико јесте, то би се у знатној 
мери одразило на сценографију. Уколико је Андрејев следио Станиславског, 
што је ипак највероватније, и Балузек је у својим цртежима морао да буде 
близак решењима Симова.

Из једног писма Грола -  Чекићу, види се да је Андрејев намеравао да 
режира у Београду Шекспировог Јулија Цезара, кога је „већ радио”.81 Познато 
је, да је Јулије Цезар такође био на репертоару Московског художественог 
театра у првим годинама рада. У сећањима савременика, запамћени су ефекти 
буре у првом чину Јулија Цезара, која је имала све карактеристике меди- 
теранског поднебља; као и костими, који су били највеће изненађење у тач- 
ности, и детаљизацији, те је и тај подухват повезан с натуралистичким кон- 
цепцијама. Описујући застрањивања до којих је овај стил доводио Московски 
художествени театар, Ракитин пише: „При извођењу представе цело је по- 
зориште радило на проучавању античког света, изучавало изворе свих мо- 
гућних фотографија, гравира, минијатура, а дух трагедије, њен патос, тра- 
гичност, сажетост колизије, све то некако се губило, остављало на саме ре- 
петиције. Да наведем један куриозан пример, докле се може ићи у тражењу 
натурализма Режисер је Цезару давао у руке одломак жезла, само дршку, а 
не цео жезал, давао му је само онај његов део који нам је познат са античких 
статуа сачуваних до нашега доба Режисери су врло добро знали да Цезаров 
жезал, или палица, нису могли бити тако кратки, али је жезал био сломљен 
на статуама, и тако до нас није доспео у целини. Позориште се није усудило 
да се користи оним што није видело, а није смело да се поузда у вероватност 
и логичност.”82

Верујмо ипак, с обзиром на модерније тенденције, које је испољио у 
режијамаМагбета и Кориолана, да би београдски Јулије Цезар, да је остварен, 
био у стилском погледу на средокраћи између Станиславског и Шекспирове 
стилизоване бине, која је до нас стигла преко Немачке. Уосталом, из доса-
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дашњег рада Андрејева стиче се утисак да је он за сваку представу тражио 
посебна решења, не намећући један одређени стил за све представе.

Сезону 1912-13. Андрејев је завршио са домаћим драмским делом. Режирао 
је Косовску трагедију, младог песника Жарка Лазаревића, која је изведена 13. 
јуна 1913. Драма није добила добре оцене од представника књижевне критике. 
Миодраг Ибровац је назива „патриотском мелодрамом”, која је правила из- 
вестан утисак на широку публику, те су „њени млаки стихови, заогрнути 
велом наше снажне народне поезије, успевали како-тако да се спасу.”83 Три- 
јумфалном аплаузу на крају последњег чина, према мишљењу рецензента 
„Вечерњих новости”, много је допринела музика Петра Крстића У Косовској 
трагедији, полазак на Косово оглашавале су фанфаре, било је музике између 
Трећег и четвртог певања, а на крају комада свирана је мелодрамска музика 
Пропаст српског царства. Та музика, иако је садржавала „масу залуталих 
мелодија, варијација и мотива”, везивала је публику за столицу. Као успео, 
истакнут је пролог Косовка девојка, који је певала Теодора Арсеновић.84 
Критичар „Одјека” налази у овој драмској песми у четири певања, с прологом 
и епилогом, много елемената симболизма и „метерлинкизовања” као код 
Војновића Крстићеву музику сматра дубоко импресивном и верује да је у 
великој мери поправила и омогућила представу.85

Режија се трудила да, упркос релативно скромној поетској снази стихова 
и малој драмској радњи све учини да ова традиционална тема косовске битке, 
у време када се српски народ поново осетио национално угроженим пред први 
светски рат, добије импресивну сценску форму. У том циљу успешно је 
искоришћена музика Петра Крстића! Андрејев се обилато користио звучним 
ефектима, као што је ветар и слично; посвећена је озбиљна пажња глумачкој 
дикцији изговарања стихова Представа је изведена са „простом и јаком сти- 
лизацијом”. За Косовску трагедију, писац је предвидео следећа места радње: 
двор Топлице Милана -  у првом певању, кулу Вука Бранковића -  у другом 
певању, двор цара Лазара -  у трећем певању, куле цара Лазара -  у четвртом 
певању. На плакату Косовске трагедије, од четврте представе (26. окотбра 
1913) нема сликара декорација Сава Цветковић, међутим, унео је у Репертоар 
Народног позоришта у  Београду 1868-1965. Владимира Владимировича Ба- 
лузека као сценографа86 И Милена Николић у напису посвећеном Жарку 
Лазаревићу, а на основу усменог казивања професора и књижевника Николе 
Трајковића, који је гледао представу, пише да је сценографију и костиме извео 
Владимир Владимирович Балузек. Амбијент је, по овом сведочењу, подсећао 
на наше средњовековне просторе, а костими су били „нека мешавина костима 
са фресака, са елементима наше народне ношње.”87

Тешко је претпоставити да би Балузек, под условом да је радио ову ин- 
сценацију, остао анониман на позоришним листама Сматрамо да је, уколико 
је имао удела у сценографији, морао да користи постојеће нацрте и скице, 
којима је Позориште располагало за ову материју, јер је тема косовског епа, 
током читавог деветнаестог века била у центру пажње српског позоришта Он 
се можда ангажовао око стилизације, али није имао разлога да понесе ау- 
торско право. Косовска трагедија објављена је и као књига, исте године, у
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лепој опреми. На насловној страни, која представља стилизовану косовку 
девојку, са много фолклорно-историјске орнаментике, у духу сецесије, налазе 
се иницијали Д. Јовановић. Као могућног аутора ове декоративне компо- 
зиције, сматрам сликарку Даницу Јовановић, родом из Бешке (рођену 1886), 
ученицу Ристе Вукановића и Марка Мурата, која је од 1911. до 1914. године 
наставила студије на „Ватеп Акас1е1ше” у Минхену. Била је активан члан 
Академског друпггва „Србадија”. После упада српске војске у Срем, у првом 
светском рату, осуђена је на смрт као велеиздајник и стрељана у септембру
1914. у Петроварадинској тврђави.

У последњој сезони пред први светски рат, 1913-14. године, Андрејев је 
режирао осам премијера, шест драмских и две оперске. Под називом Минија- 
туре, 19 септембра 1913, изведене су Чеховљеве једночинке: Кривац Јубилеј 
и Хирургија. Глумци су их, по свему судећи, добро извели, иако београдска 
публика још увек с напором прихвата Чеховљеву „велику збиљу”.88 Редитељу 
Андрејеву одато је признање што је овим непретенциозним скицама раз- 
личитих типова из руског живота, дао душе и колорита.89

Исте вечери изведена је и романтична опера Жоржа Бизеа у једном чину 
Ђамиле, претеча велике Бизеове опере истог стила Кармен. Аутор декора био 
је Владимир Владимирович Балузек. По оцени рецензента „Вечерњих но- 
вости”, представа је текла лепо и прецизно, а „режија је била врло добра и са 
уметничким осећањем.”90 Успех Ђамиле, како пише сарадник „Одјека”, није 
мањи од успеха Трубадура, али код нас „и декор и савршенство позорнице су 
слаби да даду прави приказ Ђамиле...”91 Милоје Милојевић је такође по- 
зитивно оценио редитељску поставку Ђамиле у београдском Позоришту. „Под 
велом бескрајно лепе музике Жоржа Бизеа одиграла се први пут заиста лепо 
и у нашем театру, безначајна и сетна историја несрећне заљубљене робињице 
и најзад побеђеног Харуна”, -  пише он. Радња ове опере дешава се у палати 
Харун Ал Рашида у Каиру. На нашој позорници, ова оријентална драма 
одигравала се на тераси са које се пружао видик на Нил у предвечерје. Да би 
ова сцена могла да створи још бољу илузију, недостајало је више технике у 
осветљењу бине. Милојевић примећује да би декор могао да буде дискретнији 
и Нил природнији. По његовом мишљењу, овој опери би више одговарала 
соба намештена на оријентални начин, претрпана намештајем, како је у 
Минхену решио декорације режисер Вирк.92 Било је тешко очекивати од 
редитеља и сценографа руске школе, који су, највероватније, познавали рад 
и успехе руских оперских сезона у Паризу, са Дјагиљевим на челу и сце- 
нографима Бенуа, Бакстон и Головином и делили слично одушевљење за 
оријенталне мотиве и бујни колорит, да у инсценацији овакве опере следе 
немачке узоре. Сценографија је, највероватније, била реминисценција сли- 
карских остварења руске позоришне декоративе, којој је на нашој позорници, 
да би изгледала онако како је замишљена, недостајало и простора и техничких 
могућности.

Међу режијама Андрејева нашао се још један комад савремене француске 
драматургије. Драма Жоржа де Порто Риша Онај стари постављена је на 
сцену Народног позоришта 26. септембра 1913. године. Изгледа да су наши
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глумци мајсторски заиграли, те је овај комад који се бави психолошким 
анализама осећања у свакодневном животу, чему наша публика није била 
навикнута, наишао на врло добар пријем.93 Приказ је, по оцени Косте Лу- 
ковића, био брижљиво спреман, али није био до краја спремљен. Сматра да 
је било много нетачности и погрешних тумачења, као и произвољних скра- 
ћења, која ометају смисао.94

Крајем октобра 1913. Андрејев је у Народном позоришту поставио велики 
ооман Достојевског Браћу Карамазове у драматизацији двојице Француза -  
Копоа и Круеа. Браћа Карамазови изведени су на сцени Московског художе- 
ственог театра 1910. године, у режији Станиславског и сценографији Симова. 
„Руски роман на француској позорници”, -  пише Милан Предић у „Српском 
књижевном гласнику”, -  „огромна и препуна свеска Достојевског у пет крат- 
ких чинова; Руси како их разумеју два Парижанина, велике загонетке живота, 
критика вере, болесне душе, цела Толстојева и Достојевскова Русија -  у 
неколико глумаца! Јунаци из великих руских романа стегнути у позоришне 
особе, да искажу сву своју душу, изнесу сву своју судбину, између три по- 
зоришна зида, излазећи на врата од платна, водећи одмерено дуге дијалоге, 
говорећи гласно оно што само потајно узнемирује душу! Психолошки нату- 
рализам руског деветнаестог века осветљен оздо, рампом... Прерађивачима је 
помогла у њином приличном успеху и велика надмоћност руског психо- 
лошког натурализма.”95 Коста Луковић је написао да је приказ Браће Кара- 
мазова био „брижљиво опремљен” и да је Андрејев „имао више успеха него 
иначе”. Глумци су, по његовом мишљењу, били врло добри.96 Нешто више о 
представи сазнајемо из критике Велимира Живојиновића у „Вечерњим ново- 
стима”. Пет чинова, од којих су драматуршки најчвршћи први и последњи, 
трајала су пуних пет часова, сваки чин по један сат. Па ипак пажња гледалаца 
је читаво време одржавана „у запетости”. Игра глумаца је и по његовом 
мишљењу највећим делом била добра. Режији је замерио више ствари. Пре 
свега -  развученост, јер је сувише пажње поклањао преради споредних реа- 
листичких детаља. И иначе сувише дуг комад требало је скраћивати, а не 
проширивати. Требало се постарати да радња тече брже и са што мање пауза. 
„Комаду се чини рђава услуга”, -  пише он, -  „кад му се ради небитних и 
орнаментских детаља, па ма колико ови били живи, даје темпо теретнога 
воза.”97 Пера Талетов, као и обично, нема нимало симпатија за рад Андрејева 
За представу пише да је била врло рђава и да се Андрејев „задовољио да 
покаже само своју виртуозност у тапецирерској и гардеробарској режији.”98

Браћа Карамазови се не могу наћи на плакатима из тог времена, а критика 
не помиње Балузека поименично. Па ипак, највероватније је да је Балузек 
сарађивао са Андрејевим на овом великом пројекту, управљајући се према 
инсценацији Московског художественог театра. Виртуозност, која се при- 
писује редитељу у „тапецирерској и гардеробарској режији”, односила се и 
на Балузека. Међутим, постоји могућност да је Балузек, овом приликом остао 
анониман, уколико је стриктно користио замисли и решења Симова. Што се 
режије тиче, поред овако оскудних критика које се односе на процес по- 
стављања драмског дела на сцену и претежно критизерских ставова рецен-
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зената, тешко је добити јасну слику о намерама редитеља и резултату рада 
Чини нам се, да су критичари приписивали Андрејеву већином тзв, спољну 
режију, губећи из вида редитељев удео у раду са глумцима. Поводом режије 
Карамазових, уза све мане, које, рецимо, Живојиновић помиње, он износи 
податак да је публика с пажњом пратила комад, који је трајао до један сат 
после поноћи. Од Андрејева се, такође, није могло очекивати да не користи 
живописне реалистичке детаље, који су били стил Московског уметничког 
позоришта, у коме је он формиран као уметник.

У интервалу до следећег великог сценског пројекта Андрејев је, најве- 
роватније у сарадњи са Балузеком, поставио комедију У новој кожи Етијена 
Реја -  13. новембра 1913. Милан Предић, који је најбоље познавао француско 
позориште почетком двадесетог века, превео је овај комад, настављајући тра- 
дицију извођења француских драмских писаца, који имају успеха код публике. 
Изгледа да су Андрејев и Балузек и овом приликом пуну пажњу поклонили 
инсценацији јер, судећи по омиљеној оцени Талетова, Андрејев се опет „за- 
довољио својом виртуозношћу у тапецирерској режији”.99

Редитељски пројект Андрејева, о којем је било говора непосредно по 
његовом доласку у Србију, трагедија Алексеја Толстоја Смрт Ивана Грозног
-  први део трилогије, коначно је постављена на сцену Народног позоришта 
у Београду 5. фебруара 1914. На позоришном плакату штампаном за премијеру 
стоји да је декор од Балузека. Други део ове трилогије Цар Фјодор Јоанович 
Алексеја Толстоја, био је први велики спектакл Московског художественог 
театра, који су поставили Станиславски и Сањин 1898. године у инсценацији 
Симова. Савременици су били поражени верношћу открића из руске ис- 
торијске прошлости. У намери, да се што потпуније дочара животна истина 
и оствари уверљивост, режија Московског художественог театра обасипала је 
сценске реализације мноштвом описаних реалистичких детаља У сличном 
стилу остварене су представе: Сњегурочка Островског (1900), Царство мрака 
Лава Толстоја (1902) и неколицина других. И овом приликом морамо се 
ослонити на критике из „Српског књижевног гласника”, „Дела” и „Поли- 
тике’, јер оне нису искључиво књижевне природе. „Смрт Ивана Грозног је 
велико привиђење једног доба у историји” -  пише Предић, -  „доба мрака и 
крви, доба болести у Животу народа Ускомешани мутни нагони, разривен 
народни живот, 'царство мрака’ у прошлости, то је физиономија комада и 
занимљивост за нас. Тако се може драма гледати и заборавити на све и оне 
многобројне и оне дуге споредне сцене, које су само испричана историја, дело 
аристократа, лојалног родољуба и ћака немачке класичне историјске дра- 
ме.”100

Рецензент „Политике” оцењује да је приказ премијере Смрт Ивана Гроз- 
н ог  текао прилично глатко, и да је то била једна од ретких вечери у нашем 
позоришту. Нарочито истиче спољашњу опрему, нове и прикладне костиме, 
одличне декорације -  пријатне за око и тачне у стилизацији. Главни „јунак” 
представе био је Балузек. „Штета само”, -  пише он, -  „што није имао довољно 
образаца за своја „фреска”, него је морао пресликавати и познати и лепи 
мозаик из цркве св. Виталија у Равени, те поред цара Јустинијана, и његовим
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министрима па и гардистима, копљаницима, намештати златне нимбове.”101 
Балузек је, судећи по наведеном примеру, а у тежњи да оствари аугентичну 
византијску боју, потражио инспирацију у ранохришћанском зидном сли- 
картсву. Како је Балузек решио осам слика ове драмске композиције која чини 
први део трилогије Алексеја Толстоја, јер свака слика представља детаљно 
израђену целину -  тешко је претпоставити. Како је изгледала слика завере 
код Шујског, или буђење народа под Москвом? Колико је Балузек био ори- 
гиналан? Да ли је ишао уходаним стазама Симова, или је покушао да пронађе 
сопствена решења? Пера Талетов, као и обично, приписује Андрејеву спо- 
љашњу страну комада. Истиче да је, Андрејев, као режисер, највећи кубист и 
највећи футурист на нашој позорници. „Наша позоришна уметност”, -  из- 
јављује он, -  „није још толико корумпирана да се одушевљавамо позајмљеним 
корупцијама из сликарства. Ми у овој нашој паланци још нисмо толики 
декаденти као што је поворка књижевника и уметника у Тифлису.”102 И док 
рецензент „Политике” запажа да се режија дала „осетити” и да је у сценама 
акције ансамбл био складан и жив, изузев у „немим” сценама, Талетов сматра 
да хаос није био само у маси, којој Андрејев на позорници не придаје никаквог 
значаја, већ скоро ниједан карактер није имао рељефа. Истиче два глумца која 
су разумела своје карактере, Милорада Гавриловића и Добрицу Милутино- 
вића, одричући у томе удео редитеља. О атмосфери комада, која је код ове 
врсте драмских дела необично значајна, нисмо ништа сазнали, уколико не 
прихватимо Предићеве импресије као резултат гледања а не читања овог дела.

Код Талетова, у првом делу критике, који се односи на драмску вредност 
трагедије Смрт Ивана. Грозног, јавља се поређење са двема историјским 
трагедијама, које су извођене на нашој позорници. То су Луј XI Делавиња и 
Ричард III од Шекспира. За нас је интересантан Ричард III, јер га Талетов 
спомиње и једном другом приликом, крајем 1913. када расправља о проблему 
илузије на позорници.103 На основу овог фрагмента стиче се утисак да је 
Ричард III, који је премијерно изведен крајем деветнаестог века у режији 
Милорада Гавриловића, обновљен ових година. Пишући о идеји да се промена 
декорација и одношење намештаја врши на очиглед публике, то сматра лудим 
и неуметничким, Талетов износи да се тај груби обичај, који нарушава илу- 
зију, појавио и код нас. „И наше је позориште, наравно”, -  вели он, -  „при- 
мило тај обичај и тако публика, у Ричарду III, види како се дижу и спуштају 
кулисе и како момци јуре по позорници односећи и доносећи намештај”. 
Могућности Андрејева и Балузека да остваре тако дијаметрално супротне 
инсценације свакако импонују. А Талетов је, што се већ и из цитираног 
одломка јасно види, на позицијама класичног, академског, илузионистичког 
театра, те на пионирске подухвате у београдској средини гледа с потпуним 
неразумевањем.

Андрејев је на сцену Народног позоришта у Београду поставио и херојску 
комедију Едмона Ростана Сирано де Бержерах, 21. марта 1914. На сачуваном 
плакату од 11. маја 1914. године није поменут сликар декорација, док Сава 
Цветковић, у репертоару Народног позоришта, наводи Балузека као сцено- 
графа. Тешко је претпоставити да се Балузек, ако је радио сценографију, не
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би потписао на плакату. Андрејев је улогу Сирана поделио двојици глумаца, 
Добрици Милутиновићу и Витомиру Богићу, остајући доследан својој намери 
да користи двоструку поделу за главне улоге у комадима које режира. Пред- 
става је била атрактивна за публику, јер је до краја сезоне изведена једанаест 
пута. Милутин Бојић, у својој рецензији у „Пијемонту”, поменуо је ин- 
сценацију у четвртом чину, истичући да је позорница била тесна, без сли- 
ковитости, са детаљима који су вређали око и уво.104 Велимир Живојиновић, 
у „Новостима”, врло је строг у оцени представе. Сматра да је наше позориште 
показало како не треба играти овај лаки француски комад, „који сав почива 
на складности и углађености, на бриљантној спољној форми, на отмености 
и лепом гесту, на звучности глатких стихова и духовитим поентама, обртима, 
игри речи...”105 Режију оцењује као лошу. Не прихвата да гаскоњски кадети 
могу да буду простаци, смешни, па чак и карикатуре. Режија је, по његовом 
мишљењу, дужна да оплемени глумачки материјал, да му утисне свој дух, да 
натури своје схватање. Режисер није ту само да удеси кулисе и објасни глумцу 
с које ће стране ући на позорницу. „Он је”, -  пише Живојиновић, -  „као и 
диригент, одговоран и за боју и за јачину сваког акорда. И вештина и ра- 
зумевање режисера није у томе да по сваку цену што ’натуралистичније’ 
изради сцену, већ у томе што ће он моћи боље, дубље и правилније од свакога 
глумца, да схвати дух целог комада и дух сваког места, и што ће умети свагда 
да одржи ону целисходну меру која један детаљ чини саставним делом це- 
лине.” Декорације у четвртом чину су просто затрпале позорницу. Редитељ 
је на сцену увео кочије у које је био упрегнут прави коњ, али је сцена деловала 
комично, јер су кола, на весеље публике, морала да се извлаче из летава, јер 
нешто од декорација није било добро монтирано. Живојиновићу су такође 
сметале декорације у четвртом чину, пламенови из топова чија се пуцњава не 
чује, небо које пресеца дрво на пола и много других појединости. Револтиран 
на натуралистичку и карикатуралну нијансу режије једне „херојске коме- 
дије”, он суморно закључује: „... Ростан на београдској позорници не би 
познао свога Сирана”. Шта се може закључити на основу наведених ре- 
цензија? Или је редитељ промашио у интерпретацији, или је остао несхваћен. 
Да ли је техничка организација позорнице била на висини задатка? Можемо 
ли се ослонити на публику, која је представу срдачно примила, те је често 
на репертоару? То свакако није био француски Сирано. Уместо романтике, 
Руси су понудили реализам. И све је, изгледа, испало много смешније. Је ли 
то бласфемија?

Свој београдски редитељски опус, Андрејев је завршио поставком још 
једне опере, такође уз сликарску помоћ Балузека Последњег дана априла 1914. 
године изведен јеВертер Жила Маснеа Под насловом Патње младогВертера, 
рецензент „Одјека” је написао да је то била сјајна премијера Режија Ан- 
дрејева је проналазила смела и успела решења, нарочито је подвучена нема 
слика Лотиног одласка, која се избегава и изоставља и у позориштима са- 
вршеније технике. Од Балузековог декора истакнута је сцена Вецлара који 
спава под снегом у ноћи кад Лота долази, да би задржала Вертера од смрти.106 
И Вертер је, са шест реприза до краја сезоне, забележио значајан успех.



Почетак уметничке реформе Народног позоришта 177

Први светски рат избио је 28. јула 1914. године када је Аустро-Угарска 
објавила рат Србији. Непосредан повод за рат био је сарајевски атентат 28. 
јуна 1914. Немачка је објавила рат Русији 1. авгусга. Да ли су Андрејев и 
Балузек напустили Србију пре него што је ратни вихор захватио читав свет, 
или су се одазвали на мобилизацију своје земље, тешко је установити. Србија 
је преживљавала драматичну 1914. годину, носећи на својим плећима читав 
балкански фронт, на коме су против ње били Аустро-Угарска, Немачка и 
Бугарска, одневши током августа, новембра и децембра неколико историјских 
победа над аустроугарским војним снагама, -  под командом Степе Степановић 
и Живојина Мишића. У првој фази ратовања окупатори су избачени из земље, 
а Београд је ослобођен. Земља је сабрала све своје снаге, да би уз помоћ 
савезника, који су на другим странама водили тешке битке, извојевала прве 
победе земаља савезница сила Антанте. Чланови Народног позоришта по- 
хитали су у бојне редове, или су се повлачили у унутрашњост земље, заједно 
са делом ансамбла, који је остао на окупу. Зграда Народног позоришта нашла 
се на удару, најпре прве, а затим и друге окупације Београда (Централне силе 
започеле су нову офанзиву против Србије октобра 1915, четвороструко већим 
снагама; до краја новембра 1915. заузета је читава Србија).

Из првог периода ратовања, после српских победа које су задивиле свет, 
сачувано је једно писмо Милана Грола, од 1. марта 1915, из којег се види да 
је био у преписци са Андрејевим. „Андрејеву сам се сад јавио; чекам одговор. 
Где је Балузек, појма немам. Ваљда ће Андрејев што знати”, -  пише Грол.107 
Иако је позориште, на путу свог повлачења преко Раље и Ниша, остало и без 
глумаца и без материјала и без зграде, Грол, као ни остали у тим тренуцима 
победничке еуфорије, мада свестан хаварије која је задесила „последње ру- 
дименте наше неразвијене уметности”, није песимист. Он већ помишља на 
сјајну будућност позоришта, када се преброде „муке првих дана”. Изгледа да 
је у тој следећој етапи рачунао на Андрејева и Балузека.

Догађаји су, међутим, узели други ток. Србији је предстојала друга, још 
силовитија непријатељска офанзива, повлачење војске, које се завршило на- 
пуштањем земље, албанска голгота, тифус и умирање на све могуће начине. 
Тако је јесен 1918, када је земља ослобођена, донела ономе што је остало од 
Народног позоришта, још тежи почетак него што је предвиђао Грол, почетком
1915. године.

И док је у централној Европи јењавао рат, Русију је захватила револуција, 
која се завршила победом пролетаријата Совјетски Савез у тим годинама 
постаје земља велике изолације и огромних напора да се многомилионском 
народу осигурају основни услови живота Из тих година сачувано је једно 
писмо Александра Ивановича Андрејева, упућено Милану Гролу -  управнику 
Народног позоришта, из којег сазнајемо за даљу судбину Андрејева и Ба- 
лузека У писму од 1. марта 1922. године Андрејев пише да ради са колективом 
глумаца у позоришту „Островски” и у још три драмске школе. Жали се на 
умор јер ради „као луд”. О Балузеку саопштава да је такође у Совјетском 
Савезу и да држи један „Фото-Кино”, које ради врло лепо, те је прошле године 
с њим радио један филм, који је приказиван од априла до августа За његову
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славну супругу, глумицу Хаљутину-Андрејевну, пише да се разболела и лечи 
се у санаторијуму. Помиње и ћерку, која је, вероватно, заједно с њима живела 
у Београду до рата, а која је у међувремену завршила школу и сада учи 
стенографију. Живо се интересује за прилике у београдском Позоришту: ко 
је сада редитељ, да ли је сликар Билибин (вероватно мисли на Браиловског) 
отишао из Београда у Италију. Распитује се, такође, како Позориште ради, 
који комади су на репертоару, изводи ли се Војновићев Сунцокрет и где је 
Иво Војновић; има ли нових глумица и како живе старији глумци: Зорка 
Тодосић, Чича Илија, Милорад Гавриловић и други. Посебно се интересује 
за Божидара Шапоњића, који је пре рата био на студијама у Русији и од- 
ликовао се као смишљен, реалистичан глумац, а који је умро у току рата Каже 
да би се веома радовао када би добио београдски „Позоришни годишњак”. 
Поздравља Милана Предића, Милутина Чекића, Сташу Биничког, Стеву Хри- 
стића, Јована Максимовића Помиње да је у Русији видео Миодрага Ристића, 
Радослава Веснића и Драгутина Жабарца Балузек, такође, поздравља све из 
Позоришта Писмо садржи и приватну молбу Гролу да на неку париску адресу 
уплати суму од 20 долара, како би, преко једне америчке добротворне ор- 
ганизације, добио пакет с намирницама (брашно, конзервирано млеко, ше- 
ћер). Андрејев је поживео у Совјетском Савезу до 1940. године.

Некролог објављен у новинама „Совјетскоје искусство” потписали су Олга 
Книпер-Чехава, М. П. Лилина и директор Музјеа МХТ-а, Н. Д. Телешев. Нема 
сумње да је улога, коју је овај редитељ и потпуни позоришни човек одиграо 
у београдском Народном позоришту, изузетно значајна Био је цењен од људи 
из београдског позоришног круга, који су се борили за остварење уметничких 
задатака времена, као што су Грол, Предић, Чекић, а у сећању глумаца остао 
је као редитељ широке културе, лепог образовања, добар практичар и велики 
ентузијаст који је умео да осети и усмери глумце. Остало је забележено како 
је Андрејев искрено уживао гледајући како чланови нашег драмског ансамбла 
играју Нушићев Пут око света. Донео је са собом богатство тражења руске 
позоришне културе с почетка двадесетог века и разнородност редитељских 
принципа с којима су експериментисали носиоци новог покрета у театру. 
Позоришно-декоративној уметности код нас обезбедио је неуобичајену по- 
пуларност.

На београдску сцену донео је репертоар значајан и по књижевној вред- 
ности и по улози коју је тај репертоар имао у процесу настајања новог театра 
Нарочито је много учинио да велики руски писци, у првом реду Чехов, затим 
Островски, Лав Толстој, Алексеј Толстој, Достојевски и други, добију најбољи 
могући драмски облик, како би наша поз^^шнИгублика могла да их упозна 
и заволи. Овај репертоар био је најбоља школа за наше глумце, да учине 
одлучујући корак ка реалистичком начину игре, који је био дубоко супротан 
навикама и традицији. Све његове режије Шекспира, представљале су узбуд- 
љиве и револуционарне позоришне догађаје, у првом реду премијера Магбета 
и обнова Кориолана. У сценске поставке дела наших драмских писаца, Вој- 
новића и Лазаревића, уложио је много редитељског жара Наше прве оперске 
инсценације, у великој мери захваљујући режији, биле су од самог почетка
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стваралачке и нешаблонске и у знатној мери приближиле публици велика 
остварења музичког позоришта Између његове двадесет и две режије, тешко 
је уочити иједну која би представљала репертоарски промашај.

Као руски уметник, стајао је углавном на позицијама Московског художес- 
твеног театра, осећајући подједнаку љубав према натурализму и психолошком 
реализму; као светски човек, познавао је позоришне тенденције Париза и 
Берлина и када је реч о Шекспиру, или савременим француским или пољским 
писцима, трудио се да њихова интерпретација буде у духу културе народа 
којима припадају и стилског покрета у којима су настали. Као редитељ, ако 
се ослонимо на запажања београдских позоришних критичара, испољио је 
сигурну руку, тежњу да оствари целовитост представе, да постигне атмосферу 
служећи се ефектима из природе, стилску и тонску уједначеност, усред- 
сређеност на поетску реч писца; умео је да оствари условни оквир за поједине 
личности или места радње, често се служио стилизацијом и био виртуоаз 
спољне режије. Међу његовим негативним особинама у режији помињу се: 
неоригиналност, компромисна решења, стил великих опера, злоупотреба пси- 
холошког натурализма, претерана брига о уређењу позорнице, расплинутост 
представа, занемаривање масовки, подела на чинове -  која је у супротности 
са тенденцијама модерне, сукцесивне сцене и много других недостатака.

Разумљиво, режије Андрејева поседовале су и наведене врлине и мане. Да 
није било кобног прекида у развоју Народног позоришта у Београду током 
првог светског рата, вероватно би се могли дати објективнија процена значаја 
деловања Андрејева. У сваком случају, он је за српско позориште био жива и 
непосредна веза с темељима на којима је изграђена позоришна уметност 
школе Станиславског, која је својим најтрајнијим резултатом, системом глу- 
ме, обогатила сва позоришта света.

Сем најинтензивније и најкреативније сарадње с редитељем Андрејевим, 
и делимично Чекићем, Владимир Владимирович Балузек везао је своје име уз 
један комад који припада најаутентичнијој грани српског позоришта. Реч је 
о драми Коштана Борислава Станковића, која је после четрнаест година 
извођења дочекала педесету представу. У режији Илије Станојевића, 17. ап- 
рила 1914. изведена је обновљена Коштана. Улогу Митка тумачио је Ди- 
митрије Гинић, а Драга Спасић је играла Коштану. Ова представа начинила 
је значајан корак ка драми. „Сада г. Станковић, после педесете представе”, -  
пише рецензент „Политике”, -  „може да избаци све оперско из комада и да 
направи праву драму. Можда је то оно, што тражи овај писац који прерађује 
свој комад и њиме је незадовољан, док је цела публика задовољна.”108 Сце- 
нографију и костимографију израдио је Балузек. По декору, чин у циганској 
мали, оцењен је као савршено уметничко дело. И хроничар „Венца” истиче 
нове декорације, које су нарочито живописне и тачне у петој слици (циганска 
мала у Врању) као и нове костиме који су више врањански.109

У укупан биланс Балузекових оставрења на нашој сцени ушли су, колико 
смо могли да утврдимо, неколико Шекспирових дела: Магбет, Кориолан, 
Ромео и  Јулија, а можда и Ричард III (реприза); драме руских писаца: Бура 
Островског, Браћа Карамазови Достојевског, Смрт Ивана Грозног Алексеја
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ТолстоЈа; прва извођења драмских дела Југолсовенских писаца: Госпођа са 
сунцокретом Иве Војновића и Косовска трагедија Жарка Лазаревића, сценска 
обнова Коштане Борислава Станковића; један комад из француског репер- 
тоара -  Сирано од Бержерака Ростана и све опере које су изведене у сезони 
1913-1914: Ђамиле Бизеа, Тоска Пучинија, Чаробни стрелац Вебера, Вертер 
Маснеа и Мињон Амброаза Тома.

Балузек је у овој епохи драстичног раскидања са традиционалним по- 
зоришним сликарством, успео да очува часно место позоришног сликара, 
било да је реч о сликаној сцени, која је наставила да живи у опери, или пак 
о сликарској сарадњи на комплексним пројектима сценографије у духу Ста- 
ниславског или Рајнхарта, када је била реч о драми.
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Допринос Милутина Чекића 
унапређењу позоришне режије

У трагању за континуитетом Народног позоришта у Београду, у годинама 
ратним и поратним, посебно када је реч о времену пре и после Првог светског 
рата, сусрећемо се са личностима које су својим стручним образовањем и 
личним напорима омогућиле рад националног театра после вишегодишњих 
разарања, расула и физичког нестанка, једне од најзначајнијих установа кул- 
туре у Србији.

Међу њима запажено место има књижевник и редитељ Милутин Чекић; 
њему је пало у део да сабере духовне тековине београдског позоришта коме 
није било суђено да у миру дочека своју педесетогодишњицу. У годинама 
када је један од најистакнутијих управника Народног позоришта, Милан 
Грол, мада у емиграцији током рата, настојао да поново разгори жишку 
живота у оронулом, полусрушеном здању Народног позоришта, имао је по- 
узданог сарадника у Чекићу, који је у знатној мери допринео организацији 
и консолидацији позоришта пре поновног преузимања управе од стране Гро- 
ла

Архивски документи из тог времена лапидарно илуструју настојања да се 
поново успоставе покидане везе и наново васкрсне замрли живот театра 
Најзначајнији сарадници Милутина Чекића у овом подухвату били су пре- 
живели глумци Народног позоришта, који су сачували дух српског театра у 
субјективноом памћењу, враћајући га у живот сопственом крвљу.

Остављајући по страни подробнија изучавања деловања Милутина Чекића 
у годинама између два светска рата, осврнућемо се на његово формирање као 
позоришног посленика и уметнички допринос унапређењу режије првих 
деценија двадесетог века

Чини се да често занемарујемо значај пионирских културних прегалаца, 
чије је дело уграђено у целокупни контекст позоришне уметности у нас и 
оних ретких периода када „корак напред” још не наговештава „два корака 
натраг”. Без тог „корака напред” уочи Првог светског рата, тешко би било 
омогућити брзи опоравак српског професионалног позоришта и његов кул- 
турно-уметнички напредак после рата

Почетком двадесетог века авангардни покрети у светском театру били су 
повезани са групама уметника који су покретали нова позоришта руковођени



184 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

заједничким схватањем позоришне уметности или позоришним уметницима
-  пионирима нових схватања о театру. Сви ови покрети су скоро синхро- 
низовано настајали на разним странама света, у Немачкој, Француској, Ен- 
глеској или Русији, кретали су се углавном путевима натурализма, сим- 
болизма и реализма откривајући нове могућности театра, које постепено 
мењају изглед класичног професионалног позоришта у свету. Како се овај 
широки спектар савремених позоришних збивања одразио на београдску по- 
зоришну климу и колико је наша културна јавност, а посебно најужи круг 
позоришних стручњака, био обавештен о путевима новог позоришта?

Сви људи шире културе у позоришту, а посебно они који су школујући се 
у Француској, Немачкој или Русији, имали прилике да виде неке од нај- 
значајнијих театара из првих година двадесетог века, осећали су да се у 
позоришту дешавају велике промене и да београдско позориште остаје по 
страни од ове еволуције. Први покушај да се начини корак напред из настале 
стагнације, остварен је осавремењавањем репертоара делима писаца која су 
послужила модернизацији позоришне уметности. Све је више долазило до 
изражаја уверење да је позоришни редитељ најзначајнији уметник у театру 
и да наше позриште неће напредовати док то питање не буде решено. Све 
чешће се пише врло критично о нашим редитељима-глумцима; мада се не 
помињу поименично -  критика се у највећој мери односила на Милорада 
Гавриловића и Илију Станојевића, који су тежили да помоћу раскошне оп- 
реме подигну ниво својих представа.

Међу првим личностима из круга београдских интелектуалаца који су своје 
универзитетско образовање допунили посебним студијама савремене позо- 
ришне уметности био је Милутин Чекић (Горњи Милановац, 1882 -  Београд, 
1964). У Београду је завршио Правни факултет 1906. године. Још као студент 
бавио се позоришном критиком у новинама. Почетком 1906. изведена је у 
Народном позоришту његова драма у једном чину Свадбено јутро, под руко- 
водством великог драматурга-реформатора Народног позоришта Драгомира 
Јанковића Чини се да су ове везе са Јанковићем утицале на Чекићево усме- 
рење ка позоришту. После завршених студија, настављајући публицистичку 
активност као уредник часописа „Недељни преглед” (1908-1910), Чекић много 
путује. У зиму 1906-7. године био је у Бечу, Минхену, Паризу и Брислу, а 
1908. у Прагу и Берлину. Из те године сачуване су две дописнице Драгомира 
Јанковића упућене Милутину Чекићу. Једна је адресирана на Праг (на печату 
је датум 28. УП 1908), а друга на Берлин (датум на печату је 11. X 1908). У 
првој Јанковић се интересује да ли је Чекић још у Прагу. Упозорава да у 
Минхену има ново „Уметничко позориште” и да би требало да посети Мин- 
хен. Јанковић се Чекићу обраћа са „Драги млади господине” у једном ле- 
жерном тону из кога се наслућује да Јанковић има улогу патрона и са- 
ветодавца, који прати његово кретање и развој. На крају га обавештава да је 
почело објављивање Јанквићевог Сочињенија о Шекспиру.1

Друга дописница упућена је из Београда у Берлин 28. новембра 1908. 
Јанковић је у међувремену примио Чекићево писмо. Саветује му да „тумара” 
што више може. Помиње Чекићев „план” о коме су раније разговарали. План
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се највероватније односи на Чекићеву намеру да се бави режијом, јер му 
Јанковић саветује да изабере „један наш комда” и да начини потпуно нову 
режију за њега. Мада Јанковић сумња у неку „вајду” од Чекићевих путовања, 
предлаже му да ухвати бар техничке трикове. Није пропустио да му зажели 
пријатно „провођење”.2

Када је часопис „Недељни преглед” престао да излази, Чекић је 1911. 
године, пошто није било буџетског места у Народном позоришту у Београду, 
постао писар Министарства просвете, па је добио шестомесечно одсуство ради 
студија у Берлину. У Берлину је провео зиму 1911-12. године. Ове студије 
односиле су се на позоришну режију. Министар просвете упутио је тим 
поводом један допис управитељу Народног позоришта из кога се види да је 
Позориште 1. августа дало предлог Министру просвете и црквених послова, 
да се због позоришних потреба, Чекићу одобри шестомесечно одсуство „које 
ће провести већим делом у Берлину а потом у Паризу ради студија у та- 
мошњим позориштима”3 Изгледа да је Чекићево радно место у министарству 
било само фиктивно, јер је у истом писму одлучено да се овај пут финансира 
из позоришне касе „по сто динара месечно и по сто динара попутбине за 
одлазак и повратак”. Добија се утисак, бар на основу онога што је написао, да 
се читаво време задржао у Немачкој.

Пре него што је постао редитељ Народног позоришта Чекић је дао зна- 
чајан допринос развоју теоријске мисли о савременом позоришту у нас. 
Пратећи његов развој као теоретичара позоришне уметности може се за- 
пазити да је био добро обавештен јер је у свим местима која је посетио (Беч, 
Минхен, Праг, Берлин, Париз, Брисел) истрајно посећивао истакнута драмска 
и оперска позоришта, пишући реферате о глуми и режији, као и о новим 
струјањима у савременом позоришту. Почетком 1911. године, пре одласка на 
студијско путовање у Берлин, у априлу и мају месецу, Чекић је објавио у 
београдској „Правди” два чланка Први се односио на Југословенско Умет- 
ничко позориште и био је инспирисан како уметничким тако и политичким 
побудама4 Други је био насловљен О модерном позоришту и представљао је 
коментар на истоимено предавање др Милана Беговића5

Непосредне последице теоријских сазнања до којих је дошао проучавајући 
рад немачких позоришта представљају два чланка објављена у часопису „Зве- 
зда”, фебруара и марта 1912. године. Оба чланка написана су у Берлину крајем
1911. У првом, под називом О режији, Чекић је, не наводећи литературу на 
коју се ослањао, указао на основне ставове у поимању режије са становишта 
модерног позоришта Пошао је од тезе да је позоришни редитељ уметник и 
да у тој области више нема спорних питања Модерна режија тражи од 
редитеља стваралачку снагу да би постављајући једно дело на сцену остварио 
уметничку целину. Да ли ће и у којој мери редитељ изаћи из сенке глумца, 
музичара и сликара, зависиће од коначног успеха представе, али у великој 
мери и од нивоа културне средине у којој позориште живи и ради, што се у 
највећој мери одражава у ставовима позоришне критике према редитељу. 
Говорећи даље о режији као засебној уметности, Чекић образлаже у чему се 
састоји уметничка страна режије. Уопштавајући ову дефиницију, он изводи
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следеће закључке: редитељ за свако драмско дело проналази одговарајућу 
сценску форму, основни карактер драме усмерава кроз неколико главних 
токова, а да би подвукао, истакао и назначио главну мисао користи се мно- 
гобројним детаљима, који треба да остану у стилу са изабраном концепцијом 
режије. Окосница режије је драмска радња, наиме „песникова мисао” (не 
смемо заборавити на улогу песника у препороду театра!), која мора бити 
сачувана у свој својој обимности. Улога позорнице у овом контексту сведена 
је на „погодан оквир”, а глумац је основно средство изражавања драмске 
радње. Драма не зависи од речи и звука. Њен садржај може бити и ритам и 
пантомима. Позорница је и у овом случају само хармоничан оквир.

Ритам радње одређује улоге сликара, скулптора и музичара. Задатак је 
редитеља да између глумачке изражајности и пластичне експресије оствари 
потпуну и непрекидну хармонију. Чекић је указао на још једну каракте- 
ристику модерне режије. За разлику од традиционалних схватања која су 
владала на позоришним сценама пре „уметничке” реформе у позоришту, 
режија је дељена на „унутрашњу” и „спољашњу”, с тим што је редитељ 
учествовао поглавито у првој. Спољна режија у савременом позоришту добија 
активну улогу у остварењу унутрашње режије и потчињена је истом циљу. 
Спољна режија заснива се на јединственој логици и психологији коју дик- 
тира јединствена редитељска концепција

Поред ових теза о уметности режије, које су несумњиво засноване на 
резултатима истраживања Апие и Крега, јер се у подједнакој мери истичу и 
глумац и ритам као основни покретачи позоришног уметничког остварења, 
Чекић је изузетну пажњу посветио односима између редитеља и глумца, у 
оквиру изнетих ставова. Инспирисан је, као што сам наглашава, схватањима 
која о овим питањима владају у нашој средини, где је култ глумца достигао 
знатне размере и у предстојећој фази развоја довео га у положај конфрон- 
тирања према редитељу. Залажући се за стваралачку сарадњу између редитеља 
и глумца а у циљу реализације концепције редитеља. Чекић је нагласио 
следеће ставове: редитељ и глумац се допуњавају и потпомажу руковођени 
истом идејом. Још једном наглашава да редитељева концепција неће одсту- 
пати од основних карактеристика које су садржане у суштини саме драме, 
уколико у њој самој нема повода за друкчији прилаз, али ће у тежњи да 
постигне циљ који је замислио, користити различита, индивидуална средства. 
У оквиру ових теза Чекић истиче да уметничка индивидуалност глумца неће 
доћи у сукоб са режијом, ако оригинална концепција глумца има ослонца у 
самој драми и ако не нарушава хармонију којој представа тежи. Ова поставка 
искључује укалупљене формуле и круте шаблоне у тумачењу драмских ли- 
кова На овим основама не може се изродити несклад, нити ма какав не- 
споразум између глумца и редитеља. „У заједничкој сарадњи на великом 
уметничком делу, што треба да буде једна позоришна представа, мора владати 
општа хармонија међу уметницима који у њој узимају учешћа”6

У следећем чланку из истог времена, под насловом Три система, Чекић је 
на практичним примерима три водећа позоришта немачког говорног подручја 
дао анализу савремених позоришних збивања, не само на плану режије већ и
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у погледу сценографије. Боравећи у Берлину 1911. године и суочен са нај- 
новијим остварењима Макса Рајнхарта у берлинском „Дојчес театру” (Беи1з- 
сћеб ТћеаГег), Чекић је упоредио своја запажања из бечког „Бургтеатра” 1906. 
године и минхенског „Кинстлер театра” 1908. године, о истој представи -  
великом делу немачке драмске литературе, Гетеовом Фаусту. Истичући сло- 
женост инсценације Фауста са становишта режије, Чекић подвлачи три неоп- 
ходности: интелигентно разумевање песничког садржаја дела, детаљно по- 
знавање глумачке вештине и сценске технике.

Говорећи о поставци Фауста на сцени Бургтеатра у Бечу 1906. године, 
Чекић је истакао следеће карактеристике овог угледног, у основи тради- 
ционапног позоришта, које је своје велике представе заснивало на усавршеној 
техници илузионистичког театра, у коме су глумци били најзначајнији чин- 
иоци драмске радње. Позорница у Бургтеатру, заснована на сликарском прин- 
ципу, имала је дубоку перспективу, сликану позадину и кулисе. Све промене 
у Фаусту изведене су на великој сцени, у чему је био ангажован огроман 
бински апарат са свим декоративним и оптичким средствима, која треба да 
пруже што „истинитију” слику онога што радња треба да представља Ко- 
стими су били изванредно стилски израђени и сами по себи чинили су јак 
утисак. Главне улоге тумачили су велики немачки глумци Кајнц, Сонентал 
и Грегори.

На минхенској изложби 1908. године Фауст је био најзначајнији репер- 
тоарски подухват Уметничког позоришта Чекић је тада имао прилику да види 
не само представе у овом позоришту већ и изглед самог театра, а посебно 
позорницу, која је по свом архитектонском решењу представљала новину. 
Наиме, ова позорница се заснивала на једном чисто архитектонском прин- 
ципу. Инспирисана барељефима, сцена је била конципирана као плитки ре- 
љеф. Просценијум је био неутралан. Читава позорница била је дубока осам 
метара и подељена на средњу позорницу израђену од једноставног природног 
материјала и задњи део позорнице који је био затворен непокретним зидом. 
Овај зид Уметничког позоришта, баш због реалнијег решења осветљавања, 
тражио је рад уметника сликара, а не занатског опсенара Један од нај- 
чувенијих немачких архитеката, професор Литман, учествовао је у изради 
„Кинстлер театра” са много умешности и познавања уметничких потреба 
позорнице. Задњи део позорнице био је резервисан за сликара На средњој 
позорници вршене су једноставне, стилски усклађене промене. На овој сцени 
светлост није долазила са рампе већ одозго и са стране, што је доприносило 
реалнијем светлосном ефекту. Иако су глумци, по Чекићевој оцени, били 
испод глумаца у „Бургтеатру”, Фауст је у Уметничком позоришту имао нај- 
погоднију сценску форму, захваљујући пре свега, једном од најистакнтијих 
немачких декоративних уметника Фрицу Ерлеру. Ерлер је савршеном умет- 
ничком стилизацијом дао овом делу снажан драмски израз. У „хинтергрунду” 
била је живописна слика раног пролећа у тоновима оранж боје. Ефекат је био 
више стилски него оптички. Сцена је деловала пластично: на средњој по- 
зорници била је незнатно уздигнута раван која је представљала пут за пешаке. 
Глумци су својим појавама у оквирима ове пластичне позорнице образовали 
својеврстан рељеф, који је стварао необично лепу слику.
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У анализи својих импресија које је понео са приказа Гетеовог Фауста у 
Немачком позоришту у Берлину, у режији Рајнхарта, током 1911. године, 
долази до изражаја Чекићева критичност и велико познавање рада овог ве- 
ликог редитеља-практичара Нагласивши да се ова поставка Фауста сматра 
једном од најзначајнијих Рајнхартових сценских творевина у погледу „ориги- 
налности и савршенства”, Чекић је врло сликовито описао окретну позор- 
ницу, коју је у Немачком позоришту у Берлину користио Рајнхарт. Она је 
слична позорници коју користи Бургтеатар, али је њена примена прилагођена 
принципима једног модерног позоришта. Чекић је ову позорницу описао као 
круг подељен дијагоналама на мале позорнице, од којих свака за себе „игра”. 
Те мале позорнице у облику троугла, својом основицом су паралелне са 
рампом. Покретност позорнице омогућава брзо извођење промена Код Рајн- 
харта нема кулиса. Неке сцене су постављене са доста натурализма, а друге 
врло једноставно. Иако је и овај Фауст прецизно стилизован у линијама, 
бојама и техничким формама, а декорације су рађене по скицама бечког 
позоришног сликара и професора Алфреда Ролера, Чекић замера известан 
драстичан реализам на релативно малом, утрпаном простору између завеса, 
које одвајају остале делове позорнице. Чекићу и поред мајсторски остварених 
копија појединих места радње, смета утисак намештеног, позоришног. „У 
уметничкој обради позорнице мора бити више симбола но стварности, више 
стилистичких средстава но натуралистичких изражаја”, примећује Чекић. 
Код Рајнхарта улогу Мефиста тумачили су Басерман, један од првих бер- 
линских глумаца и Паул Вегенер, такође из прве глумачке гарнитуре. И у 
другом делу Фауста био је употребљен максимум бинске технике на окретној 
позорници. Ипак, по Чекићевом мишљењу, берлински Фауст у погледу сцен- 
ске форме био је мање успео од минхенског.

У закључку, Чекић је још једном указао на крајности између којих се креће 
Рајнхарт -  „из усавршене бинске машинерије до потпуног одсуства сваке 
бинске 'технике’, од окретне позорнице до арене у циркусу. Где је, уствари, 
истина која се тражи за уметничку форму позорнице, пита се он. То је питање 
на које се дефинитиван одговор још не може дати. Отуда се она средња мера 
која је достигла конвенционална савремена позорница -  увек одржава, а 
држаће се, нема сумње, још врло дуго”.7

За редитеља Народног позоришта Чекић је званично постављен 14. априла
1912. У Позоришном годишњаку за 1911-12. годину наведен је у списку 
редитеља, испред двојице глумаца у редитељском звању -  Илије Станојевића 
и Саве Тодоровића Андрејев је у то време био главни редитељ и директор 
позорнице.

Тих година, управник Народног позоришта Милан Грол, води сталну 
преписку са Чекићем, а понекад му се придружује и Драгомир Јанковић. 
Обојица воде бригу о његовом редитељском почетку, саветују га и усмеравају. 
Прво Гролово писмо упућено Чекићу из Београда у Берлин од 3. новембра 
1911. је одговор на једно од вероватно честих писама позоришног стипен- 
дисте, која се односе на ургирање новчаних пошиљки. У њему Грол обавеш- 
тава Чекића о првим пројектима Андрејева и пријему код публике. О избору
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драмских дела за прву Чекићеву режију у Београду, Грол пише: „Ви треба да 
тражите коју ствар са потпуном режијом, у појединостима, нацртима, по- 
дацима о свему итд. Разуме се да треба да ми јавите избор комада да се 
договоримо, а затим треба да у инсценацији водите рачуна о свима окол- 
ностима наше поделе, позорнице, материјалних средстава куће итд.” Помиње 
и неке друге Чекићеве „прашке комбинације”, које би се, можда, могле од- 
носити на његову намеру да као редитељ дебитант започне у једном театру, 
у коме би имао већих могућности за развој. Грол успут моли Чекића да се 
заинтересује за наше глумце у немачким позориштима (чуо је за неког глумца 
Србина у Лесинг театру), а нарочито за шкодоване глумице, јер је Јиржина 
Шубертова најавила одлазак из београдског позоришта „Није била снага 
првога реда, али је ипак била толико потребна и корисна, да ме и њен губитак 
баца у бригу.”8

Следеће сачувано писмо Милана Грола Чекићу, упућено је 27. децембра 
1911, такође у Берлин. На Чекићеву молбу да му Грол одабере комад за режију, 
управник препоручује да сам предложи неколико ствари, како би на основу 
тога проценио шта је практично и за Чекића и за репертоар. Пошто је Чекић, 
вероватно, помињао Јулија Цезара, саветује му да изабере „што лакше за 
почетак”. Пише да је помишљао на Шилерове драме Љубав и  сплетка и 
Вилхелм Тел, или пак на нову инсценацију Ромеа и  Јулије. Помиње као 
могућност и неку немачку комедију. „При томе треба да одмах узмете у 
студију репертоар имајући у њему нарочито увид у нашу бинску технику 
(сликара мамо доброг) и глумце за поделу. Данашњом поштом послаћу вам 
један примерак репертоара (можда га немате)”, завршава Грол договор око 
режије.9

Пре последњег Гроловог писма којим располажемо, позабавићемо се пис- 
мом Драгомира Јанковића Чекићу, које је послано у Берлин 3. јануара 1912. 
а односи се на „велики” проблем Чекићеве прве режије. Титулишући га и 
даље са „драги млади Господине”, Јанковић, са шармантном једноставношћу 
пише: „Видим да Вам морам опширније писати, премда не знам шта сам богу 
згрешио, те ме петљате у те Ваше позоришне ствари. Испао сам из њих, 
верујте, испао и није ми памет више тамо. Тек ради Вас рећи ћу Вам своје 
мишљење а 1а §го8бо тос!о, јер у детаље не могу улазити.

Сећате се да сам једнако наваљивао да Ваша прва режија буде једног 
српског комада. При том остајем и сад. Кад смо о том случајно, узгред 
говорили, и Грол се сагласио. Бар ми се тако учинило. Његово је мишљење 
наравно меродавно после Вашег или с Вашим упоредо. Шта ја ту могу: Ви сте 
љубазни па ме питате. Ево шта ја дакле мислим, али сасвим приватно, чисто 
за Вас.

