
ПЕТАР МАРЈАНОВИЋ

ПОЗОРИШТЕили
УСУД ПРОЛАЗНОСТИ



П РИ С Т У П

Т еатр о л о ш ке  студије и огледе у овој 
књизи писао сам полазећи од општих и 
личних схватања суштине позориш та. То- 
ком двадесетог века -  то  је време у којем 
се театрологија остварује као самостално 
научно подручје -  било је много аутора 
који су покуш авали да одреде суштину по- 
зориш та и одговоре на питање да ли је оно 
изворна уметност. П ознато је  да ниједна 
од досад исказаних „дефиниција" није на- 
ишла на опште прихватање. У пркос сазна- 
њу о научној ограничености таквих саже- 
тих објаш њ ењ а. ваљ ало би да поменем да 
се у основи приступа овим студијама и 
огледима о позориш ту у Срба налази и 
лично схватање појма позоришта. Речју: 
позориш те је, вероватно, урођена потреба 
човекова за игром. задовољ ством и лепо- 
том и место где је људско биће подстак- 
нуто да мисли и да се суочава с истином 
света и самим собом. И ако се на особен 
начин чува у сећањ има гледалаца. оно по- 
стоји само у садашњости, и та његова крат- 
ковекост -  како се некад језгровито кази- 
вало -  „тајна је његове магичне лепоте и 
црна мрља њ еговог проклетства".
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Уводна реч 7

ТЕАТРОЛОШКИ ПРИСТУП ТЕМАМА 
ЕСТЕТИКЕ ПОЗОРИШТА И 

ИСТОРИЈЕ ПОЗОРИШТА И ДРАМЕ

Театролошке студије и огледе у овој књизи писао сам полазећи од 
општих и личних схватања суштине позоришта. Током двадесетог века -  
то је време у којем се театрологија остварује као самостално научно под- 
ручје -  било је много аутора који су покушавали да одреде суштину 
позоришта и одговоре на питање да ли је оно изворна уметност. Познато 
је да ниједна од досад исказаних „дефиниција” није наишла на опште 
прихватање. Упркос сазнању о научној ограничености таквих сажетих 
објашњења, ваљало би да поменем да се у основи приступа овим студијама 
и огледима о позоришту у Срба налази и лично схватање појма позоришта. 
Речју: позориште је, вероватно, урођена потреба човекова за игром, задо- 
вољством и лепотом и место где је људско биће подстакнуто да мисли и 
да се суочава с истином света и самим собом. Иако се на особен начин чува 
у сећањима гледалаца, оно постоји само у садашњости, и та његова крат- 
ковекост -  како се некад језгровито казивало -  „тајна је његове магичне 
лепоте и црна мрља његовог проклетства”.

О позоришту се размишљало као о активности у чијој су основи емо- 
ционални подстицаји, те је оно извор читаве скале осећања -  при чему, уз 
задовољство, одмах помишљам и на сажаљење и страх које помиње Ари- 
стотел у дефиницији трагедије. Реч је, наравно, о осећањима гледалаца, те 
их не би требало изједначавати са замишљеном осећајношћу глумаца- код 
којих је одсуство дословног осећања једно од обележја уметничке креа- 
тивности. Разуме се, с исто толико уверљивим доказима је позориште 
схватано (као и уметност) творевином маште, чији је циљ да претежно 
служи интелекту, продубљујући гледаочеву моћ сазнања суштине света. 
Полазећи од ставова социолога да су установе уметничких делатности 
производ друштва, анализовао сам театарска достигнућа имајући у виду 
околности историјског развоја и друштвену и културну средину у којој су 
српска позоришта радила. А са друге стране, театролошка сазнања упу- 
ћивала су ме на методски приступ који позоришну представу проучава као 
самосталну целину (прати настанак, театарске особености и вредносни 
уметнички домет), али подразумева нужно прожимање представе и пуб- 
лике која је њен неодвојиви део. Проучавајући све позоришне активности
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у Срба у раздобљу од XIII до краја XX века, схватио сам да та достигнућа 
обавезују на коришћење научно заснованих театролошких приступа, те сам 
театрологију схватао као научно подручје које се прожима са књижев- 
ношћу, историјом, социологијом, психологијом, етиком, естетиком, ре- 
лигијом, митологијом, антропологијом, етнологијом, етнографијом, исто- 
ријом ликовних и музичких уметности, историјом архитектуре (посебно у 
деловима посвећеним театру), а понекад сам обавезујуће податке за ис- 
торију раних раздобља српског позоришта налазио у областима које је 
тешко повезати са театром (историја медицине, занатство, трговина).

Пошао сам од сазнања да појам позоришта чини обавезно тројство: 
предложак представи (драмски текст или његов еквивалент у формама 
невербалних сценских жанрова), глумац у позоришном простору (где је 
глумац специфична особеност уметности позоришта, а простор место -  с 
обележјима његове сценске слике -  где се изводи театарски чин) и публика 
(чије су присуство и узајамност са сценом неопходни за остварење позо- 
ришног чина, без обзира на променљивост њене рецепције у различитим 
историјским периодима). Ово тројство чини и основу са које полази теа- 
тролог када жели да реконструише минуле позоришне представе и оства- 
рења глумаца и редитеља.

Слично представницима нормативне теорије уметности, покушао сам 
да анализујем и вреднујем -  полазећи од својих мерила и од вредносних 
судова који су у српској театрологији (историји и естетици позоришта) 
извојевали опште прихватање -  значајна остварења српских позоришних 
уметника свих профила. При том сам био свестан да је прво српско про- 
фесионално позориште основано 1861. године у Новом Саду и да сам се у 
једном од прегледних огледа морао бавити остварењима која се, поређена 
са највишим уметничким дометом водећих театара Средње Европе тога 
времена, не би могла сврстати у уметничка остварења особене вредности. 
Када је реч о позоришним дометима оствареним у XX столећу, без изузетка 
сам се опредељивао за остварења која су, и по европским мерилима, била 
театролошки и естетски значајни домети.

Имајући у виду да је глума у односу на драмски текст и сценски простор 
обележена највећим ступњем пролазности, реконструкција глумачких 
остварења је најнеизвеснији и најделикатнији део театролошких студија. 
Зато сам се, у „оживљавању” стваралачких особености глумачких личности, 
служио укрштањем свих научних дисциплина театрологије (највише исто- 
ријом и естетиком позоришта), и другим научним дисциплинама и под- 
ручјима (антропологијом, психологијом, књижевношћу, социологијом, ис- 
торијом, етнологијом и другима). Када је реч о глумцима које сам гледао 
на сцени, пресудну улогу за моја сазнања о суштини њихове вештине или 
уметности, и потоњи суд о вредности глумачког остварења, имале су и моје 
личне импресије (иза којих стоји искуство позоришног гледаоца дуже од 
пола столећа).
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У последњих сто двадесет година режија се јавља као самостални умет- 
нички чин -  иако је јасно да је у позоришту одвајкада морала постојати 
функција редитеља -  те сам зато пажњу посветио анализи „феномена 
режије”, означавајући редитеља као „творца целине” позоришног чина, 
који се изражава језиком позоришта и пресудно утиче на слику сцене 
двадесетог века. Већина редитељских портрета у овој књизи су сажете 
анализе њихових маркантних особености:рад на драмском тексту или пред- 
лошку за представу, подела улога, идеје за сценографска и костимографска 
решења, сугестије за сценску музику и осветљавање сцене, назнаке за 
сценске ефекте, и оно најважније: рад са глумцима и организација умет- 
ничког пројекта. Полазна основа било ми је сазнање да је основни однос 
у театру глумац пред публиком, тако да се у овој књизи ретко помињу 
представници „модерне режије” који су тај однос променили у став „ре- 
дитељ пред публиком”.

У јединој студији која припада историји драме, Крлежино драмско дело 
нисам анализовао као историчар књижевности него сам га третирао као 
предложак представе (која настаје као ново дело засновано на колективном 
напору писца, редитеља, глумаца, сценографа, костимографа, композитора 
музике и других), односно као сценску слику која је садржана у структури 
драмског дела и тумач је његових могућних значења.

Користио сам и сазнања о историјском континуитету театарске актив- 
ности у европском и националном контексту и о нужности њиховог про- 
жимања, при чему сам сматрао природним утицај развијенијих позориш- 
них средина на мање развијене, што је на тлу Европе, као обавезни чини- 
лац још од средњег века, пратило развој театара малих народа, па и српског.

Одважио сам се на писање неколико синтетичких студија и огледа из 
историје позоришта у Срба и зато што су историчари, театролози и кри- 
тичари јужнословенског театра обезбедили фактографску основу за анализу 
његових уметничких домета, решивши својим истраживањима (уз разум- 
љиву могућност за нова трагања и открића) темељни задатак који се пред 
историчаре позоришта поставља: шта се, где, када, а често и како, збило. 
Наравно, тек за период после оснивања наших првих професионалних позо- 
ришта, у Новом Саду (1861) и Београду (1868), могао сам потпуније да 
користим савремени театролошки метод и да у овој књизи анализујем низ 
сложених околности које директно или индиректно утичу на стварање и 
физиономију једног театра или позоришне представе. То су: управљање, 
финансирање (упркос различитим изворима у појединим временским раз- 
добљима, оно је код нас остало нерешен проблем); програмирање (ре- 
пертоар, његово формирање и реализација, а при том је репертоарски про- 
грам посматран у контексту позоришне средине и њене друштвене и кул- 
турне историје); састав уметничког ансамбла; организација рада и начин 
производње (цео ток радног процеса, од избора драмског дела до представе); 
начин коришћења остварених представа (од основних естетских, идеолош- 
ких и театролошких опредељења које позориште својом активношћу жели
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да оствари, до њиховог пропагирања у јавности) и други чиниоци који 
утичу на припрему, остварење и коришћење ове особене производње.