Узео бих дакле нешто српско. Не пада ми на ум ништа боље од Кир Јање, 
она тешкоћа са глумцима ту би донекле сасвим отпала. (Неразумљива ре- 
ченица -  прим. 0. М.) ... О том сам некад прилично мислио и стога Вам 
предлажем: други комад исте вечери нека буде Крчаг Клајстов. Сигурно је 
што би и једно и друго играо Чича. Али комбинујте Саву и Добриновића, 
Чича, колико знам, слабо би се третирао за некакве новотарије у Јањи”.10 Као
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свој други предлог, исто тако озбиљан као и први, наводи Подвалу или Ђиду. 
Успут се распитује за нове немачке драмске писце, али не најновије, него 
нешто раније, као што је 8сћбпћег, који су њему било „по ћефу” када их је 
читао. Даје му и један пријатељски савет, -  да бежи од кавге са глумцима.

Милутин Чекић је ускоро примио и Гролово писмо (од 19. јануара 1912), 
које је изгледало као дефинитивни договор о изабраном репертоару. „Са- 
гласни смо за Крчаг и Елгу, пише Грол. Још нисмо уговорили преводиоца, 
али се надам да ће Трифунац, Ћурчин или Лилер примити. Гледајте да то 
буде за крај фебруара -  почетак марта” И нешто касније, „Магбет ће ићи у 
јануару (идући четвртак), потом Ћоровићев Зулумћар, па руска комедија Др- 
жавни стан од Ришкова Иза тога, или иза Каписовог Пустолова, могла би 
доћи Елга. Она је већ у раду. Преписаће Вам се егземплар за режију за недељу 
дана и послати на рад. Иначе све старо, пише Грол даље. Мучим главу са 
путујућим дружинама, оснивањем фонда техничког особља, буџетским пита- 
њима и масом глупости које немају никакве везе с оним ради чега сам дошао 
у кућу. Утолико више желим да Вас што пре видим у кући, да се послови 
распореде и брже, боље и лакше свршавају. С преписом Елге писаћу Вам и о 
подели, у којој Вам остављам одрешене руке” додаје Грол у пост скриптуму.11

Иако је изгледало да је све договорено, Чекић ће Хауптманову Елгу ре- 
жирати тек годину дана касније и то у сопственом преводу, а Клајстов 
Разбијени крчаг остаће само лепа жеља. Чекић је допутовао у Београд на 
кратко, те је током априла 1912. режирао Јелисавету Ђуре Јакшића (21. IV) и 
три једночинке домаћих писаца. Врло је вероватно да је Чекић, после овога 
врло краткотрајног боравка у позоришту поново отпутовао, као што му је Грол 
предлагао у писму од 27. децембра 1911. Који су били Чекићеви разлози да 
свој боравак у иностранству продужи, да ли су у питању биле даље студије, 
или неке друге комбинације, није сасвим јасно.

У Чекићевим написима о позоришту могу се наћи текстови који објаш- 
њавају његову репертоарску оријентацију на домаће драмске писце. „Зато 
ћемо на првом месту -  што је и најважније -  пише он -  уложити све силе да 
подигнемо на висок културни ступањ интерпретирање наших старих пес- 
ника, који су ипак у нашој драмској поезији дали оно што је најбоље. Ми 
ћемо приказивати старе Дубровчане, у којима има јаких искра, али не начином 
који је у њихово доба био најбољи, већ тако, да њихова дела, подигнута 
индивидуалном обрадом уметника, чине на нас сада онај утисак који су 
правила у старо сретно доба дубровачке културе. Затим ћемо давати увек свеже 
комедије Стерије у таквој уметничкој режији, да оне привуку наше инте- 
ресовање, као што је Стерија њима будио пажњу своје публике. Играћемо и 
трагедије Ђуре Јакшића, поред све реторике у њима, и гледаћемо да нађемо 
згодну драматско-сценичну форму, кроз коју ће снажна романтична поезија 
Јакшиђева утицати на наше савремено културно осеђање, иако велики лирски 
песник није био добро упознат са свима законима позоришне технике. Тра- 
жећи решења за Шекспирову сцену, наћи ћемо и путеве до изразитог приказа 
за трагедије Лазе Костића, који има тако много снажног драматског акцента. 
Једном речи, ми ћемо тежити да добром режијом, чисто уметничким начином
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интерпретирања наших песника, подигнемо српско позориште на висок кул- 
турни степен, на коме би оно требало да је после толико година свога 
опстанка, и који би одговарао висини ступња наше опште културе.”12

Ранко Младеновић најавио је Чекића као позоришног човека, који је одавно 
познат у „позоришним круговима”. „Његова љубав према позоришној умет- 
ности, његово опште образовање, које је нешто сасвим ново на послу ове 
врсте, појачано још специјалним студијама на страни, све је то стварало од 
њега једног кандидата без такмичара за' овај положај, те се због свега тога с 
разлогом од њега може очекивати нова ера у српској режији.”13

Јелисавета је приказана 21. априла 1912. године. Чекић је израдио детаљан 
план инсценације за Јелисавету. У почетку има неколико уводних напомена 
о стилу, који треба да буде византијски, о коришћењу ручног рада, и о потреби 
шатора У сцени пред двором (први чин, прва сцена) предвиђа камену клупу 
и дрво иза клупе од „ехт” материјала Друга сцена првог чина је иста као прва 
сцена другог чина, само без престола Прва сцена другог чина дешава се у 
двору и представља скупштинску дворану: у позадини је велика црвена завеса, 
а пред завесом престо. Код предњих стубова по једна столица са наслоном, 
код задњих стубова по једна столица без наслона На сваком стубу по један 
ћилим. Преко басамака ћилим. На оба задња стуба грбови. Друга сцена другог 
чина дешава се у Радошевом двору; на предњем стубу лево је ћилим, десно 
оружје. На задњем стубу лево -  турски плен од оружја, на десном -  ручни вез 
и радови. Код задњег стуба лево -  сто, покривен чаршавом и две столице, код 
задњег стуба десно -  столица На средини степеница мали ћилим. За прву 
сцену трећег чина, у кући Ђурашковој, испред задњих стубова предвиђена је 
завеса (грао или жута); пред њом, код левог стуба -  диван (миндерлук), 
покривен српским ћилимом, десно столица На левом стубу оружје, на десном 
икона и кандило. Друга сцена трећег чина -  башта око двора, истоветна је са 
првом сценом првог чина Трећа слика трећег чина представља славу на 
Цетињу, па је предвиђен рикванд на коме је насликана црква Прва сцена 
четвртог чина, „међу стењем”, треба да има рикванд црногорских стена са 
месецом, од којих је средња стена највећа и шупља Друга сцена четвртог 
чина, „у колеби” -  склопи се црна завеса до шупљине средње стене; у шуп- 
љини је ватра и једна мала троножна столица У „чадору Арслан паше”, на 
платну или завеси један отвор карактерише улаз у шатор. Пред шатором су 
ћилими и неколико јастука (на којима седи паша). Трећа слика четвртог чина 
истоветна је са другом сликом првог чина Прва слика петог чина, која 
представља „табор на стражи”, има рикванд „стене”, а у позадини позорнице 
два-три велика камена Друга слика петог чина, „у турском табору” има 
рикванд „стене”, трећа слика, „црногорска бусија” је иста као прва, а последња 
слика петог чина је истоветна са двором у првој слици другог чина, само са 
буктињама и црвеним ћилимом. Забелешка се завршава следећим подсет- 
ником: грбови, топуз, полумесец, копља, рикванд, ваздушне софите, за чем- 
пресе жица, искрпити завесу... Ова радна скица за сценографију илустрована 
је невештим цртежима14
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Сачувана скица недвосмислено говори како је Чекић замислио Јелисавету 
на сцени. Позорницу је поделио на два дела, помоћу предњих и задњих 
стубова. Када је желео сцену да смањи, или уоквири, служио се завесама. За 
сцене које су захтевале већи простор, користио је читаву дубину позорнице 
са риквандом у позадини. Намештај је замислио од правог материјала: клупа 
од камена; престо, сто, столице, миндерлук -  од дрвета. Чемпрес је такође 
требало да буде од „ехт” материјала, као и камење у позадини. Чекић је у свом 
пројекту инсценације, врло много користио ћилиме, ручне радове и вез. 
Завесе је замислио у црвеној, сивој или жутој боји. Од украсних предмета 
предвидео је: грбове, оружја (копља, топузе и др.), иконе и кандила Ове 
предмете најчешће веша на предње стубове, користећи их као стилске назнаке 
или симболе. Овим концептом јасно је ставио на знање да не жели на- 
турализам на сцени већ стилизацију, са архитектонским карактером у ве- 
ликим масивним линијама, по типу инсценације Шекспирових дела Јели- 
савета. је представљала покушај да се нова сцена, која тежи да се развија на 
архитектонској основи прилагоди старом типу позорнице, користећи неу- 
трални просценијум као предњу позорницу, а задњи, главни део позорнице, 
стилизујући тако да су омогућене брзе промене наизменичним играњем на 
једном и другом делу позорнице. Оваква подела позорнице, која подсећа на 
Шекспирову бину, представљала је неизбежну потребу сложене радње сваког 
већег драмског дела Као и Хагеман за Шекспира, Чекић је позорницу поделио 
на два дела, димензије предње позорнице одређене су са по два четвороугаона 
стуба (од три квадратна метра у основи), постављена лево и десно један за 
другим. Ови масивни стубови давали су позорници израз монументалности 
и истовремено симболизовали дух драме. И он, као и Хагеман, поставља завесе 
иза предњих или иза задњих стубова, зависно од тога да ли се сцена дешава 
у ентеријеру или екстеријеру. Намештај соба и дворана допуњава ситним 
украсима. Неколико степенастих практикабла преко читаве позорнице, иза 
задњих стубова воде на велику бину која се користи за сцене у слободном 
простору. Усвојивши овај начин инсценације као „потпуно уметнички” нај- 
подеснији за наше позорнице и релативно економичан, Чекић је направио 
једну огледну представу, која је требало да демонстрира све ове предности. 
По Хагеману, како га он интерпретира, тај нови начин инсценације „тежи од 
обухвати карактер (Шекспирове) велике уметности монументалним карак- 
тером своје основе и једноставним али снажним декоративним елементом, у 
бојама, у формама, у целокупном изразу. Што се овде жели за сваки поједини 
случај, то је слика, али не слика каквог историјски зависног одељка у ропском 
подражавању истинитости, већ импресија која је бински замишљена, утисак 
величанствености, достојанства и простодушности, који одговара драматским 
симболично везаним догађајима.”15

Чекић је доследно спровео Хагеманову организацију простора у Јели- 
савети. При томе, судећи по рецензијама које се односе на премијеру, могу 
се стећи утисци и о другим Чекићевим редитељским захватима Пре свега, он 
је поставио Јелисавету у интегралном тексту, очекујући да ће на стилизованој 
позорници добити у темпу. Критичари су приметили да је ова Јакшићева 
драма „сувише опсежна и заморна за потпун, уметнички и декоративни при-
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каз”. Луковић је стао на становиште да Јелисавета. тражи декоративну бинску 
допуну, што значи да није одушевљен упрошћавањем сцене коју је остварио 
Чекић. „Од редитеља се тражи много више, него што многи редитељи, и врло 
скрупулозни, себи допуштају”, пише он. Као једину врлину ове режије, на- 
води бољу прегледност приказа него што је то раније био случај.16 И рецен- 
зент „Вечерњих новости” сматра да је овај приказ био „сретнији” од ранијих, 
захваљујући томе што је комад игран у целини, због успелије поделе улога 
и „побољшаног декора”, уколико су то средства допуштала. Редитељу иде у 
прилог и добар изговор стихова, али без живота и без боје.17

Нешто више пажње овој представи посветио је рецензент „Борбе” под 
насловом Пут у  новине. Сматра да начин рада, који је Чекић применио на 
Јелисавету треба да буде запажен. Поздравља вдеју да се овај комад при- 
лагоди „приказивачком духу времена”, с уверењем да се „упрошћеност у 
сценама и равнине у декору по Рајнхарту”, могу у потпуности да примене 
код извођења овог комада. „Простота”, која није наивна већ дубокомислена, 
простота као одређени степен лепоте, може по његовом мишљењу да буде 
„основ једног уметничког извођења у целини”. „Декорацијау треба створити 
с равнима тешке извесности, са што мање испада, са што мање прекида и са 
што више једноставности у облику и тону. По једном основном облику ваља 
развити три до пет промена; али да свака представља само нову композицију 
истих боја и истих равнина У варијанти једва продорне црте нека буде 
дозвољено наговештавање онога што се није могло избећи, али што није 
смело да се јави у властитој целини, на штету основног јединства. За по- 
јединост једне црте, која собом представља нарочити део, не треба штедети 
студију ни оних коса црногорских ни типске колибе на граници”.18

Овај критичар је дозволио себи да, независно од комада који је гледао или 
био инспирисан њим, развије своје идеје о стилизацији декора На основу 
његових размишљања о костимима стиче се утисак да је коришћен фундус 
којим се располагало, јер он пише да и од одела треба створити стил који би 
одговарао „декрацији места”. Не треба се трудити око аутентичних, разно- 
бојних црногорских костима, већ треба пронаћи један општи тон а разлике 
нагласити само у основним цртама што ће представљати квинтесенцију тип- 
ског. Међу кључним утисцима које је критичар „Борбе” понео са „јавне пробе” 
су -  да Јелисавета заслужује да буде извођена у овом духу, „али после довр- 
шења замишљеног облика”. Сматра да је редитељ прилично успео у оства- 
рењу складности представе.

Из критика које смо навели може се закључити следеће. Чекић је имао 
намеру да у Београду демонстрира стилизовану декорацију по Хагемановом 
моделу и то је остварио. Послужио се класичним српским драмским текстом 
у експерименталне сврхе. Употребио је испробану формулу, али резултат 
није био одговарајући. Његов труд највише је био запажен у дикцији, која је 
очито тежила рецитаторској перфекцији. Укупан резултат Чекићеве прве 
режије на сцени Народног позоришта у Београду био је, судећи по утисцима 
са премијере, доста скроман. Можемо само да претпоставимо да је томе било 
више узрока Према Чекићу, као ствараоцу представе, и поред његове на-
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образбе и теоретских знања владало је извесно неповерење. Има ли Чекић 
ону неопходну уметничку компоненту, без које нема стваралаштва? Још 
једном, затреперило је у ваздуху често понављано питање, да ли је довољно 
знати? Стога је за Чекићев „контролни испит” за редитеља изабран наш 
комад, а не једно од дела које је он имао прилике да види на немачким 
позорницама. Колико је имао времена да спреми Јелисавету? Како су га 
глумци прихватили? Да ли је „стилизација”, уместо да пружи утисак једно- 
ставности, деловала сиромашно? Колико је уопште остварио замишљене ин- 
сценације? Да ли је временом довршен „замишљен облик” или је Јелисавета 
следећих година начинила корак натраг ка богатијој декоративној опреми? 
Годину и по дана касније, крајем 1913, помоћ београдске општине употреб- 
љена је за израду неких делова декора за Јелисавету, делом на страни а делом 
у Београду, као и вештачку траву за те декоре.19 Јелисавета је, после изведене 
премијере, репризирана само једном, пет дана касније. Следећа представа 
изведена је 15. новембра 1913. године у ново израђеним деловима декора.

Иако је Чекићева прва режија остала на нивоу експеримента, не сме се 
потценити значај овог експеримента. Чекић је тежио да истовремено буде и 
редитељ и сценограф, те је углавном искључио сарадњу сликара. Претпо- 
стављамо да је Балузеку, евентуално, поверио израду рикванда (црква, цр- 
ногорске стене). И сам Чекић назива ову своју инсценацију „покушајем” за 
разлику од загребачког Хамлета, кога је режирао Иво Рајић у сличном стилу, 
али са много више успеха.

У сезони 1912-13. Чекић је у Народном позоришту од почетка 1913. Ре- 
жирао је драму Аделе Милчиновић Без среће (23. I), Литературу Артура 
Шницлера и Елгу Герхарда Хауптмана (обе драме 7. Ш), Лазарево васкрсење 
Иве Војновића (15. V) и Маришу од Мршчика (25. V).

Драма Аделе Милчиновић Без среће оцењена је више као књижевна него 
драмска творевина. Грол је посебно истакао други чин „који је и занимљив 
и живописан и јак”.20 Коста Луковић сматра да је Адела Милчиновић у својој 
првој драми остала приповедач. За сиже драме каже да је врло реалан, из 
свакидашњег сељачког живота, са бруталним изливима љубави и мржње, 
примитивизмом и лукавством. Код инсценације примећује да је светлост 
„рђаво комбинована”. „Декор је, пише он, показао колика разлика постоји 
између молера, као што је садашњи позоришни мајстор и сликара као што је 
био г. Балузек.”21 Ова хрватска драма завршила се овацијама писцу кога је 
мађарска полиција спречила да присуствује премијери.

Следећа премијера била је посвећена германским драмским писцима: Ар- 
туру Шницлеру и Герхарду Хауптману. Исте вечери, почетком марта, из- 
ведени су њихови комади Литература и Елга. Коначно, Чекић је наступио са 
режијама комада које је желео да инсценира. Читаво вече било је замишљено 
у контрапункту између једног веселог комада и средњовековне трагедије. 
Литература је послужила као увод у немачку романтику, која је модерни- 
зована наглашеном психолошком типизацијом. „Народно позориште чинило 
је синоћ утисак великих позорница Два добра комада, добро спојена заједно,
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давана су синоћ врло добро, као целина, независно од појединачне интер- 
претације”, забележио је Коста Луковић.22

Хауптман је Елгу написао по Грилпарцеровој новели Манастир код Сен- 
домира и то је по мишљењу Миодрага Ибровца „једна развучена мелодрама”, 
у којој учествују достојанствена мајка, лукава жена, лепи рођак, верни на- 
стојник и осветољубиви муж. Хауптманова драма би, сматра он, попут Сјен- 
кијевичевог Кво вадиса имала више успеха у кинематографу.23

Чекић је инсценирао Елгу такође у духу савремених немачких поставки, о 
чему је оставио записе у својим забелешкама. Израдио је лаичке цртеже 
инсценације са текстуалним тумачењима. Предвидео је шест сцена које се 
одвијају у следећим просторима: у унутрашњости куле (прва и шеста слика), 
замку Старшенског (друга, четврта и пета слика) и Елгиној спаваћој соби 
(трећа слика). „Соба у кули” била је решена помоћу постеље у зиду која се 
затварала црним завесама. Ту су од намештаја мали сто и две столице. На 
столу -  чинија, мало хлеба, бокал и златан пехар. Поред камина нарамак дрва. 
Покривачи и коњске узде... У „замку Старшенског” предвиђени су сто и 
неколико готских столица, распоређених поред стола, прозора и врата Ћи- 
лими су се налазили под столом и на степеницама. У дну је био орман за 
посуђе, јеленски рогови и слика на зиду. У „Елгиној спаваћој соби” био је 
диван с јастуцима покривен прекривачем, испод њега животињска кожа или 
ћилим; сто за тоалету са цвећем, столица и параван.24 На цртежима су наз- 
начена врата и прозори. Има и неколико општих напомена које се тичу стила 
у ком је Елга извођена у немачком позоришту, а односе се на барок и позни 
ренесанс. Такође, после поједниних сцена не спушта се главна завеса, већ се 
„склапа” талијанска завеса, која је какве неутралне боје. Између појединих 
сцена у сали се не отвара електрично осветљење и чује се, иза кулиса, хорска 
песма калуђера.

Нема сумње да је овога пута Чекић спровео своје замисли у дело. Публика 
је „видела” стари готски замак, сцене на месечини, капелу са два свећњака 
пред распећем, црну постељу смрти и мистериозни сјај месечине. Приказ је, 
по оцени Миодрага Ибровца, био доста добар, Луковић, с хумором примећује 
да је црна копрена којом се редитељ послужио дала комаду карактер сна, 
остављајући утешан утисак да је то литература. Истиче да је Чекићев успех 
у оба комада био заснован на доброј позорници и сачуваном штимунгу. И 
Талетов је Чекићеву режију оценио као интересантну и уметничку, те зак- 
ључује: „Ни Г. Андрејев ни Г. Чекић не одушевљавају се незграпном и 
неуметничком спољном режијом каква је деценијама беснела на нашој по- 
зорници. Тапецирера и декоратера без укуса заменили су, једва једном, умет- 
ници од укуса и знања Г. Чекићева режија је суптилна и дискретна. Он је 
овај комад стилизовао као једну интимну породичну драму и то му даје једну 
велику и јединствену драж, али, ма како добар и предусетљив редитељ био, 
он није кадар глумцу да дб, ни талента, ни укуса”25

Чекићу је пало у део да режира једну пригодну драму, коју је по завршетку 
балканских ратова, написао Иво Војновић. Под симболичним називом Ла- 
зарево васкрсење, премијера је изведена 15. маја 1913. Чекић је, чим је при-
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хватио режију, ступио у везу са славним писцем, договарајући се око де- 
финитивног текста и обавестивши га о подели. Војновић је у одговору из- 
ложио своје замисли и намере, покушавајући да објасни младом редитељу 
психолошке нијансе и драматуршке стожере око којих треба градити пред- 
ставу. Писац жели да сви глумци буду на висини Лазара, тј. Добрице Ми- 
лутиновића, коме је ова улога додељена. Истиче да је призор тројице муш- 
караца у првом чину кључ комада Треба то довести до крешченда „тако 
бљесковито, хитро и тако изразито да публици нестане даха”. Главну женску 
улогу Стане (Емилија Поповић) треба извести без икаквог патоса, јер је она 
по свом карактеру једна војничка мајка а не, нипошто Мајка Југовића. Глу- 
мица треба да подцрта све трагично и неизвесно, што се и нехотице да 
наслутити кроз паузе и нему игру. Војновић наглашава да је све то у његовом 
тексту изражено и забележено. Четврти чин треба да делује масом и ко- 
лоритом. „Морају еволуисати као балет -  тако је то прецизно и прорачунато.”

„Сретан сам, драги пријатељу, завршава Војновић писмо, да Ви водите 
режију, јер ћете у чисто народноме тону ставити ону линију стила и театра 
што диже и уздиже сваку најпростију стварцу до вриједноће умјетности. 
Срдачан поздрав гг Гролу, Андрејеву и свим умјетницима. Веселим се као 
дијете да видим Београд иза Ослобођења! А још више да дођем у земљу где 
Слобода краљује.. Овде је ужасно! Приповједаћу Вам. -  Међутим Бог је дао 
да је Никола предао Скадар! -  Иначе јао нама! -  Све остало а У1уе УоЈх! -  
Поздравите ми драгога Марка! Од срца Ваш Иво.”26 Војновић је драму завршио 
симболичком Песмом, у којој се јављају душе мртвих ствари, ноћних птица 
и други метафизички симболи, за које је музику написао Стеван Христић.

Драмско дело Иве Војновића Лазарево васкрсење оцењено је као неуспех 
једног даровитог писца „Оно је”, пише хроничар „Венца”, „пре свега, дело 
богате маште, а површног, врло површног познавања ствари; дело вештине и 
јаке литерарне спреме, али никако народни комад, како се желило да буде.”27 
У првом делу сценарио је био као у сензационалним романима: мрачна ноћ, 
сова, урлање пса, слутња на несрећу. Додатак (мисли на Песму) може годити 
модернистима „који у најнемогућнијем и најнеобичнијем, а често најбес- 
мисленијем, гледају лепоту, а другим делом задовољава и стару жељу за 
сценама уз бенгалску ватру...” По мишљењу рецензента „Венца” цео је комад 
јако затегнут, „с високом почетном нотом”. Миодраг Ибровац, у „Српском 
књижевном гласнику” написао је да је Лазарево васкрсење на позорници 
Народног позоришта изгубило скоро сав свој „51тшшп§”, због оскудности 
средстава којима располаже београдска сцена. Зато сматра да је боље не 
говорити о режији, јер су песникове визије „примитивно тумачене”. Помиње 
ради паралеле како се изводе Војновићева дела у Прагу.28

У „Пијемонту” објављен је крајем 1912. године приказ Милана Грола 
Војновићеве Смрти Мајке Југовића у Прагу, под насловом Како је  у  Прагу 
играна „Косовска песма” ИвеВојновића.29 Грол је нагласио да је ова дирљива 
и живописна Војновићева драма добила на премијери у Прагу смишљену 
режију и богат декор. Отудаје изведена са већим успехом него на премијерама 
у Београду и Загребу. Грола је највише импресионирао декор трећег чина
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„Пространи недогледни видик Косова, којим се повија златно класје жита и 
крвава булка, губи се тамо далеко до магловитих венаца Шаре... Када се, кроз 
жуто класје погаженог жита, у дугој црној хаљини и дугом кукастом штаком 
у руци појави Мајка Југовића, чини вам се да видите оваплоћену утвару 
смрти...” Мајку Југовића у Народном дивадлу у Прагу режирао је Јарослав 
Квапил, а декори су изведени под управом сликара Густава Шморанца Иако 
је београдско позориште имало великих амбиција и тражило узоре међу 
истакнутим словенским позориштима као што су московски Художествени 
театар и прашки Народни дивадло, овакве паралеле, које су се односиле на 
извођење дела истог писца, указивале су, између осталог, на нашу мате- 
ријалну немоћ и техничку неопремљеност. Не треба заборавити да је Чекићев 
репертоар током прве половине 1913. године, реализован уз помоћ анонимних 
позоришних сликара, што је неким његовим сценским решењима давало 
печат импровизације.

У позоришној сезони 1913-14. Чекић је стално у позоришту и режира 
пуном паром. Почео је са обновом комада Посао је  посао Октава Мирбоа (24. 
XI 1913), затим следе премијере: Краљева јесен  Милутина Бојића, Стана 
Биучића Милана Беговића (обе 10. X 1913), Електра Хуга фон Хофманстала, 
Код зеленог папагаја Артура Шницлера (обе 5. ХП 1913), Човек који се 
оженио немом женом Анатола Франса (21. ХП 1913),Чаробни стрелац Карл 
Марије Вебера (26. П 1914), Новела од Станца Марина Држића (11. Ш 1914), 
На прагу Милоша Димитријевића, Бура од непознатог писца (24. IV 1914), 
Отац Аугуста Стриндберга, Дон Пјетро Карузо Роберта Бракоа (7. V 1914), 
Мињон Амброаза Тома (21. V 1914) и обнова Ромеа и  Јулије (20. V I1914)

Значајан друштвени догађај представљало је извођење два домаћа драмска 
текста једне исте вечери. Краљева јесен  је прво драмско дело младог лирског 
песника Милутина Бојића Стана Биучића била је остварење зрелог књи- 
жевника и познатог позоришног писца Милана Беговића, из његовог на- 
туралистичког периода Обе ове изворне премијере изведене су, по мишљењу 
Милана Предића, са много „књижевне отмености”. Чекић свакако није имао 
лак задатак, с једне стране имао је пред собом историјску слику у стиховима, 
а са друге, скицу маловарошког живота и то у дијалекту.30

Рецензент „Вечерњих новости” забележио је да је у позоришној дворани 
било искупљено готово све што воли уметност. „И партер и ложе и галерије 
заузела је публика којој је уметност потреба а не луксуз.” О режији и декору 
Краљеве јесени  пише да би били добри са малим изменама „Византијска 
декорација била је много богатија на двору Милутинову, а сабори су били 
много живљи и са више галаме. У томе случају завршна сцена поласка 
краљевог на сабор не би била тако монотона и без ефекта” За Беговићеву 
Стану Биучића сматра да има све одлике добре драме. „Игра глумаца, декор 
и режија чинили су све да комад пожње што више успеха (вече није разо- 
чарало).”31 Ко је био сликар није познато јер није наведен ни на плакату ни 
у критикама

Негативна оцена Пере Талетова није мимоишла ни Чекића За Краљеву 
јесен  каже да је то била једна од најгорих представа „... Групе су биле мртве. 
То су били несимпатични типови који су чекали знак да отпочну говор и
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време када ће се навити, да би их се позорница могла ослободити.” За из- 
вођење Стане Биучића, такође мисли да није било добро. „Компасерија у 
трећем чину свесрдно се трудила да човеку убије вољу да и онда дође у 
позориште када не мора То је била једна разуздана гомила која је испољавала 
свој простачки анархизам у укусу.” Чекић је, по његовој оцени, изгубио вољу 
да ствара уметничка дела.32

Следеће вече у Народном позоришту, 5. децембра 1913, било је посвећено 
приказу Електре Хуга фон Хофманстала, истакнутог немачког песника тог 
доба, који је по Предићевом мишљењу, у највећем степану остварио тежње 
немачких симболиста окупљених око „Листића за уметносст”, књижевног 
листа којим је обележен почетак симболизма у Немачкој. Друга премијера те 
вечери била је алегорија Код зеленог папагаја Артура Шницлера са мање 
уметности и поезије, која не пружа историјску слику времена.33

Овим режијама Чекић је приступио са познавањем и амбициозно те је и 
инсценацији дао интересантна решења Сценографију за Електру конципирао 
је врло једноставно, користећи неутралне четвртасте стубове, лево и десо од 
просценијума, на чијим унутрашњим странама су била улазна врата. Сцена 
је углавном празна и уздигнута у средњем делу. У позадини је Агамемнонов 
дворац у старогрчком стилу, на практикаблу. Пред дворцем, лево и десно, 
налазио се по један жртвеник. На стубовима- буктиње. Код левих врата бунар. 
Доминирајуће боје су биле златножута и црна. Позорница је замишљена у 
приличној тами. Цртеж сценографског решења, који је сачуван, није умет- 
нички рад али је инструктиван за реализацију.34 У приказу Пере Талетова 
има пар речи које упућују на још неке закључке. Он пише: „Представа као 
што је то до сада правило у нас била је рђава Наша режија, која тако скупо 
стаје не зна за хармонију. Режија је, уосталом, нарочито у Електри, јошвише 
истицала перверсну ноту Хофмансталове садистичке драме. Г. Чекић био је 
већи садист од Хофманстала”35 Из наведених редова можемо закључити да 
су у сценску опрему уложена већа средства, али ко је Чекићеву сценографију 
извео -  није познато. Верујемо да је и овом приликом Чекић следио узоре 
модерних немачких сценографских решења Такође се стиче утисак да је 
Хофмансталов поетски симболизам протумачен подвлачењем психолошких 
ситуација

Следећа Чекићева режија комедије Анатола Франса Човек који се оженио 
немом женом, изведена 21. децембра 1913, није наишла на допадање.

На основу најаве у „Пијемонту” за премијеру Веберове опере Чаробни 
стрелац прослављеног дела немачке романтике, може се закључити да је 
редитељ био Чекић, а не Рудолф Фејфер, како је то наведено у репертоару 
Народног позоришта Саве Цветковића36

Сачуван је Чекићев цртеж плана сценографије по сликама, рађен оловком 
и тек наговештен, са понеким записима, на основу којих се, у грубом, може 
реконструисати инсценација За позадину Чекић је користио рикванде са 
планинским мотивима, шумом црногорице и шумске ферзац штикове, које је 
радио Балузек, с тим што је користећи поделу позорнице на предњу, средњу 
и задњу, омогућио брже намештање слика Екстеријери су имали ваздуха а
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ентеријери штимунга, у коме је осветљење имало знатног удела. Коришћени 
су реквизити ловачког амбијента. Судећи према овом документу, Чекић је у 
инсценацији опере користио класична средства сценске опреме.37 С обзиром 
на велики број извођења ове опере верујемо да је Чекић имао успеха у режији.

У Чекићевом репертоару нашао се и класични писац дубровачке драма- 
тургије Марин Држић и његова комедија Новела од Станца. Наиме, како 
сазнајемо из „Пијемонта”, 11. марта 1914. изведена су два изворна комада 
дубровачке књижевности, Држићева шала о старцу Станцу, који је желео да 
се подмлади и обновљени Војновићев једночин Хајдемо децо (АИопз епЏШз!
-  први део Дубровачке трилогије). Уводно предавање одржао је професор 
Јован Ђаја са темом Шта је  и  за шта је  позориште, које је било намењено 
омладини.38 У поставку Држићевог дела био је умешан Иво Војновић, што 
претпостављамо на основу рукописног примерка комедије Новела од Станца, 
који се чува у архиви Народног позоришта у Београду. Наиме, у најбољој 
жељи да редитељу Чекићу помогне око инсценације, Војновић је израдио 
цртеже појединих места у Дубровнику (позната је Војновићева склоност и дар 
за цртање, која није ретка код великих писаца) и описе позорнице за поједина 
места радње, као и детаљна упутства за костиме.

Цртеж који приказује распоред објеката на дубровачкој Плаци, назначен 
црвеним мастилом, праћен је следећим објашњењима

„Позорница представља део Плаце између царинарнице (доана) и цркве 
(св. Влаха).

Лево: кућа на спрат с млетачком фасадом, доле дућани затворени, као и 
капци (шалоне) на прозорима, иза ње попречна улица, а иза ове царинарница 
(доана) са тремом на степеним и стубовима на лук. Више трема покривеног 
ћерамидом, увучена камена фасада са млетачким лучним прозорима

У дну: С краја лево градска врата, на лук, циглом зидана; кроз отвор види 
се улица која савија поред спољних градских зидова (мира). Над вратима мало 
слободног неба До врата кула (данас са часовником) на више спратова са 
мањим прозорима У дну куле узидана полукружна камена бела фонтана са 
степеницама Десно од куле млетачка кућа на спрат с малим балконима; доле 
дућани са затвореним вратима

Десно: пред улазом у дну, црква са вишим степенима; пред црквом улица, 
а пред овом трговачка кућа као она преко од ње.

Одело: у Влаха и Миха господско, млетачког кроја, шеснаестог века; барет, 
дуг плашт са капуљачком. Михо је припасао кицошку шпаду; Влахо потеже 
старински мач; вуче и мањи штит (брокијер) забачен о пас здесна низ бутину.

Станац -  сељачко одело херцеговачко: опанци на кајише, беле вунене 
чарапе, уске чакшире, црвен појас, прсник без рукава с токама, капче као личко 
(Кабаница? Струка?).

Ђиво, кабаницом скрио одело варошко, у ципелама; место барета метнуо 
капче или шубару.

Влашићи и глумац -  сељачко -  конавоско -  одело.
НЗ (не забрави?) „Испод мира” -  улица на крају Дубровника, поред Мира 

(зидова) градских.
„Гариште” -  палилиски крај Дубровника39
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Као што се из изложеног текста види, Војновић је дао опис и план сцено- 
графије и костимографије за Новелу од Станца, који је могао послужити 
сликару за извођење инсценације. Како ова представа уопште није поменута 
у Цветковићевом репертоару Народног позоришта, пошто је нема међу позо- 
ришним плакатима, а Годишњак последње сезоне пред Први светски рат није 
штампан, ово је једини документ о овој премијери која улази у круг изабраних 
драма из књижевне баштине југословенских народа. Чекићу је, у овоме про- 
граму, припала часна улога редитеља, који ће као ђак немачке школе обратити 
нарочиту пажњу на глуму, култивисање правилног кретања тела у духу схва- 
тања да је драма ритмичко кретање (глума је поникла од плеса), дикцију у 
којој ће се водити рачуна о зависности драмског акцента од одређеног пси- 
холошког стања, као и интимну везу, која постоји између говора и ритмичког 
кретања. Тежећи уметничком начину инсценације, он се у свом практичном 
редитељском раду, заложио за естетику и логику у изради декорација, костима 
и намештаја; за стил у уметничком, а не историјском погледу. Његови оквири 
за драмска дела неће се никад сами по себи одвајати и истицати. Он је био 
уверен да се треба угледати на напредне уметнике у европским позориштима 
и то је чинио у својим режијама.

У априлу 1914. Чекић је режирао још две домаће драме, једночинку На 
прагу Милоша Димитријевића и драму у три чина Бура од непознатог писца. 
Из критике Велимира Живојиновића у „Новостима”, сазнајемо његове им- 
пресије о Бури, коју не сматра добитком за књижевност. Занимљиво је да је 
комад, чији писац није изашао из анонимности, спремљен уз активно ан- 
гажовање бинске технике, лепо опремљен те је направио утисак у нашој 
средини. Живојиновић закључује да ће овај комад поделити судбину са Гос- 
пођом са сунцокретом и Голготом.40 Три репризе до краја сезоне могу бити 
показатељ успеха ових комада о којима се тако мало зна

До краја сезоне, Чекић је почетком маја опет направио композицију од 
једног италијанског комада у једном чину Дон Пјетро Карузо Роберта Бракоа 
и драме Отац Августа Стриндберга.

Крајем маја режирао је оперу Мињон Амброаза Тома У овим режијама не 
помиње се Балузек, мада је он у то време у Београду и врло вероватно сарађује 
на инсценацији.

Шекспирова трагедија Ромео и  Јулија обновљена је 7. јуна 1914. после 
трогодишње паузе, у режији Милутина Чекића и декору Владимира Вла- 
димировича Балузека У збирци плаката и програма Музеја позоришне умет- 
ности Србије сачуван је плакат тридесет и шесте представе од првог извођења 
1876. На основу вести у „Пијемонту” од 7. јуна, где пише: „Вечерас се обнавља 
једна од најлепших Шекспирових трагедија Ромео и  Јулија у новој режији г. 
Чекића са новим декором г. Балузека и подели”, очигледно је да се сачувани 
плакат односи на прво извођење у Чекићевој режији.41 Исту вест донеле су 
и „Новости” с допуном да ће главне улоге бити двоструко подељене; улога 
Ромеа Добрици Милутиновићу и Витомиру Богићу, а Јулије Јелисавети Бан- 
дић и Ружици Брож.42
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Чекић је имао прилику да гледа Ромеа и  Јулију у Немачкој код Рајнхарта, 
забележивши инсценацију коју је видео на позорници. На основу ових цр- 
тачких крокија и тумачења, сцена у гробници одигравала се на празном 
полукружном простору, који је дуж ивица полукруга био оивичен витким 
овалним стубовима, на којима су лево и десно била постављена два мртвачка 
сандука На средини отвореног простора налазио се такође мртвачки сандук. 
Сцена у Јулијиној спаваћој соби, судећи по овој скици, дешавала се у истом 
полукругу, само без решетке од стубова. На великом кревету са „небом” 
налазили су се бели јастуци и перина Испред постеље био је диван, а поред 
огледало са малим столом. Колико је Чекић користио ово решење на нашој 
сцени тешко је рећи, али је очигледно кроз сценографију провео симболику 
смрти.43

Чекићев значај, када се процењује укупна сума његове делатности у На- 
родном позоришту у Београду, далеко је већи него што то изгледа ако се 
посматрају његова појединачна остварења Са становишта проучавања позо- 
ришне сценографије у Београду, он је посебно значајан јер је истовремено 
био редитељ и духовни творац сценографија у својим режијама, остварујући 
на тај начин, у извесној мери, идеал свога времена о уметничкој симбиози 
редитеља и сценографа

Као што је већ поменуто, Чекићеве припреме за редитеља одвијале су се 
претежно теоријским путем и методом посматрања и „снимања” представа 
значајних режијских остварења у иностранству, где је он, са стрпљењем и 
педантеријом правио све врсте записа који му могу бити од користи у прак- 
тичном редитељском раду.

Чекића у позоришту све интересује, од режије до сценографије, костима, 
театарске оптике, осветљења Боравио је у Немачкој у време када је сим- 
болизам односио превагу над натурализмом и он ће му у позоришној режији 
остати веран. Они што је Чекић недовољно познавао била је драмска ли- 
тература, те ће се он у свом репертоарском избору углавном ослањати на 
савремене позоришне писце. Инспирисан поетским симболизмом намеравао 
је да нашу драмску поезију, добром режијом подигне на висину уметничких 
интерпретација

Иако су главна Чекићева настојања усмерена ка модернизацији спољне 
режије, наиме инсценације, не могу се занемарити његови напори на уна- 
пређењу такозване унутрашње режије. У циљу савесног, уметничког и са- 
временог тумачења драмског текста, било да је реч о прози или стиху, Чекић 
се залагао за интегралан комад и немешање у драматуршке целине у циљу 
аутентичног саопштења пишчевих замисли. У том циљу тражио је подршку, 
сарадњу и разумевање глумаца, мада је у београдском глумачком ансамблу са 
много истакнутих индивидуалности било тешко стећи ауторитет. Највише 
труда улагао је у неговање сценског говора и култивисање кретања на по- 
зорници.

Чекић је на класичној бини Народног позоришта у Београду са успехом 
остварио неколико архитектонских сценских решења из којих је био потпуно 
искључен позоришни сликар. У оквиру архитектонске сцене служио се ме-
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тодом врло упрошћене и снажне стилизације, у духу времана коме комад 
припада, било да је реч о старогрчком, византијском, ренесансном, барокном, 
натуралистичком или симболистичком стилу. При томе, служио се одго- 
варајућим стилским намештајем и многобројним ситним украсима и пред- 
метима из епохе, као и симболима.

Важан фактор његових режија био је штимунг. Пошто су комади које је 
режирао најчешће биле интимне породичне драме, или драме испуњене 
мистеријом живота и смрти, Чекић се у великој мери служио симболичном 
гамом боја на драперијама, у којој је врло омиљена била црна боја; затим 
сценском полутамом, мраком у сали између чинова који је испуњавао хорским 
певањем или упечатљивом музиком; оптичким пројекцијама; звуцима из ноћ- 
ног живота природе и слично. Општем штимунгу сцене прилагођавао је 
основни тон и дух позоришних костима, држећи се девизе да „модерна 
уметност костима има своју сопствену психологију”.

Чекић је у оперским режијама сарађивао са позоришним сликарем Ба- 
лузеком, на инсценацијама опера Чаробни стрелац и Мињоц где је ком- 
биновао сликану сцену са нешто модернијом варијантим класичне позор- 
нице. И иначе, сликаре је користио само за сликарске радове које је сам 
замислио.

Чезнуо је за окретном позорницом какву је користио Рајнхарт, јер је и 
поред поделе позорнице на предњу и задњу и завеса свих врста и намена, био 
незадовољан темпом одвијања представа, које су у интегралном облику обич- 
но биле предуге за кохерентно сценско извођење.

Чекићева најуспелија режија била је Елга, коју је прижељкивао и за коју 
се најтемељније припремао, остваривши упечатљив утисак „велике позор- 
нице” на нашој сцени.

Иако су Чекићеви захвати у београдском позоришту били саображени духу 
времена и по својим намерама продирали у сам врх модерних европских 
позоришних кретања, Чекић је пре свега био савестан тумач великих узора, 
са релативно мало сопствене уметничке креативности. Највероватније је свест 
о овом недостатку, између осталог, у следећим годинама удаљила Чекића из 
редова позоришних стваралаца

Када се узме у обзир да је у овим годинама у Народном позоришту деловао 
и редитељ Андрејев, који се у режији ослањао на Станиславског, у ин- 
сценацијама претежно користио сликарска решења и био ђак натуралистичке 
школе у театру, може се разумети колико је Чекић, који је познавао рад 
Рајнхарта, ослањао углавном на архитектонска решења у сценографији и био 
близак немачком симболизму, на известан начин употпуњавао лепезу мо- 
гућности које су стајале на путу развоја београдског позоришта у будућности.
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У знак сећања на Марију Таборску
(Праг, 12. ХП 1879 -  Карлобаг, 4. IX 1969)

Умрла у Карлобагу 4. септембра 1969. у деведесетој години, као подстанар 
непознате сиротик.ске породиде. Окружена оронулим личним намештајем, јед- 
ном старом Мадоном, књигама Дучића, Кочића, Верлена и најдражом релик- 
вијом -  пелерином Мајке из Живог леша.

Није било тако давно када је у свој дневник уписала: „Червен -  јуни ... 3/У1 
сам добила 300.000, ко пијана сам, не могу да схватим да сам већ изашла из беде 
-  јер овог пута сам сама ја да себи помогнем”.

Сахрањена је на скромном карлобашком гробљу заједно са нераздвојним 
штапом „старе госпе”, далеко и од Београда и од Прага, не сачекавши највише 
уметничко признање које јој је Народно позориште доделило, после смрти.

Ове скромне редове посвећујемо једној великој драмској уметници, Че- 
хињи, по рођењу, коју је попут њених бројних саплеменика у области културе 
и уметности асимилирала Србија. Марија Таборска ... Заједно са овом земљом 
прешла је пут дуг шездесет година у коме је неколико ратова немилосрдно 
прекинуло сваки полет радости и напретка Од оног тренутка када ју је млади, 
интелактуални Београд прихватио као своју глумицу, упркос говорне фразе 
обојене чешком мелодијом која је остала саставни део њене уметности током 
читавог живота, она је постала Београђанка у оном пожртвовном пионирском 
смислу. Јер не заборавимо да је овај град врло брзо постао уметничка Мека, 
захваљујући својој широкогрудости и динамичном стремљењу ка новом и 
прогресивном.

Марија Таборска је дошла у Београд 1909. године, на „велику позорницу” 
како, не без поноса, пише Милан Грол. Са београдске сцене ишчезле су у том 
часу две велике уметнице, једна горда примадона великог романтичарског 
позоришта, друга, суптилна јунакиња психолошке драме: Вела и Цоца, једна 
на опорим струнама племенитог патоса, друга у лирском регистру тек ро- 
ђеног реализма Таборска не улази у гардеробу ни једне од њих. То мало, 
интимно светилиште сваке глумице чува ону имагинарну бит уметности која 
је непоновљива

Таборска, странкиња у јеку националног заноса.. Таборска у вртлогу врења 
у Народном позоришту. Криза управе. Критика репертоара Конгломерат 
глумаца од великих до незнатних. Потребне су ументичке иновације!... Криза 
жена у театру. Криза младих глумаца Тражи се модеран глумац, тражи се 
модерна глумица! Шта је Београд добио у Марији Таборској?
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Не улазећи овом приликом у дугогодишњи уметнички опус ове глумце 
која је на сцени провела пола људског века, жеља нам је да укажемо на њене 
почетке, ток њеног глумачког сазревања до тренутка када долази у Београд 
као већ формирана глумица Да подсетимо на њен значај у годинама до првог 
светског рата када је била прва дама београдског позоришта, носилац огром- 
ног драмског репертоара који је само делимично био по њеном кроју, на 
глумицу која је успешно сарађивала са Гавриловићем, Руцовићем, Бековићем 
и Добрицом и која је првим правим редитељима београдске сцене Андрејеву 
и Чекићу, била неопходни сарадник.

Почнимо од почетка Почетак је у Прагу, место њеног рођења у великој 
породици трговца Јосипа Кохоута и жене му Марије. Вацлавске намјести и 
звуци вергла Виша девојачка школа, учење клавира, француског и немачког 
језика Двапут недељно абонман у позоришту. Један нови свет, тако при- 
влачан и тако далек. Са осамнаест година постаје ученица Драмске школе 
познате чешке трагеткиње Отилије Скленажове Мале. После непуне две 
године студија ангажована је у Смиховском позоришту које је касније пре- 
творено у камерно.

Маруша Кохоутова дебитује 15. новембра 1900. главном улогом Вилхел- 
мине у веселој игри Контеса Катушка од Киркфедца После четворогодишњег 
стажа, у улогама наивки, она улази у класични драмски и трагични репертоар. 
Већ 1904. тумачи седам насловних улога у циклусу који организује Клуб 
чешких писаца Швандово дивадло ставља на репертоар читаве циклусе мо- 
дерних драма, које значе праву револуцију, нарочито ако се упореде са делима 
које је у то време играло Народно Дивадло. То су, између осталих, Ибзенов 
Градитељ Солнес у коме тумачи Хилду Вангел, затим Жермена у Заљубљеној 
жени од Порто Риша, Шоова Кандида, Дарја у Чеховљевом Вишњику, Клара 
у Хебловој Марији Магдалени, Хилбертовој Песници и др. До 1906. године, 
када прелази у Љубљану, она игра у још једном циклусу дела модерних 
драмских писаца оног доба, почев ид Ибзена, Судермана, Халбеа, Хауптмана, 
Анри Бека, Марка Прага, Д’Анунција, Шоа, уз цео опус Игоа, Шекспира итд.

Неколико цитата из критика објављених у прашким новинама ближе ос- 
ветљавају ова остварења Марије Таборске.

„Политика”, 3. децембра 1904: „Госпођа Таборска је у улози Хелене (Чреш- 
њеви врт од К. Каминека) поново доказала -  ако је зато још потребан доказ -  
да је интелигентна, да размишља и да је уметница обдарена моћи стварања”.

Часопис „Час” од 3. марта 1905. је приликом завршетка циклуса Удружења 
чешких писаца Ибзеновим Градитељем Солнесом, истакао велике заслуге 
Таборске.

„Мај”, 1906, приликом кориснице Марије Таборске у Девицама Марка 
Прага, хвали њену интелигенцију. Поводом улоге у комаду Оскара Вајлда 
Важно је  звати се Ернест истиче се многострукост њеног талента

„Права Лиду” од 12. јануара 1906. подвлачи да је извођење драме Антоније 
од Ноизтп 81е\уа« Сћатћег1ата, на прашкој сцени, било могућно само са 
Таборском без које је игра била незамислива „Поправила је великог писца а 
слабог драматичара и решила га за једно вече”. 28. марта 1906. наступила је
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у једној од најтежих улога читаве модерне драматургије, у Ибзеновој Хеди 
Габлер чији је карактер „по Ибзеновој неправди, хладан, без срца, безобзиран 
и чудНо похотан, која се убија од самосвојне тајне злобе у ситним размерама”. 
Марија Таборска је погодила ту сфингу. Њен највећи дан био је 25. фебруар 
1906, г. када је у Смиховском позоришту играла Силвију Цетано из Ћоконде 
коју је Д’Анунцио написао за недостижну Елеонору Дузе.

Љубљански период Марије Таборске у сезони 1906/7. у једном озбиљном 
позоришту које са успехоМ конкурише немачким сценама, испуњен је такође 
угледним репертоаром. То је опет, Ђоконда, Хауптманово Утопљено звоно и 
Хелга, Шекспиров Млетачш трговац, Цанкарево За добро народа и др. За- 
нимљиво је мишљење које је о Марији Таборској написао љубљански кри- 
тичар Франц Терсеглав анализирајући њена остварења на словеначкој сцени. 
Он пише: „... Дајте Мари Таборској на пример, улогу Грудновке (реч је о 
Цанкаревом За добро народа). Она ће је извести до краја, сад смо је видели -  
али неће је у свом срцу проживети; Грудновка и Елга неће апсорбовати све 
њене снаге. Не варам се. У таквим улогама она ће бити рафинирана а не фина, 
биће претерана, намерно злобна, јер Хауптман своје мучне снове и Цанкар 
своје карикатуре нису писали за глумице као што је Таборска. У њеној игри 
живи нешто вечно женско, што блажи, Гретхен која подиже Фауста, Рау- 
тенделајн која у Хенриху буди нови живот, Силвија, чија љубав траје до 
смрти.

Ако се буде водило рачуна о томе помоћи ћемо Мари Таборској да направи 
још онај мали корак који је дели до врхунца који јој по њеним изванредним 
стваралачким могућностима припада”

У позоришној сезони 1907/8. отвара се у Прагу новосаграђени Винохрадски 
Дивадло. Овде опет сусрећемо Марију Таборску. Она игра у Прибишевсковој 
Ирени и За срећом, у  Леди Годива од Врхлицког, Вајлдовој Лепези леди 
Виндермир. После краћег времена одлази у Осијек, где је и њен муж, Виљем 
Таборски, ангажован за директора Драме.

До Београда Марију Таборску дели још једна сезона у Осијечком театру 
1908/9. у који је стигла ношена боемским немиром, каприциозно прекинутим 
уговорима који су повлачили нагомилавање дугова и сталну беспарицу, и 
оним вечно номадским трагањем уметника за бољом средином.

Осијек је само успутна станица у уметничкој каријери Марије Таборске. 
Ту углавном игра исти репертоар. Из листа „Ново доба” од 23. фебруара 1909. 
од критичара који се крије иза иницијала „К.” сазнајемо о њеној интер- 
претацији Кандиде. „Њезина је креација жива, истинита. А било је врло 
тешких ситуација које је она само изванредном игром чинила разумљивим. 
У истом часу кад свом мужу исповиједа да можда и сама зло чини што не 
одвраћа на љубав Еугена, она грли и љуби мужа и то тако природно да се 
види како је њезина душа чиста Особито је била ванредна у трећем чину, у 
дијалогу са Еугеном и касније у призору избора Њезина је дикција јасна, 
рељефна А онда глас јој је пун колорита, топлине.”

Таборска је пре ангажмана гостовала у Београду у два наврата Јануара и 
крајем марта 1909.
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Гостовању у Београду претходила је преписка са драматургом Народног 
позоришта Ристом Одавићем, крајем 1908. године. У једном од првих писама 
упућених из Осијека, Марија Таборска пише:

Осијек, 7. 12. 1908.
„Веома цењени Господине Драматурже,
Јуче у недељу 6. 12, дошао ми је пакет из Београда са улогама: Ангелина, 

Сипријена и Дора. Пакет је био расечен и разбијених печата (вероватно на 
границама) и без писма. Сматрам за могуће да сте ми Ви евентуално своје жеље 
били назначили у писму, на пример време гостовања, према нашем репертоару 
било би најбоље крајем децембра када ћу играти комад Оаа СоМепе И/еху и 
Федора.

Пошто ми је Дора непозната, то Вас молим да ми љубазно пошаљете или 
српски текст, или, ако је могућно, немачки.

Слањем улога учинили сте ми заиста искрену радост и захваљујем Вам пуно 
за то.

Бележим се са изванредно високим поштовањем.
Мара Таборска.”

Иначе, у њен репертоар на овим гостовањима ушле су: Сипријена у Сар- 
дуовој комедији Разведимо се!, Анђелија у Војновићевој Мајци Југовића, 
Христина у Шницлеровом Ашиковању, Симона у Платонском браку и Сар- 
дуова Федора. После гостовања у Београду, Таборска је гостовала и у Загребу 
где њена игра у Шницлеровом Љубакању и Сардуовој Федори сигурно спада 
међу највеће у дугом низу успеха

За привременог члана Народног позоришта у Београду ангажована је 1. 
августа 1909. године.

Не познавајући, углавном, уметничку прошлост Марије Таборске и тешко 
се мирећи са чињеницом да домаћа средина још увек није у могућности да 
однегује глумицу која би задовољила норме једног европског театра, бео- 
градска штампа у први мах није била благонаклона према једној глумици из 
„белог света” која је са собом довела и мужа са позоришним претензијама. 
Опозиција према „табору” Таборских била је веома оштра. И док је Марија са 
невероватном упорношћу савладавала највећу препреку, учећи изузетном бр- 
зином наш језик, Виљем Таборски -  академски образован правник, песник 
збирке На струнама душе (штампана у Плзену 1899), први преводилац на 
чешки интегралног текста Шилеровог Дон Карлоса, Ибзенове Дивље патке 
и других драма, који се посветио позоришту „из уметничких разлога”, оку- 
шавши се као редитељ и глумац -  у београдском позоришту доживљава 
фијаско, пре свега, због свога немогућег изговора Напротив, Мара Таборска 
није била малодушна Она је уложила огроман труд и препустила публици 
да одлучи хоће ли своје срце поклонити једној странкињи.