Своја запажања и вредносне судове, кад год је било могућно, стварао сам 
полазећи од конкретних позоришних представа или њихових реконструк- 
ција. При том сам користио разноврсну грађу: предлошке за сценско изво- 
ђење, редитељске, инспицијентске и суфлерске примерке текста, партитуре 
сценске музике, плакате и програме представа, фотографије сценских при- 
зора, портрете позоришних уметника, тонске записе, филмске и видео- 
траке, дневничке записе, сећања, преписку позоришних људи и разговоре с 
уметницима сцене. Проучавао сам архивску грађу, позоришно законодав- 
ство и писане и усмене изворе о односу позоришта и власти током по- 
следњих осам столећа. Анализовао сам коришћење позоришног простора 
од средњег века (место обреда, зборишта села, трг, улица, поље, простор 
пред кућом, па и затворене просторе: кућа, кафана, можда и црква) до нашег 
времена (позоришне зграде и разноврсни објекти у којима се изводе по- 
зоришне представе). Бавио сам се облицима и величином позорница, тло- 
цртима сцена, макетама и скицама декора, скицама и сликама костима и 
маски. Осветљење сцене пратио сам хронолошки: дневно светло, лојане и 
стеаринске свеће, петролејске и плинске светиљке, електрично светло, че- 
сто с ефектима у бојама, све до коришћења савремене електронике.

Посебан извор за раздобље деветнаестог и двадесетог века биле су ми 
позоришне критике (које се, као и све критике у области уметности, баве 
тумачењем и оценом појединачних уметничких дела), уз напомену да им

Л. Колери: Представа путујућих глумаца у  пољу, 1598, 
цртеж (Камбриј, В1ђИо1ћецие Мишсјра1е С1аб8ее).
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нисам поклањао апсолутно поверење, те сам користио метод који је духо- 
вито формулисао Славко Батушић, применивши „неку врсту диферен- 
цијалне дијагнозе”, и приликом коришћења критика узимао сам у обзир 
све аспекте критичког прилаза (од личних, до друштвених, политичких и 
естетских). Веровао сам да ћу тако добити, ако не потпуно објективну 
оцену, а оно бар приближно вероватну слику о уметничком домету сцен- 
ских остварења.

На тлу српских земаља на периодизацију уметничких раздобља (помоћу 
које се, на основу стилских уопштавања многих појава, врши научно-исто- 
ријска систематизација) у великој мери утицала су и збивања ван естетске 
сфере. Тако су се због ратних сукоба, као њихова последица, мењале не само 
друштвено-политичке епохе, него и основни услови за постојање и развој 
уметности. То се нарочито односи на позориште, с обзиром на познату 
чињеницу да сама природа позоришне уметности, као масовног медија, 
условљава строжу контролу властодржаца. Отуда сам под позоришном епо- 
хом подразумевао одређено временско раздобље и његове означавајуће 
стилске особености: у првом реду театарске, али и оне уз помоћ којих је 
могућно реконструисати историјску позадину (политичке, социјалне, тео- 
лошке, културне и друге прилике) из које је израстало позориште одређене 
епохе. Други део задатка био је покушај да сазнам и опишем способност 
позоришта да одговори захтевима своје епохе и укусу свог времена.

Најделикатнији за вредносне судове и простором најобимнији део ове 
књиге посвећен је анализи положаја позоришта у друштву и вредновању 
уметничких домета глумаца и редитеља у раздобљу после Другог светског 
рата. Подсећам да сам у неколико текстова био пред задатком да доносим 
одговорне судове и покушам да остварим синтетичан приказ овог, по богат- 
ству појава и изразитим личностима веома разуђеног, времена. Само као 
пример наводим како је требало бити критичан према том времену у поли- 
тичком смислу, а признати позоришни раст у антипозоришним условима 
самоуправног социјализма. Разлози нису -  како би се, по инерцији, поми- 
слило -  у недовољној временској дистанци. Театрологија је научно под- 
ручје у којем је непосредни увид у уметничка достигнућа неспорна пред- 
ност. У театролошком контексту, Ахилова пета недовољне временске дис- 
танце од догађања претвара су у Ахилово копље непосредног увида у умет- 
нички чин.

Деликатност положаја театролога, када је пред задатком да анализује и 
вреднује уметничка остварења савременика, последица је наглашене, али 
и природне, осетљивости позоришника на критичке вредносне судове о 
њиховом уметничком раду; то може (али, разуме се, не мора) да изазове 
смањену критичност у писању. Моје опредељење да у неколико пре- 
гледних текстова ове књиге број поменутих позоришника буде дословно 
сведен само на најзначајније -  вероватно је неправедно према стотинама 
стваралаца наших театара који су часно, и што је битније, уметнички 
успешно завршили или још трају свој позоришту посвећени живот. Уверен
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сам, ипак, да је само таква одлука омогућавала да се јасно сагледају основне 
етапе развоја и најзаслужнији појединци српског позоришта. Наравно, то 
ми не олакшава положај и не смањује одговорност: сваки позоришник у 
нашој акустичној -  и као свуда у свету наглашено субјективној -  позо- 
ришној арени верује само у своје истине и личне вредносне судове. Разуме 
се, ту ни себе не изузимам. У овом контексту требало би подсетити да и 
данас у свету има доста присталица институционалне теорије уметности; 
они заступају идеју да се мерила за оцењивање уметничких дела разликују 
у различитим временима и просторима (то, наравно, наглашава друштвени 
концепт уметности), а при том посебно истичу да је уметност оно што свет 
уметника прогласи за уметност.

И у овој књизи трудио сам се да ми излагања буду заснована на не- 
спорним чињеницама и писана без „кићења” и двосмислености. Откако се 
бавим театролошким истраживањима верујем да се проучавање прошлости 
позоришта, као дела историје културе, мора заснивати на старој латинској 
изреци: Расш, јасга, поп уегба. То не значи да сам се доследно одрицао 
метода „хипотетичке фактографије”, нарочито када је реч о давним раздоб- 
љима историје српског позоришта о којима нема поузданих докумената. У 
таквим приликама сам се сећао савета Младена ЈТесковца да би било по- 
грешно очекивати да нам документа могу пружити све: „одговори на 
извесна питања могу се, смеју, па и морају извести и из непотпуних 
докумената”.1 Сличан став има и Станко Ласић („...иако истраживач нема 
никаквог материјалног доказа за неку чињеницу, он ипак има право прет- 
поставити ту чињеницу -  и њом оперирати као чињеницом -  јер га на 
њезино постојање упућује и читав сплет додатних података и аналитичко 
разматрање”), уз разумљиво упозорење да таква чињеница, и кад је нај- 
чвршћа, остаје само хипотетичка. чињеница2. Са друге стране, следећи 
представнике тзв. „нове критике” прихватио сам сазнање о „релативности 
факта” (она су на почетном нивоу истраживања неопходна, али нам не- 
довољно помажу да схватимо шире појмове и остварења у естетској сфери). 
Зато сам настојао да стекнем увид у целовитост неких минулих позо- 
ришних раздобља, а да већ коментарисана стара документа, позоришне 
критике и записе, и фотографије, гледам својим очима и покушам да их 
тумачим из свог времена и са свешћу и о његовој ефемерности.

Јасност сам одувек сматрао синонимом реда у мислима и последицом 
стаменијих моралних начела, а дуго верујем у тезу да езоповски језик спада 
у жалосније проналаске људи. Током писања ових театролошких студија 
и огледа, увек сам у свести имао да се бавим предметом који више не 
постоји дословно, али и сазнаје да је првенствени задатак театролога да у 
што већој мери ублажи судбинску пролазност позоришне уметности.

1 Младен Лесковац, И з српске књижевности I, Матица српска, Нови Сад 1968, 384.
2 Станко Ласић, Крлежа, кронологи ја  живота и  рада, Графички завод Хрватске, Загреб 1982, 

22-23.
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ПОЗОРИШТЕ У СРПСКИМ ЗЕМЉАМА 
СРЕДЊЕГА ВЕКА

Позориште у Срба има традицију дугу више од осам столећа, иако 
театарски живот на овом тлу није текао без прекида. Разлози за то су 
многоструки и сежу у далеку прошлост.

ПОЗОРИШТЕ У ЕВРОПИ У СРЕДЊЕМ ВЕКУ

Већина данашњих историчара света дели средњи век у три целине: 
његово језгро чини раздобље од X до XIII века; шест векова, од III до IX, 
чини период преласка из римске у средњовековну цивилизацију; док су 
XIV и XV век, „са првим искрама ренесансе”, означили као време пре- 
тварања средњовековне у модерну цивилизацију. Они оспоравају пери- 
одизацију историчара образованих у класичној традицији, који су почетак 
средњега века везивали за пад Западног римског царства (476. година), а 
његов крај за пад Византије (1453). Данас, преовлађује сазнање да средњи 
век почиње у време када је Диоклецијан, 284. године, из основе променио 
институције Римског царства (које је, у последње три деценије старе ере, 
поставио Август), док се његов крај везује за 1500. годину, „када је семе које 
је клијало током XIV и XV века изненада израсло и процветало, стварајући 
један прилично другачији свет”.1

Модерним историчарима дугујемо и то што су ваљано оспорили два 
мита: први, о средњем веку као „добу мрака, окрутности и дивљаштва”; 
други, о непостојању позоришта те епохе.2 Зато је природно да се -

1 Видети о томе опширније у књизи Сиднија Пеинтера Историја ср ед њ ег века (284-1500), 
С1ЈО, Београд и ГЈ1АС српски, Бања Лука 1997, 5-6 и даље.

2 Силвио Д’Амико, Повијест драм ског театра, Накладни завод Матице хрватске, Загреб 1972, 
87. Праву ризницу сазнања о западноевропском средњовековном позоришту, када је реч о 
литератури на српском језику, представља књига Позориште и  драм е ср ед њ ег века  (Књи- 
жевна заједница Новог Сада, Нови Сад 1988), у којој је  Драган Клаић сачинио антологијски 
избор текстова познатих театролога света који су се бавили позориштем средњега века. Као 
извор података, не могу се изоставити поглавља посвећена позоришту средњега века у 
Историји позоришта ЧезараМолинарија („Вук Караџић”, Београд 1982, 73-122); затим 01с- 
Нопптге епсус1оресИ({шс1и IћеаСге, у редакцији МЈсће1-а Согап-а, Бордас, Париз 1991; Јће Епфхћ 
Бш§е, А  Н\$1огу о / Огшпа апс1 Рег/оппапсе, Ј. Г. 31уап-а, СатђгЈ<Ј§е 1Јтуеп;Ну Ргебз 1996, и друга.
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користећи оно што се данас зна о средњовековном позоришту Европе -  
пође од чињенице да је на том простору, све до X века, трајало лаичко 
позориште, а паралелно са њим, од X века, и црквено позориште разли- 
читих облика и врста. Требало би подсетити и на моћног противника 
позоришта и пре средњег века, то јест на то да је отпор у односу на театар 
од хришћанске Цркве и одстрањење глумаца из „Божје државе” почело у 
оквиру Римскога царства у II и III, а трајало до XVII века. Разлоге за ову 
одбојност најпре би требало тражити у томе што је хришћанство, од самог 
почетка, покушавало да оствари духовни преображај, одбацујући класичну 
културу „која је у позоришту налазила свој световни и ђаволски израз”. 
Разуме се, могућно је поменути и друге поводе. Трагичну улогу хришћана 
у аренама за забаву у градовима Римског царства. Одбојност према, тада 
популарним, позоришним делима: трагедије Сенеке, најизразитијег пре- 
дставника римске књижевности првог века наше ере (чији је утицај био 
изразит и на писце Ренесансе, затим Шекспира, Калдерона, Корнеја, Ра- 
сина, Волтера и друге) биле су пуне језивих сцена и крвавих догађаја. 
Хришћанском схватању биле су туђе монструозне личности и нескривено 
уживање писца „у описима убиства, мржње, лудила, настране љубави и 
окрутне љубоморе”. Наравно, „не треба заборавити да је Сенека писао у 
Риму у коме су и матроне уживале у масовним крвопролићима циркуских 
игара, где су на стотине гинуле не само животиње већ и људи”.3

Више од десет столећа бранитељи хришћанства обележавали су умет- 
ност позоришта као оружје сотоне и легло порочности и блуда. Један од 
првих био је Тертулијан (С>шп1и5 берптшб Р1огепб ТеПиШапиб, око 160 -  
око 240), преобраћеник у хришћанство и писац латинског језика. У спису 
Ие ЗресШсиИз он није скривао одвратност према гладијаторским и цирку- 
ским представама у којима су хришћани мучени и исмевани, а позориште 
сматрао гнусним извором неморала. Нарочито оптужује жене да се заносе 
глумцима, тркачима-возачима кочија и гладијаторима.4

Противници позоришта били су и црквени оци, који се јављају у IV 
веку, у време када је хришћанство постало званична религија. Они су били 
утемељивачи хришћанске теологије, настале из потребе да се образованим 
људима Римског царства дају одговори на сложенија питања која су надра- 
стала проповеди о повести Христовог живота и сазнања о хришћанском 
начину живљења -  што је задовољавало неуки народ. Наглашени про- 
тивници позоришта били су црквени оци Јован Златоусти (344-407), свети 
Јероним (Еибећшз Његопутиб, 345-419) и свети Августин (АигеНиб Аи- 
§иб1тиб, 354-430). При том је свети Јероним, црквени писац и зналац језика, 
преносио гнев Цркве на мим, „наоружан свом силом реторике”, а извесно

3 Др Милан Будимир -  Др Мирон Флашар, П р егл ед  римске књижевности, Научна књига, 
Београд 1986 (треће издање), 462-463.

4 Тег1и1Папш>, Г>е ЗресШсиИз, поглавља 16,21. и 22.
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је да је златоусти проповедник, као очевидац, познавао рановизантијске 
приредбе свог времена.5 Замењујући Платонову идеалну „Божјом држа- 
вом”, свети Августин слагао се с уверењем атинског филозофа да би из ње 
требало прогнати драмске писце и глумце, као творитеље лажи, срамоте и 
погубних наслада. Упркос анатеми све моћније цркве хришћана (легалност 
и равноправност у Римској држави извојевала је, Миланским едиктом цара 
Константина I, 313. године, затим је, средином IV столећа, хришћанство 
постало државна религија, да би крајем V века хришћанска црква на западу 
Европе потчинила и саму државу), позориште није замрло ни у раном 
средњем веку. Ако су црквени оци успели да онемогуће драмске писце, није 
им успело да униште глумце. На целом простору Европе остали су активни 
професионални путујући забављачи, глумци-мимичари. То су били далеки 
потомци мима -  „најгрубљег и најнепристојнијег огранка античке умет- 
ности” -  присутног на позоришном простору у време класичног грчког, 
касније и римског, позоришта. Њихова стара имена (пптиз, ћито, јосиШог 
и друга) сачувана су до позног средњег века. У историји позоришта Европе 
најстарија реч која означава глумца је ћ[рокг'ие$ (дословно значење: одго- 
варач). Настала је у процесу осамостаљења драмске уметности од ритуала: 
најпре хоровођа, а затим и први глумац одговарају хору. Мимичарско 
приказивање живота имало је безбројне варијације: мим је, пре свега, 
глумац, певач, играч, а његов програм испуњавало је певање уз неки 
инструмент, пантомима, жонглирање, ходање по жици, дресура животиња 
и приказивање кратких реалистичких комада пуних шале, сатире и опсцене 
веселости. Оно што је у средњем веку ужасавало црквене оце били су 
одушевљени аплаузи којим је хришћанска публика награђивала представе 
мимичара. Тако је, у VIII веку, грчки црквени отац и учитељ Јован Дамас- 
кин (око 675 -  око 750) прекоревао народ због обожавања мима и његових 
раскалашних представа, због којих нису одлазили у цркву -  пропуштајући 
да присуствују узвишеном чину литургије. Црквеним декретима против 
лаичких представа непрестано је упозоравано свештенство да се што даље

5 Опис балета на води, у једној проповеди Јована Златоустог, истоветан је са, у XX веку 
откривеним, мозаицима у Пјаци Армерини који показују балерине у бикини-костимима 
пред улазак у воду. Карактеристични су и његови напади на извођаче и публику опсцених 
представа средњовековних забављача, које су публици очито биле врло привлачне: „У 
позоришту се окупљају курве и бадаваџије, као кује и прасци... тамо се публика часом 
распламти ватром нечисте љубави... но несамо глас и изглед, већ и хаљинезбуњују... И бедни 
човек низак и презрен сам ће себи говорити: та блудница и тај блудник... живе у таквој 
раскоши, а ја... живећи од часног посла, не могу ни у сну да себи то представим (и) враћа се 
са представе гризући се... Кад блудница покаже у позоришту одело, изглед, глас и начин 
кретања, људи се враћају кућама као заробљени -  а заробљеницима те врсте жена већ није 
драга и деца му постају мање мила”. Ове примере наводи и Светозар Радојчић који, комен- 
таришући овај став, с правом запажа: „Оштри став византиске цркве према лаичком позо- 
ришту и њене побожне представе нису могле да униште ни интерес за стару драмску 
уметност предхришћанских времена, нити ону живу уличну глуму путујућих комедијаната 
и певача”. (Светозар Радојчић, О д Д иониси ја  д о  лит ургијске драме, Зборник Музеја позо- 
ришне уметности, Београд 1962, 28-29.)
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држи од грешних мимичара (синод у Туру 813. године, сабори у Мајнцу 
813, у Ахену 816, у Паризу 829, у Мајнцу 847, у Нанту 890. године), што 
упућује на учесталост тих веза. У контексту напада на лаичко позориште 
у IX веку, карактеристичан је пример из збирке закона Сарки1апа Карла 
Великог (742-814): ту се свештенству -  а при том се наводе конкретна имена 
бискупа, опата и опатица -  забрањује да држе ловачке псе, соколе, копце и 
ГосиШогез.6 Поменућу и „забрану смеха” која припада опште познатој топи- 
ци монашке књижевности средњег века. Свој литерарни предложак ови 
топоси налазе у светоотачкој литератури, а у теолошком смислу надахнути 
су темомраш о  (муке Христове). Најкарактеристичнији израз добијају у X 
веку, али се идеја провлачи кроз целокупну књижевност средњег века. 
Истовремено са нападима, Црква је мудро, бранећи сопствени интерес, 
прихватала елементе лаичког позоришта и уносила их у религиозне обре- 
де, стварајући црквени театар.