Зашто је Таборска, после боравка на западним сценама словенског под- 
ручја, зажелела да остане у Београду? Ево шта она каже” „...Када сам стигла 
у Београд, затекла сам цео град у тузи и узбуђењу. Били су то дани анексије. 
Пред Народним позориштем држани су пламени говори. Добрица је дошао у 
униформи, да проба са мном Дамњана у Мајци Југовића. Поворке су са
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заставама ишле Београдом... И већ тога првога дана осетила сам Београд и 
заволела га”.

Покушавајући да објасни тај чудни феномен, по коме су се на трону 
примадоне, још од времена Милке Гргурове, Марије Јеленске, Веле Ни- 
гринове па до Марије Таборске (искључујући из овог ланца његову кратко- 
трајну карику Софију Цоцу Ђорђевић) налазиле глумице из западних крајева, 
Милан Предић, са њему својственом објективношћу, написао је 1909. у „Срп- 
ском књижевном гласнику” ове редове: „... Оно што је разликовало и Гос- 
пођицу Хржићеву, и госпођу Вавру и Таборску од наших глумица, то је 
општи, школован, углађен и интелигентан утисак који њине игре остављају, 
нешто што их је приближавало појму глумице који има остали свет. Ни оне 
нису досезале врло високо али су нас увек одмориле од мучног и непријатног 
утиска невеште и укалупљене игре већине наших женских снага”

Већ после неколико улога на београдској сцени она преузима и репертоар 
Веле Нигринове и Цоце Ђорђевић, прву замењује у Федори, Дами с ка- 
мелијама и Ани Карењини, другу у Бријеовој Драгани. Иако су глумачкој 
вокацији Марије Таборске, пре свега, одговарале грађанска драма и комедија, 
јер не заборавимо да је по времену свога образовања, глумачкој култури и 
најмодернијем репертоару који је тумачила пре доласка у Београд, типична 
глумица двадесетог века, она је по нужди и у херојском и у класичном 
репертоару. У таквој ситуацији, док Таборска није завладала репертоаром, 
неумољиво су се наметала поређења са њеном претходницом Велом Ни- 
гриновом, па чак и Милком Гргуровом. Једни су налазили да је по свом 
основном тону ближа лирској драматици Гргурове, али да никад неће бити 
Јаквинта или Леди Макбет. Други су сматрали скрнављењем да после пом- 
пезне Веле заигра Федору или Госпођу с камелијама Чињеница је да Марија 
Таборска никада није достигла бизарну драматику прве, ни интензитет тра- 
гичног финала друге. Па ипак, Таборска је у тим улогама открила нешто ново. 
Племенити патос заменила је лепота једноставног, умереног, проживљеног. 
Па иако њена сцена Маргаретине смрти није била градирана надреалистич- 
ком стравом, по мишљењу критичара умирала је сувише нагло, она је у њој 
налазила своје сцене. Ускоро је, Таборска ову улогу, не без разлога, уврстила 
међу три најдраже. А и признање није изостало. Истиче се да у њеној игри 
има више искрености него у Велиној. „Афектације које су код Нигринове 
биле озбиљна мана -  код госпође нема Игра њена има много више топлине 
и срдачности.”

Ускоро, у репертоару за 1909/10. годину, Таборска добија неколико улога 
којима осваја симпатије београдске публике. Њен први велики успех на бео- 
градској сцени је улога Кети у комаду Стари Хајделберг Вилхелма Мајер- 
ферстера, окотбра 1909. у режији Илије Станојевића и са младим Бековићем 
у улози Карла Хајнца Комад наилази на велико допадање у редовима бео- 
градских студената, они јој приређују овације, засипају је цвећем, исписују 
њено име по школским клупама, узвикују: „Живела Таббрска”. Отуда је њено 
име заувек изгубило чешки призвук. Т&борска је постала Таббрска У истој 
години она је етерична Титанија у Сну летње ноћи, затим, за београдски укус 
превише рационална Парижанка Анри Бека и популарна Госпођа Икс у драми 
Александра Бисона



210 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

Улоге се ређају фантазмагоричном брзином. Таборска је у центру свих 
позоришних збивања За Госпођу с камелијама госпођа Шонда набавља од 
Мраовића увек свеже камелије, друга београдска дама брине о цвећу у Ани 
Карењини, младе студенткиње је сачекују пред вратима позоришта и от- 
кинуту латицу из њеног букета чувају у својим споменарима И док иза рампе, 
у салонима из краљичиног мебла буја живот снежно белих деколтеа, Србија 
три године узастопце испраћа своје војнике у рат. 1912, 1913, 1914... Велика 
дама на сцени, прескромна жена у животу, предана болничарка у позадини 
неколико ратова И једна велика љубав. Неопозива и неуништива Од првог 
сусрета на сцени, од првог узбудљивог дијалога, од првог сукоба

У време њеног доласка на београдску сцену Богобој Руцовић је једини 
млађи глумац, једини „модеран” глумац који је једну сезону пре тога својим 
приватним позориштем уздрмао Народно позориште, узевши му најбољу 
публику.

... У тренутку када говоримо о Марији Таборској, као да назиремо контуре 
уметнице и жене која је своје прве кораке на београдској сцени испунила 
љубављу према позоришту и љубављу према овом особеном глумцу, прото- 
типу авангардног глумца у данашњем смислу речи -  у данима када је, како 
би то рекао Војновић, зла судбина сламала дрског боема Са лиризмом и 
верношћу јунакиња које је тумачила, супротно од кокета, жена мудрица и 
самосвесних дама, она је са најлепшом људском топлином поделила са њим 
дане мучеништва Напушта оданог мужа, који је поред своје дужности у 
театру био још и пасионирани ентомолог. Умерена, лирска природа, рацио- 
нална само по образовању, прихватила је мангупски изазов човека који је увек 
свој, особен, оригиналан и привлачан и кад се крије иза маске Максима 
Црнојевића

Заједно с њим, на сцени и ван ње, до његовог краја 1912. и до краја једне 
ере Народног позоришта проживела је Марија Таборска свој златни век на 
сцени најстаријег београдског театра

Игра улогу за улогом... Комад за комадом... Љубав бди, са којом гостује и 
у Софији, Потапенкова Љубав, Пир поруге, Вихор, Девице, Егмонт, Пустолов, 
Госпођа са сунцокретом, Примроза, Госпођица одБелИла, Елга, Разбојници, 
Кин, Меркаде, Самсон, Сукоб, Миш, Отаџбина, Браћа Карамазови, Онај ста- 
ри, У новој кожи, Млетачки трговац Ж иви леш, Смрт Ивана Грозног, Трил- 
би, Част, Отац Сирано одБержерака, Бура... Офелијаи ДездемонасаЕдуардом 
Војаном у Хамлету и Отелу, и низ, низ других.

Иако жена лепог образовања и позоришног искуства Таборска је била 
глумица која је увек волела да буде ученица, да добије користан савет, упут- 
ство, да има сигуран ослонац у том кошмару ликова чија је једина заједничка 
особина била бити жена Зато је долазак Андрејева, а касније и Чекића 
представљао за њу велику помоћ. Пре свега јер су обојица зналачки обновили 
застарели репертоар београдског позоришта значајним делима светске дра- 
матургије и у домену режије постепено почели да спроводе одређене кон- 
цепције узурпирајући дугогодишњу владавину самоуких глумаца-редитеља 
У овоме послу Марија Таборска била је њихов драгоцени сарадник. Ево шта 
је једном приликом о томе записао Чекић: „... Било је право задовољство код
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сваке озбиљније режије имати посла са глумицом која тако културно и оз- 
биљно схвата свој позив.” Чекићу дугујемо и једну непосредну скицу Таборске 
иза сцене, на проби.

„Тачно је девет часова пре подне и проба је отпочела Госпођа Таборска 
још није стигла али ни њена сцена није на реду. И таман је дошао моменат 
за њен излаз, а госпођа Таборска је дојурила на позорницу управо на шлаг- 
ворт, мало задихана, и пошто је бацила амрел на једну, ташну на другу страну, 
отпочела је своју сцену. Она ће се касније, у првој паузи, извинити више пута 
редитељу, што је због пробе своје нове тоалете за премијеру закаснила у 
почетку (тада се пазило и на минуте), али сад без објашњења проба своје 
сцене, удубљујући се све више у ролу. Исправљају се акценти сваке речи, 
изналази се психолошки акценат сваке фразе, репетирају се поједине сцене. 
Дође ли какав тежи, компликованији драмски моменат, онда ће се поновити 
пет, шест па и десет пута Ако је партнер покојни Добриновић -  сећам се 
пробе Дон Пјетра. Каруза, или какав почетник што уплашено стоји пред 
великом партнерком -  још увек ми је у памети рад са Госпођицом одБел Ила
-  понављањима никад краја Не штеди се ни глас, ни тоалета, нема умора ни 
душевног ни физичког, већ се неколико страница текста вежба по читав сат. 
Стрпљиво, предано, с уверењем да тако треба радити и с амбицијом да се 
створи нешто уметнички добро, госпођа Таборска се увек предавала свом 
послу, па било да има за партнера ГГ Милутиновића, Богића или пок. Ру- 
цовића и г. Гавриловића У старом Хајделбергу (као Кети) у Сирану (као 
Роксана) у Госпођи Икс и Ани Карењини, у комедијама Флера и Кајавеа, у 
савременој француској драми, или уживљујући се у штимунге руских комада 
које је с пуно знања и воље спремао режисер господин Андрејев -  госпођа 
Таборска је радила увек с истом љубављу, истом вољом и амбицијом.”

Најлепше године Марије Таборске однео је први светски рат. У њему је, 
под окупацијом, радила на Хасанагиници.

После ослобођења, 1918-те, Таборска је прва у ансамблу Народног по- 
зоришта Касина.. Мањеж... Нова зграда Народног позоришта.. Закаснела 
прослава двадесет петогодишњице. Коначно њен репертоар на београдској 
сцени: Ибзен, Шо, Порто Риш, али вај пут без ње. Улоге мајки, бакица.. 1939! 
Таборска има шездесет година Прво пензионисање. Краткотрајни повратак 
на сцену. Тријумфални повратак 1944. у Леоновљевој Најезди. Све мање улога, 
све мање бакица.. Немирна старост -  последња алегорија Пробе у Ујка Вањи, 
филм -  Софка. На сцени остају њене вршњакиње Ана Паранос и Теодора 
Арсеновић. Она одлази без опроштаја, без прослављене педесетогодишњице.

Почиње друга биографија Марије Таборске. Она је сива, свакидашња, ис- 
пуњена носталгијом за сценом, дугом скоро двадесет година

Остајући верни првобитној замисли да овом приликом осветлимо период 
њене уметничке младости и неколико најзначајнијих година у Народном 
позоришту када је Марија Таборска часно носила читав његов репертоар, 
остављамо другима да овај увод у један педесетогодишњи уметнички опус 
допуне својим сећањима
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Завеса се спушта

Десет дана пред сарајевски атентат, 18. јуна 1914. године одржана је по- 
следња представа у Народном позоришту у Београду уочи Првог светског 
рата Представа је требало да буде последња пред рестаурацију позоришта а 
не пред велику војну. Намеравало се да се позоришна сала из основа измени 
и дрвене галерије замене бетонским. Од нове сале очекивало се да има 
угоднија и прегледнија седишта, фоајее и широке ходнике за публику, бржи 
и безбеднији приступ. Београдска позоришна публика са сетом се опростила 
од старе сале из које је четрдесетпет година гледала позорницу.

Војновићевом драмом^4//о/м еп$ап1з и Нушићевом комедијом Обичш човек 
завршен је читав период у историји Народног позоришта Године које су 
недостајале до педесетогодишњег јубилеја протекле су у ратном вихору.

И док се београдска позоришна публика, у тој свечаној прилици опроштаја 
са старом салом, окупила у великом броју, извршено је фотографско снимање 
и гледалишта и публике. На историјским фотографијама и данас се могу 
разазнати ликови уметника, музичара и књижевника, као и истакнутих пред- 
ставника грађанског друштва који су сачињавали најоданији део сталне по- 
зоришне публике.

Уместо изградње, наступио је период разарања
„Дошао је први велики рат, трупа се распала, кров на згради био је про- 

бијен, заробљени Руси су по гардеробама ковали по наковњима, цепали у 
управниковој канцеларији листове из велике Француске енциклопедије да 
њима обавијају стопале...

Жива снага нације -  војска, напустила је родну груду и позориште ју је 
пратило и било војничко”, записао је Милан Предић, очевидац и учесник ових 
догађаја, велики патриота и ратник када је требало бранити слободу земље.
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Михаило Исаиловић, редитељ 
Народног позоришта између два рата

„Исаиловић је донео оно драгоцено, оно неизоставно; систем рада 
и високу идеју о томе шта је научена улога и шта је готова 
представа,”

(Милан Предић)

Међу многобројним невољама у којима се нашло Народно позориште у 
Београду после Првог светског рата, најтежи је био проблем редитеља у 
савременом смислу те речи. Прекид континуитета и свих претходних ре- 
зултата уметничке политике позоришних руководилаца условио је неопход- 
ност свестраног оживљавања свих компоненти театра, али исто тако и врло 
савремену и перспективну, уметничку оријентацију.

Ангажовање Михаила Исаиловића, српског глумца на немачким сценама, 
који је крајем XIX и почетком XX века чест гост београдског позоришта, за 
главног редитеља Народног позоришта од 1920. године, усмерило је нашу 
драмску режију ка свим врлинама немачке редитељске школе као театарске 
дисциплине која у свим фазама развоја има одређене и чврсто утврђене форме 
рада од којих зависи коначан уметнички резултат -  позоришна представа. 
Захваљујући свом образовању и искуству, као и личном глумачком ауторитету, 
он је био личност којој је после пола века деловања Народног позоришта, 
поверен велик и одговоран задатак да стане на чело београдске драмске режије 
на почетку прве, динамичне деценије послератног развоја Београда.

Исаиловић је рођен 15. октобра 1870, у румунском граду Калафату, у срп- 
ској трговачкој породици. Образовао се у познатим школским установама 
тадашЊе Аустро-Угарске, завршивши Реалку у Грацу, а потом Конзерва- 
торијум у Бечу. Рано је постао глумац, и члан неколико немачких позоришта. 
Радио је у Карлсбаду, Нирнбергу, Бремену, Линцу, Диселдорфу, Франкфурту 
на Мајни, Брну, Прагу, а гостовао на сценама Русије и Америке, у Ми- 
хајловском позоришту у Петрограду, Њујорку, Чикагу, Милвокију и Београду. 
Од краја девете деценије XIX века до 1914, он је изграђивао своју глумачку 
каријеру играјући у делима немачких драмских писаца мале и велике улоге, 
у чему Шекспирова дела заузимају посебно место. У своме глумачком развоју 
тумачио је ликове Лесинга (Натан мудри -  Натан), Брахфогла (Нарцис -  
Нарцис Рамо), Клајста (Катарина од Хајлброиа -  Фридеберн), Шилера (Ма-
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рија Стјуарт -  Цецил, Девица Орлеанска -  Раул, Дон Карлос -  Филип П, 
Разбојници- Фрања Мор), Шекспира (Хамлет-1 глумац, Будала, Краљ; Отело
-  Јаго, Краљ Лир -  Краљ Лир, Млетачки трговац -  Шајлок, Ричард III -  
Ричард Ш) и низа драмских аутора из популарног репертоара: Теодора де 
Банвија, Жоржа де Моријера, Карла Холтаја, Мелихора Ленђела и других. 
Велики и актуелни ликови Ибзенове драматургије такође су му били блиски.1

На сцени Народног позоришта у Београду Исаиловић је први пут гостовао 
крајем августа 1896, у улогама: Гренгоара Банвија, Фрање Мора и Шајлока. 
Затим су уследила гостовања 1898,1900,1906. и 1910, на којима га је београдска 
публика упознала у улогама: Свенгалија (Трилби), Тајног свештеника Грунда 
(Ловорика и  Просјачки штап), Нарциса Рамоа, Гренгоара у истоименом ко- 
маду, Шајлока и Ричарда Ш. Биле су то године када је на нашој сцени Шајлока 
тумачио и славни Ермете Новели. Поред улога које је посебно припремао на 
матерњем језику, више или мање коректно са становишта познавања језика, 
рецитовао је на немачком поему Алфреда Тенисона Епоћ Агпеп, уз музичку 
пратњу Фриде Бинички.2

Исте, 1901. године довео је у Београд трупу немачких глумаца, на Ко- 
ларчевом универзитету извео дело Тантрис луда Ернеста Харта.

Почетком 1913, Београђани су, између осталог, видели његово последње 
глумачко остварење, Доктора Нитобе Токерамоа у Ленђеловој драми Тајфун, 
коју је сам режирао и имао много успеха у тој улози -  посебно у Америци.3 
Ову креацију одликовала је студиозна игра и успешна карактеризација лика. 
Када је, почетком 1914, београдски редитељ Андрејев поставио у Народном 
позоришту драму Алексеја Толстоја Смрт Ивана Грозног, Исаиловић је ту- 
мачио улогу Ивана Васиљевича IV.4 Ратне године провео је у Базелу, где је 
глумио и режирао.

После завршетка рата, у годинама обнове ансамбла Народног позоришта, 
Исаиловић се вратио у отаџбину, одрекавши се стране пензије и посвећујући 
стручна знања првенствено унапређењу драмске режије. За редовног члана и 
редитеља Народног позоришта у Београду постављен је 20. јуна 1920, да би 
већ од следеће сезоне постао главни редитељ у Драми (поред сталних ре- 
дитеља Јурија Ракитина и Велимира Живојиновића). Све до 1934-35. имао је 
функцију главног редитеља, с изузетком прве сезоне Гавелиног ангажмана у 
Београду у својству директора Драме, а на списку редитеља Народног позо- 
ришта водио се закључно с 1936-37. годиним. Позоришни годишњак забе- 
лежио је његово последње боловање које се завршило Исаиловићевом смрћу, 
13. јуна 1938.5

Већ првих година на сцени преправљеног позоришта у Мањежу док је 
трајала обнова и реконструкција срушеног здања код Кнежевог споменика -  
Исаиловић је поставио четири дела која су наговестила његову тежњу да 
успостави равнотежу између старог и новог репертоара, и да своја, претежно 
немачка, искуства искористи више као метод а мање као непосредне узоре. 
Зато је режирао комедије Тартиф Молијера и Занат госпође Ворн Шоа, и 
драме Нора Ибзена и Егмонт Гетеа. Статистика извођења ових дела у три
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следеће сезоне показала је високе бројке, а посебан успех код публике имале 
су Нора и Тартиф.

У сезони 1921-22, поред још четири значајна редитељска остварења на 
сцени Мањежа (Пожар страсти Косора, Елга Хауптмана, Отело и Ричард III 
Шекспира), Исаиловић се нашао на челу Драмског студија тек основане 
Глумачко-балетске школе, где је, поред низа стручних и општеобразовних 
предмета, поверених стручњацима из позоришта и ван њега, водио практичан 
курс дикције и глуме. Тај предмет је, очито, за глумце био најважнији, и 
једини је одолео финансијској оскудици у току прве године рада На годишњи 
испит изашло је седам глумаца (од петнаест уписаних): Мата Милошевић, 
Дара Гњатић, Лепосава Дугалић, Милан Ајваз, Мирко Кујачић, Борислав 
Михаиловић, Душан Милосављевић. Поред монолога и сцена из Шекспи- 
рових трагедија, 28. јуна 1922. године изведена је представа Молијеровог 
Тврдице без шаптача. Иако су резултати Исаиловићевог педагошког рада у 
многим областима формирања сценског искуства били позитивни, немачка 
дикција и особеност казивања драмског текста у духу германске говорне 
интонације постали су препрека његовом раду у Школи.

Евоцирајући сећања на свог професора глуме, Мата Милошевић овако 
описује Исаиловића: „Импресирао нас је његов изглед. Доста ниског раста, 
кратких ногу, кратких руку, дежмекаст, као од туча саливен, кратког врата, као 
од камена исклесаног, чудног, необичног лица крупних, кратких црних обрва, 
ћелав, са кратко ошишаним первазом седе косе, истакнутих јагодица, великих, 
бљештавих зуба са изгледом неког хипнотизера. Можда би деловао комично 
да није у њему било неког чудног ауторитета и неприкосновене озбиљ- 
ности.”6 Иако је Исаиловићев педагошки рад у Школи прекинут, он је остао 
професор на сцени, и глумци су наставили да уче од њега, следујући узор 
глумачког изграђивања улоге и суделујући у представама које је он режирао. 
Своје „велико познавање глумачког заната” преносио је, стрпљиво и упорно, 
на младе глумце. Најбитнијим је сматрао вештину и уметност говорења 
драмских, а посебно песничких, текстова.

У темеље глумачког образовања уградио је „високу идеју о томе шта је 
научена улога”, и систем рада који води овом циљу. Мимика је сачињавала 
његову особену карактеристику, засновану на симбиози специфичног мар- 
кантног лика, простудиране маске и коришћења очију као примарног средства 
експресије. Од глумаца је захтевао озбиљан, сталан рад и усавршавање, ан- 
гажовање „душевних органа”, како таленат не би „увенуо”. Залагао се да глума 
не буде само копија, „већ глумачко остварење душевним и физичким до- 
живљавањем”.7

Своје веровање у глумачку уметност новог времена изражавао је овим 
речима: „Обично спољно претварање глумца у лик играног лица не значи 
ништа; глумац мора да открије лик у себи, да душевним покретом оправда 
сваку његову телесну акцију, сваки ефекат, сваку екстазу. Глумац мора бити 
одраз духовних и душевних особина лица које креира. Стереотипна глума, у 
којој се огледа лична физиономија представљача, а не лица које је фиксирала
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ауторова психологија, делује као лаж. Такве креације изневеравају и писца и 
публику”.8

Све Исаиловићеве улоге на београдској сцени биле су прожете тим веро- 
вањем. У току првих година одиграо је и неколико великих, завршавајући, у 
извесном смислу, свој глумачки опус у пуној зрелости, на почетку шесте 
деценије живота Одиграо је Тартифа, Крогстада у Норц Писара Ванзена у 
Егмонту, Ричарда Ш, Свенгалија у Трилби, Улрика Брендела у Розмерсхолму 
и др Стокмана у Нвродном непријатељу (у режији Ракитина). Касније се све 
ређе појављивао на сцени, све до краја 1928. када је четрдесетогодишњицу 
уметничког рада прославио улогом Шајлока у Млетачком трговцу. Поредећи 
ово, можда најзанимљивије остварење Исаиловића с тумачењем Шајлока Доб- 
рице Милутиновића на основу реаговања публике, Мата Милошевић бележи: 
„Милутиновић је више имао, а мање знао; Исаиловић је мање имао, а далеко 
више знао”.

Његова интерпретација Тартифа запамћена је као „сугестивна и демонска”, 
Крогштат је био „каменији од камена”, монолози Ванзена текли су као „бра- 
вурозне говорне каскаде”. Једно од својих најзанимљивијих остварења, Ри- 
чард Ш, „хладно зверског и са молитвеником у руци”, је дубоко простудирао, 
мајсторски нагласивши иронију и цинизам, и учинивши убедљивим збивања 
у овој трагедији. Ова улога оцењена је као врло добра, иако, са становишта 
наших критичара, субјективна по интерпретацији. И његов Брендел је био 
самосвојан, окренут маси и самом себи с једнаком дозом заједљивости и 
подсмеха. О томе како је градио лик др Стокмана, Исаиловић каже: „Као 
креатор главне улоге, трудио сам се да истинским изражавањем, без икаквих 
прављених ефеката, остварим тачан лик доктора Штокмана, његову узви- 
шеност под ударима неразумних људи; да останем веран његовој скромности 
и горком сазнању: у овом свету најјачи је онај човек који остане сам.”9 
Критичари су позитивно оценили Исаиловићеву природност, али су му за- 
мерили једностраност и релативно хладну ,фасаду” борбености и узбуђења

Улоге које је одиграо биле еу у складу његових физичких особености и 
рационално психолошки постављеног лика, којем извесна уздржаност, а поне- 
кад и једнострана наглашеност, нису одузимали сугестивност. О његовој 
глуми, сарадници и савременици забележили су: „Није био велики глумац, 
јер није поседовао велики глумачки таленат, али је био веома импресивна 
глумачка индивидуалност и значајан виртуоз глуме” (Мата Милошевић).

„Михаило Исаиловић беше глумац већега ранга Рођен са страстима које 
су погодне за приказивање Шекспирових јунака и јаких личности из ро- 
мантичног репертоара, Михаило Исаиловић је располагао и самодисципли- 
ном. Имађаше и живе, сугестивне, готово хипнотизерске очи. Обуздавао је 
своје страсти, а око му је радило. Његова глума беше синтеза старе и модерне 
школе.” (Душан Николајевић)10

Доводећи у везу Исаиловићеву глуму с његовом трајном педагошком ак- 
тивношћу на остварењу завршене, чврсте представе, дугогодишњи управник 
Народног позоришта Милан Предић изрекао је и ове речи: „Најбоље своје и 
у себи уобличио је у туђе”.11 Можда је у највећој мери, као глумац по
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првобитном надахнућу највише утицао на свог најдражег и најцењенијег 
ученика, Радомира Плаовића. На питање које је Плаовићу, много касније, 
постављено, како се ослободио утицаја свога професора, он је рекао: „Прво, по 
природи ја немам ону германску оштрину, јер, опет по природи, инклинирам 
руском типу и руској врсти игре. Од германске школе ја нисам побегао 
апсолутно, нити ми је то пало на памет, јер они имају једну прецизност, 
одређеност, јасноћу која је, по мом дубоком уверењу, неопходна за рад на 
сцени”.12

Касније године усмериле су Исаиловића искључиво на режију. Томе су 
допринели успеси у режији и глуми, остварени на сцени Мањежа, који су, 
по оцени позоришних стручњака, имали савремени печат „високо свесне 
уметничке творевине и стил израђене глуме.” Тежња ка добрим драмским 
представама, органски сраслим у целини и с одговарајућим штимунгом, дала 
је резултате који су омогућили да обновљена позоришна зграда код Спо- 
меника почне да живи савременим и модерним сценским животом. Приликом 
прославе педесетогодишњице Народног позоришта, када је привремено от- 
ворено старо здање, од 16-18. јануара 1923, прве две премијере, Пред по- 
зориштем и Нушићев Наход изведене су у режији Исаиловића. Поред ове две 
репрезентативне представе, он је у Мањежу поставио Ибзенову драму Роз- 
мерсхолм и два Шоова дела -  Пигмалион и Лекар у  недоумици. У ин- 
сценацији Пигмалиона, режија је нагињала натурализму, док је Розмерсхолм 
био прожет дубоком осећајном бојом и занимљивим техничким решењима 
Сумирајући његове резултате из тих година, управник Позоришта Милан 
Грол пише: Редитељ Исаиловић је дао до детаља израђену и снажно
конструктивну инсценацију, каквом је данас обележена немачка позорница. 
Располажући богатим искуством и великом техником режије, г. Исаиловић је 
магистрално изграђивао темпо дијалога и живот маса на позорници”.13

Између низа добрих резултата за три сезоне рада у Народном позоришту, 
истичу се два велика остварења: драма хрватског писва Јосипа Косора, Пожар 
страсти (1921), и трагедија Бранислава Нушића, Наход (1923). Величина прве 
била је у њеном аутентичном реализму и глуми која је од овог усијаног текста 
направила истински сценски пожар. Величина друге била је у атрактивности 
спектакла, који Београд није доживео. У сећању Мате Милошевића остале су 
живописне слике с коњима, псима и мноштвом глумаца и статиста. Поред 
брижљиве и чврсте режије Исаиловића, истакнута је врло добра игра глумаца, 
сјајни декор и костими, који су на још непотпуној новој позорници за- 
блеснули публику монументалношћу архитектуре и аутентичношћу српске 
историјске ношње немањићког времена, инспирисаних фреско-сликарством. 
Сарадници Исаиловића у ова два подухвата били су сликар Јован Бијелић и 
сценограф Леонид Браиловски.14

У сезони 1923/24, оживела је обновљена зграда Народног позоришта код 
Кнежевог споменика. У Исаиловићевој режији изведено је шест значајних 
премијера: Промашени живош Ленормана, Млетачки трговац Шекспира, 
Урошева женидба Бојића, Ђаволов ученик Шоа, Краљ Лир Шекспира и Ка- 
јање Илића. Свесрдни сарадници у овим инсценацијама били су Бијелић и 
Браиловски.
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Новину у Исаиловићевом репертоару представљало је дело Анрија Рене 
Ленормана, француског писца чија је драматургија смело додиривала узбуд- 
љиве теме подсвесног. Сценску реализацију Промашених живота одликовала 
је синтеза лишена реализма, по стилизацији блиска познатој поставци Пи- 
тојефа. Шоова мелодрама Ђаволов ученик имала је бројну, добро органи- 
зовану статистерију, састављену од војника и цивила, и укључену у драмски 
заплет с изванредном дисциплином. Шекспирова трагедија Краљ Лир, иако 
реализована на основу сценске обраде Барнаја и с мношм обележјима рајн- 
хартовске режије, дала је добре резултате, па су готово сви били „над про- 
сечним”, како бележи Црњански, „и сва та хрпа кожа, рогова, камења, секира, 
лепо је оркестрирала Лирове тираде.”15

Почасно место у овој сезони имала је премијера драме у стиховима Ми- 
лутина Бојића, Урошева женидба, која је дуго чекала на право сценско из- 
вођење. Приликом размене гостовања београдске и загребачке Драме, Уро- 
шева женидба, поред остала три дела, изведена је на сцени Хрватског на- 
родног казалишта крајем марта 1924.

За директора Драме 1924/25. дошао је Павел Голиа. Тих година у Београду 
је гостовала група уметника МХАТ-а, Народно гледалишче из Љубљане и 
Народно позориште из Новог Сада. Поред Шеитанове Отмице Сабињаиш  и 
Брахфогловог Нарциса, Исаиловић је режирао представу у част Бранислава 
Нушића и драмску песму Ива Војновића Смрт мајке Југовића, са сценографом 
Владимиром Загородњуком и костимографом Владимиром Жедринским. За 
разлику од претходника који су ову традиционално укорењену драмску ле- 
генду изводили у стилу симболизма, Исаиловић је изабрао реалистичко ту- 
мачење, без патоса, чиме је изазвао готово масован протест критичара. Иако 
се није слагао с редитељском концепцијом, и реализам Исаиловића назвао 
„кобним”, Станислав Винавер пише: „Заслуге су г. Исаиловића: што је увео 
стилизовану бину, у првоме чину креговску упрошћеност рогљева и по- 
вршина, сукна и једноставне боје; у другоме чину стилизовану ноћ између 
чоханих завеса, крајичак тешког неба; а у оба чина Јеснерове степенице, 
погодне за груписање, за истицања, за полет, за пад, за полукружни ланац 
тела У трећем чину тешко класје, да није стилизовано, чинило би утисак 
груб и случајан. Овако је елеменат: као вода, небо, облаци. Заслуга је г. 
Исаиловића хор, који је умео да пење и ублажава занос тешких речи. Нарочито 
хор иза бине. И одлично је код г. Исаиловића све што је одлучно, и све што 
је масивно: гласници, њихов долазак. А погрешно је пре свега што су де- 
сетерци исувише одсечно говорени, исувише оштро звонили. Већ и тиме 
изгубљена је мистерија Тајне није било.”16 И сезона 1925/26, када је за 
директора Драме Народног позоришта у Београду дошао Бранко Гавела, ос- 
тајући на челу београдске режије до 1928/29, памти се по Исаиловићевим 
значајним премијерама: Јулије Цезар Шекспира, Смрт Уроша V  Стефана 
Стефановића и Света Јованка Бернарда Шоа За ова дела може се рећи да су 
врхунац зрелог редитељског опуса овога „професора режије”, како су Иса- 
иловића често називали. У њима су се стекле све његове врлине и мане, 
означавајући границу једне епохе која се напајала с извора позоришне умет- 
ности, пронађених и истражених у Европи на исходишту XX века



Михаило Исаиловић, редитељ Народног позоришта 221

Шекспирова трагедија Јулије Цезар чекала је на техничке услове нове 
позорнице, с пространим хоризонтом и широком скалом осветљења. Исаи- 
ловићев сарадник за сценографију и костимографију био је Загородњук. По- 
знајући, вероватно, различите могућности ове сценске поставке -  којој су дали 
печат Мајнингенци, затим Антоан, па Станиславски -  утичући на савремене 
принципе режирања маса, Исаиловић се трудио да иде више линијом пси- 
холошког него историјског реализма, како би ово дело поставио у његовом 
правом значењу. Критичари су му замерили хладноћу, тврдоћу и одсуство 
ирационалног. С малом дозом малициозности према његовом, у фази при- 
према спором, методу обликовања представе, чији се резултат огледао у 
чврстој форми свих извођења после премијере, Велимир Живојиновић пише: 
„Г. Исаиловић, као редитељ, има способности које се не могу спорити. Он 
има гвоздену руку, упорну истрајност, лепо позоришно искуство. Он верује 
у модел који себи створи и његово длето без околишења ломи камен тамо где 
он мисли да га треба одузети. За тврде, гранитне облике, за бронзане преливе 
осећања, за туч темперамента, за звекет гнева или труде одушевљења, најзад 
за гвоздени мир и хладноћу камена, он има једну ретку присност. Ту ће тешко 
наћи такмаца Форме свога схватања он уме, најзад, да пренесе на материјал 
којим ради; уме да их укуца и учврсти стрпљивим искоришћењем лепог 
оброка времена које му се увек стави на располагање.”17

Свој опсежни приказ у „Времену”, Винавер закључује овим речима: „Ово 
избегавање судбине проистиче из снаге, динамике и нарочитог драмског 
самосвесног реализма режисеровог, који не допушта да му се други меша у 
режију, макар се тај неочекивани и нетражени помоћник-режисер називао: 
СУДБИНА. Само својим силама решава проблеме режија г. Исаиловића И 
она има своје оправдање. Она је јуче доживела своје триумфе”.18

Прослава 100-годишњице настанка српске оригиналне драме била је повод 
да се у Народном позоришту постави прво и једино дело Стефана Стефано- 
вића, Смрт Уроша V. У сарадњи са Владимиром Жедринским, делимице је 
искоришћен сценографски и костимографски фундус из Находа. Декор је 
допуњен завесама украшеним народним шарама које карактерихну амбијент. 
О својој концепцији Исаиловић је нешто рекао у интервјуу поводом пре- 
мијере. Очито је све подредио изворној наивности осећања, и тежио да дело 
не „претовари” ни опремом ни великим сценама Подстакао је надахнућа, а 
ликове оставио у црно-белом регистру. Средства модерне режије сматрао је 
неподесним за ову постваку. Посебно је нагласио националну компоненту и 
родољубље.19

Света Јованка је остварена у сарадњи са сликаром Павлом Фроманом, у 
експресивно стилизованом декору. И она припада кругу његових импозан- 
тних режија, чија интерпретација није излазила из форме историјске драме 
и није у пуној мери досезала ироничну поенту Шоа Пред премијеру, новинар 
„Комедије” питао је Исаиловића о његовом мишљењу поводом различитих 
сценских тумачења овога дела Одговори откривају његово познавање теорије 
и праксе Шоове драматургије у распону од Хагемана, преко Рајнхарта до 
Таирова, „чувеног Руса и новатора из Москве”, чију је представу гледао у Бечу.
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Коментаришући овај процес, он јасно истиче да није присташа експери- 
мената у режији који иду против тежњи и упутстава самог писца По Иса- 
иловићевим речима, Света Јованка је један од најлепших комада, пун здраве 
поезије („време лажне поетичности је прошло”). Поводом сопствене кон- 
цепције, рекао је: „Ја сам у својој инсценацији дао златну средину. Лирска 
места сам подвукао, а једну „оригиналност-по-сваку-цену” избегавао сам стро- 
го. Од тога би комад патио. То нека раде редитељи-„суверени”.20

После премијере, Винавер је дао ову оцену: „Г. Исаиловић, који је режирао 
Свету Јоваику, и овај пут показао је свој изврстан занат, своју сигурну по- 
зоришну рутину, особито у компоновању већих драмских сцена Тако су били 
одлучно драмско изразити сви сабори и скупови, покрет у њима неизвеш- 
тачено распоређен по личностима, по значају просторних осетљивих тачака 
У свему што је политичко, што представља сукоб плотичких идеја онога (па 
и нашег времена), драмски изражен г. Исаиловић је умео да подвуче величину 
и снагу судара, и ту никад није изневерио Шоа, а увек му је помагао да се 
испољи све што је игде драмски пластично у привидно драмској дискусији.”21

Од 1926/27. до 1932/33, Исаиловић је поставио на сцену деветнаест драмских 
дела (просечно два до четири у сезони). У његов репертоар све више су 
улазили домаћи и страни писци савремене драматургије. Његова најзна- 
чајнија остварења из овог периода претежно су везана за велике писце -  
светске класике. То су Хамлет Шекспира (1930), и Фауст Гетеа (1932). Хамлета 
је поставио по Рајнхартовом систему, позорница је у првој варијанти била 
врло једноставна, платои са степеницама и завесе -  све чисто и прецизно. 
Сценографију је остварио Загородњук, а изванредне костиме Жедрински. 
Општа оцена је била да његов Хамлет за београдску позорницу има европски 
значај. Први део Фауста настао је у сарадњи, с Исаиловићу сродним сце- 
нографом Загородњуком и младим костимографом Народног позоришта Ми- 
лицом Бабић. Фауст је у главним цртама следио познату сценску обраду у 
издању професора Витковског. У оквирима готике, с умерено наглашеним 
спољним обележјима, Исаиловић је извукао, пре свега, унутрашњу боју овог 
капиталног дела Позоришни критичар Душан Крунић, у својим сећањима 
на године између два рата, пише: „За време свога дугогодишњег рада по 
немачким позориштима, Исаиловић је слагао у себе златне полуге сценског 
искуства, и он је, уистину, своје две највеће и најзначајније режије Хамлета 
и Фауста, позлатио, од почетка до краја, тим својим искуственим златним 
полугама Треперили смо од узбуђења гледајући на нашој позорници ова два 
врхунска дела светске књижевности. Исаиловић је за њих заиста мобилисао 
сва своја раскошна сценска знања”22 Мата Милошевић је такође указао на то 
да је његов Шекспир био увек „Шекспир-громада”, силног уздужног замаха и 
моћног казивања онога што је у њему најбитније.

Још две Исаиловићеве режије имале су изузетан успех у Београду; најпре 
актуелна, пацифистичка драма Р. С. Шерифа На крају пута, 1930. године. 
Инсценација и глума носили су висок степен реализма У Загородњуковим 
земуницама на француском фронту војници и официри су се осећали као у 
свом амбијенту.23 Позната Клабундова сценска игра Круг кредом, инспири-
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сана сценском традицијом древне Кине, изведена је у Народном позоришту 
1931. у поетском преводу Густава Крклеца и сценографији и костимографији 
Жедринског. Исаиловићева режија је била смирена и рационална, с укусом 
егзотике у декору и костиму, а помпезна у гестовима и дикцији. Његов 
„последњи Шо”, Цезар и  Клеолтара, 1933, изазвао је неспоразуме редитеља и 
културне јавности, што је немилосрдно указало на разлике у схватању идејне 
суштине драмског дела између старе и нове генерације позоришних умет- 
ника.

Иако је, слабљењем физичких и духовних могућности, уступао место мла- 
ђим редитељима -  међу којима је најзначајнији био Јосип Кулунџић -  Иса- 
иловић је до последњег часа остао веран класици и њеној академски исци- 
зелираној интерпретацији, са свим добрим и лошим странама скрупулозног 
западноевропског традиционализма

Као редитељ Народног позоришта у Београду, Исаиловић је од 1920. до 
1933. године поставио на сцену готово педест драмских дела Од страних 
писаца режирао је драме Шекспира, Гетеа, Молијера, Хауптмана; до модер- 
нијих Ибзена, Шоа, Ленормана, Јуџина 0 ’Нила, Клабунда, Голсвортија, Ја- 
рослава Хашека, Франтишека Лангера У домаћем драмском репертоару наш- 
ла су се претежно дела његових савременика Сем Стефана Стефановића, ту 
су: Јосип Косор, Иво Војновић, Милутин Бојић, Александар Илић, Душан 
Николајевић, Владимир Велмар-Јанковић, Момчило Милошевић. ТемаТику 
одабраних дела углавном је сачињавала немачка, енглеска и нордијска драм- 
ска литература и савремена драматургија сложених психолошких односа у 
породици и друштву.

Полазну тачку у режији за Исаиловића је представљало драмско дело, 
његова психологија и замисао писца који га је створио. Тежио је да открије 
дубоки смисао дела, остајући веран писцу, и да ангажује све снаге на послу 
оживљавања драмског дела на сцени у складу с његовим значајем. Инте- 
лигентан, образован, студиозан и савестан, он је израђивао јасан и доследан 
редитељски текст од којег је ретко одступао.

У неколико наврата, Исаиловић (штур на речима као већина позоришних 
практичара) је изнео своје ставове у односу на основна питања режије: „За 
мене је дело значајније од свега другог... Редитељ се мора покоравати само 
једном закону: верности ауторовој психологијИ, чему се беспоговорно има 
подредити свако ко ма на који начин учествује у комаду...24 Без обзира на то 
да ли се обрађује велика трагедија или мала конверзациона комедија, Шекс- 
пир или Голсворти, извођач мора знати -  ту мислим и на редитеља, јер је и 
он један од главних извођача, мада остаје невидљив -  да су сви учесници 
делови једне заједнице која има да оживи дело... Ја сам непријатељ људи -  
реч је, разуме се, о режији -  који хоће да надмаше и самог писца; они највише 
кваре, јер уносе у дело оно што је писцу туђе и страно... Оригиналност по 
сваку цену избегавао сам строго”.23

Постављајући концепцију представе, водио је рачуна да суптилно изрази 
мисао писца, да нађе одговарајући психолошки колорит, ритам и тон. При 
том су сви учесници у представи -глумци, сценографи, костимографи, деко-
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ратери, електричари и остали -  били стриктно усмерени ка остварењу циља 
У односу на глумце био је врло строг, ауторитативан, тражећи добро научену 
улогу, искреност, проживљен и наглашен израз унутрашњег живота, изречен 
јасно и разумљиво у сваком ставу, монологу или дијалогу. Све је било под- 
ређено оркестрацији заједничке игре, ансамблу, психологији, штимунгу...

Од почетка стварања представе сав је био на позорници, бавећи се педантно 
машинском техником и свим облицима визуелног обликовања у духу кон- 
цепције. Користио је ротациону позорницу, али врло дискретно -  нарочито 
је избегавао њено окретање пред публиком, што је као јавни сценски акт 
сматрао модерним, али и злоупотребљаваним. Радије је одабирао упрошћену 
сцену, ризикујући (као у случају инсценације Хамлета) да у томе оде -  
предалеко. Тежећи складној целини, избегавао је „претрпавање” позорнице, 
непотребно постављање степеница и акробатских справа, и уопште прете- 
ривање у „спољном”. Са сценографима се лако споразумевао, ослањајући се 
углавном на Бијелића и Браиловског у првој фази рада, а потом на За- 
городњука и Жедринског. Објашњавајући свој однос према сценографији, 
каже: „Ја нисам присталица ни старог реализма ни вештачки фабрикованих 
ефеката Употребљавам реалистички декор само онолико колико је потребно 
да се добије оквир за остварење одговарајуће атмосфере и развијање унутарње 
истине извођеног дела”.26 Костими у његовим представама такође имају важ- 
ну улогу, било да је реч о историјским драмама и трагедијама или кон- 
верзационим делима. Када би завршио представу, и када би се пред публиком 
коначно подигла завеса, Исаиловић се повлачио у своју редитељску ложу и 
„уживао у својим остварењима повереним другима”.27 Коначна представа 
била је у сваком погледу чврсто компонована, читљива, снажног деловања на 
публику -  и намењена трајном извођењу. Све ове, тешко остварљиве, резул- 
тате омогућавао је његов неприкосновени ауторитет, заснован на знању, енер- 
гији, јакој вољи, упорности, осећању мере и укусу, које су признавали и 
поштовали сви његови сарадници.

Настојања и резултати „модерне режије” нису били страни Исаиловићу, 
апи он није био склон ризику, експериментисању, „измаштавању”, игри духа, 
него је остао веран својим, врло високо постављеним, немачким узорима и 
њиховим, историјским значајним, резултатима У модерној драматургији ни- 
је губио из вида њену значајну социјалну компоненту, заоштравајући и дра- 
матизујући сукобе, у тежњи да сваки делић речи иреченице добије прави тон 
и акцент.

Сва Исаиловићева остварења носе печат специфичног реализма, насталог 
у обрачуну с романтизмом, а под утицајем натурализма и симболизма, који 
се у инсценацији ослања у знатној мери на једноставну монументалност 
Крега, или рајнхартовски еклектичну упрошћеност сценографије.

Исаиловићево дело наставило је да живи у напретку драмске режије бео- 
градског Народног позоришта, јер је он, по оцени редитеља Мате Мило- 
шевића, „поставио солидне и чврсте темеље на којима су и редитељи поред 
њега и они после њега могли да граде сценске творевине, можда занимљивије, 
можда некад и веће него што су биле његове, али су они то могли да чине
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захваљујући умногоме снази темеља, који су остајали чврсти и онда када су 
се њихове грађевине рушиле”.28

У развоју позоришне режије у Срба, Михаило Исаиловић је настављач 
линије коју су обележили редитељи -  глумци по првенству. Они су, захва- 
љујући специфичној уметничкој вокацији, образовању и сценском искуству, 
постепено доприносили учвршћивању значаја ове дисциплине у театру. Ње- 
гови историјски птеходници били су: Алекса Бачвански, родоначелник по- 
зоришне режије у нас, чија је улога и ангажман у првим годинама београдског 
театра слична Исаиловићевој и Александра Ивановича Андрејева, почетком 
друге деценије XX века.

Иако се београдско позориште трудило да одржава корак с Европом, то му 
није увек полазило за руком, јер је уметност била подређена локалним друш- 
твено-политичким збивањима. После дугог и исцрпљујућег светског рата, у 
режији је оживљена епоха класичне драматургије, у облику реализма којем 
су претходили натурализам и симболизам. „Прескакање” ових капиталних 
фаза у развоју уметничке режије било би погубно. Својим деловањем Иса- 
иловић је повезао токове развоја режије у Срба с утемељеним резултатима 
позоришне режије на Западу.

Исаиловић је, с извесним закашњењем, демонстрирао на домаћој сцени 
позната редитељска остварења чији је био савременик и очевидац, и која су, 
као проверени резултат настао укрштањем академских и револуционарних 
тековина уметничког позоришта, великим делом ушла у штампане режијске 
приручнике касног XIX и раног XX века.
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Допринос руских уметника 
развоју сценографије у Срба

Руски уметници су се као избеглице нашли у Београду готово у исто време 
кад је у нашој престоници после Првог светског рата обновљен позоришни 
живот. У тој обнови они су одиграли значајну улогу, и то како припадници 
старије тако и истакнути представници млађе генерације. Њихов утицај није 
никада губио особености руске сценографске школе, која је у свом развоју, 
почетком XX века, остварила широк дијапазон од класичне до авангардне 
уметности.

Ако се осврнемо на три најзначајније личности међуратног периода Лео- 
нида Браиловског, Владимира Загородњука и Владимира Жедринског, суо- 
чићемо се са три различита концепта њиховог уметничког ангажмана. Од- 
лучујуће је животно доба у коме се они везују за културну климу Београда, 
као и њихово уметничко образовање. Браиловски 1920. има педесет две године. 
Загородњук -  тридесет једну, Жедрински тек двадесет једну годину, а об- 
разовани су у различитим срединама и временима

Али без обзира на посебне услове уметничког развоја и различите фазе 
стваралачке зрелости, њих повезује темељна заједничка компонента Сва тро- 
јица помно прате путеве развоја руске авангардне уметности, пресађене, или 
боље рећи, укрштене са модерном уметношћу Европе. То је трајан извор 
њиховог надахнућа и њихово уметничко упориште. Поглед на Париз тих 
година био је, између осталог, и поглед на руску уметност у расејању, по- 
зоришну уметност у којој се преплићу чаролије скаски са орнаменталним 
арабескама и колоритом истока у чулни тонски акорд.

Поменута тројица истакнутих представника руске уметничке емиграције 
нису завршили позоришну каријеру у Београду, иако су у овом граду досегли 
свој стваралачки зенит. Њихове путање доживотних изгнаника завршиле су 
се на разним странама света Браиловски је умро у Риму 1937, Загородњук у 
Сиднеју 1976, Жедрински у Паризу 1974. Њиховом искреном, надахнутом, 
неуморном и посвећеном деловању у Србији, дугујемо стални пијетет.

Леонид Михаилович Браиловски, сликар и архитекта, рођен је 1868. године 
у Харкову.1 Студирао је на архитектонском одсеку Сликарске академије. По 
завршеној Академији путовао је кроз Русију и изучавао старо сликарство и 
архитектуру. Постао је сликар у руским императорским позориштима Најус- 
пелије инсценације остварио је у Малом позоришту у Москви: Тешко па-
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метном Грибоједова (1911), Плодови лросвете Толстоја (1911), Војвоткиња од 
Падове Оскара Вајлда (1912), Чаша воде Скриба (1912) и Млетачки трговац 
Шекспира (1916).2 Титулу академика архитектуре освојио је 1916, као један од 
пет водећих позоришних декоратера у Русији. Његова дела чувају се у му- 
зејима читаве Европе, а многа су публикована у научним и археолошким 
ревијама, претежно из области историјског сликарства. Русију је напустио 
1917. године.

У Београду он ће провести три позоришне сезоне, од 1921. до 1924. где је 
као оснивач и стварни шеф сликарнице Народног позориште, заједно са 
супругом Рименом Никитишном Браиловском, преузео најтеже сценографске 
и костимографске задатке, укључујући све амбициозније редитељске захвате 
у Драми, Опери и Балету.3 Тих година београдско Народно позориште, нај- 
важнији чинилац у културном животу града, систематски се припремало за 
улазак у нову зграду. Комплетиран је драмски и оперски ансамбл, репертоар 
је перспективно програмиран, велика пажња поклањала се избору редитеља 
и сценографа, диригената и балетског педагога Први резултати у сезони 
1921/22. представљају у погледу режије, декора и сценског извођења приметан 
напредак. У њиховом остварењу значајан удео имао је и Браиловски.

Од 12. октобра 1921, свог сликарског дебија на сцени Мањежа, са Рос- 
тановим Романтичним душама за које је радио декор и костиме, до 13. јуна 
1925. када је у његовој инсценацији изведена Царска невеста Римског-Кор- 
сакова, Браиловски је опремио седамнаест представа, осам драмских дела из 
српске и светске драматургије, осам оперских и једну балетску премијеру, 
што у време настанка професионално организоване Опере, представља знатан 
проценат. ИЗ 1921/22. су: Романтичне душе Ростана, Хофманове лриче Офен- 
баха, Уображени болесник Молијера, Фауст Гуноа и Ричард III Шекспира 
Током 1922/23. израдио је сценографије за Продану невесту Сметане, Наход 
Нушића, Ж енидбу Милошеву Коњовића, Шехерезаду Римског-Корсакова, 
Кармен Бизеа и Евгенија Оњегина Чајковског. Нацрте за костиме у Находа, 
Шехерезади и Кармен радио је заједно са супругом Римом. Последња сезона 
Браиловских у Београду, 1923/24, представља значајан домет ових вредних и 
талентованих уметника, када су, захваљујући техничком напретку београдског 
Народног позоришта и стваралачкој сарадњи са водећим редитељима у Драми 
и Опери, Михаилом Исаиловићем и Теофаном Павловским, остварили сле- 
деће премијере: Млетачког трговца Шекспира, Урошеву женидбу Милутина 
Бојића, Манон Маснеа, Краља Лира Шекспира и Даму -  пик Чајковског. 
Царска невеста Римског-Корсакова остварена је крајем следеће сезоне, по 
њиховим нацртима

Педесетогодишњица Народног позоришта обележена је почетком 1923. 
извођењем Нушићеве трагедије Наход у режији Михаила Исаиловића и ин- 
сценацији брачног пара Браиловски.4 То је свакако једно од најамбициознијих 
остварења из домаће драматургије, које је управник Грол најавио две године 
раније, дефинишући репертоарску политику Народног позоришта за наредни 
период. Том приликом он је у „Српском књижевном гласнику” написао: 
„...Што се тиче наше историјске драме, она има да добије све ново, до самог
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типа костима. Нушићев Наход Момир и Бојићева Урошева женидба биће прве 
српске историјске драме у костиму свога времена.”

Да би што верније дочарао иаш господствени XIV век, наш кватроћенто, 
који по раскоши не уступа византијској уметности, Браиловски се инспирисао 
архитектуром наших манастира, орнаментиком и специфичним колоритом. 
За декор, са изузетком петог чина, критичари налазе да је био сјајан. Нарочито 
је истакнут декор трећег чина, велика дворница Сабора5 Костиму је покоњена 
још већа пажња Потреба са се ношња немањићког времена историјски фик- 
сира захтевала је да се озбиљне студије и припреме, започете уочи Првог 
светског рата, систематски наставе. Истраживањима Браиловског претходила 
су проучавања Јована Бијелића и професора Београдског универзитета Вла- 
димира Петковића у ризницама манастира Крушедол, Јазак и Раваница, где 
су исцртавали и фотографисали мотиве са старих одежди, књига, пехара, 
слика, оружја и других ствари црквене употребе чије су елементе затим 
користили за израду скица за костиме. Браиловски је, колико је познато, 
обилазио манастире Моравске школе (Манасију и Раваницу) и углавном ко- 
пирао фреске према којима је настала серија нацрта за костиме личности из 
Находа.6

Зашто је Леонид Браиловски са супругом Римом напустио Београд, може 
се деличмично разјаснити на основу сачуваних докумената Браиловски су 
отпутовали у октобру 1924. на двомесечно одсуство, с намером да у познатом 
римском позоришту „Теа1го Аг^етте”, „првом и најбољем драмском по- 
зоришту у Италији” инсценирају као гости више комада Напуштајући де- 
финитивно Београд 1925. године Леонид Браиловски упутио је писмо уп- 
равнику Милану Предићу, у коме је, између осталог, објаснио своја схватања 
позоришног сликарства, пријем у Београду, направио биланс својих најус- 
пелијих остварења и објаснио разлоге одласка из наше земље.

„Позван од Народног позоришта Београда за жефа сликара 1921, трудио сам 
се да примењујем у мизансценима принципе царских позоришта у Русији, и  све 
моје искуство које сам тамо стекао као сликар декоратер... Улога позоришног 
сликара у Русији, нарочито у Москви и Петрограду била је врло важна. Дирек- 
тор Царских позоришта Тељаковски дао је уметнику пуну слободу стварања, 
што је, захваљујући колористичкој обдарености словенске расе стварало богату 
и оригиналну декоративну уметност. Декорација у уметности не би била ис- 
кључиво уоквиравање у сиже комада већ је била независно уметничко дело. 
Декори, везани за костиме бојом и осветљењем зависили су једни од других, 
испуњавајући идеју уметника у целини, дајући гледаоцу неку врсту сценске 
слике, било то за сиже драмски или музички. Моји први мизансцени у Београду 
били су на малој сцени Мањежа (Романтичне душе, РичардЈЦ Фауст, Хофманове 
приче). Мала сцена је била врло подесна за принципе сликовитости, које сам 
уводио у моје композиције, али још страни позоришним сферама у Србији. 
Остала ми је неизбрисива импресија тренутка прве генералне пробе Роман- 
тичних душа: неке личности из штампе испитивале су сасвим изблиза платна 
декора сликана широким потезима кичице -  нису одобравале, подсмевале су се. 
Али, ушло се у дворану, отворила се завеса. Била је општа акламација, а један 
радник поред мене бацио је своју капу на земљу узвикујући ’Лепо’! -  Иако је 
сцена Мањежа била сувише уска за грандиозне мизансцене Фауста и Хоф-
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манових прича, у П слици I чина Фауста али сјај челичних оклопа на позадини 
примитивног пејзажа, давао је радост очима. Тако исто неке сцене Ричарда III 
биле су велика сатисфакција у мојим тражењима живописних декорација.

Окретна сцена новог театра, нарочито платно неизбежног неба, једнолично 
бојом и врло тешко за осветљаваље, била је сметља за моје тенденције скоро 
искључиво живописне. Али, ја сам био успео да дам максимум ефеката боје и 
условне перспективе (неопходне позоришту) у Краљу Лиру и Находу (кабинет 
цара Душана и дворана за заседање) и у прологу Шехерезаде (златни ступови). 
Нас двоје, ја и моја супруга Рима, која је стварала позоришне костиме у Бео- 
граду, чувамо за позориште наша најбоља осећања дубоког поштовања и за- 
хвалности.

Желећи да се посветимо искључиво сликарству, напуштајући Србију, на- 
пустили смо заувек позориште.

Леонид Браиловски”7

- Последње вести о деловању Браиловских потичу из 1934. године. Из њих 
сазнајемо да ни он ни спупруга нису дефинитивно напустили позоришно 
сликарство. У то време налазили су се у Милану, ради инсценације једног 
руског комада, да би се потом вратили у Рим.8 Браиловски је погинуо у Риму 
1937. у шездесет деветој години живота, случајно погођен метком из међу- 
собног обрачуна фашиста. Тако се завршио један живот који је на путу од 
Москве до Рима дао Београду део свога уметничког стваралаштва

У Београду је, годину дана после погибије Браиловског, почетком 1938. 
одржана периодична изложба руских уметника, на којој је београдској јав- 
ности скоро тридесет година после прве презентације пред публиком Париза, 
приказан део колекције појединих сликара „Мира искуства” („Света умет- 
ности”). Поред Коровина, Добужинског, Рјепина и других, тада су изложени 
и радови декоративних сликара -  супруга Браиловских.9

Послератна обнова београдске сценографије почела је доласком брачног 
пара Браиловских у Народно позориште. Њима су се првдружили руски 
декоративни сликари више генерација, као што су: Владимир Загородњук, 
Ананије Вербицки, Владимир Жедрински и Павле Фроман. Ликовна домина- 
ција Браиловских трајала је готово читаво време њиховог боравка у Београду, 
када су у сликарској радионици израђеној по њиховој замисли, живели и 
радили, наметнувши снагом својих личности јединствени печат многоброј- 
ним остварењима тога времена, реализованим према њиховим нацртима и 
моделима

Инсценације Браиловског поседују бројне одлике сценографске школе 
„Мира искуства”, почевши од аутохтоног ликовног схватања позоришне де- 
корације као сценске слике, склоности ка декоративним детаљима, маштовито 
разиграних боја, обједињених на проспектима великог формата, са којих, уз 
посебне светлосне ефекте, васкрсавају разнолике сензације.

Основне карактеристике стила Леонида Браиловског изграђене су на сле- 
дећим поставкама: свако позоришно дело је својеврстан импулс и полазна 
тачка за креативну машту уметника -  сликара, снага уобразиље омеђена је 
поштовањем драмских и музичких диктата дела, стилска уравнотеженост 
ликовних елемената спектакла изражена је у доследној хармонији декора и
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костима, и најзад, дијалог са редитељем за заједнички резултат претходног 
дијалога са драмским или оперским делом. Значај оваквог става према сцен- 
ском сликарству у односу на остале елементе позоришне представе, означава 
Браиловског као активног учесника у непрекидној еволуцији театра и умет- 
ника „који цео свој апарат знања, вештине и уметничког надахнућа уме да 
потчини декоративној сврси”. Технички апарат Браиловског састојао се од 
цртачких способности, осећаја за позоришно сликарску палету, знања о сти- 
ловима у уметности и архиртектури и доброг познавања класичне сцене -  
кутије. Сви ови елементи допринели су да и поред једниственог „рукописа” 
и ограничености сценске технике послератних година, оствари необичну 
разноврсност инсценације. Стваралачки темпремент и истраживачка машта, 
уз вечити изазов новог и оригиналног, омогућили су да оствари неколико 
значајних представа на београдској позорници из класичног драмског и опер- 
ског репертоара, међусобно потпуно различитих по стилском третману (Уо- 
бражени болесник, Краљ Лир или Царска невеста) и неколико пионирских 
лредстава за развој националног декора и костима, као што су Наход и Уро- 
шева женидба.

Леонид Браиловски је донео на нашу сцену једну више од деценије за- 
каснелу концепцију позоришне инсценације, која је својим жарким сјајем и 
одсјајем заблеснула Европу, у тренутку када модерно позориште трага за 
новим формама сценског обликовања простора, потчињеног у много већој 
мери целини редитељског остварења. Остајући специфично руска, и осла- 
њајући се на савремене сликаре блиске позоришту, задржала је, захваљујући 
уметничким дометима, трајне позоришне вредности. Ова поетско-симболичка 
варијанта позоришног сликарства и поред несумњивих квалитета у естети- 
зовању сценске реалности подстакла је у Београду и актуелна реаговања у 
правцу интегралнијег учешћа сценографије у позоришту модерног доба.

Следећи истакнути мајстор београдске сценографије, Владимир Павлович 
Загородњук је рођен у Одеси 31. маја 1889. године, у породици капетана руске 
трговачке морнарице. У родном граду је завршио Уметничку школу. Од 1910. 
до краја 1913. наставио је студије уметности, посебно вајарство на „Есо1е 
паИопа1е <1еб Веих А т ” у Паризу, у атељеу Атопеп Магаб. Учествовао је на 
изложбама „Јесењег салона”. У Русију се вратио ради одслужења војног рока 
и учешћа у Првом светском рату. У Југославију је стигао 1920. године са 
првим таласом руске емиграције. Члан Народног позоришта у Београду по- 
стао је 1921. у звању сликара -  сценографа.10 Позив му је упутио Леонид 
Браиловски с циљем да организује каширерску радионицу где су израђивани 
скулпторални елементи декора од „рар1ег тасћ6”-а. Од сезоне 1923/24. Загород- 
њук започиње самосталну делатност као сценограф Народног позоришта, у 
прво време радећи истовремено и декор и костиме.

Од 1923. до 1940. инсценирао је 31 позоришно дело, 19 драма и 12 опера. 
Сарађивао је са редитељима Теофаном Павловским, Михаилом Исаиловићем, 
Александром Верешчагином, Бранком Гавелом, Јуријем Ракитином, Мом- 
чилом Милошевићем, Зденком Книтлом, Јосипом Кулунџићем, Радославом 
Веснићем, Ериком Хецелом, Велимиром Живојиновићем и Мирком Поличем.
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Загородњукова најзначајнија остварења везују се за Исаиловића у чијим пос- 
тавкама је остварио низ занимљивих инсценација значајних дела светске 
драматургије у духу упрошћене стилизације, којој је тежила модерна сцено- 
графија, као што су: Смрт мајке Југовића Иве Војновића (1924), Јулије Цезар 
и Хамлет Шекспира (1925. и 1930). Затим за др Бранка Гавелу, са којим је 
радио и оперску и драмску сценографију у распону од реалистичко-пластичне 
до фантастично театралне или условно стилизоване, као што су: Лоенгрин 
Вагнера (1926) и Хенрик IV Пирандела (1927). У режијама Ериха Хецела 
остварио је успешну комбинацију архитектонског решења са модерном тех- 
ником пројекција, на премијери Дон Кихота Маснеа из 1935. године.

Загородњук је припадао позоришним уметницима који су сматрали да 
сценографија и костимографија у једној представи треба да буду дело истог 
аутора. Његово сликарско образовање и познавање литературе из историје 
костима омогућило је да са лакоћом решава и ове проблеме. Од тренутка када 
се костимографијом почиње интензивније бавити Владимир Жедрински, а 
касније Милица Бабић -  искључиво овом области позоришне уметности, 
Загородњук ће остати претежно сценограф. У нацртима за костиме уочавају 
се следећа својства: тврд цртеж са јасним обележјима стила у кроју и де- 
таљима, прецизно обојен, са живописном орнаментиком и ознакама карактера 
у покрету и атрибутима лика коме је костим намењен. Колорит је интензиван, 
мада таман, -  са много окера, тамно зелене, љубичасте и црвене боје. У 
извесним нацртима запажа се угледање на костиме Бакста, са извесном пре- 
наглашеношћу у контури и бојама Док је у сценографији повремено излазио 
из класичних оквира, у костимографији је био стилски одређенији и уз- 
држанији. Највиши домет остварује у костимографији за Коњовићеву оперу 
Кнез од Зете (1929), где је мајсторски стилизовао црногорску ношњу, ефектно 
користећи белу боју.

Од међународне изложбе декоративне уметности у Паризу 1925. године, 
на којој је запажен по модерним тенденцијама у сценографији (добио је другу 
награду за сценографско решење Војновићеве драме Смрт мајке Југовића) 
инспирисаним Гордоном Крегом, Загородњук се развијао у духу београдске 
режије, која је тих година преокупирана пластичном варијантом декора мо- 
нументалног учинка. Ретки критичари наше сценографије, Загородњука сврс- 
тавају међу најуспешније сараднике у области опере, са монументалним или 
бизарним декором широких размера. У чланку под називом Наши сценографи 
иа 1932. забележено је: „Он је питорескан, пун фантастичних слика, силовит, 
прорачунат, али и веома солидан.”11

Од 1927. Загородњук се много бавио и декоративном скулптуром у грађе- 
винарству, излажући редовно у оквиру „Салона архитектуре” и групе „Круг”. 
Учествовао је на многим конкурсима за израду монументалних радова на 
државним зградама, као и споменицима. Углавном је сарађивао са архи- 
тектима Лукомским и Баумгартеном.

На првој српској изложби позоришног сликарства, марта 1938, у павиљону 
„Цвијета Зузорић”, изложио је осам радова, међу које су ушли нацрти за
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Вагнеровог Лоенгрина, Маснеовог Дон Кихота, Пучинијеву Турандот Сен 
Сансову Самсон и  Далилу, Расинову Аталију, Пиранделовог Хенрика IV, 
Шекспировог Хамлета и Димитријевићев Вечити Бабилон12 Изложба је пред- 
стављала прилику да се наши ликовни критичари позабаве београдским по- 
зоришним сценографима и костимографима. Пјер Крижанић је том приликом 
изрекао у „Политици” следећу оцену Загородњуковог рада: „Као позоришни 
ерудит истиче се на овој изложби Владимир Загородњук. Порекло његовог 
сценског класицизма је вероватно у његовом скулпторском раду, где је тај 
смисао јасно изражен. Као најтачнији пример тога класичнога стила, кон- 
структивне монументалности јесте његова најбинскија и најтеатралнија реа- 
лизација у сцени Хенрика IV.”13 У „Правди” исте године, под насловом Наша 
сценографска уметност, Ђорђе Поповић даје своје виђење његовог сцено- 
графског опуса: „Загородњук, непомућени класичар наше позоришне сцене 
од оних је уметника који у техничком погледу највише воде рачуна о могућ- 
ностима извођења својих ликовних интерпретација позоришних текстова. 
Хладан и миран, са видним али академизираним отисцима Бакстовог учења, 
он подсећа нешто на Рериха, али без оног замаха и ширине.”14

Владимир Загородњук припада групи руских емиграната који су дваде- 
сетих година дошли у Србију као већ формирани уметници и својим радом, 
посебно у области позоришне сценографије, дали значајан доприност њеној 
професионализацији и развоју. У његовом образовању најзначајнији је спој 
руске и француске ликовне културе, што се одразило и на избор репертоара 
у ком је сарађивао и начин његове интерпретације. Био је међу пионирима 
професионалне београдске генерације сценографа, учинивши врло много да 
српска сценографија добије солидније техничке темеље и направи прве ко- 
раке од дводимензионалних пиктуралних хармонија ка просторним реше- 
њима, заснованим на пластичним елементима. И поред повремених скретања 
у домен модернијих схватања сценског простора, заснованих на модерним 
стилизацијама Гордона Крега и Леополда Јеснера, Загородњук је, пре свега, 
класични академски сценограф ликовне обдарености, културе и образовања, 
без кога ни једно позориште не може да постоји.

Из круга руских уметника-емиграната који су се по доласку у Србију одмах 
укључили у рад, био је и млади Владимир Жедрински. Пореклом из Москве, 
где је рођен 30. маја 1899. у породици високих чиновника-интелектуалаца, 
Жедрински је завршио гимназију а потом између 1917. и 1919. године сту- 
дирао је на Институту грађанских инжењера у Петербургу и Украјинској 
академији уметности у Кијеву. На његово опредељење за позоришно сли- 
карство утицали су сценографи Исак Мојсејевич Рабинович и Челишчев, који 
су тих година започињали свој успон у руским театрима.15 Обојица су учес- 
твовала у поставкама актуелног Петербуршког позоришта БИ-БА-БО. Прву 
значајнију поставку остварио је у драми Лопе де Веге Фуентеовехуна са 
редитељем Марџановим, следбеником Мејерхолда, у Кијеву 1919. Припадао 
је млађој генерацији руских сценографа који су, уважавајући резултате сли- 
кара окупљених око „Мира искуства”, закорачили у савременија схватања 
сценског простора.
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За време свога образовања између Кијева и Петрограда, Жедрински је био 
у могућности да се сусретне са оба тока развоја руске сценографске уметности, 
академским и авангардним, што ће током његовог рада у Београду и касније 
ван њега, представљати сигурну основу за позоришну прилагодљивост и 
широку лепезу остварења од класичних до савремених. У Народно позориште 
у Београду ступио је 1921. године, у групи сликара окупљених око Леонида 
Браиловског. Од сезоне 1923/24, када је као сценограф и костимограф први пут 
потписао једну балетску представу. Жедрински је био члан престоничког 
театра закључно са сезоном 1938/39, мењајући током година свој статус као 
сликар. Од средине 1927. био је и стални ликовни сарадник „Политике”. Иако 
је у Народном позоришту у Београду провео десет сезона у сталном ан- 
гажману и седам у својству хонорарног сарадника, Жедрински је између два 
рата најплоднији позоришни сценограф и костимограф. Из анализе његових 
најзначајнијих остварења у духу редитељских задатака и концепција од ути- 
цаја на његов развој и опредељења, запажа се спој културе и уметности 
оваплоћене у покрету „Мира искуства”, ослањајући се највише на Лева Са- 
мојловича Бакста, као непресушног извора инспирације и чврстог упоришта 
његових естетских, ликовних и позоришних схватања декоративне уметности.

У нашој средини, где је постојало кохерентно језгро позоришних сликара 
руског порекла, једину противтежу у трећој деценији овога века, представљао 
је сликар Јован Бијелић, који је ставио у први план чисту боју, ближу новом 
поимању сценографије, чија је експресија ближа реализму него романтизму. 
Жедрински је имао много користи од Бијелићевог познавања савременог 
сликарства, али је у позоришном смислу могао много више да научи од 
Леонида Браиловског, чијим је наследником и сам себе сматрао. Жедрински 
се није претворио ни у чијег епигона, већ је са смислом за одабирање и уз 
непрекидан рад изградио сигуран стваралачки темељ, што му је омогућило 
дуг живот у позоришту и сталну отвореност према свим облицима модерних 
изазова у овој уметности.

Као цртач прешао је пут од релативно тврдих, геометризованих структура 
до најшире слободе потеза. Умео је да се разигра до барокне устрепталости 
или смири до једноставности линије с пуном тензијом стваралачког замаха. 
Као колорист користио је најчешће тоналну гаму, бојећи дводимензионалне 
површине најразличитијим нијансама боја, увек у дослуху са фабулом или 
музиком, Његов колорит никада није био реалистички, али се исто тако може 
рећи да је ретко када био доминантан у експресији.

Најзначајнији утицај на Жедринског у Народном позоришту имали су 
редитељи Јурије Ракитин и др Бранко Гавела у Драми, Јосип Кулунџић и 
Јосип Хецел у Опери, Маргарита Фроман, Михаил Пиановски, Нина Кир- 
санова, Пиа и Пино Млакар, Борис Књазев и Борис Романов у Балету. Као 
драмски сценограф он пролази процес театрализације и синтетичке сти- 
лизације сценографије, улазећи у актуелне проблеме условних решења про- 
стора, зависно да ли је реч о драми, трагедији или комедији, а посебно када 
је реч о Шекспировој драматургији, где декор суделује у игри. Бавећи се 
сценском опремом оперских дела Жедрински је ушао и у област троди-
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мензионалне сценографије која је у простору развијала површине за игру, 
било у оквирима реалистичко-натуралистичких стилизација или симболич- 
ких инсценација заснованих на богатој палети светлосних ефеката Најшири 
стилски дијапазон Жедрински је остварио у балетским инсценацијама, кре- 
ћући се првих година у оквирима симболично поетских сликарских решења, 
затим уводећи стилизовану архитектуру у простор за игру; да би у другој фази 
експериментисао са разбијањем простора за игру и интензивним кориш- 
ћењем могућности окретне позорнице, осветљења и пројекција, за симбо- 
листичке или експресионистичке поставке. У свим његовим остварењима 
заједничку компоненту чини експресија декоративне стилизације и безу- 
словна позоришта трансформација

У београдској сценографији и костимографији између два рата највиши 
домети Жедринског су: Укроћена горопад Шекспира у режији др Бранка 
Гавеле (1926), Очарана лепотица Чајковског у режији Фјодора Васиљева 
(1927), Рајмонда Глазунова и Тророги шешир де Фаље у режији Маргарите 
Фроман (1928), Салома Штрауса у режији Јосипа Кулунџића (1931), Дон  
Кихот Минкуса у режији Михаила Пиановског (1931), Ћани Сшки  Пучинија 
у режији Ериха Хецела (1934), Прича о Јосифу и Тил Ојленшпигел Штрауса 
у режији Пие и Пина Млакара (1934), Катарина Измајлова Шостаковича у 
режији Ериха Хецела (1937) и Болеро Равела у режији Бориса Романова (1939).

Жедрински је поред рада у театру био активан и на другим пољима 
уметности, као што су карикатура и илустрација књига Већ као почетник у 
сценографији и костимографији излагао је на Међународној изложби де- 
коративних уметности у Паризу 1925. године. У Огап<1 Ра1аЈ8-у били су из- 
ложени његови радови за идејну верзију декора и костима домаћег балета 
Гугутка на музику Стевана Христића, и скице за декор Смрт мајке Југовића 
Иве Војновића16 Затим је годинама излагао са члановима уметничке групе 
„Круг”, која је окупљала сликаре, скулпторе и архитекте. Био је члан „Облика” 
и активни излагач на изложбама овог ангажованог уметничког удружења 
Пратио је светска збивања у области позоришта, присуствовао Интернацио- 
налној изложби позоришне декоратовне уметности у Бечу 1936. године, о 
чему је писао у „Глумачкој речи”.17 Имао је прилике да види докле је стигао 
развој руске позоришне сценографије и режије, бинска решења Италијана, 
која су, стварајући пригодан фон и платформу за кретање глумаца, најбоље 
одговарала савременим театарским тежњама, као и примену филма у по- 
зоришној инсценацији и могућности најновијих типова пројекционих апа- 
рата Присуствовао је Конгресу авангардистичких позоришта у оквиру Фес- 
тивала Д 37 у Прагу 1938, где су, поред вечито актуелних питања о улози 
позоришта у савременом друштву и постојању позоришне кризе, разматрани 
проблеми алтернативе сликара или архитекте у позоришту. Демонстрирани 
су програми осветљења и примена нових материјала у компоновању спек- 
такла Осврћући се на рад позоришта „Дивадло 37” под управом његовог 
оснивача Емила Буријана и сценографа М. Кружила, Жедрински је написао: 
„Са пуно поштовања треба примити њихову уметничку свест, која даје све 
нове и нове снаге за даљи развој Д 37. Ту, у том уметничком поштењу и треба,
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према нашем мишљењу, тражити путева за опстанак позоришне уметности 
уопште.”18

Жедрински је био умешан и у прву изложбу позоришног сликарства у 
Београду као организатор, учесник и илустратор корица окромног каталога19 
Том приликом је изложио двадесет девет скица за сценографију и кости- 
мографију. Био је то уметников избор најинтересантнијих решења, у који су 
укључени Хамлет у Новом Саду и Цар Иван Грозни у Брну. Изложба је била 
повод да београдски уметнички критичари изнесу своја мишљења о сце- 
нографском и костимографском раду Владимира Жедринског у Народном 
позоришту у Београду између два светска рата. Ђорђе Поповић у „Правди” 
пише следеће: „Владимир Жедрински, најбољи наш позоришни сликар, до- 
стојан ученик руског позоришног сликарства које је у Баксту и његовом 
покрету имало свој глориозан почетак, показује свој разноврсни таленат и 
сценске могућности у многобројним делима које је илустровао на београдској 
сцени. Инвентиван и богат, његов декор има широки дах епске песме. Поз- 
навање сцене и њених ефеката директно инспирисано од те школе и дела које 
илуструје ставља све његове интерпретације на високи ниво. Све његове 
интерпретације надахнуте су карактером самих дела.. Једино што бисмо 
могли приговорити да од ових изванредних сценских нацрта до њиховог 
извођења постоји мала разлика: наша је сцена мала Жедрински има пред 
очима увек велике европске сцене са огромним хоризонтима”.20 У осврту на 
ову изложбу Пјер Крижанић је истакао да се и код нас „као и у осталом 
великом уметничком свету проблемом сликарског остварења сцене баве умет- 
ници од талента и културе. Средства тога остварења нису данас сликару 
сценографу само платно и боја, него поред интимне духовне сарадње са 
аутором и редитељем и технички усавршени светлосни ефекти као и сарадња 
са целокупном техником модерне сцене.”21 Крижанић је нагласио да је ова 
изложба интересантна и као ликовна манифестација јер одаје амбицију и 
тежњу наших уметника да у оквиру сцене, по узору на велике сценографе у 
свету даје занимљиве сликарске реализације. По његовој оцени, Жедрински 
је уметник који у највећој мери има неопходне услове за високи степен 
позоришно сликарског рада „Он се на овој изложби приказује и као уметник 
највеће сликарске и позоришне културе.”22

У већој мери него његови претходници и сарадници, Браиловски и За- 
городњук, Жедрински је прихватио идеју редитељског позоришта, у коме 
сценограф није само у хармонији са драмским делом, већ заједно са реди- 
тељем истражује нове облике сценске изражајности у простору, подређујући 
свој рад целовитости уметничког остварења Његово графичко мајсторство, 
склоност ка духовитој стилизацији, синтетичко коришћење декоративних 
елемената, рационализам облика и боја и надахнути позоришни универ- 
зализам, који има корене у руској позоришној авангарди, омогућили су овом 
уметнику да у Београду постане један од најзначајнијих учесника српске 
позоришне авангарде.

Стилски утицај руских сценографа на београдско позориште није био а 
рпоп авангардан. Кретао се претежно путањом између симболизма и екс-
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пресионизма Оно што треба истаћи је: висок професионално занатски ниво, 
темељно познавање класичних академских узора, али и посвећено праћење 
савремених, модерних форми театра, чији су центри били у Петрограду, 
Москви, Минхену, Берлину, или, у највећој мери, Паризу.

Отуда је њихов допринос истовремено био утемељивачки. -  с много знања, 
дара и ентузијазма, истраживачки -  у духу редитељских иновација, и аван- 
гардан -  у смислу деловања руске уметности овог времена на усмерења 
европског театра у првим деценијама двадесетог века

Београдска сценографија, у фази сазревања, понела је печат утицаја руских 
декоративних уметника, позоришних сликара Иако између два светска рата 
има покушаја, па и резултата у домену архитектонског решавања простора, 
основно упориште српске сценографије остаје позоришно сликарство, у коме 
подједнако долазе до изражаја све предности овог опредељења, као што су 
литерарно и ликовно образовање, широке могућности имагинације, смисао 
за театралност, употреба колорита као симбола или експресије и ангажо- 
ваност у служби нових уметничких кретања, као и свих праваца познатих у 
новијој историји позоришта Ове могућности условљене су природном об- 
дареношћу, стручним искуством и непресушном вером у театар као храм 
уметности, руских позоришних сликара-емиграната, који су своје најбоље 
године посветили Србији и њеном белом граду на балканској ветрометини.

Разуме се, руски уметници не би били у могућности да рашире чаробна 
крила маште и, попут својих великих узора у расејању, обележе ново поглавље 
у области сценске уметности, да није у београдском Народном позоришту, и 
читавој културној јавности Србије, постојало доследно усмерење ка напред- 
ној, образованој и културно полифоној Европи.
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Позоришне карикатуре 
Владимира Жедринског

Често се догађа да се у сфери интересовања позоришног сликара, уместо 
ликовног оквира позоришне представе као кумулативне и синтетичне умет- 
ности, нађе елементарни и фундаментални детаљ: уметник-човек у свом 
комплексном својству, као најчудеснији медијум људске комуникације. Ако 
се овај узбудљиви појединац посматра и са хумором у коме доминира љубав, 
тај једноставни поступак, удружен са неопходном ликовном компонентом, 
отвара имагинарну галерију театарских великана која је настајала сукцесивно 
и излагана парцијално, а у својој монументалној целини остала непозната 
јавности. Реч је о галерији карикатура позоришних уметника коју је у току 
своје двадесетогодишње делатности у Београду, између два светска рата, ос- 
тварио један од најзначајнијих југословенских сценографа и данас један од 
највећих ауторитета за инсценацију словенских дела у европском позоришту, 
Владимир Жедрински.

У жанру уметничке карикатуре Београд је имао извесну традицију. Ин- 
спирисане друштвеним и политичким приликама карикатуре су се појавиле 
у Београду половином деветнаестог века „скоро истовремено са карикатурама 
које је цртао Домије у Француској”.1 Један од најзначајнијих сатиричних 
листова са почетка двадесетог века био је „Сатир”, за који је везано име нашег 
првог карикатуристе Бране Цветковића, глумца, сликара и новинара Познати 
сликари, као што су Урош Предић и Марко Мурат, опробали су се у овом 
жанру само успут. Први наш велики сликар-карикатуриста била је Бета Ву- 
кановић. Она је радила портрет-карикатуру стављајући у жижу свог интере- 
совања најугледније личности београдског друштва. На IV изложби „Ладе”, 
1910. године, изложила је серију карикатура познатих политичара, научника 
и сликара, чиме је обележила почетак нове ере у српској карикатури.

Међу њеним наследницима, у следећој генерацији карикатуриста, нашао 
се и Владимир Жедрински. Жедрински је дошао у Београд 1920. године. 
Рођен је 30. маја 1899. године у Москви, у породици чиновника интелек- 
туалаца, где је завршио гимназију. Између 1917. и 1919. године студирао је 
архитектуру на Институту грађанских инжењера у Лењинграду и Украјинску 
академију уметности у Кијеву, где је био један од најбољих ученика про- 
фесрора Јегора Нарбута. Под утицајем сценографа Рабиновича и Челишчева 
опредељује се за позоришно сликарство.2
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У Народно позориште у Београду улази 1921. године. „... Негде по доласку 
у Београд, упознао сам се са сликарем Јованом Бијелићем. Он ме је први довео 
у Народно позориште”, пише Жедрински,3 и даље: „Имао сам 22 године и 
прво сам мешао боје и стављао грунт на платно...”

Први нама познати архивски документ о присуству Владимира Жедрин- 
ског у београдском уметничком животу је нека врста легитимације коју је 
издало Народно позориште у Београду 14. априла 1921. године. Из ње саз- 
најемо да је: „Владимир Жедрински, сликар из Москве, на раду у Народном 
позоришту као декоративни сликар”. Позоришни годишњак региструје овај 
податак у сезони 1922-23.4 Прва београдска година младог Владимира Жед- 
ринског представља практични наставак његовог сликарског образовања: нај- 
пре код старог, великог мајстора руске сценографске школе и утемељитеља 
уметничке сценографије у Народном позоришту после Првог сцетског рата, 
Леонида Браиловског, у домену класичног образовања позоришног сликара, 
и скоро истовремено код великог српског сликара Јована Бијелића, који ће 
Владимира Жедринског увести у круг најнапреднијих београдских уметника 
и пренети на њега свој неисцрпни жар за колористичким трагањима. Утицаји 
Браиловског и Бијелића, поред фундаменталних карактеристика руске де- 
коративне уметности, определиће уметнички развој Жедринског у свим до- 
менима ликовног стваралаштва и остати иманентни у његовој уметности.

Мада је превасходно заокупљен послом у позоришту као сарадник два 
велика мајстора у области сликарства и позоришне сценографије, први цр- 
тежи-карикатуре настају убрзо по доласку у Београд. Иако о делу Жедринског, 
као сликару уметничке карикатуре, морамо судити на основу цртежа и аква- 
рела, који су одолели зубу времена и стихији разарања, колективних изложби 
и репродукција објављених у дневним листовима и часописима, већ од првих 
остварења, запажају се основне карактеристике његовог уметничког приступа. 
У жижи његовог интересовања налази се, у првом реду, „образ” позоришта у 
пуном шаренилу лица и маски. Прве карикатуре забележене у Београду пос- 
већене су драмским великанима нашег позоришта: легендарном Пери Доб- 
риновићу и оригиналном Илији Станојевићу, Чичи. Ти једноставни цртежи 
су још доста озбиљне карикатуре, негде на граници стилизованог цртежа и 
покушаја да се често формалном игром линија дочара суштина два ликовно 
занимљива лика Карактер лика, који ће касније Жедринском бити једна од 
главних компоненти карикатуралне транспозиције, овом приликом је изо- 
стао. Од свог дебија у позоришту, упоредо са осамостаљењем као сликар- 
сценограф, Жедрински има увек отворено око за уметника-човека, те је само 
у домену позоришта изградио галерију ликова, које је данас тешко са си- 
гурношћу пребројати, јер је у питању више стотина карикатура

До краја 1923. године Жедрински је насликао читав низ карикатура, по- 
чевши од управника позоришта Милана Предића, сликара Леонида Браи- 
ловског и Ананија Вербицког, редитеља Михаила Исаиловића и Јурија Ра- 
китина, драмског писца Нушића, оперских уметника Стевана Христића, Јо- 
сипа Ријавеца, Неоније Вољевач, Рудолфа Ертла, Лава Зиновјева, Евгенија 
Маријашеца; до драмских уметника Добрице Милутиновића, Раје Павловића,
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Драгољуба Гошића, Николе Гошића и магичног Чича Илије Станојевића, 
чијем ће се лицу вратити у неколико наврата, да би те своје покушаје крунисао 
низом успелих карикатура. Користећи претежно технику акварела, цртајући 
оловком и тушем, на овим карикатурама Жедрински оперише живописном 
палетом у којој валерски постављена боја ствара ефекат скулптуралности. У 
овој групи преовлађује карикатура-портрет која је мање или више допрла до 
универзалне карактеризације. Међу заиста високим дометима овог жанра на- 
лазе се карикатуре: Милана Предиђа, Илије Станојевића, Михаила Исаи- 
ловића, Бранислава Нушића и Јосипа Ријавеца -  оштроумне, изразите, пуне 
финог нијансирања, у богатој палети живих, експресивних боја. Делатност 
Жедринског као карикатуристе већ је увелико запажена те крајем 1923. године 
часопис „СотоесНа” објављује чланак Е. Захарова о карикатурама5 Оцењујући 
његове „успеле галерије карикатура наших глумаца и новинара” као дело 
једног доброг карикатуристе, својеврсне уметничке индивидуалности и „сим- 
патичног” талента, Захаров указује на основне постулате карикатуре... „По- 
тенцирати црте и оно, што се кроз црте нагађа и казује. Бити у томе потен- 
цирању духовит и умерено заједљив и створити помоћу карикатуре, једну 
сатиру без речи. Али, сатиру умерену, такву да се проблем личности и њен 
основни израз не изгуби, да не утоне у смех карикатуре. Дати кроз карикатуру 
и онај материјал једне личности, који се одмах запажа и упада у очи, и онај 
материјал који се тек доцније истакне, примети, осети.” Овим карактери- 
стикама карикатуре Захаров је заправо одредио функционалне компоненте 
карикатруре Владимира Жедринског.

Српски књижевни гласник у јуну 1924, у Уметничком прегледу, доноси 
критику на Изложбу карикатура из пера Бранка Поповића, сликара, професора 
историје уметности и угледног критичара, који се оштрим судовима заузимао 
за модерна схватања у ликовној уметности.6 После опширног увода пос- 
већеног карикатури као ликовном феномену комичног, Поповић указује да се 
тип карикатуре мења у већој или мањој мери према ауторима који излажу: 
„једни су духовитији, други су били вештаци, трећи су једно и друго, а неки 
ни једно ни друго. Владимир Жедрински, међутим, заузима сасвим засебно 
место у низу излагача”... Међу излагачима су били наши најзначајнији ка- 
рикатуристи: Бранко Петровић, чије су најбоље карикатуре такође из круга 
позоришних уметника (Грол са бичем у руци и две духовите шале на рачун 
Чича Илије Станојевића); Бета Вукановић, један од најистакнутијих пред- 
ставника уметничке карикатуре у српском сликарству (Иво Војновић са огле- 
далом), непосредне у изразу, импресионистичке по третману; Пјер Кри- 
жанић, ближи немачкој школи у карикатури, сигуран у цртежу, заокупљен 
пре свега комиком форме и ситуације у оквирима шире, друштвене сатире; 
Драгутин Стојановић, „више декоративни цртач и нека врста илустратора”; 
Уводић, који излаже литографије из загребачких уметничких и књижевних 
кругова (глава Милана Беговића); „одлични декоративни цртач” Душан Јан- 
ковић; Радовани, који пародира тему Леде; Стеван Милосављевић са својим 
шаљивим цртежима; Коњевод, цртачки врло инвентиван и Војновић-Пеликан, 
добар сатиричар, али слаб цртач. У овом саставу где доминирају најпознатија 
имена наше савремене карикатуре, као што су Бета Вукановић, Бранко Пет-
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ровић и Пјер Крижанић, према Поповићевој оцени: „... Владимир Жедрински 
је међу свим излагачима највише сликар и најбољи мајстор. Али он није 
карикатурист у правом смислу речи. Њега интересује више карактер људи, и 
он се не труди да у њима пронађе комично. Стога су његове главе пуне живота 
и неке пријатне душевности, поред тога што су сигурно цртане и са ра- 
зумевањем моделоване. Жедрински се удубљује у психу својих личности, 
придржавајући се строго карактера њихове пластике, њихове форме, и при 
томе приказује очевидан укус за стилизовањем Његов је поступак у раду 
солидан и потпуно уметнички”. Као најуспелије издваја цртеже глава Вер- 
бицког, Момчила Милошевића, Толеништева-Куњузова и песника Елачића. 
Указује на модернистичко решавање покрета маса и линија у комичним 
композицијама и коришћење живих свежих боја у сликарском поступку. Зак- 
ључује да је Жедрински у ову изложбу унео „једну освежавајућу, пријатну 
ноту.”

Занимљиво је да су посетиоци посветили овој изложби пуну пажњу, већу 
него редовним изложбама. Савременост личности и тема заступљених на овој 
изложби, оштрина сатире, благи потсмех или пак сама гола суштина тра- 
гикомичног људског паноптикума, били су блиски и разумљиви ширем кругу 
љубитеља уметности.

Са ове изложбе „СотоесЗЈа” је крајем маја објавила три репродукције кари- 
катура Жедринског: Леонид Браиловски (у декору), Романтичне душе (Илија 
Станојевић и Пера Добриновић) и Јеврејка (Зиновјев и Марјашец).7

Прва изложба карикатура одржана је у згради П мушке гимназије. Пред- 
седник организационог одбора био је Риста Одавић а секретар Момчило 
Милошевић. Њен одјек у јавности и критици био је необично велик.8-9

Од 1925. године Жедрински интензивније ради у позоришту као сцено- 
граф и костимограф, а после одласка Леонида и Риме Браиловски добија веће 
могућности за самосталан рад. Те године учествује са групом југословенских 
позоришних сликара на Изложби декоративних уметности у Паризу где 
излаже нацрте декора и костима за националне балете Гугутка и Смрт мајке 
Југовића.

Контакт са париском уметношћу и потстрек који је декоративној умет- 
ности у нас дала ова изложба одразиће се код Жедринског у даљем неговању 
неколико видова уметности. Поред сценографије, костима и карикатура, ог- 
ледаће се као сликар експериментишући упоредо са портретом и мртвом 
природом. Па ипак, иако у мањој мери него раније, сваки слободан тренутак 
у позоришту и свако ново лице инспирише Жедринског да се поигра ара- 
бескама линија и изгради један нови вид стварности. На изложби карикату- 
риста, која је 1927. године отворена у салону уметничког павиљона „Цвијета 
Зузорић”, Жедрински је изложио релативно мали број радова. Хроничар 
указује на карикатуру Николе Гошића у Путу око света, коју сматра чисто 
декоративном и подесном за ислустрацију насловне стране неког Нушићевог 
дела. Као најбољу издваја карикатуру Исаиловића, приказаног у фотељи, не- 
како чудно укоченог и гротескног у свом мрком ауторитету који, по речима 
критичара, потсећа на „језиве дрвене лутке за децу које се покрећу помоћу
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конца10 Овом приликом излагали су: Бранко Петровић, Бета Вукановић, Дра- 
гослав Стојановић, Б. Војновић-Пеликан, Анђелко Уводић и Маријан Трепше, 
па ипак је изложба као целина оцењена слабије од оне из 1924. године. Из 
ових година су и портрети Љубинке Бобић, Десе Дугалић, Даре Милошевић, 
Стевана Христића, Душана Раденковића, Димитрија Гинића, Николе Гошића 
и други, фасцинантни у својој разноврсности, почев од идејног решења до 
сликарског обликовања.

Способности Жедринског као цртача и илустратора, као и његова па- 
сионирана оданост карикатури, усмерили су његово стваралаштво на два 
кључна колосека. Поред позоришта, Жедрински је од 1927. године запослен 
и у „Политици”, као илустратор и карикатуриста, где је илустровао многе 
хумористичке прилоге, чланке, репортаже, дечје стране. Активно сарађује са 
Пјером Крижанићем који је превасходно окренут политичкој карикатури, 
мада понекад и сам упути сатиричну стрелицу позоришним круговима. Од 
овог доба Жедрински је принуђен да прави што брже, што краће и што 
речитије белешке људских типова, трагајући за трагичном људском дис- 
хармонијом очима једног оптимисте. Иако уведен у фабрику цртежа, која је 
свакодневно тражила нове теме и нова лица у ограниченом временском року, 
Жедрински ни једног тренутка није одустао од рада на уметничкој кари- 
катури. Низом позоришних карикатура, насталих од тридесетих година, Жед- 
рински демонстрира уверење да је елеменат комичног често садржан у самом 
нацрту тако да не инсистира на деформацији, која је за многе карикатуристе 
старије генерације била основна компонента карикатуре. За модерног ка- 
рикатуристу неопходно је да буде одличан цртач. Њима је према мишљењу 
Матоша, истина довољна за комично деловање, „а дефигурација је према томе 
сувишна”. „Модеран карикатурист -  пише он још 1910. године -  не изобли- 
чује, него што јасније, дакле што краће, биљежи само оно што је на фигури 
карактеристично, дакле смијешно.11

Осећајући као и већина београдских уметника овог времена потребу да 
уметност прожима све токове живота, да буде ангажована и у духу времена, 
у најширем смислу те речи, Жедрински се појављује у једном кругу руских 
уметника: архитеката, позоришних сликара и скулптора, који под називом 
„Круг” излажу у неколико наврата Њихову делатност регистровао је ис- 
такнути београдски вајар и уметнички критичар, Сретен Стојановић. На 
њиховој првој изложби крајем априла 1930. године нашли су се: архитекти 
Лукомски и Иван Рик; из позоришта: Жедрински и Вербицки, сликари, и 
скулптор Загородњук; Биковски и Предајевич. Заједничко излагање архи- 
теката, сликара и скулптора, са декоративним композицијама и карикатурама 
као додатком, Стојановић назива пријатном новином, а изложбу оцењује као 
свежу и живу. Жедрински је „најразноврснији”. Он је изложио скице декора 
и костима, карикатуре и слике у уљу. Уз најбоље оцене нацртима декора и 
костима, карикатуре су окарактерисане као „ванредне”.12

Пратећи делатност Жедринског у оквирима уметничке групе „Круг”, саз- 
најемо да је и следеће године одржана изложба, сада у великој сали Умет- 
ничког павиљона Поред уметника окупљених на претходној изложби, при- 
дружују им се сликар Никола Исајев, илустратор и карикатуриста Пјер Кри-
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жанић и још два позоришна сликара, Иван Лучев и Павле Фроман. Сретен 
Стојановић је посветио пуну пажњу излагачима, истичући значај Жедринског 
као илустратора и цртача Поред скица за позориште Жедрински је изложио 
и нацрте инсценација за филм. Из забележака самог Жедринског сазнајемо 
да је у сличној констелацији излагао у „Салону архитектуре” 1929. године.

Изванредно успеле карикатуре везане су за гостовања чувеног руског опер- 
ског уметника Фјодора Шаљапина у београдској опери 1935. године (Дон 
Кихот, Борис Годунов). Жедрински ствара више цртежа Шаљапина, приватно 
и у улози Бориса Годунова: читава фигура, студија главе, профил, полу- 
профили, као каква филмска трака која бележи најсуптилније промене на 
лицу. Шаљапин, коме су се карикатуре веома допале ставио је свој потпис на 
једну од њих.

Почетком треће деценије Жедрински у фокус свога интересовања ставља 
нову генерацију редитеља, диригената, оперских и драмских уметника, исто- 
времено се враћајући некима од познатих и популарних ликова из прве серије. 
Ту су: Јосип Кулунџић, Миленко Веснић, Иван Брезовшек, Радивоје Караџић, 
Бахрија Нури-Хаџић, Јосип Бандур, Крешимир Барановић, Љубинка Бобић, 
Михајло Вукдраговић, Станислав Драбик, Рудолф Ертл, Веља Јовановић, Ми- 
лорад Јовановић, Блаженка Каталинић, Злата Марковац, Ловро Матачић, Пре- 
драг Милошевић, Милица Бабић, Михаило Миловановић, Пиа и Пино Мла- 
кар, Фран Новаковић, Божа Николић, Милан Пихлер, Павле Холотков, Марио 
Шименц, Крсто Одак и многи други. У омиљене ликове Жедринског рађене 
у више варијанти и са много инвенције, спадају: Милан Предић, Михаило 
Исаиловић, Јуриј Ракитин, Бранислав Нушић, Стеван Христић, Илија Ста- 
нојевић, Добрица Милутиновић и Никола Готттић.

Од 1932. године Жедрински је члан удружења „Облик”, које је по речима 
др Лазара Трифуновића најзначајније уметничко удружење између два рата 
Основан 1926. године од најеминентнијих српских сликара овог раздобља, 
„Облик” је представљао „најјачу и најважнију струју савремене ликовне умет- 
ности” и био чврсто повезан са западноевропским сликарством. Њему су 
приступили многи модерно оријентисани ђаци париске сликарске школе који 
су се током плодне и динамичне изложбене делатности „Облика” залагали 
за најпрогресивније тенденције у ликовној уметности. Међу оснивачима 
„Облика” налазио се и Јован Бијелић (поред Бранка Поповића, Петра Доб- 
ровића, Саве Шумановића, Марина Тартаље, Вељка Станојевића, Томе Ро- 
сандића, Петра Палавичинија и Сретена Стојановића). После прве самосталне 
изложбе, одржане 1929. године, од сликара блиских позоришту, „Облику” су 
приступили: Младен Јосић, Иван Лучев, Миленко Шербан, Владимир Жед- 
рински, а од карикатуриста: Милош Вушковић и Пјер Крижанић. У фази 
омасовљења „Облика”, захваљујући тежњама које је прокламовала „Група 
уметника”, идејна претходница „Облика”, о синтези свих уметности, позо- 
ришни сликари укључени су у најзначајније групације модерног сликарства 
у  Београду. Од 1932. године, Владимир Жедрински излаже скоро редовно на 
годишњим изложбама „Облика” у Београду, а 1934. године у Софији и 1938. 
године у Љубљани, Будимпешти, Солуну и Прагу.
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Осврћући се на изложбу „Одјека” из 1932. године, Тодор Манојловић 
подвлачи да „Облик” „није нека академски затворена и искључива група са 
једаред за свагда одређеним чланством, правцем и стилом, већ једно слободно 
уметничко удружење чији карактер, вредности и виталност долазе до израза 
баш у његовом сталном преображају, развоју и подмлађивању”. Међу млађим 
сликарима запажено је присуство Пеђе Милосављевића и Миленка Шербана, 
а међу графичарима: Владимира Жедринског са неколико „интересантних, 
модерних сценарија” и Пјера Крижанића са низом успелих гротескних ка- 
рикатура13

Следеће године, на десетој изложби „Облика” Жедрински је, поред тем- 
пера са пределима из Словеније и сценографских нацрта, изложио „три 
сасвим изврсне карикатуре”. Нажалост, не знамо о којим је карикатурама 
реч.14

Приликом гостовања „Облика” у Софији, 1934. године, софијски дневни 
лист „Пладне”, доноси репродукције карикатура Пјера Крижанића и Вла- 
димира Жедринског, приказане на овој изложби. То су: Владислав Рибникар 
од Крижанића и Књижевници од Жедринског.15

Поред „Политике” Жедрински објављује карикатуре у позоришним, књи- 
жевним и музичким часописима, као што су „Сотоесћа”, „Позориште”, „Реч 
и слика”, „Позоришни лист”, „Звук” и други. После изложбе карикатура 
„Ошишаног јежа”, одржане 1936. године у Београду, београдски карикату- 
ристи приређују сличну изложбу у Софији, од 2. до 22. октобра 1938. године. 
Жедрински се овај пут нашао у групи карикатуриста коју сачињавају: Лујо 
Безереди, Милош Вушковић, Деса Јовановић, Пјер Крижанић, Иван Лучев, 
Стипе Пекић, Драгослав Стојановић, Ђура Теодоровић, Никола Тен, Милорад 
Ћирић и Сабахудин Хоџић. Од петнаест карикатура различите тематике, које 
је изложио Жедрински, свега три су из позоришта То су: Милица Бабић 
Јовановић, Раша Плаовић и Бугарски глумци. Из овог времена су и карикатуре 
Ериха Хецла, Анке Врбанић, Миливоја Живановића, Душана Раденковића, 
Божидара Дрнића, Невенке Урбанове, Светолика Никачевића, Велибора Гли- 
горића и других. За 1938. годину везан је још један пионирски подухват. На 
иницијативу Удружења пријатеља уметности, у павиљону „Цвијета Зузорић” 
одржана је прва изложба југословенских позоришних сликара, на којој су 
излагали: Милица Бабић, Сташа Беложански, Милица Бешевић, Ананије Вер- 
бицки, Миомир Денић, Владимир Загородњук, Младен Јосић, Иван Крижек, 
Миленко Шербан и Владимир Жедрински.16>17

Године 1939. гостовао је Жедрински у Хрватском народном казалишту као 
сценограф Шекспирове Зимске приче, коју је режирао Бранко Гавела На 
Гавелин позив долази 1940. године на стални ангажман у Загреб и поставља 
с њим Гончаровљев Бездан. У Загребу остаје до 1950. године.18 Тада одлази у 
Француску где наставља активност као сценограф. Повремено гостује у дру- 
гим европским земљама: Енглеској, Немачкој, Швајцарској, Чехословачкој, 
Пољској и Бугарској. Остаје и даље живо повезан са југословенским по- 
зоришним животом те је као сликар декора и костима чест гост позоришта у 
Београду, Загребу и Љубљани.
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Делатност Жедринског као карикатуристе тематски је највећим делом 
повезана са Народним позориштем у Београду. Циклус његових карикатура 
обележен је временском границом од 1921. до 1941. године. Прелиставши у 
главним цртама бројне странице овог несвакидашњег албума желимо да 
подсетимо на једног уметника који је у домену карикатуре заузео исто толико 
значајно место, колико и у домену сценографије. У опусу Жедринског-карика- 
туристе приметно је непрекидно трагање за специфичним формама ликовне 
експресије, али никада једносмерност и маниризам... „Он је увек користио 
најслободнији еклектизам и никада се није досађивао у своме раду следећи 
једну једину естетику”. Рус по рођењу, формиран на Балкану, Жедрински је 
ујединио најбоље квалитете различитих стилских тенденција Из своје земље 
он је донео велико декоративно богатство, необичан ефекат боја и контраста 
у стилизацији облика, свежину и грацију руског фолклора. У Београду про- 
лази кроз фазу поједностављења конструктивних елемената композиције, у 
трагању за чврстином форми. Развија рафинирани сезнибилитет за различите 
стилове, култивисан укус у изразу, импулс да оствари оригиналну деко- 
ративну технику и професионално познавање позоришне уметности. Иако по 
превасходству позоришни сценограф и костимограф, чије обимно дело тек 
треба са буде проучено, Жедрински нам је и у овом фрагменту своје умет- 
ности пружио увид у основне карактеристике свога ликовног рукописа који 
чине: виртуозни цртеж, фина стилизација, рафинман у психолошком трет- 
ману портретисаних личности и функционални акценат боје који је увек 
подређен ликовној експресији карикатуре. Карикатуре Жедринског, од чијег 
нас настанка дели скоро пола века, представљају данас драгоцени ликовни 
докуменат свога времена, позоришне средине у којој су настале и одсјаја и 
сенки свих трагања у домену уметности која се увек борила за прерогатив 
„модерна”.
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Живорад Настасијевић
(Горњи Милановац, 1893 -  Београд, 1966)

Када прелиставамо регистар имена најзначајнијих сарадника Народног 
позоришта у Београду од његовог оснивања 1868. године, наићи ћемо на три 
брата Настасијевић: песника Момчила који се у театру опробао као писац 
поетско-музичких драма, али и као писац либрета и преводилац с француског, 
књижевника Славомира чија је комедија Несуђени зетови изведена у бео- 
градском позоришту 1941. и композитора Светомира Настасијевића, чија је 
опера Ђурађ Бранковић први пут постављена на сцени Народног позоришта 
1940, а балет V  долини Мораве 1942. Четврти брат Живорад Настасијевић се 
нигде не помиње. Да ли то значи да није имао везе са позориштем и да као 
сликар није био укључен у тежње браће Настасијевић да остваре уметничку 
синтезу поезије, музике и ликовног израза а на основу васкрса интереса за све 
облике старе српске уметности и њене обнове у складу са савременим духом 
„модерне”.

Покушаћемо да разрешимо ту дилему. Међу бројним историчарима српске 
ликовне уметности XX века, Живорадом Настасијевићем бавили су се наши 
најеминентнији истраживачи, као што су Миодраг Протић и Лазар Три- 
фуновић, указујући на његов значај као сликара, посебно у времену између 
два светска рата. Крајем 1993. године Народни музеј у Београду припремио је 
изложбу његових слика поводом 100. годишњице рођења, где је изложено 
преко шездесет експоната. Сажет увод у каталогу изложбе написала је виши 
кустос Народног музеја, Љубица Миљковић. Она помиње Живорада у вези са 
настанком музичких драма Међулушко благо и Ђурађ Бранковић, као сликара 
који је осмислио сценографију за ова дела. У Каталогу, под бројем 34 наведена 
је Сценографија за оперу Међулушко благо, као легат браће Настасијевић 
родном граду Горњем Милановцу.

Живорад је рођен у Горњем Милановцу 13. јануара 1893. у старој неи- 
марској породици Настасијевића У Уметничку школу у Београду ступио је 
1905. у класу за сликарство професора Ристе Вукановића, а касније у класу 
професора Марка Мурата Школу је завршио 1911. године. Студије је наставио 
на сликарској академији у Минхену, у класи професора Хермана Гребера 
Увече је похађао курсеве акта у школи професора Морица Хајмана Септембра 
1914. ступио је у Ђачки батаљон у Скопљу и ускоро упућен на фронт. С 
првопозивницима II пешадијског пука прешао је преко Албаније 1915. на Крф.
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Следеће године био је на Солунском фронту, а потом постављен за ратног 
сликара Врховне команде у Солуну. После рата, током 1920. и 1921. студирао 
је сликарство у Паризу, на Академији Огапбе Сћаиш1бг, код професора Кас- 
талуча. У Београд се вратио 1922.1

Био је члан групе „Четворица” (Пролећни салон, 1924) а затим оснивач и 
председник уметничке групе „Зограф” (1926) у којој му је најближи сарадник 
сликар Васа Поморишац. Група је тежила оживљавању запретених ликовних 
традиција српске средњовековне уметности у духу универзалних тежњи мо- 
дерног сликарства. Касније се придружује „Лади”. Поред учешћа на групним 
изложбама самостално је излагао 1923, 1926. и 1927 (фреске).

Између два рата највише је радио фреске у Београду и унутрашњости. 
Затим портрете, пејсаже старог Београда, шумадијске пејсаже и композиције. 
Илустровао је већи број књига Овај заслужни српски културни посленик 
носилац је неколико изузетних одликовања; Ратна -  сребрна медаља за храб- 
рост, Златна медаља Обилића за храброст, Албанска споменица 1915. и орден 
Св. Саве V и Ш степена за уметност.