Од X века у црквама Европе почело је извођење литургијских драма, које 
су настале када је у ускршњу литургију уведен дијалошки додатак (троп). 
Један од првих текстова те врсте је чувени ^иаепт (Кога тражите),
познат и као Ут1апо зерикћп (Посета гробу), извођен у више земаља 
Западне Европе. На ускршње јутро, три Марије посећују Христов гроб, а 
анђео им показује празан гроб и објављује да је Христос васкрсао. Сви 
тумачи овога текста су калуђери. Д’Амико сведочи како је то изгледало у 
Моп1 5ап Мкће1и, наводећи текст у којем се дају конкретна упутства за 
приказивање: „Брат који ће бити анђео бит ће на олтару и у руци ће држати 
палму... Три брата који ће представљати побожне жене бит ће одјевени у 
бијеле далматике а глава ће им бити на женски начин покривена. Носит 
ће посуде од алабастра и доћи ће с доње стране пјевалишта према олтару 
пјевајући (наравно латински): „Тко ће нам подићи овај камен што затвара 
улаз у гроб?” Затим ће анђео... отпјевати одговор „Уеш1е, уеппе, ^иеш 
^иаегШз т  берикћго, Сћтисо1ае" (Дођите, дођите, кога тражите у гробу, 
кршћанке?). Жене ће одговорити (опет латински): „Тражимо Исуса”, а ан- 
ђео ће казати: „Ускрснуо је!”7 Анђео трима Маријама показује доказ васкр- 
сења, а оне узимају платно (у које су Христово тело и крст били замотани) 
и показују га осталом свештенству и присутним верницима. Затим запевају 
химну Зиггехп Боттш с1е зерикћго (Господ устаде из гроба). На крају, 
делећи њихову радост због тријумфа Спаситеља који је победио смрт,

6 Видети о томе опширније у тексту Бенџамина Хунингера М им од антике д о  лит ургијске  
драм е (Позориште и  драме ср ед њ ег века, приредио Драган Клаић, Књижевна заједница 
Новог Сада, Нови Сад 1988,268-269).

7 Силвио Д’Амико, Исто, 93.
Ричард Акстон, у тексту Ц рквени обред, наводи да је винчестерски Ут апо аерикћп најра- 
нији комад с упутствима за извођење (налази се уКе%и1ат СопсогсИа Св. Етелвуда за енглеске 
бенедиктинске манастире, око 965-975. године). Детаљан опис тог извођења, наведен у 
Акстоновој расправи, може се наћи у књизи Позориште и  драм е ср ед њ ег века, 279-287.
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приор почиње химну Те Аеит 1аи(1атш (Тебе славимо, о Господе) и сва 
звона заједно зазвоне.8

Новија истраживања доводе у сумњу општеприхваћену тезу да су ускрш- 
њи обреди посете Гробу Спаситеља најстарије литургијске драме. У ан- 
глосаксонској К њ и з и  из Серна (Воок о[ Сете) објављена је литургијска 
драма за коју се верује да је, „скоро сигурно”, састављена у VIII веку. Тема 
је небиблијска, апокрифна (Гнев пакла). Састоји се из вокалних деоница 
за двоје солиста -  Адама и Еву -  и за хор праведника (отпеб апицш шбП) 
који су, према теологији и Јеванђељу по Никодиму, били заробљени у 
паклу од времена првога греха и Пада човекова.9

Упркос уверењу већине театролога Западне Европе да је, у раздобљу од 
V до X века, у Еврогш постојало само лаичко позориште (стварано за забаву 
дворова и феудалаца, народа, а каткад и црквених достојанственика) и да 
нису темељно доказане тврдње о постојању литургијске драме у Византији 
(било да је реч о раздобљу између VI и VII или оном од XI до XIII века), 
ваљало би указати и на то да има научника који у религиозним дроменама 
које су се у VI веку јавиле у Византији препознају драмску форму. Већина 
од њих полази од исцрпних истраживања позоришта у Византији, која је 
обавила Венетија Котас.10 Тако, Драгослав Антонијевић подсећа да грчка 
служба литургије сама нуди довољно упоришта да се означи као „литур- 
гијска драма”, и прихвата сазнање „да су у грчко-православну службу били 
преузети чак елементи обреда античке театарске праксе”. Он опширно 
анализује теме Лазаревог оживљавања и Христовог страдања и васкрсења 
(то су најстарије религиозне дромене) које, пренесене у природни ритуал, 
показују како се фолклорним преобликовањем хришћански доживљај јавља 
у форми нове неопаганске творевине. У томе смислу карактеристична су 
још два примера која наводи Антонијевић. Први је Литија на Цвети (у 
којој се свечано подражава долазак Исуса Христа и апостола у Јерусалим; 
током литије, деца певају тријумфалне химне и песме), једна од најста- 
ријих религиозних дромена, позната већ у VI веку.11 Други пример је 
такође из VI века (то је време кад литургија још није довршила узимање

8 Корисно је подсетити да јеванђелисти нису прецизни у навођењу имена светих жена. У сва 
четири јеванђеља (Матејевом, Марковом, Лукином и Јовановом) помињу се две Марије: 
Марија Магдалина, сестра Лазарева и Мартина и Марија Јаковљева, мати Јаковљева и 
Јосијина. Из ових јеванђеља не види се јасно ко је трећа мироносица. Луј Рео, француски 
историчар хришћанске уметности, мисли да је то била Саломија (помиње је јеванђелист 
Марко), то јест да се звала Марија Саломија. (Сошб Кеаи, 1сопо$гарН1е ск Гаг( сНгећеп, том II, 
Иоиуеаи 1еб1атеп1, Рапб 1957, 541.)

9 Видети опширније у наведеном тексту Ричарда Акстона, који се позива на изворне податке 
у тексту, ОауЈсЈ ГЗитуШе, 1Ашг$.са1 с1гата апс1 репе$упс гехрошогу јгот 1ће е1ф1 сепШгу, Јоигпа1 о(: 
Тћео1о§1са1 51исИеб, п.б. XXIII, 1972, 374.

10 УепеМа Со1аб, 1Н6аЈге а Вухапсе, Рапб 1931.
11 Драгослав Антонијевић, Дромена, Српска академија наука и уметности, Балканолошки 

институт, Београд 1997, 138. Аутор упућује на текст V. СоИаб И ’п}1иепсе с1и сЈгате „СНтШ 
РаасНоп" ш г 1’аП СНгбПеп 4 ’ОпепС, Рапб 1931.
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свог симболичког облика), када је цар Маврикије (582-602) организовао 
прву јавну пенегирију (свечаност у част успомене на свеце која се одржа- 
вала у црквеним портама) и наредио извођење првог драмског тропа, Три 
младића у  ужареној пећи.12

Расколом и раздвајањем хришћанске цркве на римокатоличку и право- 
славну (1054. године), појачавале су се разлике између црквеног позоришта 
Запада и Истока. На Западу је Црква била флексибилнија, и временом се 
јављају разноврсне драме које су све више личиле на лаичке представе. То 
су мистерије13 извођене на говорном језику и на отвореном простору, са 
текстовима чије су теме биле из Библије: стварање света и човека, Каин и 
Авељ, изгон Адама и Еве из раја, па све до новозаветних тема -  од рођења 
Исуса Христа, до Голготе и Васкрсења; миракуле -  драматизовани догађаји 
о животима, чудима и страдањима светаца (један од најранијих миракула 
био јеЈеи Ае заш  №со1аз -  Игра св. Николе -  око 1200. године) Жана Бодела 
(Јећап Вос1е1), око 1165-1210)14; а касније и моралитети (алегоријске драм- 
ске расправе које се јављају од краја XV века и баве се појединачним 
судбинама, с основном поруком да је човек дужан да, ваљаним понашањем 
на Земљи, обезбеди спасење душе). На Истоку, црквено позориште остаје 
доследно у оквирима религиозног обреда и под надзором Цркве. Визан- 
тијске литургијске драме данас делују монотоно. (Требало би имати у виду 
да се осећајност мењала кроз векове. Оно што је човеку средњег века било 
узбудљиво, данас делује досадно.) Најчешће теме су им муке Исуса Христа, 
и догађаји се излажу према јеванђелским описима.

Једну од тих представа преузели су Руси и, показавши велику љубав 
према сценској игри, у театралности су надмашили византијски изворник. 
Реч је о Пећној представи (Три младића у  ужареној пећи), чију ће рекон- 
струкцију маестрално извести, неколико векова касније, Сергеј Ејзенштајн 
(1898-1948) у филму Иван Грозни  (1943 -  1946). Руска верзије знатно је 
сложенија од византијске. Младићи Ананије, Азарије и Мисаил обично су 
били одевени у беле платнене стихаре са нараменицама и рукавима од 
бојене кадифе, а на глави су носили круну са крстом изливеном од бронзе 
(анахронизам!). Везане заробљене младиће приводили су ватри живописни 
свештеници, Халдеји (којих нема у изворнику). Ту се водио следећи раз- 
говор:

П рви Халдеј: Јесу ли ово деца царева?
Д руги  Халдеј: Царева!
П рви Халдеј: Видите ли ову пећ огњену, ужарену?
Д руги  Халдеј: Ова пећ припремљена је за ваше мучење.

12 Драгослав Антонијевић, Исто, 144.
13 Упозоравам да мистерија овде незначи тајна, него служба. Видети о томе: Силвио Д’Амико, 

Исто, 99.
14 Ж ан Бодел, трувер (песник-певач), написао је ово дело у време када је оболео од губе и 

живео изолован од света. У њему је реч о пустоловинама крсташа у муслиманској земљи.
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Ананија: Видимо ми пећ ову, али не ужасавамо се, јер је Бог наш
на небеси, њему ми служимо, он ће нас заштитити од 
ове пећи.

Лзарија: И избавиће нас из руку ваших.
Мисаил: А ова пећ послужиће не за наше мучење, него за ваше

разобличавање.
Затим младићи певају у славу Бога, а Халдеји их уводе у пећ и затварају 

врата за њима. Халдеји иду око пећи, подстичу онога који у ложишту 
распирује ватру, бацају на пећ „плавун-траву” (1 у̂сорос1шт с1ауаШт). Али се 
из пећи чује песма младића и протођакон са свога места довикује: „Анђео 
Господњи сиђе са свом тројицом у пећ и отера из ње пламен огњени и 
замени га свежим струјањем.” Халдеји констатују да су у пећи била тројица, 
а да су сада четворица и да је четврти ликом на Сина Божјег. Прекрстивши 
се и поклонивши се три пута, младићи узимају анђела на руке и са њим три 
пута обилазе око пећи (у византијској верзији, анђео се само подразумевао, 
док је овде у функцији јачег „соир с!е 1ћеа1ге"). Халдеји су најпре на ко- 
ленима, а затим прате младиће који одлазе у олтар. Представа се завршава 
изражавањем жеље за дуг живот цара. Пећна представа продрла је касније 
у друга богослужења и стопила се са божићним светковинама15

Тачно је запажено да је у самој литургији -  нарочито ако је извођена у 
велелепној цркви Света Софија, уз свечано певање и богато украшену одећу
-  било и елемената позоришног спектакла. Са друге стране, у неким 
обичајима на цариградском двору сам цар је имао глумачки задатак: на 
Велики четвртак, пре богослужења, извођена је новозаветна сцена -  Прање 
ногу, у којој је цар представљао Христа (1гш1а1Јо С ћти), а дванаест одабра- 
них сиромашних стараца -  дванаест апостола.16 Разуме се, било би наивно 
веровати да су црквене представе могле сузбити животније и занимљивије 
представе лаичког репертоара. Зато су, током средњег века, упоредо живела 
оба ова типа позоришта (црквено и лаичко), а Црква, нарочито на Западу, 
често је користила лаичко позориште за своје интересе и циљеве.

Док су у античкој Грчкој глумци уживали велики углед и успех пред- 
ставе и славу делили са писцем, положај глумаца средњовековног лаичког 
позоришта био је незавидан. Иако су повремено живели као слуге на 
дворовима феудалних племића на Западу (у Русији су скомороси пребивали 
на дворовима царева и бојара), њихов друштвени статус био је бедан. Нису 
били заштићени од увреда и физичког злостављања, а неки градови ускра- 
ћивали су им приступ. Црква их је сматрала отпадницима, одузимала им 
право причешћа, док су родитељи лишавали наследства децу која би се, без

15 О томе опширније у књизи Николаја Евреинова Историл Р усского театра с древн еи ш и х  
врем ен д о  1917 года, Нбго Иорк 1955, 58-61.

16 Светозар Радојчић, Узори и  дел а  старих српских уметника (расправа О д Д и они си ја  д о  
лит ургијске драме), Српска књижевна задруга, Београд 1975, 93-123. О томе опширније, Е. 
Н. Кап1ого\У1С2 , Гаис1еа Ке&ае, А  б1ис!у т  ЕНиг§Јса1 Асс1ата110Пб апЈ МеЛаеуа1 Ки1ег \УогбћЈр, 
1_х)б Ап§е1ек 1946, 93-94.
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њиховог пристанка, придружила глумцима Као награду за извођење пред- 
става добијали су смештај, јело и пиће, понекад комад одела, ређе и новац. 
Немачки зборник закона Заск8еп5р1е^е1 увредљиво је одређивао њихов дру- 
штвени положај и духовни профил („Свирачи и комичари и нису прави 
људи, већ само људске сенке, и једино се могу поредити са лудацима”). Да 
се положај глумаца у друштву и после средњовековног раздобља није 
мењао, доказује књига Баз 8тги1ебис1г (1586), у којој се, међу 114 у њој 
описаних сталежа, музиканти налазе на претпоследњем месту, а на по- 
следњем су зеленаши, дворске, сеоске и вашарске луде.17

Литургијске драме -  прве представе средњовековног црквеног позо- 
ришта -  изводила су најпре само црквена лица, бесплатно. Биле су на 
латинском језику, у црквеним здањима, а гледаоци су били верници. 
Постепено се прешло на говорне језике и на просторе ван цркве. Тај процес 
сликовито описује Д’Амико: „Коначно се у латински текст који пук већ 
одавно није више схваћао почињу уводити реченице у народном говору. 
Таква је, у Француској, врло једноставна мала драма, боље рећи дијалог, о 
М удрим дјевицша. и  лудим дјевицама (тзв. 5роп$т), који припада крају XI 
или почетку XII стољећа, а написан је у суморној латинској графији и 
провансалски. Тај и други слични саставци које су повијесници назвали 
’мјешовитим драмама’ представљају пријелазно раздобље између црквене 
драматургије на латинском и новог народног кршћанског казалишта пи- 
саног у језику пука. Тада представа помало бојажљиво излази из храма, 
приближава се портику, продире испред цркве и на концу излази на трг. 
То је средњовјековно казалиште маса.”18

Представе мистерија и миракула изводили су аматери (уз маргинално 
учешће професионалаца-забављача и, изузетно, и свештеника- све до 1210. 
године када је папа Иноћентије III издао едикт којим се забрањивало 
свештенству да игра у представама) и плаћале су их градске власти уз 
потпору Цркве, удружења занатлија и трговаца, и религиозних удружења 
лаика. Све ликове, и мушке и женске, тумачили су мушкарци-младићи. 
Случајеви са женама -  то бележи Д’Амико -  као што је она која је у Мецу 
(1468) у улози свете Катарине изазвала толико одушевљења да ју је један 
племић међу гледаоцима хтео узети за жену, не само да су веома ретки, 
већ припадају раздобљу позног средњег века. Д’Амико са разлогом прет- 
поставља да је то била прва најава скорашњег уласка жена на сцену -  то 
ће се догодити у доба италијанске ренесансе.19

На крају овог сажетог увода требало би нагласити да је просечни човек 
средњега века био примитиван и опседнут многим страховима и прину- 
дама. Глад и болест биле су стална претња његовом опстанку, а био је 
спутан и притисцима и забранама Цркве. Природно је што се бранио

17 Болвш ал советскад онциклопедил, Ц<11, Москва 1933, 634-635.
18 Силвио Д’Амико, Исто, 94.
19 Силвио Д’Амико, Исто, 97.
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комичком катарзом: одушке је налазио у забавама (нарочито у време месо- 
јеђа), међу којима преовлађује лаичко позориште. Не губећи из вида не- 
сравњено веће материјалне могућности живота, ваљало би рећи да ни 
племство на западу Европе у језгру средњовековног раздобља није било 
„узор благости и префињености”. Уз помоћ Сиднија Пеинтера, описаћу 
како је изгледао један њихов дан. У доба мира, витезови би устајали знатно 
пре зоре, око два или три сата, и одслушали мису у породичној капели. 
Затим би обавили послове на својим феудима. После сванућа, на коњу би 
одлазили у лов на јелене, дивље вепрове, срне, вукове и рисове; омиљени 
спорт, у друштву госпа, било је соколарење. У два или три сата поподне 
би се ручало (месо, хлеб и пециво, уз велике количине вина или пива). 
После обеда се забављало, а при том је амплитуда укуса била врло широка: 
„Енглески краљ је вешање сматрао прикладном забавом у досадним сатима 
после вечере, док су остали били склонији мање језивим представама 
Лутајући минстрели су долазили на дворове да би приказали своје разно- 
врсне вештине. Неки од њих су били само приповедачи, чије су занимљиве 
приче забављале људе у свим епохама. Други су са собом водили акробате, 
мечке и играчице. Неки су напамет знали дугачке песме, које су у свим 
приликама рецитовали. Но, како је једино светло у ноћи потицало од 
задимљених бакљи, витез је, по свој прилици, одлазио у постељу чим би 
се спустила ноћ”.20

ТРАГОВИ ПОЗОРИШТА У СРПСКИМ ЗЕМЉАМА 
СРЕДЊЕГА ВЕКА

Док је у земљама Западне Европе и у Византији, у раздобљу од X до XV 
века, постојало религиозно позориште, на просторима српских земаља од 
XI до XV века (Зета, Рашка, Травунија, Захумље), о њему нема довољно 
јасних, сачуваних вести.21 Главна сметња његовом развоју била је строгост 
Српске православне цркве. Већина наших црквених људи једнако је зази-

20 Сидни Пеинтер, Исто, 138-139.
21 Многе податке коришћене у овом поглављу дугујем историчарима и театролозима који су  

се бавили историјом Срба и историјом српског театра у средњем веку. Нарочито истичем 
свој дуг студији др Мираша Кићовића Старо позориште код Срба, објављеној у Зборнику 
радова Института за проучавање књижевности, књ. I, Српске академије наука и уметности, 
Београд 1951, 9-33. Природно је што је Кићовић у својој студији искористио сва дотад 
позната открића познатих историчара (Франца Миклошича, Ватрослава Јагића, Констан- 
тина Јиречека, Милана Решетара Станоја Станојевића, Владимира Ћоровића, Светозара 
Радојчића и других), па ми остаје да поменем најважније коришћене текстове објављене у 
последње четири деценије: Светозар Радојчић, О д Д иониси ја  д о  лит ургијске драме, бе- 
лешке о позоришту и представама у нашим крајевима од Антике до XV века, Зборник Музеја 
позоришне уметности I, Београд 1962, 5-32; Јосип Лешић, П озориш не везе  измеђ Д убров- 
ника и  Босне у  15. стољећу, прво поглавље књиге О гл ед и  из историје позоришта БиХ, 
„Веселин Маслеша”, Сарајево 1976, 7-22; Јосип Лешић, Позориште ср ед њ ег вијека, прво 
поглавље књигеИсторијапозориштаБосне иХ ер ц его ви н е , Свјетлост, Сарајево 1985,13-33; 
Драгослав Антонијевић, Дромена, Српска академија наука и уметности, Београд 1997. Ра- 
зуме се да ово нису једини радови из којих сам користио податке. Остале текстовенаводићу 
у фуснотама.
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рала од религиозног позоришта -  које је подржавала Римокатоличка црква
-  и од лаичког позоришта у којем је видела само саблазан и моралну 
изопаченост.