Многи угледни савременици пратили су ликовна достигнућа Живорада 
Настасијевића и у освртима на изложбе износили своје судове. Ради илу- 
страције његовог развоја као уметника и одраза у огледалу времена навешћу 
неколико мишљења О првој изложби у основној школи код Саборне цркве 
1923. сликар и критичар Сибе Миличић пише: „Чисте линије, дискретних, 
мирних тонова, интелектуалан, ни више ни мање но што би требало, солидан 
у изради, фин -  то су одлике које садржи свака слика Живорада Наста- 
сијевића”2 Посебно, као уметничко откриће, истиче „нови пејзаж београд- 
ски”. Поводом исте изложбе, у часопису „Мисао”, књижевник Тодор Ма- 
нојловић се одушевљава музичким складом и пантеистичким јединством 
фигуре и пејзажа на слици Заспала Венера. „Чистотом композиције, отмена 
и осорна милозвучност линија -  контура деликатно повијеног, племенитог 
женског тела и лако, само тоном означени руб великог сивог облака над њиме 
дају, спојени, једну савршену елипсу -  и диван темпераментни колорит 
(потамнела слоновача, агат, маслина) имају у себи нечег сликарског, у сасвим 
великом смислу речи, нечег ђорђонског...”3

Две године касније, на изложби цртежа заједно са Љубомиром Ивано- 
вићем, вајар Петар Палавичини, на страницама „Српског књижевног глас- 
ника” оцењује графичке домете сликара Настасијевића Он пише: „Његова је 
линија цизелована, израђена, класички лепа, упрошћена... Моделација форме, 
лако маркирана слабим сенчењем, делује пластично. Све је код њега кон- 
струисано и третирано као материја, без случајности сенке и светлости. 
Композиција је доведена до једног лепог мира”4

На другу Настасиј евићеву самосталну изложбу у сали „Станковић” ос- 
врнуо се у „Политици”, њен главни уредник Владислав Рибникар, истичући 
значај овог ствараоца „по целокупно наше младо сликарство”.5

Честим и богатим изложбама Настасијевића посвећује пажњу и Милан 
Кашанин 1926. истичући га као пример сликара који се непрестано развија и
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обогаћује, који негује све сликарске родове, а усто је и графичар „један од 
најбољих у својој генерацији”. Истиче његову предодређеност за израду мо- 
нументалних зидних композиција6

Трећа самостална изложба Настасијевића у Новинарском дому на Оби- 
лићевом венцу, најимпозантнија је и по изложеном материјалу и по одјецима 
у штампи. Ту су у већој мери заступљене и фреске. Критичар „Времена” 
Драган Алексић истиче „душу незграпног београдског пејзажа, кога умирује 
и оживљује у свој његовој старини”.7

Његов колега и сродник по уметничком опредељењу, сликар Васа По- 
моришац, у часопису „Књижевна критика” подвукао је следеће особине На- 
стасијевића: „конструктивне елементе” на путу пречишћавања, „богатство 
прелива”, „звучни колорит јесењих платана”. Истиче да је он први сликар у 
Београду који се „озбиљно и успешно бави сликањем а1 &ексо”-8

Поводом изложбе „Зограф” у Уметничком павиљону 1933. критичар ча- 
сописа „Живот и рад” Предраг Каралић бележи да је Настасијевић „најближи 
духу и облику нашег старог сликарства”9, а Десимир Благојевић, хроничар 
„Правде”, „остаје задивљен виртуозитетом његових фресака, које одишу љу- 
бављу за један колорит који постаје само сликарева тајна, колорит мистичан 
и светао у исти мах, јер је египћански истинит и продоран”.10

Из овог кратког прегледа сликарског рада Живорада Настасијевића, у коме 
се не помињу радови за позориште, може се само наслутити да је он и 
тематски и технички и сталним трагањем за новим изазовима, имао потребне 
атрибуте за рад на сценографији. Ову област покушаће да открије захваљујући 
литерарним и музичким остварењима своје браће Момчила и Светомира 
Момчило Настасијевић је у свом импозантном песничком опусу написао и 
две музичке драме: Међулушко благо и Ђурађ Бранковић. У шестој књизи 
објављених дела у Београду 1938. стоји изричито да су оне написане за 
композитора Светомира Настасијевића, који је и творац ових музичко сцен- 
ских дела вагнеријанске инспирације. Брату Живораду је остало само да 
својим учешћем употпуни овај стваралчки трио. Док је Момчило писао либ- 
рето за прву од ових опера, Међулушко благо, Живорад је израдио скице 
декора за пет чинова и све је то заједно са композиторском партитуром 
предато Управи Опере Народног позоришта у Београду 1927. године. Ме- 
ђутим, дело је одбијено. Према подацима добијеним од Светомира Наста- 
сијевића, ова опера је концертно изведена у одломцима на Коларчевом на- 
родном универзитету, тек 1937. У Музеју позоришне уметности чува се једна 
мала скица за декор Ш и IV чина (темпера на картону величине 18 х 25 ст). 
Инсценација за ова два чина је истоветна У опису места радње за Ш чин 
песник даје следећи опис: „Камене зграде са свих страна затварају двориште. 
Где нису две једна до друге, дебели зид их веже. Оно мало врата ниско је и 
узано, те браве јако падају у очи. Нигде биљке ни дрвета”.11 Ова визија 
пренесена на скицу декора изгледала овако: с леве стране је део куће са 
тремом, са десне стране део зграде на спрат с капијом и балконом. У позадини 
унутар каменог дворишта опасаног каменим зидом са два улаза, банови двори
-  једноспратно здање попут куле са чесмом уз зид и карактеристичним
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димњацима Изван зидина виде се два црквена торња Скица представља 
реалистичку стилизацију световне и профане архитектуре српског XV века, у 
перспективи која у својој недоследности помало подсећа на наративни стил 
позног средњовековног фреско-сликарства Боје су у бледом тоналитету, пла- 
во-зелене и беж-роза Три остале скице декора за I чин -  Код врачаре, П чин
-  У Међулужју пред механом и V чин -  понор (Гробље на врх ћувика) чувају 
се у Легату браће Настасијевић Завичајног музеја у Горњем Милановцу.

Десетак година касније Живорад Настасијевић се опет позабавио сце- 
нографијом. Овај пут израдио је скице декора за оперу Ђурађ Бранковић, 1938. 
Према усменом казивању Светомира Настасијевића, дело је исте године пре- 
дато на извођење Управи Опере Народног позоришта у Београду. Примљено 
је тек 1940. године, за време директора Опере Ловра Матачића Премијера 
опере је одржана 12. VI 1940. у режији др Ериха Хецела Скице за декор 
израдио је Живорад Настасијевић али је сценографија изведена по нацртима 
сталног сценографа Народног позоришта Станислава Беложанског. Скице 
Настасијевића изискивале су велике материјалне издатке, према сећању му- 
зичког аутора дела, па је позориште прибегло практичнијем решењу. Али је 
ван сваке сумње да су ове скице утицале и на сценску замисао Беложанског 
и њен уметнички домет. Како су те скице изгледале?

У Музеју позоришне уметности Србије чувају се три скице декора за оперу 
Ђурађ Бранковић, за други, четврти и пети чин. Није нам познато да ли су 
сачуване скице за први и трећи чин, који се дешавају, први у Београду 1427. 
на тргу подно горњег града и трећи у предворју Деспотовог летњиковца у 
Некудиму. Други, четврти и пети чин дешавају се у Смедеревском граду, али 
је Живорад урадио пет различитих скица у складу са дидаскалијама аутора 
драме. За Зидање Смедерева, песник даје следећу слику: „Ноћна смена ку- 
лучара на смедеревском граду. Људи и жене, понеки дечак. На дневном су 
одморишту, прућени по земљи или седећи. -  Залази сунце”12

Скица за декор представља изградњу Смедеревског града Десно је пар 
стабала, у позадини Дунав и велико небо обојено заласком сунца Боје су у 
уобичајеној бледој скали, зелено-плаво, окер-ружичасто. У четвртом чину, под 
називом Повратак слепих синова следи ауторов запис: „У Смедереву крајем 
августа 1444. На простору између деспотовог двора и цркве окупља се свет. 
Измешана гомила тек ослобођеног робља, грађани, себри, војници, мушко и 
женско, старо и младо. За који тренутак улази Ђурађ у град, из кога тек што 
је изишла турска посада”13 На сликаревој скици представљен је Смедеревски 
град унутар зидина, са великим двориштем. Лево и десно су куле и двори, у 
позадини улазна капија, са растињем изван зида и прозрачним небом. Ис- 
товетна гама бледих боја

Пети чин Бдење приказује ноћ уочи Божића 1456. и одиграва се пред 
капелом смедеревског двора Песник каже: „Унутра кандила упаљена, свеће. 
Бди деспот и ову ноћ крај моштију Св. Луке. Напољу група копљаника, међу 
њима чувар свечевих моштију, јермонах Лука”14 На скици за декор лево и 
десно су кула и део двора Средином, унутар зидина, прочеље малог храма са 
дверима и бифором. Иза, дрвеће. У меким тоновима зелене, плаве, беж и окера
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Све три познате скице Живорада Настасијевића за сценографију опере 
Ђурађ Бранковић су врло речите и недвосмислене, реалистичне у мери коју 
позориште тешко подноси. Иако нереализоване, оне су интересантне са ста- 
новишта историје позоришне уметности као аутентично виђење сликара који 
је помно прочитао дело свога брата песника и покушао да оствари мону- 
менталан сценски амбијент за музичко дело другог брата композитора Ње- 
гови радови су ван сваке сумње допринели успеху сценографије Беложанског, 
на премијери 1940. Милоје Милојевић15 је истакао импозантан, конструк- 
тиван, сликовит и импресиван декор; Павле Стефановић16 указује на архаичну 
мирноћу трагике у ликовном решењу.

Верујемо да је у срцу Живорада Настасијевића преовладала радост због 
опште признате успеле инсценације, над горчином што ово музичко сценско 
остварење наших аутора, са српском историјском тематиком и изворним 
надахнућем у поетици, музици и ликовности, нису потписала сва три брата 
Настасијевић, Момчило, Светомир и Живорад, подједнако одани креативној 
идеји јединства свих уметности у театру.
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1914. године. У ложи управник Милан Грол.
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Миленко Шербан 
у Југословенском драмском позоришту

(1948 -  1975)

Повремено, свраћао је Миленко Шербан (Черевић, 1907 -  Београд, 1979) у 
Музеј позоришне уметности Србије, уносећи у његове скромне просторије 
свој лик осенчен ауром која је ненаметљиво осветљавала овог уморног ев- 
ропског интелектуалца, на средокраћи између наде и скепсе, старе и нове 
уметности. У почетку је било ћутање, очекивање... Ко смо, шта смо, колико 
разумемо? Све у тишини и немо. Театар и музеј? Може ли се волети музеј у 
зениту стваралачког напона и када је живот подређен уметности позоришта? 
Ми, позоришни љубитељи из музеја, увек смо с тугом наслућивали ту не- 
видљиву препреку.

Пролазиле су године... Сусрети са Шербаном су наговештавали велики 
дијалог, или можда, монолог, с поверењем. Можемо само жалити што је 
прерано отишао и што своју уметничку причу није испричао како је могао и 
желео, носећи је у себи годинама, недоречену, као бреме ствараоца -  ана- 
литичара

Као и већина уметничких стваралаца Југословенског драмског позоришта, 
Миленко Шербан, тада четрдесетогодишњак, имао је иза себе богату радну 
биографију. Био је Војвођанин класичног гимназијског образовања, с двадест 
година је већ радио у позоришту, сликарско образовање стекао је у Паризу. -  
у његовим најавангарднијим атељеима; као сценограф суделовао је у ре- 
пертоару који је истовремено био рутински и модеран. Везан је за Нови Сад, 
а касније за Београд, али његова најзначајнија упоришта нису градови већ 
позоришни уметници с визијом и имагинацијом, ентузијасти и културтре- 
гери који су остваривали живу трансмисију с европском културом.

Сликарска биографијаМиленкаШербана је добро позната Њом су се, више 
или мање, бавили најпознатији савремени историчари ликовних уметности 
у нас. Мање је позната путања његовог развоја као сценографа, јер је и сам 
Шербан, слично свом великом претходнику у сликарству и сценографији -  
Јовану Бијелићу, уметност сликарства интимно претпостављао уметности 
сценографије.

Хронолошки оквири Шербанове сценографске делатности обухватају скоро 
педесет година друговања с позориштем, од чега је четрдесет испуњено 
интензивним и континуираним стваралачким радом. Традиционалист у из- 
ворном надахнућу, космополит по културним и уметничким видицима, овај 
париски ђак је провео свој радни век између Новог Сада у коме је почео и 
Београда коме је посветио зреле године.
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Новосадски период Миленка Шербана, од сталног ангажмана у Српском 
народном позоришту 1934, а затим у Народном позоришту Дунавске бановине 
од 1936. до 1941. године, није темељно проучен. За осам година сценски је 
уобличио више десетина драмских дела из класичног и савременог, страног 
и домаћег репертоара Редитељи с којима у овом периоду сарађује били су 
амбициозни ствараоци различитих индивидуалности, естетких и политичких 
опредељења, који су углавном неконвенционално и за тадашње прилике доста 
модерно и ангажовано прилазили постављању позоришних комада Међу 
њима су били: Жарко Васиљевић, Александар Верешчагин, Гречова и Павлов, 
Томислав Танхофер, Бранко Гавела, Јосип Кулунџић, Анђелко Штимац, Ра- 
домир Плаовић, Славко Лајтнер, Фердо Делак, Јован Путник и др. Прих- 
ватајући стваралачку сарадњу између редитеља и сценографа као обавезујући 
захтев уметности савременог позоришта, Шербан је с овим редитељима ос- 
тварио своје најуспелије инсценације у Новом Саду. То су: Кир Јања и 
Покондирена тиква Јована Стерије Поповића, Пера Сегединац Лазе Костића, 
Господа Глембајеви и У Агонији Крлеже, Силе Бранимира Ћосића и Миле 
Димић, Мизантроп Молијера, Слуга двају господара Голдонија, Хенрик IV 
Пирандела, Богојављанска ноћ и Сан летње ноћи Шекспира, Авети Ибзена, 
Васа Железнова и На дну  Максима Горког, Бела болест Чапека, Дечја тра- 
гедија Шехнера и др. У Војвођанском народном позоришту деловао је и после 
ослобођења, у годинама његове обнове између 1945. и 1948.

У Београду, Шербан је прве стваралачке резултате забележио у слободном 
Уметничком позоришту под управом Јована Коњовића, Виктора Старчића, 
Николе Поповића и Петра Петровића -  Пеције. После прве инсценације за 
Кројцерову сонату Лава Толстоја постао је од сезоне 1941/42. стални сце- 
нограф тог театра Током рата Шербан је повремено гостовао у Народном 
позоришту у Београду, а 1945. је сценски опремио Крлежину драму Господа 
Глембајеви у режији Страхиње Петровића Суделовање у Уметничком по- 
зоришту које је своју делатност започело, на жалост, уочи другог светског 
рата, такође је допринело његовом формирању у сценографа изван класичних 
конвенција Окупацију је провео, као и многи други уметници, у грчу уну- 
трашњег отпора, бавећи се педагогијом и сарађујући повремено с Народним 
позориштем за хлеб наушни.

Године после ослобођења су године великог полета и рада Шербан је 
вечито на путу између Београда и Новог Сада У тим годинама он је међу 
оснивачима Војвођанског народног позоришта, а истовремено -  уметнички 
аниматор, позоришни сликар, кустос -  истраживач, педагог и професор уни- 
верзитетског формата, енциклопедијски човек послератног „препорода”, који 
је међуратне снове најнапреднијих интелектуалаца Југославије требало да 
претвори у чврсту подлогу једне нове уметности.

У Југословенском драмском позоришту од 1948. до 1975. Шербан је креирао 
четрдесет осам сценографија из монументалног репертоара те куће. То су дела 
светских писаца: Ануја (Путник без пртљага), Чехова (Вишњик), Достојевског 
(Кротка), Форланија (Рат и  мир у  кафани Снефл), Гетеа (Ифигенија на 
Тауриди), Горког (Јегор Буличов и  На дну), Ибзена (Јон Габријел Боркман
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и Хеда Габлер), Иванова (Окопни воз 14-69), Камија (Калигула), 0 ’Кејсија 
(Плуг и  звезде), 0 ’Нила (Дуго путовање у  ноћ), Пирандела (Шест лица траже 
писца), Плаута (Хвалисави војник), Расина (Федра), Сартра (Заточеници из 
Алтоне), Стриндберга (Отац и Госпођица Јулија), Шекспира (Краљ Лир, 
Ромео и  Ђулијета, Макбет, Ричард III и Хамлет), Шеридана (Школа ого- 
варања), Шилера (Дон Карлос), Шоа (Кандида), Тургењева (Месец дана на 
селу) и Зиндела (Дејство гама зрака на сабласне невене). Од југословенских 
аутора заступљене су драме: Мирослава Беловића и Јована Ћирилова (Дом 
тишине), Добрице Ћосића (Откриће), Марина Држића (Дундо Мароје), Јо- 
вана Христића (Чисте руке), Лазе Костића (Пера Сегединац Међу јавом и  
мед сном), Мирослава Крлеже (У агонији), Ранка Маринковића (Глорија), 
Маријана Матковића (На крају пута), Борислава Михајловића-Михиза (Ба- 
новић Страхиња), Бранислава Нушића (Ожалошћена породица, Др  и Сум- 
њиво лице), Растка Петровића (Сабињанке), Јована Поповића Стерије (Ро- 
дољупци), народна поезија (Песме бола и  јунаштва), Иве Војновића (Ду- 
бровачка трилогија).

Шербан је сарађивао с редитељима тог позоришта и његовим гостима: 
Матом Милошевићем, Бојаном Ступицом, Томиславом Танхофером, Бранком 
Гавелом, Димитром Кјостаровим, Мирославом Беловићем, Љубомиром Драш- 
кићем, Предрагом Бајчетићем. С редитељем Милошевићем остварио је два- 
десет и две сценографије високог уметничког домета, што је карактеристично 
за такву врсту блиске и трајне сарадње међу најистакнутијим креаторима 
савременог театра

Четири године после Шербанове смрти, на дан Југословенског драмског 
позоришта 1983. приређена је ретроспективна изложба његових сценограф- 
ских и костимографских скица. Три деценије рада у том театру, и око педесет 
великих остварења, а сачуване су једва две десетине оригиналних радова -  у 
Музеју позоришне уметности Србије, у породици, у позоришту, код при- 
јатеља А реч је о сценографу који је ушао у пионирску групу стваралаца 
Југословенског драмског позоришта као уметник свестраних могућности и 
значајних резултата у српском позоришту четврте двадесетог века Зато нам 
преостаје да прелистамо сачувану грађу и документацију о том позоришту, 
тих година, како бисмо велики опус нашег истакнутог позоришног сликара, 
бар делимично, отргли од заборава

Ако бисмо одлучивали у ком оквирном стилу треба да почне да ради једно 
позориште у оснивању, када се узму у обзир историјски сценски стилови и 
њихове савремене варијанте, чини нам се да реализам има многе предности 
као неопходна тачка ослонца за све друге могућности позоришне уметности. 
Прве кораке Југословенског драмског позоришта не треба вулгаризовати у 
име следећих естетских облика кроз које ће то позориште пролазити, јер је 
првобитни „илузионистички” реализам био стваран на уметничким прин- 
ципима, с искреним залагањем. Високи артизам реалистичке фазе првих ост- 
варења Југословенског драмског позоришта био је заснован у великој мери 
на сценским искуствима његових уметничких руководилаца у годинама из- 
међу два рата, када су у различитим условима, у престоничким или про-
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винцијским театрима, трагали за сценском истином, ослушкујући све со- 
цијално -  уметничке рефлексе западне и источне Европе, који су захтевали и 
одговарајући стил сценске интерпретације.

За Миленка Шербана, после свих међуратних довијања између сновиђења 
и скромних могућности позоришта у којима је радио, неочекивано, у општој 
оскудици, рађало се једно богато позориште, раскошно за оно време, магично 
за све који су тежили да доживе свет и широком спектру уметничких боја

Прва Шербанова сценографија истовремено је била и прва режија Мате 
Милошевиђа у том театру, крајем сезоне 1947/48. Била је то Шериданова 
комедија Школа оговарања из енглеског осамнаестог века -  те је тежња за 
аутентичношћу наметала и редитељу и сценографу обиман истраживачки рад 
како се не би нарушио стил епохе, а такође и „нови сценски стил”, што је 
подразумевало истрајно уигравање глумачког тима по систему Станислав- 
ског.

Примена Система врсног позоришног теоретичара и практичара из једног 
прошлог времена и театра чије се златне године везују за прву деценију 
двадесетог века, као сакросанктног кодекса с придевом „нови”, није била лако 
прихватљива ни у режији ни у сценографији у Београду касних педесетих 
година Нови почетак занемаривао је чињеницу да је Московски художествени 
театар Станиславског у београдској традицији вршио значајне утицаје на 
наше позориште и пре и после првог светског рата, у време његове прве 
европске турнеје по земљама западне Европе и кроз гостовање неколико трупа 
чланова овог театра, после рата Заборављало се, такође, да су у Београду 
између два рата деловали редитељи руске школе, који су се између Ста- 
ниславског и Мејерхољда опредељивали за млађег, савременијег и мање ака- 
демизираног редитеља Познато је да је мали број значајних позоришних 
праваца који нису доживели фазу академизма А код нас академизам у театру 
никада није био омиљен. Иако је све ово било познато већини уметничких 
аниматора Југословенског драмског позоришта те 1948. године, они су с пуно 
поштења пошли од Система ка новој Форми, не испуштајући ни једног 
тренутка естетско- идејни компас врхунског уметничког усмерења

Спољни сценски израз није био мање деликатан проблем. Питање реа- 
лизма на сцени нема правила Оно увек зависи од времена које га детер- 
минише, од рафинмана његових креатора, од условности мизансцена и идеј- 
ног тумачења простора у коме се одвија драмска радња Тај реализам на сцени 
Југословенског драмског позоришта претакао се кроз изоштрене фокусе тро- 
јице редитеља с предратним искуством и угледом -  Мате Милошевића, Бојана 
Ступице и Томислава Танхофера, чији се основни концепт поимања по- 
зоришне уметности, како то оцењује Милошевић, није битно разликовао. Сви 
су они били присталице слободног реалистичког театра, слободног, пре свега, 
по форми. Иако је Шербан у годинама које су претходиле рађању тог позо- 
ришта био тумач француског ликовног укуса, где смишљена импровизација 
доприноси утиску лакоће и свежини интерпретације, испољио је одмах нео- 
бичан дар за сценски аранжман реалистичких ентеријера
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Шериданова Школа оговарања (10. VI 1948), према сећањима Мате Ми- 
лошевића, „била је вероватно једна од најскупљих представа у историји 
Југословенског драмског позоришта, које у то време, наравно, није имало 
никакав свој фундус за опрему. Све се морало набављати први пут. Шеридан 
није био нимало шкрт у измишљању различитих места радње, а Шербанова 
машта била је веома жива. Било да је то било предворје са степеништем, или 
библиотека, или салони, или нешто друго, све је остављало утисак изван- 
редног богатства, какав се ретко видеО до тада у нашим позориштима. Све је 
изгледало доиста ’као у животу’, све је било доиста лууксузно и све складно. 
Силан стилски намештај и неке друге ’ехт’ ситнице добро су дошле доцније, 
у годинама када Југословенско драмско није више уживало нарочите повла- 
стице. Тај тешки декор, ма колико био нескладан с духом комедије, допадао 
се више публици него глумцима, јер је истовремено компримирао атмосферу 
која је од прве слике успостављала флуидну опсену у гледалишту”.1

Следећи Шербанов задатак није био ни мало лакши. После три велике 
представе чији је аутор, уметнички руководилац позоришта -  Бојан Ступица, 
истовремено редитељ и сценограф, одлучио да ликовну поставку Држићеве 
ренесансне комедије Дундо Мароје повери сталном позоришном сликару 
Југословенског драмског. Ступичине сценографије никада нису имале ону 
количину веристичког реализма, коју су те године неумољиво и с најдубљим 
уверењем тражиле и очекивале. Али ни прва варијанта предложене сцено- 
графије од стране Ступице и Шербана за Дунда Мароја није усвојена, веро- 
ватно из истих разлога Тражио се реализам а не театарска стилизација.

Премијера Дунда Мароја 4. фебруара 1949. припада значајним догађајима 
југословенског театра. Шербанова сценографија је у свему томе имала важну 
улогу. Она је несумњиво била реалистичка, аЛи подређена примарном ритму 
представе и функционалности мизансцена. Мада гломазна, имала је своју 
улогу у живим чаркама пучког надмудривања У Ступичиној режији ова 
комедија је постала својеврсна ода радости живљења Такође је очито да се 
није тежило реконструкцији аутентичних амбијената, већ је пронађено неко 
средње решење у коме је било непосредних асоцијација и експресивне теа- 
трализације. Подробну анализу те сценографске поставке дао је Миленко 
Мисаиловић у есеју посвећеном Шербановим решењима сценског простора, 
истражујући минуциозно њен драматуршки набој и оправданост у оквирима 
редитељске концепције. „Тако је на сцени компонован илузионистичко-реа- 
листички декор са очигледном тежњом да се пронађу и одрже праве и убед- 
љиве пропорције између живих глумаца и здања у која глумци улазе и из 
којих излазе, балкона на које се пењу и са којих силазе... Дакле, најпре је 
успостављен пропорционалан однос између свих архитектонских облика и 
извођача, јер би у супротном случају, међусобно неодрживим нескладом сви 
негирали све и напослетку себе и свој резултат, тј. доживљај и убедљивост 
пред публиком. Међутим, иако димензије позорнице не омогућују да се у њу 
смести читав ренесансно-архитектонски комплекс, макар биле у питању само 
фасаде, живописно развијени углови или пластично оживљене бочне стране 
ренесанских кућа, Шербан је успео и у ономе што је реално посматрано
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изгледало немогуће: он је успео да на сцену постави четири архитектонска 
здања или куће. Фронтално су две куће раздвојене карактеристично уском 
улицом, а лево и десно су блокови друге две куће, такође одвојене од фрон- 
талних уским пролазима. Сасвим напред, уоквирен поменутим здањима, на- 
лази се чак и трг -  примарно и најважније поприште акције.”2 За ту сце- 
нографију Миленко Шербан је награђен Савезном наградом. Међутим, поје- 
дини београдски позоришни критичари нису се о њој похвално изражавали. 
Милан Богдановић, који Ступичину режију оцењује као његов најбољи до- 
тадашњи резултат, декор сматра „теретним” и ,недовољно типичним”.3 Сли- 
чан став имао је и Ели Финци који пише: „Сценограф Миленко Шербан хтео 
је да дочара амбијент Рима сурим комадом градске зидине, на левој страни, 
гостионицом у центру и приватном кућом на десној страни. Оптерећена 
великим бројем објеката, мала позорница Југословенског драмског позоришта 
није давала могућност глумцима да се на скученом простору улице размахну 
с оном живости и у оном темпу које је редитељ сматрао нужним за ожив- 
љавање комада”4 Критике с гостовања Дунда Мароја. у иностранству дају 
сценографији комплементарно и значајно место у целини укупног остварења

Из 1949. године је и друга велика сценографија Миленка Шербана из 
„реалистичке” фазе, остварена у режији Мате Милошевића, -  комедија Јована 
Поповића Стерије Родољупци. Као што је познато, редитељу је пошло за 
руком да Стеријин снажни сатирични мозаик сцена, животно уверживо, реа- 
листички повећа, оправда и усклади. „Све је било усмерено на то да се 
спољашња радња реалистички осветли”, пише Милошевић.5 „Оштрином ту- 
мачења понеких сцена, међутим, трудили смо се да формални реализам не 
пригуши изванредну снагу сатире. Напротив, често смо је подвлачили и 
истицали више него и сам Стерија” „Декор је, разуме се морао да буде 
реалистички”, пише он даље. „У таквом декору само по која кључна сцена 
попримила је изглед лаке стилизације, којом је требало истакнути идеју дела 
и представе.” Критика је уочила тенденцију режије да „весело позорје” пре- 
твори у сатиру, драматичну и свирепу, а пре свега истиниту у својој карикату- 
ралности. Радмила Бунушевац, рецензент „Политике” каже: „Стеријине ’ро- 
дољупце’ и ’родољубице’ редитељ није претварао у комичне марионете којима 
глумци постижу свој сценски мајсторлук, већ је градио живе, истините лич- 
ности -  у великој мери хиперболисане, како то и захтева сатира -  које се рађају 
из реалних ситуација, сукоба и друштвених односа, у које их је писац ставио.”6

„У оживљавању атмосфере и прилика у којима се одвија радња комада”, 
пише Душко Роксандић, „редитељу је од велике користи био сценограф 
Миленко Шербан. Сликарским и архитектонским елементима успио је зби- 
вању дати војвођански оквир. Нарочито је успјела инсценација петог чина 
који приказује Београд тог времена Мато Милошевић је помоћу статиста, оне 
дјеце у фесовима што се залијећу у туђу авлију и пролазника који у њу 
завирују, необично успјело дао наслутити атмосферу у Београду и турски тон 
који је он тада имао. Њихове тежње је свакако употпунила Соња Шербан, 
сликар костима, која је у елегантној и укусној стилизацији оживјела одјећу 
и моду тог доба”.7 Слику те сценографије допунио је Мата Милошевић у
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својим сећањима на Шербана. Било је разумљиво да за њега нису представ- 
љале проблем ни војвођанска варошица, ни авлија старог Београда у коју је 
редитељ сместио радњу последњег чина „Шербан је умео да удахне прави 
живот не само собама него и кафанској башти у првом чину са капијом и 
филаретама, као и стрмом београдском сиротињском дворишту са клупом, у 
обавезним буретом за кишницу и тарабом, насупрот војвођанским филаре- 
тама”.8 За сценографију Родољубаца Миленко Шербан је добио Октобарску 
награду. Када су после неколико година обновљени Родољупци, а „тврђава 
сцемнског реализма почела полако да се одроњава”, Шербан је прерадио ту 
сценографију одступајући од тоталног илузионизма

Премијера трагедије Лазе Костића Пера Сегединац, класично драмско 
дело у стиху, изведено је 1. фебруара 1950. у режији Мате Милошевића Тај 
је подухват за једно младо позориште представљао продор у низ нових об- 
ласти, које је требало прилагодити захтевима сценског реализма Стављајући 
у први план националну борбу српског народа, без патоса и еуфоризма и 
тежећи континуитету драмског збивања, режија је била принуђена да темпо 
радње жртвује тешком декору и костиму. „У таквом декору само по која 
кључна сцена попримила је изглед лаке стилизације, којом је требало ис- 
такнути идеју дела и представе”, бележи Мата Милошевић.9 Рецензент „Бор- 
бе” Душан Поповић, критички се осврнуо на сценографију и костиме, упу- 
ћујући своје замерке првенствено на недовољну улогу декора у симболичком 
набоју појединих сцена Он пише: „Сценограф Миленко Шербан успео је да 
створи декор који је доприносио употпуњавањеу основне режијске замисли 
ове представе. Примедба би се могла ставити на слику суднице чија је дворана 
својим пространством, стубовима и осветљењем одударала од атмосфере јед- 
ног проклетог места на коме је уједињено мрачњаштво реакције подвргавало 
језивим мукама бунтовнике и досуђивало им најстрашнију смрт. Прва слика 
(уосталом из техничких разлога) остала је без довољно простора, тако да 
престона дворана у бечком двору није деловала најубедљивије”.10

И редитељ и сценограф прижељкивали су да приликом обнове Пере Сеге- 
динца направе јединствени декор, међутим, до његове савремене ревитализа- 
ције није дошло. Посебно је Шербан имао драгоцена искуства из сарадње са 
Јосипом Кулунџићем, поставивши то дело на сцену Народног позоришта у 
Новом Саду још 1938. године. Сачуване су фотографије тог сценографског 
решења, које несумњиво говоре о доследној стилизацији у духу историјске 
епохе, јединствености декора, лакоћи преображаја места радње помоћу ком- 
понибилних елемената и свесрдној подређености простора оркестрацији глу- 
мачке игре. Нема сумње да је то био класичан пример чисте и непретенциозне 
стилизације која има одређену архитектонску чврстину форми, али и неоп- 
ходну уздржаност и неутралност. Избегавањем копирања постојећих објеката 
у природи и применом типичних стилских предмета и симбола наглашена 
је визуелна суштина и карактер аутентичне, модерне и динамичне креације. 
Сценографско решење у Југословенском драмском позоришту представљало 
је корак назад и најуочљивију кочницу савременијем приступу позришној 
уметности.
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Као четврту и последњу премијеру у сезони 1950/51. Југословенско драм- 
ско позориште приказало је драму Горког Јегор Буличов у режији Мате 
Милошевића Коначно, једно дело које је само по себи припадало реализму 
и драмској књижевности и било довољно удаљено за једу театарску визуру. 
Сва дотадашња искуства режије, сценографије и младог глумачког ансамбла 
овог позоришта кретала су се ка свом зениту, зрелој и кохерентној интер- 
претацији једног снажног, реалистичког драмског дела Лакоћа којом је по- 
стигнут врхунски резултат испуњавала је сумњом и недоумицом њене ства- 
раоце и тумаче. Да би се на сцени остварила унутрашња и спољашња атмо- 
сфера богате руске трговачке куће са свим карактеристикама духа, стила и 
узајамних односа, редитељ Милошевић ангажовао је све своје стваралачке 
потенцијале. Он је то овако формулисао: „Дотадашња искуства у реалистич- 
ком тумачењу требало је овде усмерити у најчистији израз, па ипак, по моме 
мишљењу, не загушити га ситним, ’сивим’ реализмом, већ напротив, кроз 
животно-уверљиву форму доћи до снажне сценске драматике”.11

О успешној сарадњи са Шербаном, Милошевић пише следеће: „Неколико 
речи само, и Шербан је схватио моје жеље. Међутим, проблем је био решити 
силне пролазе које је Горки натрпао у првом чину, а за други чин, проблем 
се састојао у намештају за салон. Дуго смо нас двојица залазили у станове 
оних који су се одазвали на оглас позоришта. Видели смо доста богатог 
намештаја, али на жалост, увек укусног. После дугог лутања нашли смо се у 
згради на углу Маршала Тита и Кнеза Милоша, где се сада налази Југобанка. 
Тамо смо на неком од горњих спратова одједном неочекивано на одмору 
степениша нашли решење за изласке у првом чину, а онда, у једној соби, 
натрпан на гомилу намештај од неког скупог светлог дрвета, богато изрез- 
барен и пун дивног неукуса. Намештај какав би свакако одабрала Ксенија 
Буличов. Скупоцени кич. Обојица смо били више него задовољни, усхићени. 
Делови тог намештаја често се и данас могу видети на сцени Југословенског 
драмског, али, сада тамно обојени, мање падају у очи. Шербан је нарочито у 
удешавању салона у другом чину показао зачуђијући смисао за оживљавање 
сценских ентеријера, удешених тако да сами собом наглашавају идеју пред- 
ставе. У том богатом кичерском салону Јегор је заиста ’међу туђе људе 
зашао’.”

Наша позоришна критика се као и обично најмање бавила сценографијом. 
Нешто више о томе забележио је Бранко Беловић, тадашњи рецензент „Књи- 
жевних новина”: „У режији Мате Милошевића сједињују се напори редитеља 
педагога и редитеља креатора. Одстранивши из игре глумаца лажну теа- 
тралност и лажну патетику, али притом не бежећи од експресивности, он је 
створио представу снажне мисли у којој звучи надахнути патос горкијевског 
човекољубља. Сценограф Миленко Шербан је у своме декору изврсно погодио 
атмосферу Буличовљевог дома Шербан је успео да д& један неукус који не 
вређа око и не пригушује глумце. Прва слика са својом сивом и конвен- 
ционалном празнином је била одличан оквир за експозицију и финале комада 
Декор друге слике, који представља салон у који су се сјездиле ствари које 
међу собом немају много везе, изврсно је допуњавао атмосферу метежа, у том
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деокру садржана је визуелна иронија на један сталеж у коме се испреплело 
низ чудних и наказних противречности”.12

Приликом гостовања Југословенског драмског позоришта у Театру нација 
у Паризу 1955. године, када је подигнута завеса пред други чин, сценографија 
је поздрављена дугим, спонтаним аплаузом што је свакако Миленку Шербану 
била највећа награда за сценску и животну истину тога салона Иако је овакву 
врсту сценографије најтеже предочити кроз скице, несумњиво је већ у њима 
садржан пресудни кроки, о чему сведоче објављене репродукције. Утолико су 
значајнији судови француских позоришних критичара који су се завреме овог 
гостовања појавили у дневним и књижевним листовима Роберт Кемп у „1-е 
Мопбеи” од 3. јуна 1955. пише: „ Југословенско драмско позориште приказало 
нам је синоћ лепу и прецизну интерпретацију Јегора. Буличова. Представу је 
режирао Мата Милошевић, баш онако као што и треба -  брижљиво реа- 
листички. Нема синтезе, нема стилизације. Она трпеза, онај салон као да су 
пренесени заједно са зидовима, столицама, теписима и посуђем и уметничким 
творевинама, ако би човек смео тако да их назове, из неке руске куће на сцену. 
Изгледало ми је као да сам у Москви” ... Јеап-Јасциез ОаиИег (Жан Жак 
Готиер) у „Фигару” од 3. јуна 1955. истиче да је Мата Милошевић створио 
атмосферу и декором који је сугерисао. „Све је врло добро, врло повезано, 
врло језгровито. Осветљење је зналачко и регулисано до најмањих ситница 
Декор обилује детаљима и изванредном тачношћу. Режија одаје рафинирани 
укус”. Кепее Заиге1 (Рене Сорел) под насловом Крај једног друштва у „1x5 
1еигсз ЈтапдаЈбеб” №  572 од 9-13. јуна 1955. указује такође на минуциозни 
редитељски реализам. „Миленко Шербан је сценограф који је савршено по- 
ново нашао стил епохе 1917. године: те завесе, ти црни застори, тај смешни 
намештај, ти ужасни 'уметнички предмети’ вриштали су од истиности”. 
Приликом гостовања у Совјетском Савезу Н. Горчаков под насловом Гор- 
ковска лредстава у „Литературној газети” од 26. маја 1956. закључује да је 
режија нашла „животну, истиниту атмосферу читавог комада”.

Кохерентност тог остварења редитеља и сценографа заснивала се, пре 
свега, на уверењу да је стил избора у сценском тумачењу Горког реализам, и 
то онај реализам који је надживео натурализам, користећи све добре стране 
стила који му је претходио. Ова сценографија је настала уз студиозан прилаз, 
истраживање, скицирање аутентичних предмета, трагањем за карактеристич- 
ним намештајем, како би се остварила она посебна истинитост амбијента 
једног одређеног времена, који је тако спонтано и с уважењем препознат у 
светској позоришној метрополи. Пропорције декора у односу на глумца и 
наговештено постојање четвртог зида утицале су на природност глумачке 
игре и осећање гледалаца да су се кришом ушуњали у драматичну интиму 
једног дома

Кандиду Бернарда Шоа поставили су на сцену Томислав Танхофер и млади 
Мирослав Беловић 28. децембра 1951. Редитељи су савршено добро знали да 
начин сценске интерпретације Шоа не може бити изједначен с Чеховом. 
Користећи термин „интелектуална радња”, глумци су закорачили у истра- 
живање једне нове сфере подешавања на нотни систем одређеног драмског
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дела, свесно откривајући пут савременијег и церебралнијег третмана сценске 
игре. Овакве идеје усмериле су и Шербанову сценографију на делимично 
одступање од реализма. Радмила Бунушевац, рецензент „Политике”, забе- 
лежила је своје утиске: „При раду на Калдиди у Југословенском драмском 
позоришту редитељи Томислав Танхофер и Мирослав Беловић строго су се 
држали Шоовог дела, с пуно поштовања и пажње односили се према пиш- 
чевом тексту и његовим брижљивим сценским напоменама, подносећи при- 
том велику и ретку жртву да себе готово избришу пред аутором.”13

Мало-помало, у духу непрекидне потребе театра да води борбу у себи и са 
самим собом, доминација реалистичког стила интерпретације на сцени, по- 
стала је очигледан анахронизам у односу према другим уметностима које су 
у различитим облицима испољавале реакцију на реализам. Отварање према 
свету и блиски сусрети с модерном уметношћу Европе изазвали су стрепњу 
код најангажованијих аниматора наше културе и уметности да постојећи 
правац развоја нашег театра води у слепу улицу, окоштавању форми, ака- 
демском маниризму. Највећу опасност представљала је баш веристичка сце- 
нографија, јер је посредно утицала и на стил глуме.

Те, 1952. године објавио је Ото Бихаљи -  Мерин у часопису „Књижевност” 
аналитички и програмски чланак под једноставним насловом Путеви сце- 
нографије. Истичући велики значај „стваралачке сценографије”, он наше 
сценско уобличавање после другог светског рата карактерише као линијски 
јединствено. Мање или више, сви наши сликари тога времена тежили су за 
реалистичким дејством декора. „Тек недавно запазили смо известан преокрет 
у тој области. Тај преокрет обавља се напоредо са свим осталим тежњама за 
ослобођавањем од уске и бирократске политике у уметности Москве. Неоп- 
ходност еманципације од руског позоришта ради стваралачког развитка уто- 
лико је чудноватије, што је баш то позориште, и пре и после Октобарске 
револуције, било идејно најбогатије и најинтересантније и што је оно фас- 
цинирало позоришни свет своје епохе. Књиге о режији Станиславског, Таи- 
ровљева методика, позоришта са кога су скинути окови, просторни сим- 
болизам Вахтангова и ’Хабиме’, Мејерхољдово позориште у покрету деловали 
су далеко преко граница Русије, па чак и мала уметничка позорница „Плава 
птица”, у тешким лутањима изгнанства, носила је у себи мађијску успомену 
на Леона Бакста и фантазију руског балета. Силажење руског позоришта са 
револуционарног експеримента и високог мајсторства на социолошко-нату- 
ралистичку осредњост бацало је сенку и на наш позоришни живот.”14

Истовремено он указује на неколико основних обележја сценографије да- 
нашњице. „Савремена слика позорнице на развојној линији светског позо- 
ришта тражи израз душе, унутарњу природу ствари, дубље конципиран и 
схваћен реализам, не позориште кулиса и претрпану машинску декорацију. 
Неколико завеса што живо и у боји деле и ограничавају простор, неколико 
архитектонских фрагмената, нешто светлости и сенке, покретаних са музи- 
кално управљаних светлосних извора, често буде и више душевног контакта, 
стварају дубљу магију атмосфере, но скупоцене кулисе и виртуозност из 
машине. Чудновати инструмент светлости, једно је од најзначајнијих и нај-
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једноставнијих средстава модерног позоришта Магијом светлосних извора 
преображава се и мења структура предела, расточава његова предметност. 
Светлошћу и са мало још чега уметност може повести у царство снова и 
фантазије.”

Бихаљи се и конкретно осврнуо на сценографе Југословенског драмског 
позоришта, редитеља -  архитекту Бојана Ступицу и сликара Миленка Шер- 
бана. Критикује архитектонске екстраваганције и декоративни сјај у драми 
Лопе де Веге Фуенте Овехуана, као кочницу надахнутијим режијским ин- 
сценацијама и великим динамичним масовним сценама. Волпону Бена Џон- 
сона замера интерпретацију у духу барока, пренатрпаног и с елементима 
сецесије, декору који је у директном сукобу с духовним ставом и слободом 
кретања глумаца. О Шербану пише следеће: „У оквиру сликарско-реалис- 
тичког схватања, сценске слике Миленка Шербана хармоничне су и урав- 
нотежене. Нарочито оне из Дунда. Мароја, Школе оговаран>а и Јегора Бу- 
личова остају у сећању. Али несумљиво је да су и та лепа инсценирања још 
превише везана за принцип спољног реализма. Ни ту нису штедљивије, 
аскетичније али мађијске силе позоришне фантазије у довољној мери ос- 
лобођене.”

И те исте 1952. године огласио се један нови Шербан у дослуху са својим 
идејним координатором и најближим сарадником, редитељем Матом Ми- 
лошевићем. Повод је био први Шекспир на сцени Југословенског драмског 
позоришта. Могућност савременог тумачења овог великог светског драмског 
класика у нас представљала је неминован изазов. У Белешкама једног дра- 
матурга Милан Дединац је изнео дилему између две Шекспирове трагедије -  
Јулија Цезара и Краља Лира. Уметнички савет овог позоришта прихватио је 
предлог Милошевића да се изведе Краљ Лир, пре свега, због могућности 
добре поделе улога. Премијера је изведена 9. априла 1952. С обзиром на значај 
ове представе, цитираћемо Дединчеве записе са лица места који осветљавају, 
пре свега, необично одушевљење редитеља Милошевића и његово залагање 
за баш ово Шекспирово дело. „Мата Милошевић предлаже Краља Лира чак с 
неким необичним самопоуздањем, с неком упадљивом заинтересованошћу, 
која, нарочито код њега, флегматичног какав је, скоро збуњује. Знам га деце- 
нијама. Последњих година посматрао сам га на раду из дана у дан, увек 
уздржаног, закопчаног, у свим ситуацијама спокојног до индиферентности. 
Гледао сам га како, лишен сваке треме (или прикривајући је веома вешто), 
одлази на сцену, и затим се враћа, увек савршени господар свог специјалног, 
скоро 'хладног’ шарма; само што би на моменте, после неких већих сцена, 
вадио при повратку са позорнице, из унутрашњег цепа капута испеглану 
марамицу и њоме -  веома пажљиво, да не би скинуо шминку -  купио са чела 
грашке зноја И на пробама, док би режирао, остајао је такав: сталожен, мирно 
трезвен, рационалан. Сушта супротност Гавели и Ступици!... И са тог свог 
места, дискретан и систематичан, радије сарађује, но што наређује. И стрп- 
љиво, с нечувеном упорношћу и доследношћу хтео би све да размрси, да 
рашчлани, све да разјасни, да разбистри сваку реч текста, да осветли таму 
сваког подтекста, како би и њему и његовим сарадницима све било јасно -  до
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краја. Јер он сматра, он изгледа тврдо верује да ипак све може бити јасно, да 
се све може објаснити светлошћу свести, да све може бити одређено и про- 
тумачено. И, чини ми се, верује да сваку таму треба расветлити, па ако је тама 
ипак потребна, њу може опет пустити да овлада, али тек када сви њени тајни 
кутови буду до детаља испитани. И хаос би хтео да смири. А ако и хаоса већ 
мора бити, лако ћемо га већ сами узмутити, али тек када га будемо си- 
стематски проучили. Изгледа као да Мата Милошевић не верује у величину 
недореченог и онога што се не да испитати”... „Милошевићева непредвиђена 
заинтересованост за Краља Лира, пише он даље, изазива осмехе, а нека, рекао 
бих, чак самоувереност, неко неочекивано самопоуздање, и прилично упорно 
залагање да од свих Шекспирових дела треба дати баш Ееага -  све то потстиче 
веру код чланова уметничког савета да ће он, у раду на новој режији дати пун 
свој уметнички домет.”15

Концепцију режије Милошевић је укратко изложио у изјави за часопис 
„Сведочанства”: „Наша основна мисао била је да у једном упрошћеном декору 
и у једноставној мизансцени донесемо оно што је битно у овој трагедији, 
свакако једној од највећих које је Шекспир створио. Тежили смо да избегнемо 
све што би могло да личи на велики спектакл, који би, интересантан сам по 
себи, доводио пажњу гледалаца до Шекспирових мисли. Такав спектакл, који 
се понекад прави од Шекспирових комада, и који је у неким случајевима 
оправдан, био би у нескладу са нашом концепцијом Краља Лира и ишао би 
науштрб представе”.16 Касније, Милошевић пише: „Шекспир ми је изгледао 
згодна прилика да покушам са разбијањем реалистичких окова. Мислим да 
смо читавих месец дана заједно са Мимом Дединцем, тадашњим управником 
позоришта, тражили најпогодније решење за сценографију. Најзад сам ја 
пронашао основу коју је својим домишљајима Миленко оформио на моје 
највеће задовољство. Реалистички детаљ у свакој слици означавао је место 
радње и представљао је наш обавезни мали уступак дотадашњем апсолутном 
реализму. Шербан је веома добро осећао основни тон представе којој треба да 
осмисли рухо. Грубе, суре драперије у Краљу Лиру будиле су већ саме собом 
осећање безнађа и пустоши.”17 И у интервјуу с матом Милошевићем, об- 
јављеном у часопису „Театрон”, помиње се Дединчево залагање за добар декор 
и износи историјат настанка те сценографије -  решење празне слободне 
позорнице са стубовима и помичним драперијама18 Сачуване оригиналне 
скице израђене су у унисоној плаво-сивој гами и зависно од сценске ситуације 
истакнути најважнији елементи декора „Шекспир је био згодан повод да се 
и на нашој сцени раскрсти са остацима схватања о неопходности реалистичке 
сценографије у савременом позоришту”.19

Хуго Клајн, редитељ и позоришни критичар, посветио је поставци Краља 
Лира у Југословенском драмском позоришту исцрпан чланак у „Књижевним 
новинама”. Поводом сценографије пише: „Редитељ, Краља Лира, Мата Ми- 
лошевић, трудио се да избегне незгоде и рестауратерског и прокрустовског 
решења Инсценација ’у завесама’, са декором сведеним најчешће само на 
један пластичан детаљ који можда само понекад није био, осветљењем, сасвим 
усклађен са завесама, деловала је скоро аскетски. Помоћу такве инсценације 
сценограф Шербан је омогућио да се сцене нижу без задржавања и да се главна
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завеса спусти свега два пута у току представе. Па ипак су и ту поједине сцене 
биле одвојене, не спуштањем завесе, него замрачивањем позорнице.”20

Још више података о оствареној сценографији пружа рецензија Радмиле 
Бунушевац објављена у „Политици”: „Прихватајући се рада на Краљу Лиру, 
једној од најграндиознијих и најпотреснијих Шекспирових трагедија, ре- 
дитељ Мата Милошевић, у сарадњи са сценографом Миленком Шербаном, у 
жељи да сачува јединство овог дела и имајући у виду камерну сцену Југо- 
словенског драмског позоришта а пре свега њену сцену скромних димензија 
за извођење једног овако монументалног дела, одлучио се да прикаже Краља 
Лира у веома једноставном а ипак импозантном декору. На позорници, дра- 
пираној тамним засторима који су се завршавали покретним стубовима пре- 
свученим истим материјалом, са изложљеним подом позорнице у првом пла- 
ну, редитељ и сценограф претварали су сцену при кратким и брзим замра- 
чивањима, час у интеријере једног давног времена (помоћу столица, шкриња, 
носиљки), час у пејсаже (помоћу сивкасте скупине стења, капије, осушеног 
рачвастог стабла, поломљених кола). На тако до крајње мере испражњеној 
позорници остајали су пред публиком само глумци, руковођени редитељем, 
и голи Шекспиров текст, презасићен драматиком и најузвишенијом поезијом. 
Нарочито у масовним сценама (призор поделе краљевства, двобој) стицао се 
каткад утисак као да су редитељ и сценограф уступали место неком познатом 
ренесансном мајстору тамне палете да би он пред гледаоцима остваривао, 
играјући се светлошћу и сенкама, неке своје историјске композиције, пуне 
једноставне лепоте и хармоније. Сарадник на томе послу била им је сликар 
костима Мира Глишић, која је овога пута, с много укуса, смисла и инвенције, 
обавила веома сложен посао, не успевајући да, према карактеру дела, увек 
смири своју наклоност према јаком колориту...

... У колективном напору чланова Југословенског драмског позоришта да 
нашем гледаоцу прикажу једно ремек-дело светске драматургије, толико теш- 
ко за извођење, треба одати признање и техничком особљу, невидљивом на 
представама Овога пута његов допринос није могао да остане незапажен: 
декор за двадесет слика Краља Лира уз само два спуштања завесе, мењан је 
на замраченој сцени пред гледаоцима доприносећи ритму представе и целини 
Шекспировог дела”21

Похвалама и одушевљењу придружио се и Милан Богдановић у „Борби”: 
„Не могу, вели он, међутим, пропустити а да не кажем врло позитивну реч о 
сценографији Миленка Шербана, који је, за мене, са Краљем Лиром, постигао 
свој далеко најбољи домет. Решење које је нашао, врло фину и ускусно 
стилизованим упрошћењем сценске визије, у комбинацијама завеса и ка- 
рактеристичног детаља, не само да је и ново и врло допадљиво, него и сасвим 
у стилу за шекспировску материју. Осим тога, и практично врло успело, јер 
омогућава, тако рећи, муњевите промене”.22 По мишљењу рецензента не- 
дељника „Нин” Борислава Михајловића, представа је „велика”, између осталог 
и због успелих техничких решења, сјајне сведености декора и расипно си- 
ромашних оперетских костима Мире Глишић.23 Критичар „Републике” бе- 
лежи: „Руковођена осећањем уметничке мере и настојањем да се Шекспирово
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дело сценски изрази и дочара управо у ономе и по ономе што га чини 
грандиозним и вечним, редитељева поставка је сасвим умесно избегла пре- 
терано раскошну и сложену сценографију, а у глуми -  свако одвећ упадљиво 
инсистирање на појединостима које спадају у домен „духа” времена Од свега 
тога на позорници Југословенског драмског позоришта задржано је само оно 
што је заиста неопходно за разумевање трагедије, за духовни додир с њеним 
високим смислом и лепотом. Духом редитељске концепције потпуно су прот- 
кана и сценографска решења Миленка Шербана која показују да и представа 
„у завесама” може постићи убедљиво реалистичко деловање -  што, разуме се, 
у првом реду зависи од глуме и унутарње режије.”24 Па ипак, пита се он, да 
ли је редитељ у праву када и Лиров двор приказује упрошћеним сцено- 
графским средствима, скромно и с незнатним бројем људи на позорници. Он 
износи претпоставку да би раскошнија сценографија и пуна позорница из- 
разитије подвукла дубок контраст између Лировог владарског сјаја и каснијих 
догађаја Сви су се сложили о изузетно успелој улози осветљења уз које 
прилажу епитет -  уметничко.