У време када су Словени продирали на Балканско полуострво (VI-VII 
век), било је и узора и услова за развој позоришта. У Византији -  на коју је 
српски народ био дуго упућен многим животним потребама, укључујући ту 
и културне -  у чувеном Цариградском хиподрому у раздобљу од VI до VIII 
века још блистају популарне „звезде” (глумице, балерине, тркачи-возачи 
кочија, жонглери и свирачи). Црква је одбацивала звезде Хиподрома, али их 
је Двор подржавао ( „хлеба и игара” вечна је формула владања), и у томе 
смислу има сликовитих примера: византијска царица Теодора (око 502-548) 
била је, пре удаје за цара Јустинијана I, кћи чувара медведа на Хиподрому 
и глумица, док је цар Михајло 1П Пијаница (838-867) наступао на Хиподрому 
као тркач-возач кочија. Црква Истока била је противник и лаичког позо- 
ришта, које су на отвореним просторима изводили путујући глумци и сви- 
рачи. Међутим, упркос проповедима црквених отаца, законима и забранама, 
лаичко позориште трајало је у Византији све до коначног пада Цариграда 
под Турке, 1453. године. „Потпадајући од IX века постепено све више под 
утицај византијске културе, српско средњовековно друштво упознавало се 
и са позоришним животом Цариграда у столећима док је хиподром још увек 
био центар забаве и спорта. Трагови виђених позоришних сцена, старих 
спортских свечаности живели су, међутим, и даље у нашој средини још 
током ХГ/века.”22 Документи нас уверавају да је лаичко позориште посто- 
јало у српским земљама и да се развијало под утицајем европског профаног 
позоришта (источног и западног), преузимајући од њих садржај и стил 
извођења, организацију и терминологију. У српским земљама најчешће су 
гостовали глумци лаичког позоришта из Византије (мими) Немачке (шпил- 
мани), Италије (буфони), Дубровника (буфони, хистриони, глумзи) и Ру- 
сије (скомороси, који су у руске земље стигли из Византије и први пут се 
помињу 1068. године).23 То су били путујући европски забављачи који су 
певали уз пратњу разних инструмената (харфе, виоле, флауте, гитаре, гајде, 
фруле), бавили се атрактивним вештинама (мађионичарство, акробација, 
пантомима, жонглераји и имитације) и дресуром (водили су камиле, мед- 
веде, мајмуне и друге животиње). Наступали су на вашарима, народним

22 Светозар Радојчић, Исто, 113.
23 Руски театролози налазе корене руског лаичког позоришта у народним играма што су их 

у далекој прошлости изводили њихови ловци, чобани и земљорадници и које су настајале 
из везе радног процеса са паганским веровањима, обредима, обичајима и светковинама- и у 
играма народног забављача лакрдијаша, скомороха. Црквени театар у Русији представљао 
је противтсжу Ђавилским ш  рама скомороха. Међутим, тај театар није успео да се развије. 
Без обзира на то што су неки обреди (Прање ногу, Путовање на магарету) сликовито и 
ефектно извођени у црквама и што су у такозва! 1у П ећну представу ( Три младићау уж ареној 
пећи) продрли елементи шаљивог дијалога -  ти зачеци театралности нису довели до  
настајања црквеног позориш та Уз то, руско свештенство страховало је од продора све- 
товних начела у црквену службу, па је одбацивало идеју о стварању црквеног театра. 
(Видети о томе опширније: Театралвнал онциклопедил, том IV, Москва 1965,716-717.)
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светковинама и сеоским гозбама, а због својих дрских шала и заједљиве 
сатире били су на удару и државних и црквених закона. Захваљујући руко- 
писима старих закона и делима средњовековне уметничке књижевности, 
посредно се може доказати постојање и српских средњовековних забављача. 
Они се у њима јављају под различитим именима: скомрах, глумац, шпил- 
ман, гудец, свиралник, лицепотходник. За реконструкцију њиховог профила 
и забављачког програма чини се важним изједначавање термина глумац са 
шпилманом и скоморохом.24

У Номоканону или Законоправилу (Крмчији)25 свештеницима и оста- 
лим људима забрањује се, у све недељне и празничке дане, да гледају 
позоришне представе и да играју у њима. У случају огрешења световног 
лица, предвиђено је његово искључивање из Цркве, а за свештено лице -  
рашчињење. Светоме Сави (око 1175-1235) се тај византијски црквено- 
правни зборник учинио и актуелним и практичним, те је наложио да се 
преведе -  стајући сам на чело групе преводилаца. Тако су ове строге мере, 
које су важиле у Византији, пренесене у српске земље и представљале 
црквени пропис у борби против позоришта.

У Синтагмату Матије Властара26 глумачке вештине изједначавају се са 
развратом, а глумац (скомрах, лицепотходник, подражатељ) сматра се блуд- 
ником и ниским лицем, па се, када се представљао монашки или свети лик, 
за то предвиђала и телесна казна. По истом пропису било је забрањено не 
само глумцу него и његовом сину да се ожени ћерком санклитика (реч је 
о највишем дворанину и чиновнику). Карактеристично је образложење 
забране глумачке активности: јер се лажно представљају час као робови,
час као господари, војници и војсковође, и код присутних изазивају необуз- 
дан смех, и што је њихово плесање бестидна похотљива игра мушких и 
женских, а њихове представе са животињама крвава забава, на којој се 
заробљеници и осуђеници бацају биковима и медведима да их растргну”. 
Одломак о „крвавој забави” је анахроничан, и односи се на призоре са 
разјареним медведима и лавовима на Хиподрому у Цариграду, који су 
ЈТатини разрушили и опљачкали почетком ХШ века.

24 др Мираш Кићовић, Исто, 19.
25 Крмчија  је зборник црквених закона. Именица крмчија  настала је од глагола крћмити, у 

значењу управљати бродом, крманити. Уопштено речено, К рмчија  је књига правила којом 
се управља црквеним бродом, односно Црквом, животом Цркве. Потиче из VI века (Номо- 
канон Јована Схоластика). Прерађен је у  IX веку, у доба чувеног цариградског патријарха 
Фотија (око 820 -  око 898) и преведен на словенски језик (Методије). Један од коментатора 
овогзборникаАристин(1118-1142) начинио јењ еговсажетсинопсис. Иницијативомсветог 
Саве, преведен је на српскословенски језик. Низ конкретних примера у том смислу наводи 
др Мираш Кићовић у поменутој студији Старо позориште код Срба.

26 Матија Властар, јеромонах и канонист из Солуна, живео је у XIV веку. Истицао се тео- 
лошким полемикама против римокатолика и Јевреја. Написао је, 1335. године, Синтагмаг, 
ту су азбучним редоследом изложени прописи црквеног и световног права који се тичу 
Цркве. По заповести цара Душана, преведен је насрпску редакцију старословенског језика, 
вероватно 1347-1348. године, и примењиван у пракси упоредо са Душ ановим  закоником.
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Фрагмент из Номоканона или Законоправила (Крмчије) византијског црквено-правног збор- 
ника који је, по налогу Светог Саве, преведен на српскословенски језик: „Свако ко је 
сагрешио и каје се прима на себе покајање: и ако је шпилман тј. глумац, ако је играч (плесац), 
или гудач (гудац), или музичар (свиралник), или ако води некакав другачији живот”.

Наравно, има доказа да су сећања на византијске позоришне сцене и 
спортске свечаности живеле у српској средини и касније. На фресци Ру- 
гање Христу, сликаној између 1317. и 1318. године, у манастиру Старо 
Нагоричино, задужбини краља Милутина, у првом плану виде се две особе 
са дугим рукавима и неколике са необичним инструментима (бубњар, 
свирач у фрулу и голобради младић са кастањетама) како исмевају Спа- 
ситеља. Подсећам да се, према Светом писму, Христу ругају војници, па је 
извесно да се сликари Старог Нагоричина нису инспирисали Новим за- 
ветом, него неком драмском инсценацијом Христових мука коју су, на 
хеленистичком истоку, изводили мајстори касноантичког мима (као паро- 
дију на дворске церемоније -  свечане игре пред царем).27 Још понегде могу 
се на фрескама наћи сцене које приказују игре. У Дечанима, задужбини 
Стефана Дечанског и његовог сина Душана, насликано је (око 1340) како 
се Каиново покољење игра и весели. Први играч има марамицу у руци. 
Играче прате три свирача, са флаутама и бубњем. У Леснову, задужбини 
српског деспота Оливера Јована Грчинића, на фрески (сликаној око 1347- 
1349), приказано је коло од девет играча, уз пра тњу псалтира и бубња.