У овом тренутку намеће се питање да ли су Шербан и Милошевић били 
први позоришни уметници који су у Београду остварили једну савремену 
сценографију. Ако се изузму модерни продори у сценографији балета на 
сцени Народног позоришта сликара -  сценографа Душана Ристића (Ромео и  
Јулија и Лабудово језеро) и Миомира Денића (Балада о једној средњовеков- 
ној љубави), у области драмске инсценације ово је неоспорно био пионирски 
подухват за развој београдског позоришта после другог светског рата Не треба 
заборавити да су баш декори за Шекспирове комаде још пре првог светског 
рата били први весници новог схватања позоришне уметности, које је било 
инспирисано идејама великог позоришног реформатора Гордона Крега

Пет година после ове премијере Милан Дединац је објавио у „Политици” 
чланак под насловом Забелешка о декору. Он ту износи мишљење да је 
београдска сценографија после другог светског рата учинила одлучујући ко- 
рак ка ослобођењу од шаблона у раду на Шекспиру, посте повратка из Страт- 
форда, где су Мата Милошевић и он, на позорници -  бћакехреаге Метопа! 
Тћеа1ге гледали две значајне представе Шекспирових трагедија Јулија Цезара 
и Меру за меру. Као непосредни резултат тих импресија наводи поставку 
Краља Лира у Југословенском драмском позоришту из 1952. године и њене 
творце који су смело „раскрчили позорницу и, веома спретно и брзо рукујући 
грубим завесама од јуте и незнатним фрагментима пластичног декора, отво- 
рили широк простор Шекспировим легендарним дивовима”... Образлажући 
улогу Шекспира у „обарању” стереотипне сценографије, Дединац пише: „Ру- 
ши илузионистички декор а истовремено љуља и саме темеље данашње 
такозване класичне сцене, која се свакако кроз векове технички усавршавала, 
али је у суштини ипак остала онаква какву нам је оставило у наслеђе ита- 
лијанско шеснаесто столеће: погодна, драгоцена за интимну драму с неколико 
личности, за њихове психолошке заплете и расплете, за комаде камерног типа, 
а права тамница за хероику, за драмску епику, за трагедије широких распона 
А зар се у ствари највећи део борбе коју савремена сценографија води за пуну
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слободу свог уметничког стваралаштва, за што актуелнији и што савременији 
сценски израз -  упрошћавање и укидање декора, затамљивања позадине и, 
бочних страна како би се макар и привидно што даље помериле њене међе, 
све чешћа употреба, уместо дводимензионалног декора, рељефних фрагме- 
ната, најзад свођење читаве инсценације на делове намештаја, на комаде 
вешто одабране реквизите -  зар се у ствари читав тај труд и та борба у крајњој 
линији не своде на упорно рушење класичне сцене, те позорнице -  кутије, 
чије би скучености савремени театар хтео већ једном да се спасе, како би 
ослобођени плато своје позорнице могао да истури што више напред -  као 
што је у великим епохама позоришта било -  да као палуба галије дубоко урони 
у валове публике?”25

Нови сценографски правац дошао је до изражаја и у Шербановој поставци 
Анујеве драме Путник без пртљага, где је, већ сам текст, наметао друкчији 
интерпретациони стил. Лакоћа игре и сценски шарм условили су ваздушаст, 
елегантан декор сведен на стилизоване елементе. У резултату, по оцени 
Мирослава Беловића, једног од редитеља те представе поред Томислава Тан- 
хофера, осетила се дисхармонија између визуелног оквира и стила глуме, на 
штету ове последње.26 У осврту поводом премијере, Милан Богдановић је то 
овако формулисао: „Али као приказ, као остварење на сцени, Путник без 
пртљага осетно је испод општег нивоа у представама овог театра, који је 
доиста своју средњу сценску линију завидно високо поставио. Режији (Тан- 
хофер -  Беловић) није пошло за руком да оваквоме Анују да неки одређенији 
рељеф. Вукла је у реализам, али недоследно. Реалистичка линија се често 
кидала Овоме је у многоме допринео сценографски оквир, не оствареним 
квалитетом већ примењеним стилом. Апсурдно је за мене да се један садржај 
у коме сви траже изгубљено памћење ослањајући се, хватајући се за конкретне 
објекте, машући, тако рећи, њима један другима под нос, догађа у амбијенту 
апсолутне апстракције, да где ништа није оно што се каже да јесте.”27 За- 
пажања Хуга Клајна била су у основи слична, али је он више подржавао 
инсценацију него глуму. „Сасвим стилизовани декор Миленка Шербана, пи- 
ше он, са провидним зидом кроз који, место кроз кључаоницу, служинчад 
гледа и кроз непровидна затворена врата без кључаонице, био је не само у 
духу театарске ’условности’ комада него је њу и превазишао. Екстравагантне 
линије, којих у буржоаском салону није било много мање него у бизарном 
намештају рађеном по нацртима Жаковим, одговарале су Анујевом поде- 
шавању стварности према његовим потребама као што је и извесна лакоћа 
целе инсценације одговарала лакоћи Анујевих апстракција, али та инсце- 
нација није била у складу ни са озбиљном реалистичком глумом...”28

Сасвим супротан ефекат је имала инсценација Плаутове комедије Хвали- 
сави војник, у првој самосталној режији Мирослава Беловића По његовом 
сећању тежило се травестији античке трагедије, док је Шербанов декор пла- 
стичношћу и бојама оптеретио лакоћу комедије. „Сценографско решење садр- 
жавало је”, по мишљењу Милутина Чолића, „црте опорости, тврдоће, тежине, 
збиље, насупрот режији, глуми, костиму и музици, који су били у лаком, 
чипкастом, распеваном и ритмички динамизираном стилу.”29 Навешћемо и
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закључак Зорана Глушчевића, објављен у часопису „Књижевност”, који поред 
критике редитељског остварења образлаже и странпутицу сценографије. „Не- 
ма никаквог оправдања за сценографију Миленка Шербана, при чему не треба 
изгубити из вида ни објективне тешкоће са којима је сценограф имао да се 
бори. Сценограф је морао да у оквиру уског избора материјала који пружа 
класична архитектоника споји противности којима би се обележиле, у исти 
мах, и временска специфичност средине и робустно комички садржај у свој 
карикатуралности коју му је наметала редитељска концепција. Уместо свега, 
сценограф је запао у неукусну накинђуреност која ништа не значи.”30

Расинова класицистичка трагедија Федра изведена је у Танхоферовој ре- 
жији 6. децембра 1952. Одмах је запажена аскетска уздржаност и статичност 
сценографије у мирном ритму јонских стубова, која је била у складу с од- 
мереношћу приказа и стила трагедије. Милан Богдановић је замерио режији 
на тежњи да све буде што је реалистичније, али је сценографија античких 
амбијената, по његовм мишљењу, добро стилизована у духу француског се- 
дамнаестог века.31 Бора Глишић, позоришни критичар „НИН”-а, поводом 
сценографије узвикује: „... заиста је било време да се престане од сцене 
правити музеј. Декор, -  само пет грчких стубова -  сликарски решава праву 
линију трагедије.”32 Ово мишљење није делио Хуго Клајн. Он налази да се 
спољни оквир није много разликовао од приказа неке Софоклове трагедије. 
„Не само сценографија Миленка Шербана, чак она не толико: сведена на 
колонаду иза које су се назирали зидови, она је омогућавала да глумац и 
његова реч дођу до потпуног израза мада је и она, вертикалним линијама 
стубова који су стремили увис, док су се њихови капители скривали иза 
софита, одисала више строгошћу и складношћу антике него мајестетичношћу 
и помпезношћу ’§гапс1 51ес1еа’...”33

Поставка Мате Милошевића класичног дела Максима Горког На. дну, за 
које је руски позоришни сликар Симов са Станиславским и Данченком још 
далеке 1903. године тражио аутентични сценографски оквир по азилима цар- 
ске Русије, усвојила је универзални, перманентни декор за сва четири чина. 
Сценографија је представљала унутрашњост сиротињског коначишта. Добре 
стране те сценографије биле су, по запажању Клајна техничка упрошћеност, 
уштеда опреме, могућност бржег низања чинова и већа јединственост пред- 
ставе у целини.34

У следећој сезони, 1953/54. Шербан сарађује с редитељима Танхофером, 
Беловићем и Милошевићем на сценографији за Ибзенову драму Јон Габријел 
Боркман, Чеховљев Вишњик и Шекспирову трагедију Ромео и  Ђулијета. 
Танхоферова поставка Боркмана одликовала се реалистичким методом ево- 
кације с изразито наглашеним поетским потенцијалом Ибзеновог драмског 
света Шербан је дао велики допринос визуелизацији ове „занимљиве и им- 
пресивне” представе у одређивању и дочаравању атмосфере средине у којој 
се драма збива Тамни тонови декора доминирали су инсценацијом. И овом 
приликом указано је на дисхармонију између сценографског решења ен- 
теријера и екстеријера у прилог првих који су били знатно успелији и 
драматуршки доприносили стварању атмосфере и изразитости глумачке игре
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у оквиру ње. Завршни призор је по мишљењу Милоша Бандића био „прави 
ибзеновски” -  алегорија дозвана имагинацијом сценографа и редитеља35

И у Беловићевој поставци Чеховљевог Вишњика сценогарф је имао задатак 
да створи одређену атмосферу. „Штимунг, штимунг, руске паланке...”, сажето 
је истакао Шербан у интервјуу поводом предстојеће премијере.36 Условље- 
ност режије и сценографије и њихова настојања ка извесним савременијим 
тумачењима остала су, према оцени Боре Глишића, на пола пута, иако су 
сценска решења имала високу естетску вредност. „Измењујући перспективу 
и инсистирајући на новој”, пише он, „режија је пронашла пут да премости 
време и да Чехова -  у знатној мери и у правилном поступку -  д& не као 
сликара некакве далеке и данас апстрактне средине, већ у виђењима збивања 
која су и у асоцијацијама најмлађих гледалаца жива и стварна, схватљива и 
непосредна. Међутим, у тој основној замисли, редитељ није пронашао и 
доследно спровео нов позоришни израз. Тако је, чини ми се, везан позориш- 
ном традицијом, често оптерећивао представу оним 'натуралистичким и му- 
зејским детаљима у спољној опреми’ (која је имала своје ванредне лепоте) 
али им није пронашао замену и нов стил сводећи све на ону унутрашњу 
драмску динамику.”37 Станислав Бајић је овај пут похвалио екстеријере ис- 
тичући успело решење перспективне дубине.38

Следећи корак из сфере поетског реализма Шербан је опет учинио уз 
помоћ Мате Милошевића. Ромео и  Ђулијета је био њихов други заједнички 
Шекспир. У ово време могли су већ слободно да се решавају многи сценски 
проблеми, пише редитељ. „Истина још не без оне, понекад архаичне, слободе 
каква је настала после такозване театарске револуције, али у сваком случају 
без страха да ће неко запретити неприкосновеношћу сценског реализма... 
После дугог тражења најпогоднијег решења за Ромеа и  Ђулијету, предложио 
сам Миленку да основни декор буде мост. Миленко је направио диван мост, 
а онда смо окретањем позорнице и разним додацима разликовали места рад- 
ње. Међутим, обојица смо били тек делимично задовољни постигнутим ре- 
шењем. Још нисмо били дошли до јединствене статичне сцене, која ће 
служити за сва збивања скоро без икаквих, или само најнужнијих допуна.”39 
Овај централни мост имао је два бочна, према средини позорнице повијена 
пролаза. Мост је пружао могућност игре на њему, испод и испред, као и по 
степеништу. Критика је запазила овај компромис између савременог „илузио- 
низма” Шекспирове позорнице и реалистичке инсценације, али је на то 
реаговала на различите начине. По оцени Станислава Бајића: „Декор Миленка 
Шербана потсетио је у први мах на сличне енглеске конструкције, које чу- 
вајући принципе јелисаветанске сцене, омогућују брзе промене уз игру без 
завесе. Али Шербанова конструкција окреће се у паузама иза завесе, да би са 
или без додавања неких елемената, представљала разне амбијенте. Тако ова 
даје богатије, разноврсније могућности у решавању простора, али није из- 
бегла (сем на неким местима која одударају од осталих) интервенцију завесе, 
која није у складу са основном конструкцијом позајмљеном из Шекспирове 
сцене.”40
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Милан Богдановић сматра да је сценографија одговорна за колорит, наиме 
да су решења сувише сива, линијска, хладно геометријска, делокализована и 
неутрализованог амбијента.41 Међутим, Бора Глишић наглашава да је сцено- 
графија Шербана мајсторски остваривала редитељске замисли.42 И млади 
Јован Ћирилов је апострофирао сценску опрему насупрот реалистичке, не- 
стилизоване глуме. Она причи даје ванвременски и судбински тон, сажи- 
мањем у најбитније и најлепше. Својим описом он је наговестио доживљај 
те сценографије: „Зелена гама костима са неколико топлих акцената, који не 
ремете ни неколико костима ахроматских боја па не готска, већ ренесансна 
конструкција степеништа и балкона боје слоноваче, стилизовано лимуново 
дрво, боје рефлектора по завесама и једноставна арабеска мизансцена, све је 
то плод уметничких ’жртвовања’, појам кроз који су се у сликарству и рађали 
највећи празници за око од Алтамира до данас.”43 Под појмом „жртвовање” 
подвлачи се тежња савремене позоришне уметности да се докучи чаробни 
кристал суштине, без примеса китњастих украса који сваку уметност чине 
допадљивом, али је лишавају њеног идејног надахнућа и поетског трептаја

Без обзира на контроверзну оцену сценографије, па и незадовољства самих 
аутора представе досегнутим циљем, она заузима значајно место на путу 
развоја од реалистичког до модерног схватања сценског простора, који у том 
тренутку тежи јединственој, универзалној, али деликатно ангажованој сцено- 
графији што превазилази све што је локално, описно и озбиљности сценског 
чина непримерено.

Када су у нашој јавности превазиђене расправе о актуелизацији нашег 
позоришног израза и почели да се јављају резултати, оживели су захтеви за 
позоришним стилом с националним обележјима, заснованом на савременом 
приступу драмској баштини. Експеримент тог типа начинили су Милошевић 
и Шербан поставком првог Нушића на сцени Југословенског драмског по- 
зоришта Била је то чувена Ожалошћена породица, чија је премијера изведена 
21. јануара 1955. године. По замисли редитеља првобитна варијанта декора 
била је сликана, укључујући ретке комаде намештаја с намером да се јасно 
нагласи удаљавање од уобичајених интрепретација Нушићевих комедија Тај 
помало академизирани, молијеровски аранжман није задовољио ауторе, те је 
приликом обнове Ожалошћене породице четири године касније, измењена 
ликовна концепција. У новом стилизованом декору преовлађивале су дра- 
перије с наглашеном белом балустрадом степеништа реалистичке обраде. То 
је, по сећању Милошевића било много „ефектније и модерније”.44 „Као и увек 
једна од првих преокупација било ми је сценографско решење”, написао је 
Милошевић неколико година касније у чланку Како сам и  зашто поставио 
„Ожалошћену породицу”. -  „Већ прилично одређени жанр и карактер будуће 
представе погодовали су мојој склоности за што једноставнијим декором 
(када је год то могуће), декором само као оквиром за глумце. Радња ове 
комедије може се догађати у било којем европском граду и у било којој години 
за последња три века У многим земљама и данас. Ја сам је ставио у Београд, 
око 1925. године. Зато у декору елементи тада модерне унутарње архитектуре. 
Намештај, у истом стилу, најстрожије сведен на оно што игра”45
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За историју развоја београдске сценографије после другог светског рата 
посебно је интересантно како је сценограф ове представе, Шербан, као умет- 
ник који је ретко тумачио своје замисли и остварења, описао сценографију за 
Ожалошћену породицу. „... Пошто смо били савременици Нушића, и постојао 
је известан традиционализам у схватању декора за његове представе, сада нам 
се отворила потреба да овој његовој најбољој комедији приђемо другачије. 
Ожалошћена лородица је амбијент стварања балканске буржоазије. То се 
манифестовало у новом квазикубистичком амбијенту дедињских вила. За сце- 
нографију, мени је била подлога једна таква вила, са савременим приступом 
том амбијенту у декоративном смислу. Направљен је конвенционалан на- 
туралистички приступ простору. Морали смо да водимо рачуна да направимо 
такав амбијент где ће сукоби личности доћи до пуног изражаја. Од првобитне 
натуралистичке реконструкције дошло се до стилизованог простора, уокви- 
реног завесама. Задатак сценографа је, вели Шербан даље, да за режију створи 
такав простор у којем ће се одиграти пуно комике, а не никако карикатура тог 
амбијента. Простор у Ожалошћеној породици је био веома разуђен по хо- 
ризонтали и вертикали. Он је одредио ритам представе. Битно је омогућити 
лицима место за игру и могућности њихових међусобних судара, и сукоб- 
љавања, као и изненађења. Био је то коначно конструисан простор за ту 
представу. Утисак је морао бити да је тај простор реалан.”46

Критичари су уочили првобитни раскорак између стилизоване сценогра- 
фије и редитељске концепције о гротескно-комичној стилизацији, која је 
временски недвосмислено одређена На добар утисак наишла је типизација 
особености одређеног амбијента и времена с усклађеним померањем из бал- 
канског у европско. Тим поводом Бора Глишић је написао: „Мислим да је то 
била изванредна редитељска замисао Мате Милошевића Редитељ је рас- 
теретио сцену свих реквизита Задржао је само један онижи сто и седишта: и 
ставио их у прикрајак. Разуме се, и портре драгог покојника Сценографија 
Миленка Шербана -  бојом која има своје значење и некако морбидним ли- 
нијама -  наговестила је чудовишност неукусности богаташког дома (уоста- 
лом, зар таква није и већина вила на Дедињу?). А степеницама и подигнутим 
задњим планом омогућила је изванредно динамичка кретања на сцени..”47 
Наглашавајући слободну примену гротескног увеличавања и упрошћавања 
којом се служио редитељ, Хуго Клајн пише: „Ова режија не изневерава 
Нушића и његово дело. Не чини то ни декор Миленка Шербана, стилизован 
и упрошћен, сведен на степениште у холу, са столом и седиштем испред 
степеништа и покојниковим портретом изнад насликаног камина, истичући 
више скоројевићство покојниково...”48 У часопису „Савременик”, под насло- 
вом Значајни експерименат Станислав Бајић даје најаутентичнији опис сце- 
нографије и њен удео у трагању за новим аутохтоним театарским решењима 
националне драматургије. „Миленко Шербан је дао, такође, свој успели удео 
целини представе. Његов декор је већ самом бојом открио ’укус’ покојника, а 
да то није прешло ипак, у неукусност самог декора (ствар коју, када се иде за 
јаким акцентовањем, није нимало лако постићи). Осмех на баналном лицу 
покојника доминира са велике, високо постављене слике изнад жутих по- 
вршина зидова, гломазних степеница које воде у горње просторије, те ниске,
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црне гарнитуре намештаја. Вешто комбиновање стилизованих површина зи- 
дова и завеса допушта да се кретања глумаца (комична особито при прегледу 
стана) одигравају кроз седам разних излаза односно улаза, а да тај велики број 
није уопште наметљив. У време када се често говори о односу националне 
драме и националног позоришног стила, ова представа свим својим еле- 
ментима (режијом, глумом, костимографијом и сценографијом) даје најре- 
читији одговор на многа постављена питања Она би свуда могла да пред- 
ставља нашу драму и наше позориште. Тај значајни резултат постигнут је 
једним смелим експериментом.”49

Премијера драме Маријана Матковића На крају лута одржана је 9. марта 
1955. у режији Мирослава Беловића који је представу градио на опггром 
контрасту између таме и светла, условности и реализма, што је послужило 
као окосница критици. Што се тиче сценографије она је помогла режији да 
представа добије складан оквир.50

Шест лица траже писца („комедија која има да се напише”) је прво Пи- 
ранделово драмско дело изведено на сцени Југословенског драмског позо- 
ришта, у режији Мате Милошевића Овај редитељ се и пре рата бавио Пи- 
ранделовом драматургијом, поставивши његову параболу Где је  истина у 
Народном позоришту у Београду крајем 1939. године, у сценографији Вла- 
димира Жедринског. Међутим, половином шесте деценије, показало се да 
Пиранделов концептуални свет није ни близак ни прихватљив нашој средини 
тог времена Највећи отпор пружају наши водећи критичари Финци и Клајн, 
супростављајући се Пиранделовој „апотеози неживотне илузије” и крити- 
кујући „идеалистичко обезвређивање животне стварности”. То схватање било 
је условљено филозофијом дијалектичког материјализма Клајн је направио 
занимљиву паралелу с предратном београдском поставком тог комада у ре- 
жији Јурија Ракитина, пре три деценије. Његова запажања се своде на сле- 
деће. Код Милошевића представа почиње дизањем завесе, код Ракитина је 
била подигнута пре почетка представе. Код Ракитина глумци су представљали 
глумце у савременим оделима, играјући себе и ословљавајући се правим 
именима, -  настојећи на утиску стварне пробе. Милошевић је, оденувши 
глумце по моди из половине тридесетих година, сугерирао да је и ова то- 
божња проба само саставни део позоришне представе. Амбијент у коме се 
радња дешава носио је печат Италије тих година И Бора Глишић је навео 
неколико интересантних историјских поређења, везаних пре свега за драмски 
ефекат појаве „шест лица”. „У режији Питојефа (1923), пише он, шест лица 
су се спустила на сцену са свода Недавно у Комеди Франсез, она су се 
помолила и као израсла из земље. У режији Мате Милошевића, решење је 
било боље, мање 'театрално’. У мраку који је настао на сцени због прекида 
струје, за време пробе једног Пиранделовог комада.. -  иза прозирне завесе, у 
општој граји, шест лица су се -  мирно указала -  лаконски извајана у једну 
трагичну скупину.”51 По Глишићевој оцени сценографија Миленка Шербана 
је на празној сцени најмањим детаљима постизала „пиранделовско значе- 
ње”.52 Редитељ Милошевић, у кратком коментару на ту поставку, приликом 
прославе десетогодишњице Југословенског драмског позоришта, имајући у
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виду судове које су изрекли критичари, дискретно подвлачи поливалентност 
тог текста и разноврсност сценских могућности, али „признаје” да су црне 
силуете „шест лица” тада биле његова сценска опсесија.53

Премијера Шилеровог Дон Карлоса у режији Томислава Танхофера, но- 
вембра 1955, сценографски је у духу класичне поставке која је била, пре свега, 
представа велике глуме. Стриндбергову драму Отац децембра исте године 
поставио је Милошевић као јубиларну представу Миливоја Живановића, а 
Шербан је остварио један од многобројних ентеријера у коме је било и патине 
и уздржаности. Танхоферова редитељска поставка Глорије Ранка Маринко- 
вића, 22. септембра 1956, одликовала се реалистичко-симболичком прециз- 
ношћу у темпу и глумачкој интерпретацији, али је сценографија била уме- 
рено стилизована и прожета атмосфером. Ликовна компонента је најпотпу- 
није дошла до изражаја у последњој слици. У својој рецензији Клајн је 
Шербанову сценографију окарактерисао као најближу „просторној сцени”, 
окружену мраком и зависну од начина осветљавања, на којој су места збивања 
наговештена најнеопходнијим елементима.54 Станислав Бајић је указао на 
утисак монументалности унутрашњости катедрале, што је условило успеле 
масовне сцене.55

Шекспирова трагедија Макбет, премијерно изведена 28. децембра 1956. у 
режији Мате Милошевића, припада низу амбициозних представа које су на- 
ставиле трагалачким путевима савременијег и стилски доследнијег сценског 
израза Удаљавање од театрализације, кондензовање драмског набоја, лиша- 
вање украса, водило је једном осиромашеном апсолуту, чега у први мах нису 
били свесни ни редитељ ни сценограф. О томе шта се десило са сцено- 
графијом на путу од замисли до остварења, забележио је сам Милошевић: „На 
парчету папира скицирао сам невешто своју идеју да стални декор подсећа на 
многе отворе пећина Шербан, коме се та идеја свидела, направио је веома 
упечатљиву скицу за декор. На жалост, мала позорница није омогућавала да 
декор делује онако снажно како је деловао на скици. Шербан је насликао три 
спрата са пуно претећих отвора, стала су само неколика отвора на једном 
спрату. Ипак и онако како је био реализован, декор је остављао, мислим 
импресиван утисак.”56

Известан број критичара није примио благонаклоно сценске резултате те 
поставке. Финци је посветио доста места сценографији, као нестабилном 
упоришту за чврсте реалистичке ликове, мизансценска решења и психолошке 
ситуације. „По сценографији Миленка Шербана, пише он, позорница је била 
хоризонтално подељена у два плана, доњи и горњи, оба недовољно пространа 
и без икакве особене атмосфере. У том хладном простору, који је био омеђен 
каменим стубовима са лучним настрешницама и широким степеништем које 
повезује доњу и горњу платформу, требало је дочарати час краљевску двор- 
ницу, час Макбетово обитавалиште, час пољану, час предворје, час башту, час 
пећину, час поље пред градом. Употребљавајући искључиво светлост ре- 
флектора, која је и лицима и збивањима давала један призрак апстракције, 
редитељ није успео да у том неодређеном простору чврсто постави реали- 
стички замишљене и остварене ликове и да догађаје обоји сугестивношћу
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непосредног збивања На тренутке имао се утисак да су све те личности 
обучене (по стилизованим нацртима Мире Глишић) у загасита, сива и црна 
одела, освежена понекад црвеним и белим тоновима, у мрачном простору који 
је био прошаран млазевима светлости, фантомске сенке готово линеарне, 
геометриске визије Шекспировог крвавог људског теста”57 Хуго Клајн је, 
такође, замерио доминацији позоришне технике и фигуративном мизансцену. 
За Шербанов декор налази да је строг и безличан, „ни елизабетански једно- 
ставан а ни декор који би омогућио диференцирање места збивања по ат- 
мосфери”, што је усмерило редитеља на компоновање боја путем осветљења 
„Нешто строго, хладно и тврдо избијало је из декора Миленка Шербана: 
степенице од сивог камена воде до неке врсте надвожњака или моста са 
сводовима са шиљастим луком... Све је то било и строго и чврсто, и тврдо и 
хладно. Као да је представа граћена од бетона и челика И све је то деловало 
и сиво и црно, упркос томе што су костими били и у другим бојама, и мрачно, 
упркос томе што је било довољно светлости. (Осветљење је и овога пута 
функционално, издвајало лице које говори монолог или апарте, замрачујући 
остале делове позорнице).”58

Бајић је био умеренији у критици визуелног утиска представе, карак- 
теришући Шербанов „стални декор” као занимљив покушај наше варијанте 
принципа тумачења Шекспирових драма у духу обновљене јелисаветанске 
традиције, где је све подређено унутрашњој динамици радње, ритму и темпу 
представе. Истовремено је указао на потенцијалне могућности сталног декора 
који не представља ништа сам по себи али има неизмерне могућности раз- 
личитих одређења у самој представи, наводећи као пример сценографа Тању 
Мојсијевић, великог мајстора примене тог принципа у Енглеској и Канади.59 
Бора Глишић је, такође, имао разумевања за тај позоришни експеримент. Он 
пише: „Режија је тако, у исти мах, постигла приближавање правој Шекс- 
пировој теорији позоришта: -  место чинова и сцена, секвенце аналогне онима 
са филма; и ритам који је срећно сажимао претставу елизабетанске ере и 
сасвим модерну динамику. Глатко, чисто, одводећи свој стил до максималног 
врхунца Мата Милошевић је извукао драматуршку магистралу у кристалној 
и прозрачној луцидности. Његова представа се претварала у једно велико 
живо сликарско дело -  с вертикалном сценографијом Миленка Шербана и 
костимима Мире Глишић пуним поезије и лепоте.”60

Сам редитељ, међутим, у бескомпромисној евокацији својих редитељских 
резултата сматра својом великом „грешком” што у Макбету није било ничег 
што би могло да занима око гледаоца Сценографија се опет, идући доследно 
само једном линијом нашла у слепој улици. Између, преко четири деценије 
старе историјске премијере Махбета, са становишта позоришне уметности, у 
режији Андрејева и сценографији Балузека на сцени Народног позоришта у 
Београду 1912. године, и ове Милошевићеве из 1957. стоји још једна, Гавелина 
(сценографија Владимира Жедринског), која такође није била боље среће.

Шербанов рад са Мирославом Беловићем на премијери драме П луг и  
звезде Шона 0 ’Кејсија, фебруара 1957, у сценографском смислу је значио 
повратак реализму и успелом оживљавању даблинских најамних кућерина и
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крчми, чија су једноставна решења била у пуној мери сценски уверљива и 
испуњена аутентичном атмосфером. Сарадња Шербана и Беловића успешно 
је настављена поставком Оклопног воза. Всеволда Иванова, крајем 1957, где је 
дошла до израза Шербанова вештина решавања брзих промена сцена и осе- 
ћање пластичних елемената сценичности.

За Шербана је у овом тренутку од посебног значаја сусрет са др Бранком 
Гавелом, југословенским редитељем широког дијапазона, уметничко офор- 
мљеног и доследно усредсређеног на „правоверно” и сценски упечатљиво 
тумачење драмског текста. Тако је припремајући Дубровачку трилогију Ива 
Војновића у Југословенском драмском позоришту почетком 1958. године, 
Гавела настојао да свим расположивим средствима створи особену атмосферу 
Дубровника и нагласи особености амбијената у којима се три чина те драме 
одвијају. Отуда су и сценографска решења Шербана зависила од посебних 
редитељских захтева заАИопх епјаМз!, Сутон и На тараци. Врло подробан опис 
овог Шербановог остварења дугујемо исцрпној и аналитичкој критици Владе 
Петрића, објављеној у часопису „Књижевност” после премијере. „Сцено- 
графија и костими компоновани су у овој представи у складу са општом 
концепцијом режије. И ту се осећала тежња за спајањем симболичног значења 
и реалистичког деловања амбијента односно одеће на сцени. Декор је у 
основи био реалистичан са стилизованим елементима, али му је симболични 
смисао давало осветљење. Миленко Шербан је нарочито у другом делу успео 
да оствари то јединство у потпуности: ту је сценографија била апсолутно 
функционална и подређена одговарајућој атмосфери и по композицији, и по 
боји и по сликарским детаљима. Али, ту је осветљење увек било атмосферско, 
пригушено! У првом делу, где је светлост била јача, декор је деловао далеко 
мање упечатљиво, јер се откривала конструкција паравана који нису могли да 
дочарају илузију ентеријера једног старог дубровачког каменог здања Једино 
када је светлост мало угасла (приликом уласка Деше) та илузија се одмах 
јавила, и атмосфера је запахнула гледалиште пуном снагом. Иако је трећи део 
био светлосно најинтензивнији, декор је ту ипак деловао уверљиво и функ- 
ционално, нарочито лева страна са одлично реализованом и добро освет- 
љеном капелом у којој видимо и део мрачног ентеријера”61 Бора Глишић је 
такође истакао да је Шербан у Сутону остварио у потпуности Војновићеву 
визију. „Смирени декор” и „атмосфера” су епитети који прате Шербанов 
декор за 0 ’Нилову драму Дуго путовање у  ноћ, изведену с јесени 1958. у 
режији Мирослава Беловића

Следећа сезона 1959/60. била је необично плодна за овог мајстора сцено- 
графије. С Матом Милошевићем радио је Сабињанке Растка Петровића, с 
Беловићем Дом тишине Беловића и Ћирилова, с Гавелом Ифигенију на 
Тауриди Гетеа, с Бајчетићем вече великих монолога Лазе Костића М еђу јавом  
и  мед сном, с Милошевићем Заточенике из Алтоне Сартра и студијски рад 
Мале сцене -  Калигулу Албер Камија У Сабињанкама Шербанов декор је 
сугестивно дочарао атмосферу изгубљености човека у џунгли америчког ве- 
леграда Гавелина поставка Гетеове трагедије Ифигенија на Тауриди била је 
инспирисана класицистичким театрализмом. Редитељу је пошло за руком да 
интензивну драмску тензију учини сценски динамичном и дејственом. Шер-
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банова сценографија је била скромна и дискретна, уоквирујући радњу у ру- 
шевине грчког храма, али је по мишљењу већине критичара била „озарена” 
и „сретно решење за једну савремену поставку Гетеа”.62

У погледу репертоара избор редитеља Милошевића често је представљао 
зналачки продор у савремену светску драматургију. Реализација Сартрове 
драме Заточеници из Алтоне је била, опет, изван постојећих конвенција 
старог театра. Бележећи то остварење као значајан резултат режије, кри- 
тичари истичу „прецизно изражену слику средине”, „гротескно-трагичну 
атмосферу” и изузетну стилску хомогеност представе.63 Критичар „Борбе” 
Слободан Селенић скренуо је пажњу на специфични реализам, који је до- 
следно режији, примењен на сценографији. Он је тачно уочио да је реч о 
једном савременом приступу реализму на сцени, који је примерен Сартровој 
драматургији и протумачен у духу Милошевићеве математичке прецизности 
и једноставности. „Редитељ затим види да је изразито неконвенционално 
бити у овој представи поштовалац конвенционалне сценографије, пише он, 
па је декор Миленка Шербана детаљистички реалистичан. Реализам те сце- 
нографије је, међутим, оплемењен сврхом коју има и функционалношћу у 
односу на текст. Она ће се, тешка и гломазна, само на први поглед учинити 
веристичка, али је у ствари сасвим благо стилизована не у смислу нату- 
рализма већ у смислу утиска и асоцијација које изазива сваки предмет на 
сцени, свака боја, склад свих елемената превучен је типично германском, 
аристократском патином и протестантском строгошћу и чистотом.”64

Што се тиче поставке Камијеве филозофске драме Калигула на малој сцени 
Југословенског драмског позоришта, о чијем је решењу критика имала по- 
дељено мишљење, декор је, по запису Владе Петрића био духовито поједно- 
стављен, у основним златним линијама и требало је да подсети на стил 
одређеног времена Тако је, по његовом суду „произведена једна естетизирана 
представа која је поседовала артистичке вредности, али сасвим супротне 
онима које би требало да представљају Камијево дело”.65

Чисте руке, драмски првенац Јована Христића, режирао је млади Предраг 
Бајчетић, настојећи да представи д& јединствен основни тон, а истовремено 
је учини спектакуларном. Примењујући сценски стил на граници између 
реализма и стилизације, посветио је много пажње опреми представе. По 
оцени Финција декор је био „поједностављен, али изванредно упечатљив” 66 
„Најпре ту је изврсна маска, костим и сценографија, пише Јован Максимовић, 
који као да вам сликају садржај прича са неких давно колорисаних и сти- 
лизованих грчких ваза”.67

Крајем јануара 1960. године уследила је још једна значајна премијера 
Шекспирову историјски хронику Ричард III на сцену је поставио Мата Ми- 
лошевић. Режија је углавном добро оцењена, уз назнаке -  интелигентна, 
драматуршки јасна, остварена у духу реалистичког театра са поступним гра- 
дирањем психолошког подтекста збивања, без театралности и натуралистичке 
бруталности. Укупан утисак о представи сажео је Финци следећим описом: 
„Пред нама се у захукталом ритму, брзо, динамично, визуелно изразито, 
готово без пауза, у логичном линеарном следу, поступно оцртавала једна
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изванредно сложена, у својим грандиозним пропорцијама ипак уверљива, 
историјска композиција, као да -  бар у нај блиставијим, визуелно најизра- 
зитијим тренуцима, -  присуствујемо рађању једне Тинторетове стваралачке 
визије, дате у ембрионалној форми, ужурбаном али поузданом руком”.68 Ве- 
либор Глигорић је такође указао на естетске претензије представе у којој је 
сценографско решење досегло високе квалитете сценског артизма у остварењу 
сликарских замисли.69 Тешкоће извођења Шекспирових дела у нашој средини 
на олдвиковски начин истакао је Слободан Селенић, нагласивши да јасно 
опредељење редитеља за овакав концепт условљавају многобројни елементи 
представе, који морају бити апсолутно темељни и дотерани до савршенства, 
да би резултати били на нивоу стваралачке замисли. Он пише: „Представа 
Ричард III је управо у том погледу завидан успех Југословенског драмског 
позоришта и нашег позоришта уопште. Надасве леп, карактерно издифе- 
ренциран, благо једва уочљиво стилизован костим Мире Глишић и веома 
спретна сценографија Миленка Шербана којаје омогућила готово неприметне 
промене а увек тачно назначавала нови амбијент, -  уоквирује ову представу 
у слику самостално лепу а ипак ненаметљиву и функционалну”.70 Техничка 
и уметничка визуелизација простора проистекла је из заједничких напора 
редитеља и сценографа да се за постављени циљ нађу целисходни наговеш- 
таји и упечатљиви обриси. Коментаришући постигнути резултат, Милоше- 
вић пише: „Решење сценографије какво је Шербан смислио за Ричарда III, на 
окретној позорници, задовољило ме је и својим ликовним изразом и поготово 
својом функционалношћу. Промена сцена пред отвореном завесом скоро да 
није стварала никакав застој. Бинска техника Шербану није стварала по- 
тешкоћа”71

Од сарадње маштовитог редитеља Јована Путника и сценографа Миленка 
Шербана на поставкама драма -  Кротка Достојевског и Госпођица Јулија 
Стриндберга, у марту 1961. очекивало се много више од уобичајене студиоз- 
ности и функционалности72 Сезоне које су уследиле означавају постепено 
смањење Шербанове делатности у Југословенском драмском позоришту. У 
интервалу од 1961/62. до 1974. опремио је приближно по једну представу у 
сезони, одсуствујући понекад једну, две, па и три године узастопно.

У првој половини седме деценије Милошевић и Шербан остварили су 
Хамлета, врхунско Шекспирово дело и истовремено, њиховог последњег за- 
једничког Шекспира. Редитељ је и том приликом направио експеримент коме 
је претходило студиозно лабораторијско истраживање. Имао је идеју да пред- 
ставу сведе на неку врсту камерног приказивања У реализацији је дошло до 
друкчије представе и друкчијег декора. У интервјуу часопису „Театрон”, 
Милошевић нешто подробније описује како је дошло до те промене. „Напра- 
вио сам, дакле, своју другу верзију, која је била другачија од оне прве, од које 
сам нешто задржао. Онда сам се са Шербаном договорио за декор. И он је, и 
за мене у то време, направио интересантну скицу. То је био некакав црвени 
коси плато који је ишао напред, на коме су била три места за игру. У то време 
се разболео Милан Дединац и није долазио више у позориште, већ је био у 
свом стану. Био је тежак срчани болесник. А ја сам према њему био, иначе,
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врло слаб. Ми смо стари, добри другови и кад се разболео плашио сам се да 
му се нешто не деси. Он је увек био јако, јако ангажован, могло би се рећи 
крвно ангажован. Живео је свим срцем за театар. Однео сам скице декора и 
костима да их види. Рекао је да се не слаже с тим. Шта сад? Мима Дединац 
некад надреалистички песник, старећи се враћа на појмове преднадреализма. 
Одједном је видео декор Хамлета. онакав каквог сам га ја видео први пут у 
првој верзији, пре десет година с некаквим стубовима, класично мање-више, 
како се то играло у целом свету. Он ми није рекао да би требало ставити 
стубове, него је рекао: ’Смисли нешто друго, ово није за нашу кућу’. Онда сам 
ја рекао: 'Добро, хајде, променићемо декор’. Било је ту још полемике око 
костима. Њему су се допали помпезни костими, ја сам увек тежио нечем 
сасвим другом. Ломио сам се и око камерне и спектакуларне верзије Хамлета. 
Настао је сукоб између тог мог гледања и мени наметнуте визије. Велики 
сукоб. Дакле, ту је било великог попуштања.”73

После премијере која је изведена у Загребу објављена је рецензија у нови- 
нама под насловом Деромантизирани Хамлет, где се наглашава да је редитељ 
одступио од сценске традиције. „Тај је Хамлет лишен романтичности и 
мистерија, то је демократ и револуционар, сломљен у свом бунтовном грчу, 
али критичан мислилац.”74 О сценографији каже да је описно и симболички 
означаила животни простор Хамлета -  „као тамницу самотника у непод- 
ношљивом времену и друштву”. У београдском часопису „Данас”, неколико 
београдских уметника из представе и ван ње, коментарисали су ту поставку. 
Из тог текста следи закључак да је редитељ дао Хамлету интересантан и 
неконвенционалан оквир, без помпе 75 Сценографија Миленка Шербана била 
је у складу с представом у целини -  „врло функционална, али рационално 
хладна”, забележио је Јован Максимовић.76 „Иако мање-више конвенциона- 
лан, остварени Шербанов декор био је сасвим достојан оквир за ову велику 
Шекспирову трагедију”, закључује Мата Милошевић.77

Драму Борислава Михајловића Бановић Страхиња поставили су на сцену 
исти уметници фебруара 1963, задржавајући спољну сликовитост (Шербан је 
радио и костимографију) у оквирима стилизованог сценског историјског реа- 
лизма, што је савременим критичарима изгледало „пребуквално” 78

Маја 1964. на сцену Југословенског драмског позоришта постаљен је Ну- 
шићев комад Др. Упоредо с линијом развоја савремене сценографије која се 
ослања на Шекспирову драматургију, Милошевић и Шербан су истраживали 
могућности еволуције сценског простора у Нушићевим комедијама Спрет- 
ним коришћењем окретне позорнице радња је без икаквог застоја пребацивана 
у различите просторије.

Шербан је још једном био сарадник редитељу Танхоферу на премијери 
Крлежине драме У агонији  у Југословенском драмском позоришту 1965, 
поводом 45-годишњице уметничког рада Виктора Старчића Декор је по оцени 
Финција био хармоничан, али и стеротипан.79

Крајем седме деценије Шербан и Милошевић реализују још једну Ну- 
шићеву комедију. Овај пут је то премијера Сумњивог лица (28. X  1969). О 
томе тај редитељ пише: „Шербан се веома лако прилагођавао редитељској
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замисли, а онда је ту замисао обрађивао тако да његово ауторство никада није 
остало занемарено. Мојим редитељским особеностима нарочито је одговарала 
једноставност и ненаметљивост његових сценских обликовања. У првом чину 
Сумњивог лица, у соби, није било никаквих реалистичких детаља, који би 
требало да карактеришу собу једне јасно одређене средине и одређеног вре- 
мена Други чин није била она уобичајена писарска соба у срезу у заосталој 
варошици давнашње обреновићевске Србије, у којој се налази обавезна ’ли- 
мена пећ од које чунак најпре иде право ка публици, па се превије у колено 
и полази лево, те пробија зид практикантске канцеларије’, како то подробно 
описује Нушић. Није код нас било ни свих оних других ситних натура- 
листичких детаља, које Нушић у своме опису декора за други чин наводи. 
Сценом је доминирао високи подијум са писаћим столом за начелника и на 
све стране набацане исликане разне среске објаве са крупним насловима: 
3абрањено, Кањжава. се, Потера, Наредба и слично”.80 Шербан је био творац 
сценографије и костима који су нагињали од водвиља ка фарси, наговеш- 
тавајући „фамилијармост и колорит забитне чаршије”, „боју епохе и лаку 
зарозаност”.81 „Костими и сценографија Миленка Шербана креирани су са 
укусом, духом и разумевањем света Нушићеве комедије”, пише Мухарем Пер- 
вић у „Политици”.82

Форланијева комедија Рат и  мир у  кафани Снефл у режији Љубомира 
Драшкића имала је простудирано шкрти декор и костиме који су допринели 
доживљају „атмосфере малог париског бистроа”.83 Премијера савремене аме- 
ричке драме Пола Зиндела Дејство гама зрака на сабласне невене изведена 
је почетком 1972. у режији Милошевића Сценски наглашено стање полу- 
распадања добило је конкретан облик уз помоћ Шербанове сценографије. 
Представа је у целини оцењена као добра и занимљива84 По запису Петра 
Волка, „у сценографији има карактеристичних боја и предмета, које сугерише 
оронуо амбијент неке периферијске страћаре...”85

Последње заједничко остварење Шербана и Милошевића на сцени Југо- 
словенског драмског позоришта била је поставка Ибзенове драме Хеда Габлер 
30. јануара 1975. „Пало ми је на ум, пише редитељ, чини ми се први и једини 
пут у мојем редитељском деловању, да у декору скоро дословце следим писца 
Био је у питању богати грађански ентеријер. У тадашњим оскудним мате- 
ријалним условима, на малој позорници ’Бојан Ступица’, Шербан је опет 
показао своју завидну вештину да позорници самим декором, намештајем и 
остапим реалистичким ситницама, удахне живот којим запљусне задивљено 
гледалиште. Публика, у то време већ скоро одвикнута од реалистичке ин- 
сценације, примила је Шербаново умеће са видним задовољством. Чуло се то 
од многих гледалаца”.86

За двадест осам година деловања у Југословенском драмском позоришту 
Шербану је остајало мало времена за сликарство, али је његова сликарска 
култура и заинтересованост за развој сликарства код нас и у свету, утицала 
на ширину његових сценских погледа и примену савременог ликовног језика 
на сцени. У једном интервјуу из 1969. године он је то овако рекао: „У 
позориште сам ушао са неком скривеном жељом да ту, кроз сценографију,
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пропагирам савремени ликовни израз. Та је моја жеља била потпуно исправна: 
садашња клима, садашњи успон позоришта, модерна сценографска решења 
која су се потпуно поистоветила са савременим ликовним тенденцијама, 
говоре ми да нисам сасвим проћердао време радећи деценијама тај посао. Моја 
сцена је огромна: видите, увече у осам, долазе људи с разних страна, из разних 
средина, неко с посла, неко из кревета; разних опредељења, разних рас- 
положења, сусрећу се познати и непознати, седну, сала се замрачи, завеса се 
диже и шта се догађа? За само неколико секунди сва та расположења, све те 
огромне различности прерасту у једно: у мирну публику. Сцена је, значи, та 
која им, већ у првом сусрету, сугерира нову атмосферу, ново поднебље, ново 
расположење. Сценографија је, у том тренутку -  прекретница, од ње зависи 
даља судбина представе... То се код нас дуго, дуго потцењивало.”87

Као што се види из линије развоја тог универзалног позоришног уметника, 
он је био стално у положају који открива нове видике сценског изражавања 
Свака значајнија представа била је на неки начин ново сценографско виђење 
њених просторних назначења На почетку било је ту имитаторског реализма 
Постепено, после промена које су у инсценирању драме извршене у са- 
временом позоришту, Шербанове сценографије су се ослободиле свега што 
није битно, тежећи, пре свега, функционалном и сензибилном ангажману у 
представи. Крајем седамдесетих година, Шербан је опет, у разговору за ча- 
сопис „Театрон”, изнео своја искуства о неспоразуму који ће вечито постојати 
између стварног и позоришно стварног, истичући у први план све вештине 
и знања, неопходне модерном сценографу да би успешно деловао у театру 
данашњице. „Педагошким радом бавим се већ тридесет и пет година: прво на 
Школи за примењену уметност, затим на Академији за примењену уметност. 
По оснивању Академије за позориште, филм, радио и телевизију прихватио 
сам се и наставе предмета сценографија и техника сцене. Бити професор такве 
дисциплине, као што је сценографија, врло је одговорно, а није нимало лако 
предавати неухватљиву материју. Позорница је празна кутија, тек потен- 
цијално сценско биће које треба оживети и ликовно. На омеђеном сценском 
простору, треба, транспозицијом пластичних форми или на неки други на- 
чин, сугерисати публици -  суженост, тескобу или безграничност, простран- 
ство, зависно од тога каква треба да се постигне емоција; дакле, не репро- 
дукцију амбијента, већ стање амбијента Сама аутентичност није довољна да 
би са сцене деловала -  аутентично. На сцени владају посебне законитости. 
Ма какав да је сценографски прилаз, он у суштини није ништа друго до 
условност. Простор не треба описивати, него му изнаћи суштину, претворити 
у емоцију или у идеју. Треба исконструисати сценографски простор који 
сугерише реалне димензије. Треба наћи што тешњу везу између речи и 
материје, њихов бојени -  ритмички однос. Данас треба младог човека -  
ентузијасту упутити у принципе претварања драмског текста у нов медиј који 
је према прилици -  час простор, час линија, час боја Уз то, да би могао 
решавати тај задатак, мора познавати, поред ликовних, пластичних, прос- 
торних, светлосних елемената и елементе режије. Наравно, ту долази још и 
познавање стилова, и тако даље”.88
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У часопису „Театрон”, историчар уметности Угљеша Рајчевић, објавио је 
Прилоге за биографију Миленка Шербана где наводи сличан монолог тог 
уметника, са становишта његовог дугогодишњег деловања на образовању 
младих сценографа. „Зато сам, каже Шербан, настојао да моји студенти пођу 
од следећег: 1. Декор увек мора да служи искључиво идеји писца, коју овај 
износи у делу и да буде елеменат међу осталим помоћним елементима, којима 
се гради једна представа. 2. Декор се не сме видети у представи, изван онога 
што драма допушта и захтева 3. Декор мора да доведе позоришног посетиоца 
у адекватно психичко стање. Шербан закључује: Ако сам упео да у то убедим 
моје студенте, а мислим да јесам, онда сам успео. То су све талентовани 
сценографи који имају свој чврст ликовни принцип и код неких је баш зато 
потребно више времена да га искажу и потврде. Сигурно је да је сваки од њих 
свој и да ни један не личи на дргугога.”89

У првом интервјуу Шербан је нагласио појам стање амбијента. То је 
Шербанова дефиниција за врло широк комплекс проблема, који садржи уда- 
љавање од спољне реалности и посебне истинитости, -  и приближавање 
стилизацији и уопштеној истинитости, где доминирају духовне пулсације 
симболистичко-експресионистичке оријентације. Не треба заборавити да су 
лирске и сензибилне особине тог сликара основно усмерење за остваривање 
стања. Шербан је нагласио још неке особености сценографије потребне са- 
временој позоришној уметности, као што су: самосвојност уметника, поли- 
валентност могућности изражавања и непрекидно трагање за новим сред- 
ствима експресије. „У нама се рађају жеље да уз помоћ сугестија, које су у 
овом послу неминовне, које долазе споља и које су врло јаке и често непремос- 
тиве, будемо своји  како бисмо се ослободили и напустили подручје 'једино 
могуће’ и створили услове за перспективу непознатог, још неоткривеног”, 
записао је речи свог професора, његов ученик и колега Владимир Маренић.90

За Шербана је такође карактеристична стваралачка сарадња с редитељем. 
Он није никада тежио да од својих сценографија начини призор за дивљење, 
довољан сам себи. Обликујући сценографије чврсто се ослањао на поруке 
драмских дела и редитељске замисли. Његова уметничка блискост с реди- 
тељем Милошевићем заснивала се на сличним погледима на сценску умет- 
ност, укључујући инвентивност којом је надграђивао његове идеје о декору 
и обострани антагонизам према претеривањима и дисонантности. „Прави 
професор и мајстор сценографије, Шербан као да и није знао за тоталне 
промашаје, пише Милошевић. У њему су редитељи имали увек опробаног и 
поузданог оствариоца њихових жеља. Нису се морали бојати да ће себе на- 
метати у први план, не хајући за дело, за редитељску концепцију и за потребе 
глумца.”91

Глумци су такође волели Шербанове амбијенте, било оне старије у којима 
је постојао прецизан однос између глумца и декора, било оне новије, тек 
назначене сценске просторе, који су им донели неслућене могућности за 
једну друкчију креативност и афирмацију. Виктор Старчић, имајући у виду, 
пре свега, упечатљиви реализам Шербанових ентеријера, каже следеће: „У 
простору који на сцени остварује Шербан, глумац се осећа као у свом дому.
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Шербан чулом осећа простор и пружа глумцу максимум који се може оче- 
кивати од позоришне сценографије. У његовом декору глумац налази места 
за ход, за физичку радњу, ништа ту није ни сувишно ни излишно. То су 
амбијенти које маштовити и инвентивни Шербан пружа глумцима да у њима, 
подстакнути аутентичношћу, до детаља извајају свој лик. Али то није све. 
Шербан и као мајстор светла помаже глумцу да буде сугестивнији, да плас- 
тичније донесе лик на сцени. Он, Шербан, у правом тренутку, одговарајућим 
светлом, помаже глумцу да ’пређе’ из расположења у расположење, како то 
већ диктира текст. Сећам се сцене у којој је требало горко плакати. Мислим 
да публика не би толико веровала у истинитост мог бола на сцени да ми 
Шербан није притекао у помоћ својим осветљењем. То нису светлосни сно- 
пови из рефлектора, то су најлепши тонови боје са Шербанове палете прео- 
бражени у светлосне зраке, да би се њима досликала сценографија, да би са 
тих огромних површина, кулиса, зрачила боја и својством које поседује, 
утицала на расположење глумца и оних иза рампе.”92

Најистрајнији Шербанов сарадник на пољу костимографије била је Мира 
Глишић, с којом је радио више од тридесет инсценација. Та врсна уметница 
костимографије, нешто темпераментнијег ликовног проседеа, усклађивала је 
своје рафиниране креације с основним намерама сценографије, служећи се 
сценографским фоном за живи паноптикум костима, који су, такође, за то 
време прешли пут од историјског и савременог до условне стилизације. 
Шербан је само три пута био истовремено аутор сценографије и костимо- 
графије, у поставкама: Бановић Страхиње, Сумњивог лица и Рат и  мир у  
кафани Снефл. На заједничким пројектима с њим су сарађивали костимо- 
графи неколико генерација: Милица Бабић, Данка Павловић, Софија Шербан, 
Божана Јовановић, Милица Александров, Марија Коби, Владислав Лалицки и 
сликар Мило Милуновић.