Подаци у српској уметничкој књижевности XIII века показују да су 
црквене власти забрањивале верницима да одлазе на скупове где глумци

4 ^ / # 6  Ц Н Ш А к Л Л *

27 Видети о томе опширније у књизи Светозара Радојчића Узори и  дела старих српских 
уметника, Српска књижевна задруга, Београд 1975,155-179.
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Фрагмент из Синтагмата Матије Властара, преведен у време цара Душана на српску редакцију 
старословенског језика. Наводи се педесет четврто правило Лаодикијског сабора у којем се 
наређује свештеницима или клирицима који иду на свадбе и остале празнике да тамо остану 
и упозоравају (брину о, пазе на, мотре на) оне који су навикли да на таквим местима буду  
засмејани смешном представом, али да оду пре него што се појаве глумци.

играју представе. Теодосије (1264-1328), калуђер у српском манастиру Хи- 
ландару на Светој гори и писац, у делу Похвала светом Симеону и  светом 
Сави, истиче, насупрот небеским лепотама цркве, скомрахово мрско по- 
зориште које се приређује на улици, где безумно окупљени свет по сва- 
којаком невремену до краја гледа и слуша ђавоље песме и непристојне, 
ружне речи.28 Омиљеност позоришта на нашим просторима потврђује и 
други напад монаха-писца Теодосија, који, знајући да су млади људи 
волели да иду на игралишта и у позоришта, у делу Житије и  подвизи  
светога и  преподобнога оца наш ег Петра у  Коришкој гори  испосника 
истиче да глумац „ружним и нечистим речима, ђавољим песмама и непри- 
стојним смехом скрнави ум и упропашћује душе празновернога света”.29

Извесно је да су српски средњовековни владари и великаши познавали 
духовна задовољства просвећеног друштва. На дворским и племићким

28 Овај фрагмент текста наводи др Мираш Кићовић по рукопису сачуваном у Народној биб- 
лиотеци (Р 17, лист 256), зато што је у објављеној П охвали светом С им еону и  светом Сави 
(Старине, XI, Југославенска академија знаности и умјетности, Загреб) изостављен наведени 
део о „мрском скомраховом позориш ту”. Тај текст не наводи ни Биљана Јовановић-Стип- 
чевић, која је приредила књигу Теодосија Службе, К анони и  Похвала, стара српска кн>и- 
жевност у 24 књиге, Београд 1988, 231-266.

29 М онахТеодосије, Житије и п о д в и зи  светога и  преподобнога оца наш егПетра у  К ориш кој 
го р и  испосника, превео Димитрије Богдановић, Летопис Матице српске, књ. 406, Нови Сад 
1970, 70.
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гозбама -  од времена Стефана Првовенчаног,30 државника и писца -  изво- 
ђена је вокална и инструментална музика, певале су се песме о витешким 
делима и љубави. У биографији Живот светог Саве, Теодосије пише да је 
краљ Стефан Првовенчани, „када сеђаше у челу трпезе, весељаше благо- 
роднике бубњевима и гуслама као што је обичај самодржаца”.31 Ово све- 
дочење Теодосија, и једна минијатура са краја XV века којом је био 
илустрован београдски рукопис превода Романа о Александру Великом, 
довела је у српској театрологији до неуверљиве хипотезе да је Стефан 
Првовенчани на своме двору имао и позоришну трупу. На поменутој 
минијатури представљена је Александрова свадбена гозба, на којој се, уз 
госте за трпезом (који нису насликани у античкој одећи, већ су пред- 
стављени у властеоској ношњи XV столећа -  то историчари уметности 
наводе као најизразитији пример нашег каеног псеудокласицизма), на 
левој страни виде, са натписом глумци, свирачи и певачи (тројица свирача 
седе на клупи: лево је свирач са харфом -  „псалмиста”, у средини је други 
са тамбуром-булгарином, и десно трећи са гуслама; пратилац свирке је са 
тупаном, и стоји). Из натписа је јасно да су свирачи сматрани глумцима.32

То потврђује и Хиландарски медицински кодекс Н. 517, зборник науч- 
них списа средњовековне медицине, преведен са латинског језика. Аутори 
списа били су углавном учитељи античке и салернско-монпељеске школе. 
Они су могли настати у времену од XII до XV века (или почетком XVI) и 
„били су намењени лекару и зато, поред практичних упутстава за лечење, 
садрже и врло опширна тумачења етиологије, патогенезе, клиничке слике 
и терапије различитих обољења”. За историју српског средњовековног 
позоришта важно је упутство о лечењу ефемерних (краткотрајних) огњица, 
које настају због велике туге и  депресије: „Чим осети прве симптоме, таква 
особа треба да се окупа у млакој води -  и то у бурету а не у бањи (купатилу). 
Када изађе из воде, оболела особа треба да се намаже ружиним или 
бадемовим уљем и да узима само хладна јела. Затим да се пресвуче у ново 
одело и да се често умива ружином водицом; да мирише пријатне мирођије 
и да се код њега удара у леуте и глумци да свирају; да помало пије танко 
бело вино и да после јела спава у хладовини”. Ово упутство написано је 
између 1497. и 1499. године.33

30 Стефан Првовенчани (око 1168 -1228), био је велики жупан од 1196. до 1217, а српски крал. 
од 1217. до 1228. године.

31 Старе српске биограф ије, превеоМиливојеБашић, Српскакњижевназадруга, Београд 1924, 
176.

32 Београдски рукопис превода Романа о А лександру Великом  био је украшен са 24 минија- 
туре. Изгорео је у пожару Народне библиотеке, 6. априла 1941. године. Сачувани су фото- 
графски снимци минијатура (Радмила Маринковић, Српска Александрида, Београд 1969, 
69-70, 107, табла Х-Х1). Ову минијатуру први је описао Драгутин Костић у раду Старост 
н а р одн ог епског песништва наш ег, Београд 1933, 71.

33 Х иландарски м едицински зборник Н. 517, приредио и уводну студију написао Реља В. 
Катић, Народна библиотека Србије, Београд, Дечје новине, Горњи Милановац, Републички 
завод за међународну научну, културну и техничку сарадњу СР Србије, Београд 1989,39-40 
(превод на српски језик), 251-252 (текст на старословенском језику).
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Фреска Р угањ е Христу (Старо Нагоричино, 1317-1318) у којој „главну реч воде играчи 
комедијанти”, чији су дуги рукави пародично „пренесени из неке драмске инсценације 
Христових мука”.

За раздобље XIV и XV века карактеристичан је и разноврсни забавни 
живот, те постоје многи подаци, када је о театру реч, о гостовањима 
страних забављача лаичког позоришта у српским земљама и о постојању 
домаћих. У повељи цара Душана и краља Уроша, изданој 1353. године 
(индикт 56), којом поклањају серском митрополиту Јакову -и манастиру 
Светог Арханђела у Призрену цркву Светог Николе на Пшчини под Кож- 
љем, наводе се и људи које поклањају манастиру. Поред ковача Добре, 
слепца Хрусе и других, помиње се и „свирац Преде”.34 Забележено је да су 
у Србији гостовали: немачки гајдаш Кунц (1379), немачки флаутист Ханс 
и два трубача (1383), звиждач Петер из Келна (1416). Владари Рашке и Зете, 
који су у много чему сарађивали са Дубровчанима, слали су, за светковину

34 Стојан Новаковић, Законски споменици српских држава средњ ега века, Београд 1912, 701- 
705. Наведено место: 703 (IV). Прво издање код Ј. Шафарика, Гласник СУД, XXIV, 241.
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Светог Влаха (заштитника Дубровника), своје музичке и забављачке дру- 
жине. У Дубровнику, у првој половини XIV века гостују и сеоски свирачи 
и о празницима певају словенске песме, а неки се и маскирају. Једном од 
њих зна се и име: године 1335. свирао је трубач Драган из Призрена. 
Године 1408, свирачи деспота Стефана Лазаревића (српски кнез од 1389. до 
1402, деспот од 1402. до 1427. године) добили су чоху у вредности од 60 
дуката. У септембру 1395. године, дубровачки свирачи долазе у Зету и 
свирају на црквеној слави Свете Богородице Ратачке. Године 1413, артисти 
Дубровника гостују у Србији, а двојица дубровачких свирача провела су 
четири месеца у Србији, обучавајући домаће музичаре (1426).35

Крај XIV века карактеристичан је и по изразитом културном развоју и у 
Босни. „У току даљег развоја у коме од почетка XV века учествују и дворови 
обласних господара преовладала је у Босни ритерско-дворјанска култура, 
која је била раширена у читавој средњој и западној Европи, а најјасније 
изражена у Француској и Низоземској. Атмосфера јесени средњега века била 
је неоспорн о захватила и врхове друштва у Босни... И кроз наше преоскудне 
податке јасно се опажа да су се босанска господа трудила исто колико и 
њихови савременици, да у општој тежњи за стилизацијом и улепшавањем 
живота удесе свој амбијент са што више сјаја и угодности... Колико нам 
сачувана изворна грађа допушта да видимо, босанска господа се нису јављала 
у улози мецена. Држали су око себе групе музичара и глумаца, у старом 
смислу те речи која је тачно одговарала оновременом јосиШог и жонглер.”36

Захваљујући подацима сачуваним у Дубровачком државном архиву, зна 
се да су у XIV, а нарочито у XV веку, Босна и Дубровник размењивали 
забављаче, што је требало да буде куртоазни доказ доброг суседства. Најста- 
рији податак везан је за српског обласног господара Војислава Војиновића 
(? -  1363), кнеза захумског, који је владао облашћу од горњег Подриња до 
конављанских жупа у околини Дубровника. Овај често жестоки противник 
Дубровчана тражио је да му се из Дубровника пошаљу свирачи, па је Мало 
вијеће, 3. фебруара 1363. године, одобрило да му се пошаљу музичари ако 
сами пристану да пођу на његов двор (1иђа1огеб сопсеббј 1иегип1 сотШ 
Уоуб1ауо, 51 1рб1 1ге уо1иепп1 с!е еогит уо1ип1а1е).37 Глумци из Босне помињу 
се први пут 15. новембра 1408. године, када је у дубровачком Малом вијећу 
решено да се додели награда двојици жонглера и лакрдијаша босанског 
краља Стефана Твртка II (босански краљ од 1404. до 1409). Исто веће је 29.