Приликом прославе двадесет година рада Југословенског драмског позо- 
ришта, 1968. професор др Павле Васић посветио је Шербану малу студију у 
којој анализира његов сценографски опус, истичући оне компоненте које су 
омогућиле ширину регистра његових стилских варијација. У првом реду то 
су: осећање за меру, упоредно бављење сликарством, лирска природа умет- 
ника који не пати од причљивости и патетичних гестова, лепа култура, лакоћа 
и непосредност креације. У закључку, професор Васић пише: „Оно што при- 
влачи код Шербановог дела, то је извесна ненаметљивост, извесна дискреција 
која одаје и природу сликара: тихог и ненаметљивог човека који не труби игМ 
е1 огђ1 о вредности свога дела, својих награда, него препушта јавности да 
изгради и донесе суд о њима ако то сматра сходним. Међутим, Шербаново 
сценографско дело, на исти начин као и сликарство -  а можда још много више
-  имају своје заслужено место у историји уметности и сценографије код Срба. 
Они већ представљају замашан опус чији се значај и вредност уклапају при- 
сно у историју Југословенског драмског позоришта, од његовог оснивања. Тој 
нашој афирмисаној позоришној институцији Шербан је дао велики и до- 
стојан удео сценском опремом десетине комада, њеном разноврсношћу и 
инвентивношћу.”93
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Из низа чланака објављених у новинама и часописима после Шербанове 
смрти 1979. године, издвојићемо неколико запажања и мишљења њему блис- 
ких људи и сарадника. Владимир Маренић, његов студент и следбеник, указао 
је, између осталог, на његову „неописиву” љубав према лепим облицима, 
старим занатима и предметима, рукописима, иконама, намештају, књигама, 
тканинама... Поводом његовог позоришног деловања пише: „Био је ненад- 
машан мајстор сценографске комбинаторике, проналазећи при том подудар- 
не, одговарајуће ликовне вредности, којима се вешто користио. Преображавао 
је простор не само у сценско-ликовном смислу већ и садржајно, стварајући 
свагда нову атмосферу и расположење, не реметећи основни склад, и про- 
порције.”94 Јован Ћирилов, његов сарадник из позоришта, написао је следеће: 
„Шербан није јурио за тренутном модом светских метропола, и не би ими- 
тирао ни једну виђену сценографију свога колеге из Париза или Лондона, већ 
је живео у модерном идиому нашег времена и стварао као аутентични ства- 
ралац, сигуран у своје решење.”95 Све те речи изречене су с љубављу и 
поштовањем, али, такође, и без Шербану мрског претеривања

У скромном каталогу поводом изложбе Шербанових скица за сценографију 
и костиме из 1983. године објављен је и пригодан текст књижевника Јована 
Христића из кога издвајамо један одломак: „Шербан је био сценограф који је 
умео да створи прави драмски простор за једну представу. А драмски простор 
није само визуелно лепо и ефектно организован простор, већ простор у коме 
нам се најјасније и најупечатљивије открива судбина личности у једној 
драми. Миленко Шербан знао је да буде у дослуху и са драмским писцем, и 
са редитељем, и са глумцима који ће на позорници, у простору који је он за 
њих створио, проживети читав један живот. Сликари су често склони да 
сценски простор испуне појединостима чија је визуелна вредност већа од 
драмске, у Шербановим сценографијама открићемо готово савршену равно- 
тежу између ова два елемента: лепоту за око која је постала природна околина 
у којој једна драма може да се до краја развије.”96

У обимном Шербановом делу везаном за најбоље године Југословенског 
драмског позоришта, могу се сумирати следеће особености. Иако је имао 
знатно искуство у области експерименталне и неконвенционалне сценогра- 
фије у скромнијим материјалним условима, -  његови почеци у послератном 
београдском позоришту везани су за сценски реализам, уз до тада, неслућене 
могућности његове реализације. Но, већ почетком шесте деценије овај сце- 
нограф се поново укључује у трагање за слободнијим и ангажованијим сцен- 
ским изразом, у складу с општом идејном трансформацијом сензибилитета и 
еволуцијом ликовних и пластичних уметности, инспиришући се, у највећој 
мери, савременим инсценацијама Шекспирових драмских дела Од тада ње- 
гове сценографије постају све разноврсније, више наговештене него прецизно 
одређене, све особеније, рафинованије, духовитије, прожете атмосфером не- 
наметљиве ликовности и драматске тензије, -  наизглед неутралне, али увек 
дубоко ангажоване и осмишљене.

Упоредо са Шербаном и наше позориште је показало способност да се 
укључи у нову, модерну културу. Општа еволиција уметности прожела је
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савременим духом све облике међусобно повезаног сценског стваралаштва, те 
је и после четврт века од оснивања, Југословенско драмско позориште задр- 
жало идејно-естетску или естетско-идејну отвореност и критичност према 
самоме себи, доследно завештањима његових првих идеолога и неуморних 
прегалаца.
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Четврт века развоја сценографије 
у Атељеу 212

Једино савремени комад отвара потпуно нове могућности, наро- 
чито код позоришта које је израсло на властитом тлу, које нема 
узора и које мора да тражи уобличавање у властитом доживљају 
и визији сценографа.

(Ото Бихаљи Мерин)

Можда би најисправнији пут ретроспективног истраживања сценографије 
у београдском позоришту Атеље 212, током протеклог двадесет петогодишњег 
деловања, био онај који би ишао трагом најзначајнијих представа у целини, 
те би у том случају, уместо на близу две стотине представа, пажњу требало 
усмерити на неколико десетина. За овај поступак, поред пратеће критике у 
књижевним и театролошким часописима и дневним листовима било би по- 
требно консултовати критичаре и хроничаре овог театра у протеклом пери- 
оду, како би се утврдила једнинствена листа изузетних остварења на основу 
одређених критеријума. Иако би овакав поступак, на известан начин пред- 
стављао квинтесенцију резултата овог београдског театра у укрштеној визури 
савремене оцене и историјске рекапитулације, највероватније не би открио 
разноврсност и поливалентност трагања овог позоришта за нетрадиционал- 
нИм изразом, између осталог, и у домену сценографије, његову отвореност и 
спремност на експеримент без непосредног резултата.

Отуда, прићи ћемо овој сложеној материји без шеме и са жељом да у 
једном релативно површном огледу, утврдимо неке особености које ће помо- 
ћи дубљем расветљавању не само у оквирима позоришта о коме је реч, већ и 
шире; у погледу историјског континуитета (јер и новаторски, авангардни 
театар, неминовно постаје историја) и односа према развоју ове уметности у 
свету.

До времена настанка Атељеа 212, у другој половини шесте деценије, бео- 
градска сценохрафија послератног периода имала је, на свој начин раскошан 
период веристичког натурализма. У овај покрет су били укључени истакнути 
сценографи који су у периоду између два светска рата на различите начине 
излазили изван граница реализма, учествујући у савременим кретањима ев- 
ропског театра. Међутим, после интермедијума академизма који је потрајао 
десетину година, позоришни сликари су поново тражили подстрек у земљама
-  пионирима модерног схватања сценографије. Сматра се да су већ 1952.
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године поставком Краља Лира, редитеља Мате Милошевића и сценографа 
Миленка Шербана у Југословенском драмском позоришту уочени утицаји 
чија је непосредна инспирација потицала из Шекспировог меморијалног по- 
зоришта у Стратфорду. Ови позоришни ствараоци, припадници напредног 
позоришта између два рата, нашли су се у првим редовима борбе за актуелни 
позоришни израз класичних дела.

Још двојица сценографа дали су значајан допринос препороду београдске 
сценографије у годинама настанка Атељеа 212. То је, пре свега, Миомир 
Денић, сценограф који се у годинама до другог светског рата професионално 
формирао у динамичној позоришној и ликовној клими Београда, да би 1956. 
и 1957. године у режији Младена Сабљића, на сцени Београдске опере, пос- 
тавкама Каће Кабанове Јаначека и Дон Кихота Маснеа, забележио значајне 
датуме у уметничком препороду савремене оперске сценографије. Други уме- 
тник, сликар Душан Ристић, непосредни савременик и учесник свих збивања 
у ликовном и позоришном животу послератног Београда, сценограф и кости- 
мограф који идејно и ангажовано припада позоришној уметности после- 
ратних деценија, дао је свој иноваторски допринос балетској сценографији 
модерном поставком Чудесног мандарина Беле Бартока у Народном позо- 
ришту 1957, у режији и кореографији Димитрија Парлића

Упоредо са позоришном праксом и теоретичари позоришне уметности се 
залажу за савремено схватање сценографије. Ото Бихаљи Мерин је још 1952. 
године у часопису „Књижевност” објавио чланак под насловом Путеви сце- 
нографије у коме, између осталог, пише: „Савремена слика позорнице на 
развојној линији светског позоришта тражи израз душе, унутарњу природу 
ствари, дубље конципиран и схваћен реализам, не позориште кулиса и пре- 
трпану машинску декорацију.” Напис Павла Васића у часопису „Уметност” 
разматрао је ову проблематику са становишта костимографије, наговешта- 
вајући могућности формирања ових уметника не само у духу актуелне ли- 
ковне климе већ и студиознијим образовањем на одговарајућем одсеку Ака- 
демије за примењене уметности у Београду.

Милан Дединац се такође прикључује диспуту на тему ослобађања сцено- 
графије од „једностраних принципа”. У Забелешци о декору објављеној у 
„Политици” септембра 1957. пише: „Године и деценије су пролазиле, улога 
инсценација -  уопредо са невероватним порастом значаја режије у савреме- 
ном театру -  постајала све важнија, све одговорнија, а однос према њој -  однос 
рекао бих, скоро маћехински -  остајао је претежно непромењен. Нарочито код 
нас. Међутим, инсценација данас с правом тражи да се тај однос бар колико 
толико измени, и не једино због те велике одговорности коју у току нашег 
столећа модерно позориште на њу навалило, него још више, а нарочито овде 
код нас, због значајног периода кроз који она пролази. Јер и сама наша 
сценографија, заједно са режијом и глумом -  ослобођена притиска да постоји 
само један једини правац кретања у уметничком изражавању -  јер и она сама, 
управо сада, тврдоглаво тражи нова, актуелнија средства да би што умет- 
ничкије, што потпуније и што достојније одиграла ону крупну улогу коју јој 
је карактер савременог театра доделио.” Поред ангажованијег идејног кон-
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цепта сценографије, Дединац се у циљу остварења историјског континуитета 
заложио да се поклони већа пажња овој уметности, како би о њеним тра- 
жењима остали трагови „макар само и у писаној речи -  како и ова садашња 
залагања наших савремених сценографа -  залагања у једном интересантном 
раздобљу нашег театра -  не би заувек збрисали пљускови заборава као што су 
већ избрисали скоро и сама сећања на низ толиких људи, уметника и мајстора, 
који су досад код нас на њој радили (ко се још сећа Балузека или Браилов- 
ског?), све до оног далеког 'молера Јована’ (једино нам је његово име остало!), 
вероватно првог 'сценографа’ у Србији, који је, тридесетих година прошлог 
столећа, ’за малање завеса и кортина’ Књажевско-Србског театра у Крагујевцу, 
примио из благајне кнеза Милоша равно седамдесет гроша.”

Сви ови културни догађаји, разумљиво, допринели су духовној и естетској 
клими у којој је настајао млади београдски театар Атеље 212. Узимајући у 
обзир скромне смештајне услове позоришта у новој згради „Борбе” и његов 
камерни карактер, овом позоришту су били ближи резултати Жана Вилара у 
Авињону и његова девиза: „Голотиња форми, никаквог декора, без естетских 
подвала, без дрангулија”, једном речи -  штедљиво изабрани елементи према 
њиховој симболичној вредности. Нешто ближе, а свакако и аутентичније, овај 
проблем осветљавају речи Владимира Стаменковића, који у критичком осврту 
на прва остварења Атељеа 212 пише следеће: „На први поглед изгледа да је 
опсена прогнана са такве сцене, али у ствари она само мења вид свог постоја- 
ња. У камерном начину извођења битно је да се гледалац знатно просторно 
приближи глумцу и да су нестали (или сведени на најмању меру) сви спољни 
сценски делови (декор, осветљење, маска и сл.), док је реч постала готово 
једино изражајно средство.”

Прве премијере Атељеа 212 -  Фауст Гетеа и Дон Ж уан у  лаклу Шоа, 
остварене у режији Мире Траиловић, нису имале сценографе и костимографе. 
Сценографа је у овај театар увео редитељ Василије Поповић и то изван 
професионалних кругова. У првој поставци Чекајући Годоа, родоначелника 
авангардне драме Семјуела Бекета, сарађивао је познати београдски сликар 
Стојан Ћелић, који је и сам, током шесте деценије, активно учествовао у 
препороду уметничких схватања београдског ликовног круга.

Најзначајнији чинилац који је утицао на специфичност развоја сцено- 
графије и омогућио експлозију различитих видова позоришне експресије у 
овом живом театру, несумљиво је репертоар. Пророчански су звучале речи 
Ото Бихаљи Мерина да „једино савремени комад отвара потпуно нове могућ- 
ности, нарочито код позоришта које је израсло на властитом тлу, које нема 
узора и које мора да тражи уобличавање у властитом доживљају и визији 
сценографа”, јер је највећи проценат репертоара овог позоришта заснован на 
савременим позоришним текстовима, колико страним, толико и домаћим. За 
четврт века на сцени Атељеа 212 изведена су дела класика модерне позоришне 
авангарде: Бекета (Чекајући Годоа, Комедија и Последња врпца), Јонеска 
(Столице), Женеа (Балкон) и њихових следбеника: Петера Вајса (Прогањање 
и  убиство Ж ан Пол Мараа...), Пинтера (Настојник, Ревија, Љубавник, Повра- 
так, Рођендан, Издаја), Арабала (Архитекта и  асирски цар), Бонда (Рано
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јутро), Терсона (Зигер-загер), Вескера (Четири годишња доба), Вајтхеда (Чет- 
воро), Стопарда (Акробати), Креца (Мушке ствари) и др. Писци сличног 
опредељења: Џозеф Кесерлинг, Артур Адамов, Едвард Олби, Мјуриел Шизгал, 
Артур Копит, Цемс Сондерс, Џек Гелбер такође имају значајну улогу у 
репертоару Атељеа. Истовремено изводе се дела класичних писаца који су 
наговестили модерну књижевност: Гетеа, Шоа, Фокнера, Камија, Џојса, Кло- 
дела, Гогоља, Жида, Достојевског, Јуџина 0 ’Нила, Чехова, Бихнера. Посебно 
место са становишта модерне драматургије заузима Жаријев Краљ Иби, без 
обзира на време у коме је настао. Ту је и низ пољских и чехословачких писаца 
модерног опредељења: Мрожек, Ружевич, Верих и Восковец, Дроздовски, Ха- 
вел, Гомбрович. Дела класичних писаца изводе се на савремен начин. Из 
претходнице модерне драмске авангарде играју се дела Фриша, Диренмата, 
Милера, Пирандела, Булгакова, Чапека, Андрејева. Међу писцима ранијих 
генерација поново су актуелни: Франк Ведекинд, Еден фон Хорват, Роже 
Витрак, Валентин Катајев.

Сличну слику пружа анализа изведених дела наших аутора Поред изра- 
зито драмских писаца истакнуто место заузимају адаптације, драматизације и 
поетски колажи књижевника и песника чији се опус протеже од предратног 
надреализма до савремених форми реализма и натурализма, као што су: 
Душан Матић, Милан Дединац, Оскар Давичо, Станислав Винавер, Миодраг 
Павловић, Антоније Исаковић, Меша Селимовић, Борислав Пекић, Драгослав 
Михаиловић, Мирко Ковач, Бора Ћосић и др. Најбројнију групу чине са- 
времени драмски писци. У Атељеу су изведени комади преко четрдесет ау- 
тора, углавном по једно дело, изузимајући драмске писце који су стварали и 
стварају претежно за ово позориште, као што су Александар Поповић и Душан 
Ковачевић. У плејади савремених драмских писаца чија је драматургија била 
окосница најразноврснијих театарских истраживања налазе се: Миодраг Ђур- 
ђевић, Ћорђе Лебовић, Александар Обреновић, Мелви Албахари, Иван Ива- 
нец, Примож Козак, Вук Вучо, Васко Ивановић, Велимир Лукић, Брана Црн- 
чевић, Борислав Михајловић, Мома Димић, Светозар Влајковић, Данило Киш, 
Зоран Петровић, Радомир Путник, Душан Јовановић, Богдан Чиплић, Милан 
Јелић, Гордан Михић, Миленко Вучетић, Божидар Љумовић, Љубомир Симо- 
вић, Драган Ускоковић, Зорица Јевремовић, Живорад Михајловић, Дејан Ђур- 
ковић, Слободан Стојановић, Милан Шећеровић, Милица Новковић, Влади- 
мир Стојшин, Деана Лесковар... Проценат писаца из југословенске драмске 
баштине чија су дела подвргнута осавремењавању или нетрадиционалном 
тумачењу је мали (Држић, Вујић, Нушић). Узимајући у обзир репертоарске 
карактеристике Атељеа 212 сасвим је разумљиво да је неконвенционалност 
избора дела која ће послужити као претекст позоришне игре условила своје- 
врсну визуелну опрему представа

Међу многобројним сценографима и костимографима ангажованим у ост- 
варењима овог театра могу се издвојити следеће групе. Први групу сачињавају 
реномирани сценографи београдских професионалних позоришта који су 
своју наклоност ка новим формама ликовног израза удружили са искуственим 
познавањем сценског простора Другу групу чини импресивна листа сликара
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и графичара, представника свих савремених струјања у ликовној уметности 
Београда последњих деценија. Посебну улогу одиграло је неколико сликара 
о којима се може говорити као о сталним сценографима Атељеа 212 у одређе- 
ним периодима Они су не само остварили велики број сценских поставки, 
међу којима су многе типичне за третман ове уметности у тој кући, већ 
годинама чине стваралачко језгро савремених сценографских концепција То 
су браћа Лалицки -  Владислав и Тодор. Засебну групу чине сценографи чије 
је образовање или искључиво техничко -  архитектонско или је комбиновано са 
примењеном уметношћу. У најбројнијој групи су завршени студенти сцено- 
графије и костимографије на Академији примењених уметности у Београду, 
који су често непосредно после дипломирања добили задатке у Атељеу 212.

Међу првим професионалним сценографима и костимографима изузетног 
ликовног рафинмана и сензибилности, који је свом импресивном драмском, 
оперском и балетском опусу прикључио изазов савременог и неконвенцио- 
налног театра је Душан Ристић. Душан Ристић је у Атељеу у интервалу од 
двадесет година (1957-1977) сценографски опремио пет премијера: Иза зат- 
ворених врата Сартра у режији Мире Траиловић 1957, Слатко православље 
Чиплића (истовремено и костимограф) у режији Димитрија Ђурковића 1970, 
Дивови из планине Луиђи Пирандела 1974, Код лепог изгледа Едена фон 
Хорвата 1976, -  обе у режији Паола Мађелија и Пролеће у  јануару Душана 
Ковачевића у режији Радослава Дорића 1977. Од натурализма Иза затворених 
врата, Ристићева решења додирују широк дијапазон позоришних стилова, као 
што је „надреализам” Слатког православља (ова инсценација објављена је у 
књизи Кепб Натаих: 8ш%е Ие^^п ТНгоифоШ 1ће ТУогШ 1970-75, №\у Уогк 1976, 
под бројем 261), поетски експресионизам Дивова из планине, где доминира 
светлосна гама из спектра беле боје, патинирана сецесија Код лепог изгледа 
укључујући завесу украшену Гросовим цртежима -  која је својом рафини- 
раном селективношћу и модерном декоративношћу заслужила епитете да је 
стваралачка и једна од најбољих у сезони. Ништа мање није био сложен 
задатак који је Ристићу наметнуо комад Душана Ковачевића Пролеће у  ја- 
нуару где су се прожимали реализам и симболизам на оригиналан и упе- 
чатљив начин, иако је сцена Атељеа 212, релативно мала за сценографију 
Ристићевог формата, -  његов ентузијазам ка новим формама и могућност 
избора надахнућа у свим областима фигуративне уметности омогућили су 
изузетна остварења симболичног карактера, заснована претежно на боји и 
осветљењу.

Миомир Денић, такође сценограф великих позорница и модерне функ- 
ционалности, као гост на сцени Атељеа од 1957. године остварио је осам 
инсценација за драме. То су: Песма Оскара Давича у драматизацији Угринова 
и Миланкова и режији Александра Огњановића, Небески одред Лебовића и 
Обреновића у режији Хуга Клајна (1957), Светлости и  сенке Лебовића у 
режији Огњенке Милићевић 1960, Од камена и  од сна Лорке у кореографији 
Мире Сањине 1965, Тројанке Сартра -  Еврипида у режији Огњенке Милиће- 
вић 1966, Повратак Пинтера у режији Дениса Керија 1967, Пенџери равнице 
Зорана Петровића 1969. и Рањени орао Мир-Јам у драматизацији Борислава
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Михајловића -  Михиза 1972, обе у режији Соје Јовановић. Сва Денићева 
решења одликује висок степен стилизације и функционално организован 
сценски простор у односу на комад, мизансцен, глумце и публику. Најус- 
пешније решење и најближе духу модерног театра остварено је у Пинтеровом 
Повратху.

Миленко Шербан, истакнути сликар и сценограф, заслужан за развој после- 
ратне београдске драмске сценографије, сарађивао је у Атељеу 212 на поставци 
Џојсових Изгнаника у режији Хуга Клајна 1962. и Ђо Е г Питера Николса у 
режији Мате Милошевића 1970 (сценографија и костимографија), Критика је 
Шербанова остварења уврстила међу академска, што је, према овом суду, 
условила редитељска поставка дела.

Владимир Маренић, водећи београдски сценограф средње генерације и 
модерних афинитета, направио је и Атељеу само једни сценографију. Била је 
то психолошка комедија Вештина Ен Џелико у режији Арсе Јовановића 1963. 
Костимограф Мира Глишић била је аутор инсценације за Коктел Томаса 
Елиота у режији Мире Траиловић 1965.

Најобимнију сарадњу са Атељеом остварио је сценограф Петар Пашић. Од 
Олбијеве Ко се боји Вирџиније Вулф у режији Мире Траиловић 1964, ређају 
се: Другарско вече Хавела у режији ЈЂубомира Драшкића 1965, Балкон Женеа 
у режији Мате Милошевића 1966, Ревија и Љубавник Харолда Пинтера у 
режији Александра Ђорђевића 1966, Радо иде Србин у војнике Боре Ћосића 
у режији Зорана Ратковића 1970, Д ервиш и смрт Селимовића у режији Бранка 
Плеше 1971, Калуђерице Едуардо Манета 1971. и Чудо у  Шаргану Љубомира 
Симовића у режији Мире Траиловић 1975. Иако остварене модерним сред- 
ствима Пашићеве сценографије одликује висок степен театрализације, сли- 
ковитости и инспиративне атмосфере. Као најуспелије оцењене су Другарско 
вече, Балкон, Ревија и Љубавник.

Поред професионалних сценографа, Атеље 212 успео је да окупи око себе 
знатан број савремених сликара, графичара и дизајнера: Стојана Ћелића, 
Кољу Милуновића, Драгослава Стојановића-Сипа, Мићу Поповића, Алексу 
Челебоновића, Зуку Џумхура, Десу Глишић, Небојшу Дељу, Милића Стан- 
ковића, Раденка Мишевића, Радомира Рељића, Богдана Кршића, Леонида 
Шејку, Бору Ликића, Душана Оташевића, Свету Ђурића, Драгоша Калајића, 
Душана Петричића, Веру Божичковић-Поповић и др.

Стојан Ћелић је инсценирао Чекајући Годоа Самјуела Бекета у режији 
Василија Поповића 1956. и Галеба Антона Чехова у режији Љубомира Драш- 
кића 1968. Чини се да један део критике није прихватио инсценацију Годоа 
као кохерентну са делом за које Бора Глишић пише да је: „Апсолутна драма, 
модерна у техници, ово је и драма модерна у новој емоционалности и пои- 
мању човечјем.” Од декора се још увек тражи наговештај атмосфере и пси- 
холошка одређеност. Много непосредније прихваћено је Ћелићево остварење 
у Галебу. „Декор Стојана Ћелића деловао је својом чистотом и поетском 
топлином, као адекватна визуелизација Чеховљевског света”, пише Брана 
Милошевић у „Борби” поводом премијере; Жарко Јовановић у „Вечерњим 
новостима” бележи: „Декор Стојана Ћелића, са својим сабласно белим пло-
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хама, указивао је на могућност једног савременог Чехова”. Поетско симбо- 
лична стилизација која је по духу била блиска решењима Товстоногова и 
Ефроса на БИТЕФ-у представљала је вредност за себе.

Драгослав Стојановић-Сип, доајен наше савремене графике, везан је за 
почетак Атељеа 212 1957. и 1958. године. Био је сценограф Кораха у  другој 
соби Миодрага Павловића у режији Василија Поповића и Ближњег свог 
Мелвија Албахарија у режији Мате Милошевића. Обе ове премијере које су 
представљале прве домаће текстове авангардне оријентације имале су у овом 
сликару сродног тумача. „Изванредно близак својом имагинацијом суштини 
текста био је сценограф Драгослав Стојановић-Сип”, -  пише Јован Путник у 
„Вечерњим новостима”. „Његов тек назначени декор носио је обележје једне 
јасне мисли, ликовно решење геометриском формулом”. Бора Глишић је 
забележио напоре стваралачког тима драме Ближњи свој истичући њихова 
трагања за новим плановима и новим дијагоналама. „Нове односе у простору 
и нове перспективе -  неколико пута решено чисто апстрактно -  или као на 
платнима Марка Челебоновића (Рецимо, сцена у ходнику са пројектованом 
Лили у целофанском квадрату иза Бобанових леђа). Нов стилизован покрет, 
који претвара у сигнификативну формулу”. Први кораци од реализма ка 
апстрактној стилизацији преброђени су захваљујући сарадњи овог сликара, 
релативно лако.

Од савремених београдских сликара са Атељеом је највише и најпотпуније 
сарађивао Мића Поповић, који је својим ликовним деловањем у нашој сре- 
дини у знатној мери одражавао уметничко било актуелног Париза. На сцени 
Атељеа 212 делује од 1958. до 1975. године у периодичним интервалима, као 
сценограф, сценограф и костимограф и редитељ. Почевши од Столица. Ежена 
Јонеска у режији Мире Траиловић 1958, он опрема Љубинка. и  Десанку 
Александра Поповића у режији Радета Марковића 1964, поставља редитељски 
и сценографски Виктор или деца на власти Роже Витрака 1965, ради сцено- 
графију за Четири годишња доба Арнолда Вескера у режији Александра 
Ђорђевића 1969, Писмо из 1971 Антонија Исаковића и Лилика Драгослава 
Михаиловића у режији Нађе Богдановић 1971, сценографију и костимогра- 
фију за Емигранте Славомира Мрожека у режији Богдана Рушкуца 1975. 
Сценографском ангажовању овог сликара претходила је изложба слика прире- 
ђена у Атељеу почетком новембра 1957, која је трајала између две премијере. 
Том приликом Поповић је после двогодишњег боравка у Енглеској и по- 
главито Француској изложио радове код којих су костури бродова искориш- 
ћени као тематска подлога. Посетиоцима Атељеа представљен је и један 
велики колаж, што је у нашој средини била технички неуобичајена новина. 
Његов сценографски деби у реализацији Јонескових Столица који је донео 
открића у драматургији заснована на идејној концепцији недреалиста, про- 
шао је у знаку асоцијативне сценографије, чије је сиво-зелени тон омогућио 
добру основу за гротескну стилизацију игре. Шест година касније сликар је 
опремио прву представу Атељеа 212 у новој згради, Поповићеву фарсу Љу- 
бинко и  Десанка, служећи се минималним средствима којима је наговестио 
атмосферу парка и симболику ходавремена У поставци Виктора РожеВитрака
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1965, он је уздржан сценограф симболично ироничног проседеа у духу ове 
надреалистички обојене сатире. Четири године касније, његову сценографију 
за Вескерова Четири годишња доба оцењују као више сликарску него театар- 
ску, да би 1971. у подруму Атељеа, у декору за приповетку Антонија Исаковића 
Писмо из 1971. била изложена монументална слика Миће Поповића Путник, 
са његове последње изложбе. Слика радника пред одлазак у иностранство на 
задимљеном прозору вагона послужила је као позадина овом ангажованом 
тексту. Мрожекови Емигранти подстакли су иманентне афинитете Миће 
Поповића ка театру и његовим сценским условностима, те је овом приликом 
обликовао сцену у духу ултрареализма и животне конкретности која је до 
детаља ситуирала одређену драмску радњу. „У правом правцатом подруму 
неке развијене индустријске земље Европе (изврсно сценографско решење са 
благим призвуком поп-арта, дао је сликар Мића Поповић) нашла су се два 
емигранта...” пише Слободан Селенић поводом премијере („Експрес”). Током 
протеклих година овај сликар кретао се у театру у дијапазону од надреализма 
до опипљиве реалности, демонстрирајући своју ангажованост новим формама 
уметности и њеним социјалним потекстом. Поповићеву костимографију ка- 
рактерише функционалност која није лишена високих естетских категорија.

Алекса Челебоновић замислио је сценографију за поетски колаж Милана 
Дединца Од немила до недрага у режији Мате Милошевића 1958. и комедију 
Франсоа Биједуа Чин-Чин у режији Мире Траиловић 1960. Челебоновић 
припада групи сликара који су у сценографију унели поетску стилизацију 
засновану на ликовној инспирацији апстрактног смера.

Зуко Џумхур, маг филигранског реза линије, дао је свој особени хуморни 
печат неколиким комедијама изведеним у Атељеу 212, као што су: Театар 
Јоакима Вујића у режији Владимира Петрића 1958, Крмећи кас Александра 
Поповића 1966, Шта је  највећи домет секса Радомира Путника у режији Виде 
Огњеновић 1969. Сва ова остварења одликовао је маштовити и фино сти- 
лизовани декор. Највећи Џумхуров успех везује се за Крмећи кас, где је поред 
инвентивне илустративности запажен колорит и атмосфера тако блиска овој 
особеној комедији.

Занимљив експеримент остварен је ангажовањем Десе Глишић у Мроже- 
ковим Полицајцима редитеља Бранка Плеше 1960. У својству сценографа и 
костимографа допринела је сочној и неконвенционалној комичности ове 
сатире.

Керамичар Небојша Деља радио је сценографије за Комедију Бекета у 
режији Милована Новчића 1965, Р1ау ЗтпЉег^ Диренмата у режији Радослава 
Дорића 1972. и Акробате Тома Стопарда у режији Мире Траиловић 1974. 
Најособеније Дељино решење везано је за макабричну Бекетову Комедију. 
Велике, узане урне из којих су извиривале застрашујуће деформисане главе 
глумаца, повремено извучене из мрака светлошћу рефлектора, биле су одго- 
варајући декор поетском нихилизму ове драматургије.

Милић Станковић, најизразитији представник фантастичног сликарства у 
југословенској уметности новијег доба био је сценограф и костимограф у 
поставци монодраме Живео живот Тола Манојловића Моме Димића, у режији 
Петра Теслића 1967.
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Раденко Мишевић, сликар чији се афинитети крећу између фигуративног 
и апстрактног сарађивао је са Атељеом 1967. и 1968. године остваривши 
четири занимљиве сценске поставке. То су: Развојни пут Боре Шнајдера 
Александра Поповића у режији Бранка Плеше, Генералска ужина Бориса 
Вијана у режији Небојше Комадине, Следећи пут ћу вам то отпевати Џемса 
Сондерса у режији Мире Траиловић и Деликатна равнотежа Едварда Олбија 
у режији Мате Милошевића Сценска решења Раденка Мишевића карактери- 
ше неутралан сценски мизансцен у коме има мноштво симболичних детаља, 
пародичних до експлицитности, ватромет реквизита који су мешавином сти- 
лова представљали праву уметност дисконтинуитета, што је у основи драма- 
тургије тих позоришних дела

Радомир Рељић, београдски сликар нове, наративне фигурације која је у 
својој бити дубоко ангажована, суделовао је у једном необичном поетском 
пројекту чији је адаптатор и редитељ био Драгован Јовановић. На малој сцени 
Атељеа испричана је старозаветна прича о Јову (1967). Рељићева инсценација 
једнодушно је оцењена као чудесна -  расцветана у кафкијанском регистру.

Богдан Кршић, сликар, сценограф и дизајнер, решио је сценски простор 
у поставци Електре 69 Киша -  Еврипида у режији Зорана Ратковића 1968. у 
смислу обликовања простора на модеран начин. Мали квадратни простор 
сцене претворен је у ринг: испод конопаца који су се клатили као вешала 
лежала су бензинска бурад -  непосредни симболи доба у коме живимо.

Леонид Шејка, истакнути представник фантастичног сликарства и тео- 
ретичар „Медијале” израдио је сценографију за Винаверову Пантологију, 
изведену у подруму Атељеа у режији Петра Теслића 1969, која је истовремено 
била „љупка” и функционална

Душан Оташевић, београдски сликар млађе генерације, припадник „нове 
фигурације” визуелно је опремио две премијере: Улогу моје породице у  
светској револуцији Боре Ћосића и Лулу Франка Ведекинда, обе у режији 
Љубомира Драшкића 1971. године. Уопштени сценски простор који је омо- 
гућавао симултаност акције овог фарсичног спектакла досезао је плакатску 
стилизацију хронике тренутка у првој представи, док је у поставци Лулу 
сликарско поједностављење са успехом супротставило театарске категорије 
озбиљног и смешног.

Из круга београдских графичара је и Боро Ликић. Његова поставка Пинте- 
ровог Рођендана у режији Дејана Чавића 1972. забележена је као изразито 
експресивна Сабласни декор испуњавао је атмосферу собе у којој су пре- 
овлађивали сиви охлађени тонови кафкијанско-хичкоковске палете. Оскуд- 
ност коришћених елемената није остала без ефекта упечатљивости.

Драгош Калајић, београдски сликар који прелази пут од енформела до 
поп-арта инсценирао је драму Роберта Патрика Кенедијева деца. у режији 
Слободанке Алексић 1976, сарађујући са позоришним уметницима чија су 
позоришна виђења блиска савременом ангажману ликовних уметности.

Сликар Света Ђурић опробао се као сценограф у поставци драме Камен за 
под главу Милице Новковић у режији Миленка Маричића 1977, нагласивши



296 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

једноставност декора У овом случају критичарима је засметало одсуство 
локалног рустикалног амбијента те се поставило питање граница стилизације 
која у страху од натурализма доводи со хладног уопштавања

Вера Божичковић-Поповић, такође сликар из круга београдског енформела, 
сарађивала је у Атељеу као костимограф.

Уопштено говорећи, сликари, графичари и дизајнери допринели су ево- 
луцији визуелне опреме Атељеа 212 и обогатили њене могућности, ускла- 
ђујући савремени позоришни израз са одговарајућим ликовним. Они су у 
театар унели естетски плурализам последњих деценија и динамичну разно- 
ликост стилова, укључујући наставак тенденције предратне авангарде у об- 
ласти поетског реализма, рационализма и интимизма до актуелних истражи- 
вања у области фантастике, неонадреализма, натурализма материје, апстракт- 
ног експресионизма, нове фигурације и слично.

Допринос сценографа-инжењера архитектуре коришћењу непознатих мо- 
гућности сценског простора је много скромнији по броју учесника, али је 
значајан по оствареним резултатима Они се као сарадници Атељеа јављају 
релативно касно, наиме тек од средине осме деценије. Међу њима су Сло- 
бодан Машић, Сава Аћин, Предраг Ристић и Љиљана Сушулић.

Слободан Машић је сарађивао на два сценска пројекта: Сладострасници, 
Карамазови Фјодора Достојевског у режији Предрага Бајчетића 1974. и Се- 
љади, радници и  природна интелигенција Дејана Ђурковића, Слободана 
Стојановића и Милана Шећеровића у режији Бранка Плеше 1977. Машић је 
у првом случају конструисао огромну дрвену капију испред просценијума 
Критичари су се сложили да је његов сценографски деби био успешан, а 
његово решење оцењено као једноставно, функционално и надахнуто. Ова 
„капија” инспирисала је Мухарема Первића, позоришног критичара „По- 
литике” на низ филозофско песничких асоцијација „Сцену је изванредно 
обликовао Слободан Машић”, пише он. „Та капија насред света, на улазу и 
излазу из њега, једновремено је и капија пред којом се све важне ствари као 
случајно и у пролазу збивају, и капија коју Карамазови, у чијем је речнику 
реч ’никад’ веома честа, и који се непрекидно опраштају, затварају ’заувек’ за 
собом: или је она сугестија оне сталне тешкоће Карамазових да се определе, 
да се одлуче и стану са једне стране двери, и капија кавез у коју хватају, и из 
које пуштају птицу, капија манастир чије зидове руши карамазовска бура; 
капија као танка преграда између божије и јавне куће” итд. Приликом реали- 
зације друге сценографије за Сељаке, раднике и  природну интелигенцију 
Машић је користио марионетски декор са кућама величине макета, трав- 
њацима и благим побрђјима

Занимљиво сценогарфско решење дао је архитекта Предраг Ристић об- 
ликујући простор за Есхиловог Окованог Прометеја у режији Слободанке 
Алексић 1974. Ристић је конструисао шупљу куглу сачињену од гвоздених 
шестоугаоника што се показало као веома захвалан, функционалан и екс- 
пресиван сценски објекат, јер је омогућавао кретање у свим правцима Поред 
општег допадања ова сценографија изазивала је мноштво асоцијација и по- 
ређења, да набројимо само најкарактеристичније: кавез, џиновски атом од
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челика, велики глобус, средњовековна справа за мучење, џиновски округли 
сир изједен од црва, огромни глобус без чврсте тачке ослонца, лопта непра- 
вилног облика, гвожђурија што непрекидно шкрипи... Најсликовитији опис 
ове сценографије дао је Феликс Пашић, позоришни критичар „Борбе”: „За- 
нимљива је такође сценографска замисао са големим металним кавезом у 
облику лопте која истовремено асоцира распуклу земљину куглу и саће. Лопта 
је покретна у свим правцима Прометеј је у њој распет, али се има утисак да 
његово тело више лебди у безваздушном простору него што је приковано за 
жељезну конструкцију. Унаоколо је црнина У десни угао позорнице с вре- 
мена на време се пројицира филмски снимак женског трија у живописној 
народној ношњи, који пева у духу тужбалице.”

У оквирима самог Атељеа 212 стасао је један врсни сценограф, развијајући 
се упоредо са овим позориштем. Владислав Лалицки, сликар који је од осам- 
наесте године у театру, добио је своју прву шансу на сцени Атељеа у пес- 
ничком колажу надреалистичке поезије Оскара Давича, Александра Вуча, 
Милана Дединца, Душана Матића и Марка Ристића, коју је под називом 
Немогуће поставио Бода Марковић почетком 1960. године. До краја 1980. Влада 
Лалицки је ликовно опремио око четрдесет премијера, често радећи и кости- 
мографију истовремено. То су: Балада о Тилу Ојленшпигелу Гинтера Вај- 
зенборна у режији Миленка Маричића, Знате ли млечни пут Карла Вит- 
лингера у режији Боде Марковића, Од улице до мансарде Рахмањинова и 
Сантоса у кореографији Смиље Мандукић (1960), Одизласка до заласка сунца 
Зорана Жујовића у режији Арсе Јовановића, Слике са изложбе Мусоргског и 
Равела у кореографији Смиље Мандукић, М ој драги лажљивче Џерома Кил- 
тија у режији Миленка Маричића, Арсеник и  старе чипке Џозефа Кесерлинга 
у режији Миленка Маричића, Кад је  жена нема Војмила Рабадана у режији 
Власте Радовановића (1961), Картотека Тадеуша Ружевича у режији ЈБубомира 
Драшкића, Афера Приможа Козака у режији Тараса Кермаунера, Занесењаци 
Тома Џонса у режији Мире Траиловић, Размена Пола Клодела у режији 
Предрага Бајчетића (1962), Дневник једног лудака Николаја Гогоља у режији 
Арсе Јовановића (1963), Краљ Иби Алфреда Жарија у режији Драшкића, 
Валпургијска ноћ Велимира Лукића у режији Маричића (1964), Дактилографи 
и Тигар Мјуриел Шизгал у режији Бранка Плеше, Кафаница, судница, луд- 
ница Бране Црнчевића у режији Драшкића и Ратковића, Капетан капетану 
Борислава Михајловића у режији Јована Коњовића (1965), Прогањање и  уби- 
ство Ж ан Пол Мараа како их приказује глумачка трупа азила у  Шарантону 
под вођством маркиза де Сада Петера Вајса у режији Мире Траиловић, Сун- 
чано јутро Серафима и Јоакина Кинтеро у режији Виктора Старчића, Ох, тата, 
сироти тата, мама те је  обесила у  плакар и  ја  сам тако тужан Артура Копита 
у режији Џина Франкела (1966), Беле ноћи Достојевског у режији Огњенке 
Милићевић, Мачка у  џаку Жоржа Фејдоа у режији Арсе Јовановића (1967), 
Капе доле Александра Поповића у режији Драшкића, Цена Артура Милера 
у режији Дејана Мијача (1968), Коса Рагнија и Радоа у режији Мире Траило- 
вић и Зорана Ратковића (1969), Глуви и  неми Маргарет Дира у режији Хуга 
Клајна, Оперета Витолда Гомбровича у режији Богдана Јерковића, Зигер- 
загер Питера Терсона у режији Ратковића (1970), Исус Христос супер-стар
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Тима Рајса у режији Ратковића, Пурупрно острво Михаила Билгакова у ре- 
жији Драшкића (1972), Четворо Вајтхеда у режији Ратковића (1973), Молијер 
Булгакова у режији Драшкића, Буздован Клеме Грубишиђа у режији Рат- 
ковића (1976), Ноћ трибада Пер Улов Енквиста у режији Ратковића (1978), 
Псеће срце Булгакова у режији Александра Петровића и Ожалошћена по- 
родица Нушића у режији Драшкића (1980).

Владислав Лалицки је у првим остварењима запажен по марљивости, спон- 
таности и превасходно пиктуралним квалитетима. Могућност да увек буде 
нов и друкчији врло брзо га афирмише као даровитог позоришног ствараоца 
широког дијапазона У прво време њега мање интересује функционалност 
сценографског решења. Од несумњивог утицаја на Лалицког био је почетак 
сарадње са редитељем Драшкићем који је као своје прво драмско дело одабрао 
Ружевичеву Картотеку. Поетска и наивистичка визија сликара суочила се са 
сатиричним и циничним позоришним виђењем, што у први мах није дало 
много резултата. Критика и даље хвали његов велики визуелни и сценски 
дар, да би премијером Размене Пола Клодела у режији Предрага Бајчетића 
1962. његова инсценација доживела праве овације. „Већ и сам амбијент, који 
је Владислав Лалицки обележио својим рафинованим укусом, имао је нечег 
од сноликог пејзажа, који се, осетљивом употребом светлосних промена, 
преобличавао у чаробне визуелне пројекције поетских стрепњи и ужаса.” (Ели 
Финци, „Политика”). „Изванредну сценографију направио је Владислав Ла- 
лицки; редитељ Бајчетић сагледавајући њену специфичну лепоту и камерно- 
симболичку функционалност, са оскудним светлосним парком Атељеа 212 
показао је до које је мере осветљење сугестивно средство сценског изра- 
жавања, део стила и помоћник у формирању стила представе.” (Слободан 
Селенић, „Борба”). „Визуелна опрема Клоделове Размене која је у овом слу- 
чају била пресудна по успех читаве представе сачињена надахнутом кичицом 
Владислава Лалицког, красан је пример савршеног сналажења у простору и 
јединствене пиктуралне инспирације. Никада досад скучена позорница Ате- 
љеа 212 није познавала такве видике, омеђене голим небом, свиластом пау- 
чином и сунцем на заранку. Схватање простора Владислава Лалицког непо- 
средно се инспирисало поетском волуминозношћу Пола Клодела и пред- 
стављала је драгоцену потпору редитељској замисли главног аниматора ове 
снохватице, Предрага Бајчетића.” (Вук Вучо, „Књижевне новине”). Овом сце- 
нографијом Лалицки је демонстрирао рафиниран поетски симболизам у коме 
је поред сликарске палете, осветљење зналачки и надахнуто укључено у 
психолошку и естетску категорију свеукупне инсценације. Истовремено, ос- 
тварена је у пуној мери и њена функционалност. Сличну линију Лалицки 
следи у поставци Дневника једног лудака редитеља Арсе Јовановића. Поред 
графичких сценских решења користи оптичке ефекте евоцирајући „дражи 
слика из најбољих немих филмова” (Огњен Лакићевић, „Телеграм” -  Загреб) 
што у коначном резултату даје поетски импресивну сценографију.

Следеће значајно остварење Владислава Лалицког на сцени Атељеа била 
је инсценација Краља Ибија Алфреда Жарија у режији Љубомира Драшкића 
1964. Иако се у погледу сценографије инспирисао историјским решењима које
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је овом комаду, још на праизвођењу у париском позоришту „Дело” 1896. 
сугерисао писац, а остварили сликари Серизије и Бонар, а у костимографији 
Виларовом поставком у Т. Н. П. из 1958, његово остварење није било мање 
стваралачко. То је по општој оцени била спретна и ненаметљива сцено- 
графија, функционална пре свега, са наглашенијом надреалистичком нотом 
у решењу костима. Сусрет Лалицког са новом америчком драматургијом коју 
је нашој публици представио Бранко Плеша режирајући Шизгалове једно- 
чинке Дактилогрифи и Тигар представљао је својеврстан изазов да у прецизно 
одређеном амбијенту зазвуче акценти суморне експресије. Критичар ..НИН”-а 
Владимир Стаменковић истиче занимљив декор Владислава Лалицког „који 
је пружао и минимум илузије и наметао потребну дистанцу према збивању 
без које се уопште не може замислити комичан доживљај”. Сатирични колаж 
Бране Црнчевића Кафаница, судница, лудница у режији Драшкића и Рат- 
ковића 1965. нашао је у Владиславу Лалицком инвентивног тумача Овај 
кабаре у театру ишао је за алузијом која је била лако прихватљива Зидови су 
били црвени, искошени, са црвеним лоптицама које су подсећале на ружне 
израслине. По оцени Ели Финција: „У декору и у костимима које је радио 
Владислав Лалицки било је и духа, и маште, али и ћудљиве произвољности.”

Сарадња Владислава Лалицког са редитељем Миром Траиловић на сцен- 
ској поставци модерног спектакла Петера Вајса Прогањање и  убиство Жан 
Пол Мараа... значило је несумњив корак напред, како по сложености задатка 
тако и по његовој реализацији. Сценографија је успела да дочара амбијент у 
коме се болница стапа са тамницом а да при томе задржи дух аутентичности 
оба миљеа Слободан Селенић је тим поводом написао у „Борби”: „Представа 
је визуелно веома лепо опремљена И сценографија Владислава Лалицког и 
костими Маре Финци омогућавали су редитељу Мири Траиловић да спекта- 
куларно решава мизансценске проблеме и да представи да функционалне и 
лепе визуелне димензије.” Амерички редитељ Цин Франкел који је на сцену 
Атељеа 212 поставио комад Артура Копита Ох, тата, сироти тата, мама те је  
обесила у  плахар и  ја  сам тако тужан 1966, омогућио је да до израза дођу 
високо професионалне особине В. Лалицког у остварењу техничких финеса, 
те је све прецизно функционисало у чистој и хомогеној стилизацији. „Импре- 
сионантна је техничка ефектност ове представе”, пише Селенић. „Сцено- 
графија Владислава Лалицког омогућавала је редитељу да са невероватном 
брзином прави измене декора који чак има, у границама могућности позор- 
нице Атељеа 212 амбиција да делује монументално.”

Комедија Жоржа Фејдоа Мачка у  цаку редитеља Арсе Јовановића за коју 
је сценографију радио Лалицки а костиме Душан Ристић била је приказана 
на првом БИТЕФ-у 1967. ван конкуренције. Оперету Витолда Гомбровича В. 
Лалицки је инсценирао у режији Богдана Јерковића 1970. доводећи до вр- 
хунца архаичну надреалистичку имагинацију, изузетно креативну у домену 
костимографије. Сценографија и костими В. Лалицког за сатиру Пурпурно 
острво Булгакова у режији Драшкића 1972. били су тенденциозно театрални 
и живописно накићени у „стилу” малограђанске оперете. Вајтхедова драма 
Четворо у режији Зорана Ратковића 1973. поред тежње да пружи исечак
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конкретне реалности нашег доба (испред грађевинске ограде део самотне 
пешчане обале) покушао је да на непосреднији начин укључи публику у 
камерни и морални вакуум младих, уводећи их на сцену.

Од 1973. године В. Лалицки много мање ради у Атељеу, сводећи своју 
сарадњу на једну или ниједну поставку годишње. И даље остаје одан сарадник 
редитеља Драшкића и Ратковића демонстрирајући тих година једну уни- 
верзалнију и у извесном смислу, када је реч о реактуелизираном репертоару, 
„класичнију” сценографију. Драма Молијер Михаила Булгакова у Драшки- 
ћевој поставци 1975. била је врло комплексан задатак у сценском погледу. Тим 
поводом забележио је Петар Волк у „Књижевним новинама”: „Редитељ пред- 
ставе Љубомир Драшкић је за ову прилику успео да заинтересује Владислава 
Лалицког, како би његова сценографија и костим, уз све стилизације, имала 
доста тога што елементима и атмосфером подсећа на Молијерово доба али и 
допушта слободније кретање и динамичније збивање. У томе има строгости, 
која, када је већ реч о Лалицком, пријатно делује: на кружној позорници 
постоји дрвени оквир што се непрекидно окреће и својим дрвеним украсима 
и равнима преображава од сцене у гардеробу, гледалиште, краљевске одаје 
или манастирски подземне дворане. Испред тога простора једна површина у 
огледалима која се по потреби спушта да би се добила дубина сцене или 
показало збивање у низу планова.” Употреба свежег дрвета отежавала је асо- 
цијацију на „даске што живот значе”. Збивање драме Марија Исака Бабеља 
(1976) редитељ Драшкић сместио је у један хаотично збркан грађански салон, 
неку врсту лавиринта од намештаја У контрапункту са згушњавањем радње 
салон се празни, а на крају у „ироничној, финалној сцени” како пише Влади- 
мир Стаменковић у „НИН”-у „позорница је сасвим огољена, обасјана об- 
јективном аветињском светлошћу, чак преображена у један невини простор, 
у невино поприште на коме ће се у будућности моћи да одигра нека слична 
драма”.

Сценско решење Владислава Лалицког за комедију Буздован Клеме Груби- 
шића 1976. у режији Зорана Ратковића, било је далеко од стандардне визије 
средњовековне Далмације. Његов универзални миље имао је подстицаја у 
мрачним визурама средњег века. Прецизан опис ове сценографије дао је у 
својој критици Петар Волк, -  „декор и костим Владислава Лалицког одслика- 
вају, уз помоћ сценских ефеката, мали трг на коме стоји, попут каквог спо- 
меника, велика преса за маслине. Око ње су куће и страћаре, све од дрвета и 
трулежи, патиниране временом, повезане каналима испуњеним морском во- 
дом, јавним клозетима, па све делује као једно породично двориште. У том 
стилу су и сукнени костими и реквизити, па је рустичност наглашена чак и 
у изразито театарским призорима. Мада је сувише много ствари на овој 
скученој позорници глумци ипак налазе простора за своја надмудривања 
Једино је проблем: да ли овакву комедију треба играти под оскудним ос- 
ветљењем”. Нема сумње да је овакво решење у коме је опет природно дрво 
сценографски материјал, у основи добро замишљено и свакако потпуно некон- 
венционално. У њему има елемената неонатурализма, како у погледу ау- 
тентичности материјала тако и његовог идејног потекста Значајан успех
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забележила је сценографија за драму Ноћ трибада Пер Улов Енквиста у 
Ратковићевој режији 1978, коју је Владислав ЈТалицки остварио у сарадњи са 
братом Тодором Лалицким, такође плодним сценографом Атељеа 212. Поред 
епитета „изванредна”, „врло добра” и „култивисана” сценографија, критичари 
су забележили да је то био „богато, сликовито организован ’хаос’ предмета..” 
(Феликс Пашић, „Вечерње новости”). Изванредне критике пратиле су и сце- 
нографију за Псеће срце Михаила Булгакова, фантастичну драмску игру на 
мотиве новеле, како је назива драматизатор Александар Петровић, који је 
уједно и аутор „визуелне опреме”, постављене на сцени Атељеа 212 почетком 
1979. Владислав Лалицки је још једном прибегао театрализацији у „кич сти- 
лу” сарађујући са редитељем Драшкићем на поставци Нушићеве комедије 
Ожалошћена лородица, крајем 1980.

Иако је веома незахвално говорити о једном сценографу и костимографу 
парцијално, у регистру само једног позоришта и у оквирима теме која је 
превасходно оријентисана на свеукупна остварења тога театра у домену сце- 
нографије, ипак, пошто је реч о две деценије континуираног деловања, поку- 
шаћемо, у овом импровизованом осврту, сумирати извесне карактеристике 
Владислава Лалицког. Његове опште особине: инспиративност, спонтаност, 
маштовитост и ефикасност представљале су сигурну подлогу за широк спек- 
тар могућности које отвара рад на модерним текстовима Од значаја су његов 
визуелни и сценски дар, први од утицаја на сликовитост остварења, други на 
отвореност за све ситуације унутар сценског простора Његова сликарска 
имагинација напајала се током година на врелима лирске апстракције и 
апстрактног експресионизма, што је на одговарајући начин условило кон- 
тинуитет развоја овог уметника Позоришна остварења Лалицког кретала су 
се у регистру од поетског симболизма до неонадреализма; у овим катего- 
ријама најзначајнија средства експресије представљају боја и осветљење. У 
извесном смислу може се рећи да је Владислав Лалицки прешао пут од 
илузионизма до натурализма материјала -  који се супротставља свакој веш- 
тачкој представи света и тежи повратку природном и фундаменталном. По- 
следњих година осећа се утицај поп-арта и оријентација која истражује на 
линији апстракција -  реалност, са свим нијансама овог односа

Такође, Лалицки је консеквентан сарадник редитељу у остваривању хомо- 
гености свих елемената представе; те је, несумљиво, на креативан начин 
доживео сарадњу са истакнутим редитељима Атељеа 212. Поменимо Боду 
Марковића, Миленка Маричића, Арсу Јовановића, Љубомира Драшкића, Та- 
раса Кермаунера, Јована Коњовића, Миру Траиловић, Предрага Бајчетића, 
Бранка Плешу, Зорана Ратковића, Џина Франкела, Огњенку Милићевић, Де- 
јана Мијача, Хуга Клајна, Богдана Јерковића и Александра Петровића Број- 
ност и разноврсност ове редитељске елите онемогућили су маниризовање и 
догматизовање сценских остварења овог сликара-сценографа, јер се мора узе- 
ти у обзир и удео савремених редитеља у разрешењу идејног концепта сцено- 
графије. Иако није непосредно сарађивао са Бојаном Ступицом, једним од 
ретких југословенских редитеља-сценографа, године проведене у Атељеу у 
време стваралачке активности овог уметника представљају основицу позо-
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ришног образовања Владислава Лалицког. Ступица је у почетничкој фази 
формирања овог сликара утицао на њега у најпозитивнијем смислу, откривши 
му дух авангардног театра с познавањем и осећањем старог зналца.

За Владислава Лалицког се такође може рећи да је он у већој мери органи- 
затор сценског простора, при чему користи форме и елементе различите 
реалности, метафоричне по поруци, пародичне по духу. Разумљиво да је 
камерни простор сцене Атељеа 212 условио, између осталог, и претежно 
камерни карактер његових решења, иако у извесним представама досеже и до 
монументалног утиска простора када је реч о спектакуларним представама у 
модерном смислу.

Тодор Лалицки постаје сценограф Атељеа 212 почетком осме деценије да 
би током протеклих десет година опремио преко двадесет представа. То су: 
Хамлет у  подруму Шекспира у режији Слободанке Алексић, Џепни театар 
Анри Пјер Камија у режији Славенка Салетовића (1971), Том П ејн  Пола 
Фостера у режији Слободанке Алексић (1972), Малвина Мирка Ковача у 
режији Богдана Рушкуца, Радован 3 Душана Ковачевића у режији Љубомира 
Драшкића (1973), (Не)сумњиво лице Нушића у режији Зорана Радмиловића 
(1976), Чеговић Драгана Ускоковића у режији Слободанке Алексић, Бомбашки 
процес 1928 Живорада Михајловића у режији Зорана Ратковића (1977), Игнис 
Санат Леонида Андрејева у режији Љубомира Драшкића, Како се прави 
позориште Карела Чапека у режији Мирослава Ујевића, Ноћ трибада Пер 
Улов Енквиста у режији Зорана Ратковића, Разговор у  кући Штајнових о 
одсутномг. фонГетеу Петера Хакса у режији Богдана Рушкуца (1978), Свадба. 
Елиаса Канетија у режији Љубомира Драшкића, Хајкачи Владимира Стој- 
шина у режији Зорана Ратковића, КандидВолтера у режији Мирјане Ојданић 
(1979), 8аМа Мапа Ае11а 8а1Ше Велимира Лукића у режији Николе Јевтића, 
Слике жалосних доживљаја Деане Лесковар у режији Зорана Ратковића (1980), 
Аудијенција и Вернисаж Вацлава Хавела у режији Љубомира Драшкића, 
Декамерон 81 Бокача, Ћулија и Шефера у режији Роберта Ћулија и Партија 
ремија Доналда Ли Кобурна у режији Јовице Павића (1981).

Пошто је врло брзо овладао „занатом” Тодор Лалицки се од самог почетка 
суочава са најразличитијим драматургијама и редитељским виђењима, ис- 
пољивши способност да у зависности од простора оствари сасвим различита 
решења. Крајем 1972. запажена је његова сценографија за Фостеровог Тома 
Пејна у режији Слободанке Алексић, са којом је радио и своју прву ин- 
сценацију -  Хамлета у  подруму, годину дана раније. За Фостеров театар 
политике замислио је универзалну позорницу која је омогућавала умножа- 
ван.е живих сцена. Дрвени иконостас, лелујаве палубе, илузија мора... „Сцена 
је”, бележи Мухарем Первић у „Политици”, „сасвим у духу невелике тра- 
диције овог жанра: дрвене слике, конструкције, јефтини материјали, крпе, 
џакови, сандуци, корпе за отпатке; ништа помпезно, све некако изношено, 
половно, оно што је већ при руци једном хипи племену; оно што чини 
амбијент подземља, рупа, јазбина, гаража и сличних места у којима ’племе’ 
обично борави.
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У поставци Радована 3 Душана Ковачевића редитеља Драшкића 1973. до- 
шао је до изражаја сценски надреализам у коме се Тодор Лалицки развијао. 
И овога пута на сцени је било мноштво предмета, нарочито намештаја, 
реалистичких детаља и разних других знакова породичног карактера који су 
истицали ружноћу фарсичног хаоса Сценографију за драму Леонида Андре- 
јева Игннс Санат 1978. замислили су заједнички редитељ Драшкић и Тодор 
Лалицки. Иако, по мишљењу Первића, оваква сцена није била ни лака ни 
погодна за глумце, изражавала је основну мисао представе, „говорила о зи- 
довима који притискају, и које ваља дићи у ваздух, о зидовима света, на које 
ће редитељ распети главног јунака”. Драма Драгослава Михаиловића Протуве 
пију чај у режији Ратковића 1978. изведена је у веристичком декору. Тим 
поводом, Рашко В. Јовановић у „Књижевним новинама” пише: „И сцено- 
графија Тодора Лалицког допринела је стварању амбијента дубоке провинције 
на сцени и атмосфери микро-изолације”.

Сложен задатак представљала је сценографска поставка Лукићеве ЗаМа 
Мапа Ле11а 8аШе у режији Николе Јевтића 1980, На симултаној сцени по- 
дигнута је конструкција различитих симболичких наговештаја У средишту 
испражњене позорнице била је масивна упрошћена гвоздена конструкција 
„Све се збива у одсјају тамних зидова полукружне унутрашњости ’цркве’ која 
је и соба Крушедолског манастира и дом Дунђерских и српско посланство у 
Петрограду, и стан Јулијане Паланачки и осунчани кутак Венеције. Изнад је 
скелет куполе. Један одиста леп рад сценографа Тодора Лалицког. Али ’уну- 
тра’ је прилично несклада” -  бележи Феликс Пашић. Поводом премијере 
Слике жалосних доживљаја Деане Лесковар у режији Ратковића 1980, позори- 
шни критичар „Политике” Петар Марјановић истиче смисао овог сценографа 
за натуралистичке детаље али исто тако указује на повремена хаотична ре- 
шења и недовољну искоришћеност просторних могућности позорнице.

Последња година (1981) је била изузетно креативна за Тодора Лалицког. 
Поводом премијереАудијенције и Вернисажа Вацлава Хавела у режији Драш- 
кића, критичари су оставили корисне записе о сценографском решењу. Петар 
Марјановић је написао: „Тодор Лалицки је, с разумевањем и осећањем за 
сценски простор (и обиљем домаћих асоцијација), опремио раскошни стан 
малограђана -  скоројевића у Жутом салону, док је у Подруму успешно ост- 
варио натуралистичку и функционалну амбијентацију. При том је у оба 
случаја сачувао осећање за меру: његов декор није себи наметнуо место које 
му у представи не припада” Владимир Стаменковић у „НИН”-у даје следећу 
оцену: „Хавелови комади се играју у два различита сценска простора: први је 
у Театру у подруму где је на сцени за тренутак реконструисана унутрашњост 
прашњаве, посивеле бараке у којој су једини траг луксуза, једина статусна 
ознака, дебело тапацирана улазна врата; а други, у ликовном Салону Атељеа 
212 у коме је под бљештавом светлошћу према сјајним огледалима, међу 
зидовима закрченим сликама, евоциран лажни сјај једног света у који пред- 
мети, такође ознаке статуса, стижу са многобројних службених излета у 
фриволни свет Запада; што је само начин да се ова сатира постави у шири 
историјски контекст.”
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Стваралачка сарадња Роберта Ћулија са Тодором Лалицким у Декамерону 
81 открила је нове могућности сценског простора Атељеа 212. Све је било 
пространо, високо и дубоко са „заслепљујућом, нестварном светлошћу у дну 
и благим нередом ствари...” „Тодор Лалицки је зналачки обликовао тај пуни 
обим позорнице и остварио обиље бруковског 'празног простора’ за разуђени 
мизансцен који је одговарао динамичним замислима Роберта Ћулија”, -  пише 
Петар Марјановић у „Политици”.

Тодор Лалицки је млад, талентован позоришни сценограф који се у Атељеу 
развија заједно са генерацијом водећих редитеља овог театра и представници- 
ма нове генерације. Пут који је прешао од Џепног театра. до Декамерона 81 
испуњен је истраживањима простора у духу савремених сценографских тен- 
денција полазећи, најчешће, од симултане сцене јединствене структуре. Он 
организује простор користећи претежно реалистичке детаље, дајући им сим- 
болични, метафорични или пародични акценат. Његова решења представљају 
одрицање од сваке естетике, уместо поетике он се свесно опредељује за њену 
негацију. Остварења Тодора Лалицког подређена су актуелном тумачењу 
драмског дела

Поред Владислава и Тодора Лалицког у Атељеу је као спољни сарадник 
највише радио Живорад Кукић, професор сценографије на Факултету при- 
мењених уметности у Београду. Између 1958. и 1969. био је аутор следећих 
инсценација: Реквијем за калуђерицу Фокнера у режији Јанеза Шенка, Црни 
Орфеј у режији Владимира Павловића (1958), Феникс се често рађа Кри- 
стофера Фраја у режији Душана Михаиловића (1959), Ружа ветрова Душана 
Матића у режији Боде Марковића, Хладна гушчија џигерица Вука Вуча у 
режији Александра Гловацког (1962), Цезар Вериха и Восковеца у режији Боре 
Ољачића (1963), Спровод Бохдана Дроздовског у режији Небојше Комадине, 
Ко пуца, отвориће му се Васка Ивановића у режији Боде Марковића (1964), 
Стаљинист Васка Ивановића у режији Небојше Комадине (1969). У својим 
остварењима Живорад Кукић је испољио поред јасне и артифицијелно изве- 
дене замисли, фантазију чији су корени у гротесци, рационалан дух, смисао 
за атмосферу без сувишних детаља, склоност ка стилизацији у којој увек има 
мере. Његова сценографска остварења су и ликовно у пуној мери ангажована 
за идејни концепт редитељског тумачења.

Последњих година на сцени Атељеа 212 запажена су остварења младог 
београдског сценографа Миодрага Табачког који је по образовању истовре- 
мено и сценограф и архитект. У овом позоришту поставио је на сцену Вишњев 
сад Чехова у режији Дејана Мијача 1978, Како је  далеко од човека до човека 
(Секулић -  Скерлић) 1979. и Издају Харолда Пинтера, 1980. обе у режији Виде 
Огњеновић. Основни епитети који се придају сценографским решењима Та- 
бачког су: модернизам и функционалност.

Треба рећи да је свој допринос развоју сценографског израза позоришта 
Атељеа 212 дао и познати словеначки мајстор сценографије, архитекта Света 
Јовановић, који је у два наврата опремио сценске поставке. Најпре Марке, а на 
то још  и  Емилија Душана Јовановића у режији Жарка Петана 1970, а затим Ој, 
Срби’о нигде лада нема Зорице Јевремовић у режији Љубомира Драшкића 1977.
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За Атеље 212 и његову „политику” у односу на сценографију каракте- 
ристична је читава плејада младих уметника сценографа и костимографа који 
су повремено, често и само једном (понекад као дебитанти) сарађивали у 
редитељским поставкама током протеклих година. То су сценографи: Рудолф 
Саблић, Слободан Јевтић, Дишко Марић, Инес Бареза, Слободан Пајић, Влат- 
ко Гилић, Брана Ивковић, Зоран Ристић, Светлана Буља, Бранко Комадина, 
Александар Дрндарски, Бојана Комадина и Герослав Зарић. Од костимографа 
поменимо: Марију Трифуновић-Финци, Божану Јовановић, Ану Несторовић, 
Веру Борошић, Миру Чохаџић, Миру Тасовац, Мирјану Вукшић, Евгенију 
Димитријевић, Славицу Лалицки, Љиљану Грегорић, Љиљану Драговић, Би- 
љану Драговић, Милицу Александров, Дуњу Клеменц, Јелисавету Гобецки, 
Градимира Буђевца, Милену Голубовић, Дивну Поповић, Мију Јарчеву, Љер- 
ку Калчић, Загорку Стојановић, Данку Павловић, Милену Ничеву, Весну 
Радовић, Олгу Павковић, Мирјану Марић, Вању Лукић-Злонић, Дивну Јо- 
вановић, Вишњу Постић, Јасминку Јешић, Јасну Петровић и Милорада Иг- 
њића

На крају, желели бисмо да кажемо неколико речи о једној доста честој 
појави у модерном позоришту, када су редитељи истовремено сценографи 
својих представа. Као што је познато традицију пионира модерне уметности 
театра: Крега, Апие и Питојева, који су били комплексни ствараоци наставили 
су после другог светског рата Виланд Вагнер, Питер Брук, Лукино Висконти, 
Конрад Свинарски, Јозеф Шајна, Франко Зефирели, Ливиу Ћулеј -  да по- 
менемо само најчувеније. У југословенском позоришту једини стваралац овак- 
вих могућности био је Бојан Ступица Он је на сцени Атељеа 212 наставио 
своја предратна истраживања сценског простора, која су већ тада наговеш- 
тавала авангардни приступ савременим и ангажованим драмским текстовима 
Не треба заборавити да је он увек тежио адаптибилном, једноставном и 
функционалном декору који само назначује место радње, служећи се притом 
и сликарским и конструктивним решењима, најближим експресионистичком 
виђењу сцене. У Атељеу 212 од краја 1959. до почетка 1962. Бојан Ступица је 
поставио режијски и сценографски следеће комаде: Јаје Фелисијена Марсоа, 
Кућевласник и  паликуће Макса Фриша (1959), Црвени цветови Милана Ђо- 
ковића, Квадратура круга Валентина Катајева (ту је био и костимограф) -  
(1961) и Војцек Георга Бихнера (1962). Био је искључиво сценограф Камијевог 
Неспоразума у режији Мире Траиловић 1960. и Страха Драгослава Поповића 
у режији Зорана Ристановића 1961. Његова сценографска остварења не могу 
се анализирати одвојено од редитељских, она ће у потпуности бити јасна само 
у интегралном тумачењу. Овом приликом остаје нам само да поменемо да је 
критика тих година запазила маштовитост изведених решења, склоност ка 
гротескној симболици која понекад прелази у натурализам, способност да се 
мали простор максимално искористи, мада се његов експресионизам, који је 
везан за тековине немачког и руског театра тридесетих година овог века, у 
време настајања Атељеа 212 манифестује као традиционалан. Иако је у овом 
позоришту стваралачки деловао мање него што је могао, оставио је несум- 
њивог утицаја и на редитеље и на сценографе који су имали слуха за ону 
врсту театрализације које је прожимала сва Ступичина остварења
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Редитељ Љубомир Драшкић иступио је једном као комплексни аутор -  
стваралац позоришне представе. Било је то приликом првог извођења ко- 
медије Душана Ковачевића Маратонци трче почасни круг 1973, када је пот- 
писао режију, сценографију и костимографију. Глумац Зоран Ристановић био 
је редитељ и сценограф драме Милана Ђоковића Љубав 1959. Рано јутро 
Едварда Бонда остварено је у заједничкој сценографији редитеља Арсе Јо- 
вановића и позоришног сликара из Пољске Криштофа Панкјевича

У Атељеу 212 такође се не може говорити о постојању удружених ства- 
ралачких тандема редитеља и сценографа, који су у свету доста чести. Много- 
бројни стални и гостујући редитељи овог позоришта углавном мењају са- 
раднике за сценографију и костимографију.

Савремени третман сценографије у овом београдском позоришту условљен 
је, као што смо већ нагласили, у највећој мери карактером савремене дра- 
матургије и богатством њених сценских форми. Драма више није само драма, 
она је допуњена назнакама -  грађанска, поетско-симболична, фантастична, а 
понекад, -  постаје само „игра”. Комедија је или филозофска или црно-хумор- 
на, с!е1 ас1а и слично. Водвиљ и фарса постају „трагични”, бурлеска „стравич- 
на”, оперета -  анти-оперета, сатира -  парабола Ту су и сценски колажи, 
мозаици и фељтони, драматизације и адаптације романа, прича и поезије, 
документаристика, рок-опере и многобројни облици џепног театра Разум- 
љиво, овде није реч о форми ради форме, већ о покушају да се сви ти нови 
садржаји изразе на нов начин, што је неминовно утицало на сценски израз 
овог позоришта и његов особени колорит.

Од несумњивог значаја за развој сценографске уметности у Атељеу 212 су 
и велике представе авангардног театра виђене на сцени овог позоришта и у 
другим просторима, у које су били укључени најзначајнији ствараоци ове 
уметности у свету. Такође нам се чини да је упоредо са раскошним каруселом 
модерних сценских израза које је донео БИТЕФ, сценографија у Атељеу 
остала на известан начин самосвојна, увек више камерна него монументална 
(не по опсегу већ по замисли), у знатној мери национално обележена (виђена 
хуморно сатиричним очима), више учесник у игри а мање узрочник атмо- 
сфере, технички непретенциозна, али неизрециво инвентивна у лакоћи ства- 
ралачке импровизације.

У закључку се може рећи да је сценографија у београдском Атељеу 212 
била увек отворена свим изазовима и иновацијама, не само савременог позо- 
ришта него и уметности уопште. Из тога је уследило умножавање могућности 
стилских опредељења, мада је, у целини, по свом карактеру, превасходно 
симболична и анти-естетска Кретала се претежно у области апстракције, 
мање -  реализма, или у необичним спојевима ових супротности. Преживела 
је утицаје неонадреализма, енформела и у последње време, нове наративне 
фигурације, који су потицали од ликовних уметности. Повезала је закаснеле 
одјеке предратне позоришне авангарде и новог таласа савременог модерног 
театра, никада не занемарујући своје опредељење за дух, идеје и форме савре- 
меног света
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Борштникова Софија 97
Брахфогл 73, 101, 215, 220
Браиловски Леонид 
Михајлович 178, 219, 224,

227-231, 234, 236, 240, 242, 289 
Браиловски Римена 
Никитина 228, 229, 230, 242 
Брако Роберт 103, 155,197, 200 
Брасер 122
Брезовшек Иван 244
Бри де госпођида 134
Брије Ежен 90,121,133, 209
Брикнер 51
Бризбар 21, 29, 32
Бркић Светозар 14, 44
Бро 70
Брож Ружица 200
Броцинер Марко 86
Брук Питер 305
Брзак Драгомир 69, 77, 81
Брзобохати Бохумир 71
Бушарди Жозеф 24, 29, 42
Бушерон 88
Буђевац Градимир 305
Бугарски Александар 10, 11, 20 
Букавац Јосиф 150
Булгаков Михаил 290, 298-301 
Бунушевац Радмила 258, 262,

265
Буља Светлана 305
Буржоа Анис 23, 25, 29, 37, 90 
Буријан Емил 235
Бути Енрико 94,134

Вавкен Евгенија 
Вавра Нина 
Вагнер Виланд 
Вахтаганов 
Вајферт Ђорђе 
Вајлд Оскар

138,
232,

138,

Вајс Петер 289,
Вајтхед
Вајзенборн Гинтер 
Вакери Огист 
Валтровић Михаило

109 
139, 209 
233, 305 

262 
26

164, 206, 
207, 228 
297, 299 
290, 299 

297 
69 
13

Вархиди Шандор 19, 20
Васић М. Милоје 56
Васић Павле 282, 288
Васиљев Фјодор 235
Васиљевић Жарко 254
Вебер Карл Марија 10,155, 

180, 197, 198 
Ведекинд Франк 290, 295
Вега Лопа де 233, 263
Вегенер Паул 188
Велмар Јанковић Владимир 223 
Вербицки Ананије 230, 240,

242, 243, 245 
Верди Ђузепе 54,155,156,168  
Верешчагин
Александар 231,254
Верга Ђовани 90
Верих 290,304
Верлен 205
Вермон 29,84
Верн Жил 13, 69
Веселиновић Јанко 81,127 
Веселиновић Јован 121
Вескер Арнолд 290, 293, 294 
Веснић Миленко 244
Веснић Радослав 37,155,

178, 231
Весовић Јелица 40
Вијан Борис 295
Вилар Жан 289, 299
Вилбрант Адолф 14, 54, 72, 86 
Вили Колет 122
Винавер Станислав 220, 221,

222, 290, 295 
Вирк 172
Висконти Лукино 51, 305
Виталијани Италија 151
Витлингер Карл 297
Витрак Роже 290, 293
Влајковић Светозар 290
Војан Едуард 95, 210
Војновић Иво 99, 100,123, 131, 

150, 154, 164, 171, 178, 180, 
194-196, 199, 200, 208, 210, 212, 
220, 223, 232, 235, 241, 255, 275 

Војновић-Пеликан Б. 241, 243 
Волк Петар 279, 300
Волтер 302
Волф Пјер 150, 152
Вољевач Неонила 240
Восковец 290,304
Врбанић Анка 245
Врхлицки 207
Вро 90
Вујић Јоаким 17, 127, 290
Вукановић Бета 239, 241, 243 
Вукановић Риста 172, 247
Вукдраговић Михајло 244 
Вукшић Мирјана 305

Вуловић Светислав 18, 21 
Вучетић Миленко 290
Вучо Александар 297
Вучо Вук 290, 298, 304
Вушковић Милош 244, 245

Галина Гијацинт 127
Гангхофер Лудвиг 86
Гавела Бранко 216, 220,

231, 232, 234, 235, 245,
254, 255, 263, 274, 275 

Гавриловић Јелена 58, 87,105,
108,125,126 

Гавриловић Милорад 14, 46, 
58, 61, 72, 75-77, 82, 83, 85-88, 

90, 91, 96, 98-103,106, 108,109, 
116, 121,124, 126,127,130,132, 
133,136,137, 139,143,162,167,

168, 175,178, 184, 206, 211 
Гвераци 77
Гелбер Џек 290
ГершићГига 48
Гете 16, 56, 80, 102,126,187, 

188, 216, 222, 223, 254, 275,
276, 289, 290

Гилић Влатко 305
Гимер Анхел 93,138,139
Гинић Димитрије 179, 243
Гитри Саша 122
Глазунов 235
Глигорић Велибор 245, 277 
Глишић Бора 268-272, 274,

275, 292, 293 
Глишић Деса 292, 294
Глишић Милован Ђ. 11,15,

17, 46, 47, 75,119 
Глишић Мира 265, 266, 274,

277, 282, 292
Гловацки Александар 304 
Глушчевић Зоран 268
Гњатић Дара 217
Гошић Драгољуб 155, 241 
Гошић Никола 241, 242,

243, 244
Гобецки Јелисавета 305
Гогољ Николај 16, 31, 43,151,

290, 297
Голдони 16, 56, 254
Голиа Павел 220
Головин 172
Голсворти 223
Голубовић Милена 305
Гомбрович Витолд 290,

297, 299
Гончаров 245
Гондинети 69
Гонкур 134
Горчаков Н. 261
Гориер Жан Жак 261
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Горки Максим 131,151, 254,
260, 261, 268 

Грчић Јован 106,119
Грбић Паулина 14
Греч Вера 254
Гребер Херман 247
Грегори 187
Грегорић Љиљана 305
Грез 134
Гргурова Евица 40
Гргурова Мара 14
Гргурова Марија 23, 35, 44 
Гргурова Милка 13,14, 23-25, 

28, 33, 35, 38-41, 45, 65-70, 72,
74-77, 81, 84-87,125-127,129, 

143, 209
Грибоједов 228
Грилпарцер Франц 52, 69,195 
Грол Милан 57, 58, 60, 66,102, 

116,117,125, 130,138,142,147, 
148, 150,152, 154-156,158, 166, 
170, 177, 178, 183,188-190, 194,

196, 205, 219, 228, 24 
Грубишић Клеме 298, 300 
Гуцков Карло 86
Гундулић Иван 154
Гуно Шарл 159, 228

Д’Амелио Пасквале 54
Д’Андреа Доменико 12, 32, 39, 

43, 54, 56
Д’Анунцио 206
Д’Енери 69, 70
Давичо Хајим 18
Давичо Оскар 290, 291, 297 
Давидовић Милан 11
Дединац Милан 263, 264, 266,

277, 278, 288-290, 294, 297 
Дефлер 150
Делак Фердо 254
Делавињ Казимир 25, 29,175 
Делини Коста 14,102
Денић Миомир 245, 266, 288,

291, 292
Деља Небојша 292, 294
Дерлије Макс 122
Дескашев Стеван 18, 48
Диц 61,164
Диканж Виктор 83
Дикенс 155
Дилберовић Јаков 159
Дима Александар Отац 29, 88, 

138,139
Дима Александар Син 69, 77, 

84, 86, 98-100,115,123,124, 
131,132,151 

Диманоар 25, 29, 68, 70, 72, 90 
Димић Мила 254
Димић Мома 290, 294

Димитријевић
Евгенија 305, 233
Димитријевић Милош 197, 200 
Диноа 21,29
Динуловић Светислав 13, 58, 

75, 87, 88,116 
Дира Маргарет 297
Диренмат 290,294
Дироза Жан 60
Дјагиљев 172
Дмитријев-Кавкаски 157
Доар 134
Добрић Р. 77
Добриновић Пера 14, 26, 32, 

40, 44-46, 189, 211, 240, 242 
Добровић Петар 244
Добужински 230
Доде 16, 52,102,129, 133
Домије 239
Дорић Радослав 291, 294
Достојевски Фјодор 138, 151, 

154,156, 173,178,180, 254,
277, 290, 296, 297 

Драшкић Љубомир 225, 279,
292, 295, 297-304, 306 

Држић Марин 155,197, 199,
255, 290

Драбик Станислав 244
Драгашевић Градимир 86 
Драговић Биљана 305
Драговић Љиљана 305
Дрнић Божидар 245
Дрндарски Александар 305 
Дроздовски Бохдан 290, 304 
Дучић Јован 121, 205
Дуцман 14,45
Дугалић Деса 243
Дугалић Лепосава 217
Дукић Димитрије 14, 44
Дункан Исидора 122
Дузе Елеонора 92, 206

Ђаја Јован 199
Ђакомети Паоло 126
Ђоковић Милан 15, 305, 306 
Ђорђевић Александар 292, 293 
Ђорђевић Јован 10, 11,14, 17, 

20, 22, 26, 30, 31, 33, 36, 38, 40, 
44-46

Ђорђевић Коста 14, 40, 44 
Ђорђевић Мара 40, 41
Ђорђевић Марија 23
Ђорђевић Милан 121
Ђорђевић Владан 52, 75
Ђорђевић Софија Цоца 14, 44, 

86,106, 115-143, 209 
Ђурђевић Миодраг 290
Ђуришић Александра 75

Ђурић Света 292, 295
Ђурко чича 127
Ђурковић Дејан 290, 296
Ђурковић Димитрије 291

Еврипид 59, 291, 295
Елачић 242
Елиот Томас 292
Енквист Пер Улов 298, 301, 302 
Еркман 31, 34, 70
Ерлер Фриц 61, 163, 187
Ертл Рудолф 240, 244
Есхил 56, 63, 64, 296
Етијен 31
Ефрос 293
Ечегарај Хосе 82, 83, 85

Жабарац Драгутин 178
Жари Алфред 290, 297, 298 
Жедрински
Владимир 220-224, 227, 230, 

232-236, 239-246, 272, 274 
Жемије Фермен 122
Жене 289,292
Жид 290
Жидик Ана 87
Жил Филип 69
Жилијен Жан 130
Жирарден Емил 100,125
Живановић Миливоје 245, 273 
Живаљевић Дан. А. 70, 73
Живковић Коста 14, 44
Живковић Мита 54
Живојиновић Велимир 173, 

174,176, 200, 216, 221, 231 
Жујовић Зоран 297

Загородњук Владимир 
Павлович 220-222, 224, 227, 

230-233, 236, 243, 245 
Захаров Е. 241
Зајц Иван 159
Запољска Габријела 154,

156,167
Зарић Герослав 305
Збашник Фран 97, 99
Зефирели Франко 305
Зиндел Пол 255, 279
Зиновљев Лав 240, 242
Златковић Александар 155 
Златковић Зора 121,122,143 
Зола Емил 63
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Ибровац Миодраг 167,168,
171,195, 196 

Ибзен Хенрих 16, 76, 89, 94, 
98, 99, 122, 130, 134, 151, 153,

155, 162, 206, 208, 211, 216, 219,
223, 254, 268, 279 

Иванец Иван 290
Иванов Всеволд 255, 275
Ивановић Љубомир 248
Ивановић Васко 290, 304
Ивковић Брана 305
Иго Виктор 10,16,17, 31, 43, 

84, 86, 206
Игњић Милорад 305
Илић Александар 150, 219, 223 
Илић Ј. Драгутин 28, 53,137 
Илић Милутин 16
Илић Војислав 57, 90
Иличић 58
Исаиловић Михаило 215-225, 

228, 231, 232, 240-242, 244 
Исајев Никола 243
Исаковић Антоније 290,

293, 294

Јакшић Ђура 15, 31, 43,103, 
150,190, 192 

Јакшић Светолик 76
Јанковић Драгомир 18, 55, 57, 

58, 60,116,117, 119,140, 142, 
147, 148, 184, 185, 188, 189 

Јанковић Душан 134,135, 241 
Јарчева Мија 305
Јаворска Лидија 151, 154
Јевремовић Зорица 290, 304 
Јевтић Никола 302
Јевтић Слободан 305
Јевтић Стеван 82
Јеленска Марија 13, 21, 23, 24, 

33, 35-37, 43, 65, 69,143, 209 
Јелић Милан 290
Јенко Даворин 17,18, 65-67, 

70, 72, 82, 89, 101,108,109,168  
Јерковић Богдан 297, 299, 301 
Јеснер Леополд 233
Јешић Јасминка 305
Јинтеро Серафим 297
Јовановић Анастас 11
Јовановић Арса 292, 297,

299, 301, 306 
Јовановић Божана 282, 305 
Јовановић Веља 244
Јовановић Војислав 
Марамбо 96-98
Јовановић Даница 172
Јовановић Деса 245
Јовановић Дивна 305
Јовановић Драгован 295
Јовановић Драгутин 55, 58

Јовановић Душан 290, 304
Јовановић Жарко 292
Јовановић Јован Змај 11,

17,130
Јовановић Јулка 13, 35,

69, 75, 81
Јовановић Милан Морски 15, 

18, 20, 21, 32 
Јовановић Милорад 244
Јовановић Петар 14, 44
Јовановић Рашко В. 303
Јовановић Соја 292
Јовановић Света 304
Јовановић Тоша 12-14, 21-28, 

33, 35, 37, 39, 43, 45-48, 68-70,
72-75, 77,119 

Јоксић Димитрије 11, 20
Јоксић Јоксим 40, 41
Јоксимовић Емилијан 11
Јонеско Ежен 289, 293
Јосић Младен 244, 245
Јосимовић Емилијан 20
Јурковић Вукосава 55, 58,

83,126

Кавалоти Феличе 100
Кајаве де 102, 122,150, 155, 211 
Кајнц 187
Калчић Љерка 305
Калајић Драгош 292, 295
Калдерон де ла Барка 16
Калидаса 56
Камарго 134
Ками Албер 255, 275, 276,

290, 305
Камиј Пјер Анри 302
Каминек К. 206
Канети Елиас 302
Капанди 31,32
Капис Алфред 150,190
Каралић Предраг 249
Караџић Радивоје 244
Карњев 128
Касталучи 248
Катајев Валентин 290, 305
Каталинић Блаженка 244
Кауцки Јохан 10,12,115
Каулбах Карл 51
Кашанин Милан 248
Квапил Јарослав 197
Квапилова Хана 76
Кемп Роберт 261
Кенингсвинтер 120,125
Керанион 70
Кери Денис 291
Кермаунер Тарас 297, 301
Кесерлинг Џозеф 290, 297
Киш Данило 290, 295

Килти Џером 297
Кинтеро Јоакино 297
Киркфелд 206
Кирсанова Нина 234
Кјостаров Димитри 255
Клабунд 222,223
Клајмихел Ј. 51
Клајн Хуго 264, 267, 268,

271-274, 291, 292, 297, 301
Клајст 155, 189,190, 215
Клеменц Дуња 305
Клодел Пол 290, 297
Книпер-Чехова Олга 178
Книтл Зденко 231
Књазев Борис 234
Кочић Петар 205
Коби Марија 282
Кобурн Доналд Ли 302
Коцебу Август 21, 29, 69
Кохоут Јосип 206
Кохоут Марија 206
Кохоут Маруша 206
Колар Јосип 84
Коларовић Димитрије 13, 

40, 41
Коларовић Љубица 13, 35,

38, 40, 41
Комадина Бојана 305
Комадина Бранко 305
Комадина Небојша 295, 304 
Копе Франсоа 84, 85, 86
Копит Артур 290, 297, 299
Копо 156, 173
Коровин 230
Коса Пјетро 77
Косор Јосип 217, 219, 223
Костић Лаза 15, 17, 43, 190, 

254, 255, 259, 275 
Ковач Мирко 290, 302
Ковачевић Антоније 12,

13, 52-54
Ковачевић Душан 290, 291,

302, 303, 306 
Ковачевић Љуба 75
Коњевод 241
Коњовић Јован 254, 297, 301 
Коњовић Петар 228, 232
Козак Примож 290, 297
Крец 290
Крег Гордон 61-64,163,186, 

224, 232, 233, 266, 305 
Крижанић Пјер 233, 236, 241, 

242, 243, 244, 245 
Крижек Иван 245
Крклец Густав 223
Крлежа Мирослав 254, 255, 278 
Крстић Петар 171
Кружил М. 235
Круе 156,173
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Крунић Душан 
Крузе Макс 
Кршић Богдан 
Кујачић Мирко 
Кукић Живорад

222
63

292, 295 
217 
304

Кулунџић Јосип 223, 231, 234, 
235, 244, 254, 259 

Куртелин Жорж 122

Лабиш 166
Лавалије Ева 122
Лавренси 70
Лазаревић Бранко 164
Лазаревић Жарко 154,156,

160,161,171,178,180  
Лазаревић Лаза К. 75
Лазаревић Лазар 31, 43
Лајтнтер Славко 254
Лакићевић Огљеи 298
Лалицки Владислав 282, 291,

297-302, 304 
Лалицки Славица 305
Лалицки Тодор 291, 301-304
Лангер Франтишек 223
Ларош госпођица 60
Латру 134
Лаубе 69
Лафарг 72
Лебовић Ђорђе 290, 291
Легуве 69
Леметр Жил 90,125,129
Лемоан 21, 29, 70
Ленђел Мелихор 216
Ленорман Анри Рене 219,

220, 223
Леонов 211
Лесинг 16, 38, 43, 215
Лесковар Деана 290, 302, 303
Лешњаревић Петар 55
Ликић Бора 292, 295
Лилак Жана 60
Лилер 190
Лилина М. П. 178
Линднер Алберт 52, 54, 86
Лион Рејмон 60
Литман 61,163,187
Ломон Шарл 90
Лони Пјер 122
Лорцинг 155
Лорка Гарсија 291
Лучев Иван 244, 245
Лугумерски Катица 13, 40,125
Лугумерски Лазар 14, 40, 44
Лукачи Шандор 86
Лукић Андрија 14
Лукић Арса 11
Лукић Велимир 290, 297, 302

Лукић-Злонић Вања 305
Лукомски 232,243
Луковић Коста 62, 158,159,

162-164,166, 173,193-195

Љубичић Славко 128
Љумовић Божидар 290

Мађели Паоло 291
Мајар 150
Мајерферстер Вилхелм 209 
Мајнинген Георг II 51
Макарт Ханс 51
Максимовић Јован 178, 276, 278 
Максимовић М. 12
Мале Албер 84
Малетић Ђорђе 11,15,18, 23,

31, 35-37, 40, 45 
Мандровић Адам 11-13,

20-24, 26, 30, 31, 33, 35-37, 
40, 43, 47, 70 

Мандукић Смиља 297
Мане Едуар 292
Манојловић Тодор 245,248 
Маренић Владимир 281,

283, 292
Марић Дишко 305
Марић Мирјана 305
Маричић Миленко 295,

297, 301
Маријашец Евгеније 240, 242 
Маринковић Воја 121
Маринковић Јелена 39
Маринковић Павле 131,

132,142
Маринковић Ранко 255, 273
Марјановић Петар 303, 304
Марковац Злата 244
Марковић Бода 297, 301, 304 
Марковић Раде 293
МарковићТоша 13
Марсо Фелисијен 305
Марџанов 233
Масе Виктор 18
Маскањи 155
Масне Жил 155,156,176,180, 

228, 232, 233, 288 
Матачић Ловро 244, 250
Матавуљ Симо 88
Матић Димитрије 11
Матић Душан 290, 297, 304 
Матковић Маријан 255, 272
Матош Антон Густав 68,

86-89, 98,100,117, 123,126, 
132,133,136, 243 

Машић Слободан 296
Мегерле Тереза 29

Мејерхољд 151, 233, 256, 262 
Мелак Анри 73,115,135
Мелвил 31
Мерл 31
Метеније Оскар 151
Метерлинк Морис 16, 56, 78, 

95,131, 132,151,153 
Михаиловић Борислав 217 
Михаиловић Драгослав 290,

293, 303
Михаиловић Душан 304
Михајев 82
Михајловић Борислав 
Михиз 255,278,290-292,297 
Михајловић Живорад 290, 302

278, 297
Михић Гордан 290
Михнелис Софус 150
Мијач Дејан 297, 301, 304
Милчиновић Адела 154,194 
Милан Никола 14
Миланков 291
Милер Артур 120,125, 290, 297 
Милићевић Мића 108, 109
Милићевић Огњенка 291,

297, 301
Миличић Сибе 248
Мило 135
Миловановић Ђока 48
Миловановић Михаило 244 
Милојевић Александар 58,102 
Милојевић Александра 58,

125,126
Милојевић Милоје 168,

172, 251
Милосављевић Душан 217 
Милосављевић Пеђа 245
Милосављевић Стеван 241 
Милошевић Брана 292
Милошевић Дара 243
Милошевић Мата 217-219, 222,

224, 255-261, 263-266, 268-270,
272-279, 281, 288, 292-295 

Милошевић Момчило 45, 223, 
231, 242

Милошевић Предраг 244
Милуновић Коља 292
Милуновић Мило 282
Милутиновић Добрица 101, 

102, 106,123, 132,137,138, 
143,155,175,176,196, 200, 
206, 208, 211, 218, 240, 244 

Милутиновић Драгутин 13 
Милутиновић Јелена 58
Минкус 235
Миоковић 14,45
Миљковић Милан 122,123 
Миљковић Савка 118,119 
Миљковић Софија Цоца, в. 
Ђорђевић Софија Цоца



314 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

Миљковић Веља 14, 79, 88, 
119, 120, 125 

Мир-Јам 291
Мирже Анри 121,128
Мирбо Октав 136, 197
Мисаиловић Миленко 257 
Мисе Алфред де 150
Митровић Александар 58 
Мићић М. 124, 125,128
Мишевић Раденко 292, 295
Мишић Живојин 177
Мишковић М. 41
Младеновић Ранко 150,

163-165,191 
Млакар Пиа 234, 235, 244
Млакар Пино 234, 235, 244
Моцарт Волганг Амадеус 150 
Модун 120
Мојсијевић Тања 274
Молијер 16,17, 29, 31, 43,116, 

130-132,134,155, 216, 217, 223, 
228, 254, 300 

Мопасан 151
Моравец Душан 66, 70, 96, 97 
Морети Дон Агустино 37 
Моријер Ж орж де 216
Мортије Арнол 69
Мозентал 42,67
Мозер Густав 69,126
Мршчик 154,194
Мраовић 210
Мрожек Славомир 290,

293, 294
Мурат Марко 172, 239, 247
Мусоргски 297

Нарбут Јегор 239
Настасијевић Живорад 247-251 
Настасијевић Момчило 247, 

249, 251
Настасијевић Славомир 247 
Настасијевић Светомир 247, 

249-251
Недељковић Нестор 13, 35,

37,43
Немањић Мил. 55
Немирович Данченко 85, 268 
Ненадић Драгослав 138
Ненадовић Љубомир 82
Несторовић Ана 305
Нестрој 69
Ничева Милена 305
Нигринова Августа Вела 55, 

65-109,123, 125-127,129,132, 
133, 136,139,141-143, 209 

Нигринова Флере Гизела 71,
109

Нигринова Ида 71

Нигринова Марија 66, 70-72 
Нигринова Матилда 71, 72
Никачевић Светолик 245
Николајевић Божа 82
Николајевић Душан 218, 223 
Николић Атанасије 31, 34
Николић Божа 244
Николић Милена 171
Николс Питер 292
Нис 21, 29, 32, 70, 90
Новаковић Владимир 56, 90
Новаковић Д. 76
Новаковић Фран 244
Новаковић Стојан 41
Новели Ермете 216
Новић Анђелина 44
Новковић Милица 290, 295 
Новчић Милован 294
Нури-Хаџић Бахрија 244
Нучић Хинко 97
Нушић Бранислав 15, 56, 90, 

91,108,116, 117,121, 127,128,
130,136,139,152,154,178, 212, 
219, 220, 228, 240-242, 244, 255, 
270, 278, 279, 290, 298, 301, 302

0 ’Кејси Шон 255, 274
0 ’Нил Јуџин 223, 255, 275, 290 
Ожије Емил 69, 86
Оберњик Карл 10, 29
Обреновић Александар 290 
Одак Крсто 244
Одавић Риста 59,116,125, 142, 

208, 242
Офенбах Жак 18,129, 228 
Огњановић Александар 291 
Огњеновић Вида 294, 304
Ојданић Мирјана 302
Округић Илија Сремац 73, 76, 

126
Оксенфорд Ц 69
Олби Едвард 290, 292, 295 
Оне Ж орж 79, 82, 97, 135
Ољачић Бора 304
Островски А. Н. 16,150,152, 

153,154, 157,174, 178,180 
Оташевић Душан 292, 295

Павић Јовица 302
Павковић Олга 305
Павлов Поликарп 254
Павловић Владимир 304
Павловић Данка 282, 305
Павловић Миодраг 290, 293
Павловић Раја 14,18, 58, 76, 

135, 240
Павловски Михаил 235

Павловски Теофан 228, 231
Пајерон Едуард 90,115,125, 

126,128,133 
Пајић Слободан 305
Пакеро 62
Палавичини Петар 244, 248
Панкјевич Криштоф 306
Паљм 80
Паранос Ана 211
Парлић Димитрије 288
Патрик Роберт 295
Пашић Феликс 301, 303
Пашић Петар 292
Пејновић Милан Н. 75
Пекић Борислав 290
Пекић Стипе 245
Пелеш Ђорђе 13, 23, 26, 33,

36, 37, 39
Перисова Марија 14, 66
Первић Мухарем 279, 296, 302 
Петан Жарко 304
Петковић Јелена 139
Петковић Владимир 229
Петрић Владимир 275, 276, 294 
Петричић Душан 292
Петровић Александар 298, 301 
Петровић Бранко 241, 242, 243 
Петровић Димитрије 55, 58 
Петровић Зоран 290, 291
Петровић Јасна 305
Петровић Љуба 48
Петровић Милорад 14, 55, 58,

102,155
Петровић Милорад 
Сељанчица 123, 134,137
Петровић Никола 117
Петровић Петар 67
Петровић Петар Пеција 254
Петровић Растко 255, 275
Петровић Страхиња 254
Петровић Урош 129
Пец 54
Пиановски Михаил 234
Пихлер Милан 244
Пијат Феликс 21, 29
Пилити Карло фон 51
Пинтер Харолд 289, 291, 292,

295, 304
Пиперски Љубица 137
Пирандело Луиђи 232, 233,

254, 255, 272, 290, 291 
Питојеф 220, 272, 305
Планше 14
Планч 69
Планкет Роберт 137
Плаовић Радомир 219, 245, 254 
Плаут . 57, 58, 59, 255, 267 
Плавшић ГавраХаџи 78
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Плеша Бранко 292, 294, 295,
296, 297, 301 

Племенчић Јосиф 14, 26, 37,
40,43

Плувје Едуард 73
Поазо Алфред 60
Подкрајшкова Цецилија 66 
Покорни Драгутин 120
Полич Мирко 231
Поморишац Васа 248, 249
Попов Ружа 133
Поповић Аделсхајм Марија 48 
Поповић Александар 290, 293,

294, 295, 297 
Поповић Богдан 54,116,117,

128,142, 147,162 
Поповић Бранко 241, 244
Поповић Васа 40, 41
Поповић Василије 289, 292, 293 
Поповић Димитрије 152
Поповић Дивна 305
Поповић Драгослав 305
Поповић Душан 259
Поповић Ђорђе 233, 236
Поповић Емилија 14, 55, 58,

73-75,196
Поповић Јован Стерија 16, 31, 

32, 43, 101,137, 190, 254,
255, 258

Поповић Лаза 11,13, 30,131 
Поповић Лука 55, 58
Поповић Марија 13, 67
Поповић Миленко 127
Поповић Милорад 
Шапчанин 11, 12,15,17, 20,

36, 40, 52, 54, 65, 
67, 70, 73, 75, 76, 81 

Поповић Миодраг 15
Поповић Мића 292, 293, 294 
Поповић Никола 254
Поповић Павле 56
Поповић Рахила 14, 44
Порто Риш Жорж 155, 156,

172, 206, 211 
Постић Вишња 305
Потапенко 150,210
Прага Марко 103, 206
Предајевич 243
Предић Милан 109, 123,148, 

155,173-175, 178,197, 198, 209, 
212, 218, 229, 240, 241, 244 

Предић Миливоје 138
Предић Урош 239
Премареј 84
Продановић Јаша 17, 149
Протић Миодраг 247
Пучини 155,180, 233, 235
Путник Јован 254, 277
Путник Радомир 290, 294
Путник Светислав 150

Пшибишевски

297Рабадан Војмил 
Рабинович Мојсејевич 
Исак 233,239
Равел 235,297
Раденковић Душан 243, 245
Радмиловић Зоран 302
Радо 297
Радовани 241
Радовановић Власта 297
Радовић Александар 55
Радовић Весна 305
Радонић Новак 52
Радуловић Милева 13, 75,125, 

131,134
Радуловић Вука 104
Рагни 297
Рахмањинов 297
Раић Иво 63,194
Рајчевић Угљеша 281
Рајковић Ђура 12-14, 26, 27,

40, 41, 43, 48, 68-70, 82, 
86, 87, 116

Рајковић Дитмајер 
Мицика 26,40
Рајковић Мила 40, 41
Рајковић Сава 26, 37-40, 75
Рајмунд 42,88
Рајнхарт Макс 63, 64, 180,187,

188,193, 201, 202, 221, 222
Рајс Тим 298
Ракшањин 85
Ракић Милан 121
Ракитин Јурије Љвович 61,

170, 216, 218, 231, 234, 240,
244, 272

Расин 155, 233, 255, 268
Ратковић Зоран 292, 295,

297-303
Рашић Милева 13
Рашић Никола 13
Режић Радомир 295
Реј Етијен 156, 174
Ренар Жил 122, 131,132
Реније А. де 134
Рељић Радомир 292
Рерих 233
Реш Драгутин 14,17, 45
Решанбер Сизан 87,125
Рибникар Владислав 245, 248
Риволе Жорж 59
Ријавец Јосип 240, 241
Рик Иван 243
Римски-Корсаков 228
Ристановић Зоран 305, 306
Ристић Душан 266, 288,

291, 299

154, 207 Ристић Зоран 
Ристић Марко 
Ристић Миодраг 
Ристић Предраг 
Ришпен

305
297
178
296

87
Ришков Виктор 150,153, 154,

156, 162, 166,190 
Рјепин 230
Ровета Јероним 56, 90
Роксандић Душко 258
Ролан Ивет 87
Ролер Алфред 188
Романов Борис 234, 235
Росандић Тома 244
Роси Ернест 21
Ростан Едмон 156,175, 176,

180, 228
Рошу Јован 11
Рудић Анка 14, 44
Ружевич Тадеуш 290. 297, 298 
Ружић Димитрије 13,14, 26, 

38, 40, 72, 73, 79, 80 
Ружић Драгиња 14, 26, 38, 40
Ружић Строци Марија 14, 24,

67, 74, 79
Руцовић Богобој 55, 94, 99,

100,116,126,127, 130,132-134,
139, 140,143, 206, 210, 211 

Рушкуц Богдан 293, 302

Саблић Рудолф 305
Сабљић Младен 288
Савић Алекса 13, 32, 33, 48 
Савић Милан 98
Сајевић Ивана 14
Салетовић Славенко 302
Салвини 91
Сандо Жил 73
Сантос 297
Сарду Викторијен 17, 29, 37,

68, 77, 82, 85, 86, 90, 97, 98, 
101, 102,106, 115,136, 208 

Сартр Жан Пол 255, 275,
276, 291

Сањина Мира 291
Сањин 174
Свинарски Конрад 305
Сежур 74
Секулић 304
Селенић Слободан 276, 277,

294, 298, 299 
Селимовић Меша 290, 292 
Сен Санс 233
Серизије 299
Северова Сава 89
Симов Виктор Андрејевч 169,

170,173, 174,175, 268 
Симовић Љубомир 290, 292



316 Прилози за историју српског позоришта 19. и 20. века

Сиглигети Едо 24, 26, 29, 71 
Силвен Ежен 60
Силвен Лујза 60
Симић А. Милан 11, 37, 39, 40,

41, 47
Симић Павле 52
Симон Шарл 151
Сјенкијевич Хенрик 195
Скерлић Јован 304
Скленажова Отилија Мала 206 
Скриб Ежен 31, 69, 90, 228 
Сметана Беджих 228
Соарез Марсел 60
Собјеска Ђорђина 14, 67
Софокле 55-60, 90,102, 116, 268 
Солар Христифор 11
Сондерс Џемс 290, 295
Сонентал 187
Сорел Рене 261
Сотировић Драгољуб 152, 155 
Соуван Иван 60
Спасић Драга 179
Сремац Стеван 119
Стаменковић Владимир 289,

299, 300, 303 
Станишић Марко 13, 40, 41 
Станиславски 61,151,161, 163, 

165,169, 170, 173,174,179, 
180, 202, 221, 256, 262, 268 

Станковић Борислав 128,154,
179,180

Станковић Милан 58
Станковић Милић 292, 294
Станојевић Бранислав Н. 80
Станојевић Вељко 244
Станојевић Илија 14, 58, 87,

116, 127, 128, 130, 131,136-139, 
143, 152, 169, 178,179, 184, 188- 

190, 209, 240-242, 244 
Станојевић Љуба 14, 55, 58, 60,

75-77, 82, 84-87, 90, 101,102, 
109, 137

Старчић Виктор 254, 278,
281, 297

Стефановић Виловски 
Тодор 69
Стефановић Павле 251
Станојевић Станоје 125
Стефановић Стефан 220,

221, 223
Степановић Степа 177
Стојановић Драгослав 
Сип 243, 245, 292, 293
Стојановић Драгутин 241
Стојановић Филип 155
Стојановић Слободан 290, 296 
Стојановић Сретен 243, 244
Стојановић Загорка 305
Стојановић Наум 40, 41
Стојчевић Милан 58

Стојшин Владимир 290, 302 
Стопард Том 290, 294
Стражичић 71
Стриндберг Аугуст 151,155,

197, 200, 255, 273, 277 
5Штске Н. 56
Ступица Бојан 255-258, 263, 

301, 302, 305 
Суботић Јован 15, 31, 32
Суботић Каменко 90,104
Судрака 55
Судерман 16, 56, 90, 93, 96, 97, 

99,102, 104, 129, 133, 134, 206 
Сухово Кобиљин 137
Сумбатов Јужин А. И. 90, 91 
Супе Франц 18
Сушулић Љиљана 296

Табачки Миодраг 304
Таборска Марија 143, 169,

205-211
Таборски Виљем 207, 208
Таиров 221,262
Талетов Пера 61, 63, 160,163, 

167,168, 173-175,195,197,198 
Танхофер Томислав 254-256,

261, 262, 267, 268, 273, 278 
Тартаља Марин 244
ТасићВладимир 155
Тасовац Мира 305
Таубер 159
Телешев Н. Д. 178
Телечки Лаза 35-37
Тен Никола 245
Тенисон Алфред 216
Теодоровић Ђура 245
Тељаковскиј Владимир 
Аркадјевич 153, 229
Терсеглав Франц 207
Терсон Питер 290, 297
Теслић Петар 294, 295
Тестони 155
Тихонов 169
Тирико 130
Тителбах Стојан 150
Тителбах Владислав 12,13 
Тодоров Петко 154
Тодоровић Сава 14, 58, 87,

116,130-132, 136,137, 143,152, 
155,188,189 

Тодоровић Стева 11, 12, 20,
32, 43, 48

Тодосић Зорка 14, 75, 87,102, 
105,130, 133,135-137, 178 

Толеништев-Куњузов 242 
Толстој Алексеј 151-154, 156,

165,174, 178, 180, 216 
Толстој Лав 154,173,174,

178, 228, 254

Тома Амброаз 155, 180,197, 200 
Томазо Мануел Дон 88
Товстоногов 293
Траиловић Мира 289, 291-295,

297, 299, 301, 305 
Трајковић Никола 171
Травен Јанко 71
Трбојевић Данило 58, 59
Трепше Маријан 243
Трифковић Коста 15,17
Трифунац 190
Трифуновић Финци 
МариЈа 305
Трифуновић Лазар 244, 247 
Туцаковић Александар 58 
Туцић Срђан 90,150
Тургењев 16, 90, 255
Турински Војислав 135

Ћелић Стојан 
Ћирић Милорад 
Ћирилов Јован 
Ћоровић Светозар 

130,134, 
Ћосић Бора 
Ћосић Бранимир 
Ћосић Добрица 
Ћулеј Ливиу 
Ћули Роберто 
Ћурчин

289, 292 
245

255, 270, 275 
106, 124, 

138,150,190 
290, 292, 295

254
255 
305

302, 304 
190

Уводић Анђелко 241, 243
Угричић Јефта 56, 75,104, 

134-138,151 
Угринов Павле 291
Ујевић Мирослав 302
Урбанова Невенка 245
Ускоковић Драган 290,302

Фаља де 235
Фејдо Ж орж 297, 299
Фејдо Ернест 122
Феје Октав 29, 45, 86,102
Фејфер Рудолф 198
Ферари Паоло 70
Фијан Андрија 12,14, 54, 85,

86, 93,116
Филипс Стивен 138
Финжгар 108,155
Финци Ели 258, 272, 273, 276,

278, 298, 299
Финци Мара 299
Фитгер 70
Флер де 102, 122,155, 211 
Фокнер 290,304
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Форлани 254,279
Фостер Пол 302
Фрај Кристофер 304
Фрајденрајх Драгутин 14, 33 
Фрајтаг Густав 26, 29, 90
Франкел Џин 297, 299, 301
Франс Анатол 197,198
Фредро 69
Фресинелова Анка 14, 70
Фриш Макс 290, 305
Фроман Маргарита 234, 235
Фроман Павле 221, 230, 244
Фулда Лудвик 77
Фурније 70

Хавел Вацлав 290, 292, 302, 303 
Хагеман 160, 161,192,193, 221 
Хајман Мориц 247
Хакс Петер 302
Хал Овен 128
Халбе Макс 130, 206
Харамбашић Аугуст 54
Харт Ернест 216
Хартл 115
Хауптман Герхард 55, 126,

155,190,194,195, 206, 207, 
217, 223

Хаџић Антоније 33, 34, 78, 81 
Хаџић Ленка 14, 72, 73
Хашек Јарослав 223
Хебел 206
Хецел Ерих 231, 232, 235,

245, 250
Хецел Јосип 234
Хелвиг Алфред 58
Херценбуш Дон Енгелио де 68 
Хервије Пол 100
Хервис Пол 108
Хилберт 206
Ховоркова Зорка 95
Хокинс гђа 60
Холотков Павле 244
Холтај Карл 126, 216
Хорват Еден фон 290, 291
Хофманстал Хуго фон 62-64,

155,197, 198 
Хоџић Сабахудин 245
Хржићева 209

Христић Јован 255, 276, 283
Христић Стеван 159,178,196,

235, 240, 243, 244 
Христић Филип 11

Цанкар Иван 154, 207
Цветић Голубић Марија 13,

18, 33, 40, 41, 75 
Цветић Милош 12,13, 23, 

26-28, 33, 37, 40, 41, 43, 48, 52, 
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