35 Податке о гостовањима преузео сам од више аутора: Станоје Станојевић, Из наше про- 
шлости, Београд 1934; Анто Бабић, Фрагмент из културног живота средњ овјековне Босне, 
Гадови Филозофског факул1е 1а, II, Сарајево 1964, 325-336. Користило их је, пре мене, више 
аутора, а најтемељније Јосип Лешић у два текста која сам навео.

36 Сима Ћирковић, Историја средњ овековне босанске државе, Српска кв.ижевна задруга, 
Београд 1964, 236 и 239.

37 МопшпетИа га$изта. 1Љп ге/огтапопит ///; Загреб 1879, 248. Подаци о размени забављача 
између Босне и Дубровника, датуми и састави трупа извођача преузети су из текста Анта 
Бабића Фрагмент из културног живота средњ овјековне Босне.
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јануара 1422. године одобрило краљевим забављачима (МбтопЉш беи ри1ба- 
1опћиб ге§1б ВоббпЈе) вредан поклон у одећи и намирницама у вредности 
120 перпера. Шест година касније, 23. јула 1428, на свадби краља Стефана 
Твртка II (поново је био краљ од маја 1421. до новембра 1443. године) 
Дубровчани су, уз дарове, послали и своја два свирача-фрулаша.38 Познато 
је да су у Босни и Херцеговини и касније биле популарне групе забављача 
из Дубровника, које су наступале под маскама. Њихове игре биле су 
симбиоза западноевропског забављачког театра и словенског паганског на- 
слеђа. Ове маскоте -  Турица, Чороје, Вила и Бембељ -  с изузетком виле 
одевене у белу хаљину и са венцем на глави, биле су одевене у животињска 
крзна и имале птичје ноге са канџама (крај XV -  XVI век).

Током XV века, све до пропасти босанске државе (1463), најчешће у 
време поклада на свечаностима и данима светог Влаха, у овом граду су 
гостовале забављачке трупе и са дворова Косача и Павловића, Разноврс- 
ношћу састава и бројношћу истицале су се трупе Сандаља Хранића Косаче 
(око 1370 -  1435) и Стефана Вукчића Косаче (1405 -  1466), који се 1448. 
године прогласио херцегом Светог Саве. Записи потврђују гостовања: 1430 
(р1Гап), 1434 (шси1а1огеб е1 рхГап), 1441 (уб1попеб, 10си1атгеб е1 р1Гап), 1442 
(Јоси1а1огеб е1 р1Гап), 1446 (шси1а1огеб), 1449 (рЈГап), 1450 (1иће1ае е1 р1Гап), 
1454 (^пасћапш), 1455 (ћиГГопиб), 1456 (^пасћапш, р1Гап е11аи1агеб), 1457 (бех 
рЈГап е1 ^пасћапш), 1459 (ципцие сћег^оГае, р1Гап е1 ^пасћапш), 1460 (р1ГГап, 
^пасћапш е11иће1ае), и 1461 (^пасћапш е11ић1с1пае). Међу професионалним 
забављачима у Дубровнику помињу се и домаћи људи: шаљивац Прибања 
из трупе Сандаља Хранића Косаче (1410) и комедијаш Мрвац из трупе 
Стефана Вукчића Косаче (из одлуке Вијећа умољених, од 8. октобра 1455. 
године, види се да је решено да се Мрвцу набави скупа одећа вредна 50 
перпера -  око 18 дуката).39 Занимљив је пример да је дружина забављача 
Сандаља Хранића наступила под његовим именом 1459. године -  двадесет 
четири године после његове смрти (1435). То доказује награда дубровачког 
Вијећа умољених, додељена 1459. године, свирачима херцега Стефана Вук- 
чића и посебни поклон (бех рјси р1Гап е1 ^пасћапш оНт уоууос1е бапдаћб).40

Архивски подаци сведоче и о интензивном забавном животу у босанској 
феудалној породици Павловића. Њихов политички успон почео је после 
смрти краља Стефана Твртка I (1391), а губљење моћи од 1438. године, када 
им је Стефан Вукчић Косача преотео највећи део територија. У њиховом 
ДВ°РУ> У граду Борчи у источној Босни, често су гостовали забављачи из 
Дубровника. На двору Петра Павловића (око 1395 -  1420) гостовала је, 13. 
маја 1417. године, група музичара. Године 1445. и 1449, на свадбама Петра 
II Павловића (1425 -  1463) и Иваниша Павловића (1423 -  1450), поново

38 Анто Бабић се позива на изворник: N. Јог§а, Идгез е1 ех&тЊ, Рапб 1899,116,158 и 243.
39 Дубровачки државни архив, 1ЈШге/огпшПопит, СопхШитго$а1огитХ1У(1455), Го1. 216(види  

Анто Бабић, 334).
40 Анто Бабић, Исто, 335.
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наступају дубровачки градски музичари. И Павловићи су у раздобљу од 
1417. до 1461. године слали у Дубровник своје комедијаше, мађионичаре, 
трубаче, добошаре и друге артисте. Забављачи Радослава Павловића (око 
1400- 1441), Иваниша Павловића, Петра Павловића и његовог брата кнеза 
Николе Павловића (1425/30 -  1463) гостовали су у Дубровнику 1417, 1418, 
1423, 1428, 143 4, 1435, 1439, 1450 (два пута), 1451, 1454, 1457 (било их је 
четрнаест), 1459 (било их је шеснаест), 1460. и 1461. године.41

У XVI веку, потурчени великаш Али-бег Павловић, несумњиво српског 
порекла, послао је у Дубровник своју позоришну дружину којом је управљао 
Србин Радоје Вукосалић (из пропратног писма Дубровчанима може се за- 
кључити да је он први српски глумац за кога се истовремено зна да је био 
управник позоришне дружине): „Од Војводе Али-бега Павловића, земљи 
господара, мудром и племенитом, сваке части богом дарованом господству 
дубровачком, кнезу и властели и свој опћини господства дубровачког. Вла- 
стеле, ја ћу к вама право, а ви ка мени како вам је угодно господству. Да ово 
послах моје глумце Радоја Вукосалића с дружбом на ваше свеце, нека сте 
нам весели, богу препоручени и всему славному господству”. 42

Поред забављача везаних за дворове и властелу, постојали су глумци- 
забављачи у развијеним градским насељима и путујући лакрдијаши који су 
забављали народ на светковинама и вашариштима. У време када је српском 
државом владао деспот Ђурађ Бранковић (око 1375 -  1456, српски деспот од 
1427. до 1456) има података да су у градским насељима више година били 
стално настањени глумци-забављачи. У Сребреници је од 1431. до 1435. 
године живео и радио глумац и фрулаш Радивоје Грубачевић, а 1432. помиње 
се и глумац Радмио. У оба случаја, њихово занимање означено је као глумаз 
(у питању је италијанска ортографија -  з се чита као ц). У исто време, у 
најзначајнијем рударском граду Србије, Новом Брду, живели су људи чије 
је занимање такође било глумац. У Дубровачком државном архиву сачувана 
је трговачка књига Михаила Николе ЈТукаревића, Дубровчанина, настањеног 
тридесетих година XV века у Новом Брду. У списку Лукаревићевих дужника 
у години 1438. помињу се и Тодор Милошевић из Вукојеваца, Вукоје Ива- 
новић из Ливада и Милосав из Брезовице. Код све тројице записано је и 
њихово занимање: глумаз. Подаци о износу дугова показују нам да је тада у 
Новом Брду и околини био у оптицају и турски новац, исто као и српски. 
Дугови глумаца нису били велики: Тодор је дуговао 3 гроша и 11 аспри; 
Вукоје 2 гроша и 8 аспри; Милосав 7 аспри. Грош је имао нешто мању 
вредност од аспре: у један дукат рачунато је 42 гроша, а само 35 аспри 43

41 Видите опширније у наведеним текстовима Станоја Станојевића и Анта Бабића.
42 ПисмоАли-бегаПавловићакнезу, властели и свој општинидубровачкој (Пиегаесгес1епиа1еб), 

без печата; оригинал се чува у Архиву у Бечу. Рг. М1к1омсћ, Мопитепш ЗегМса, УЈеппае 1858, 
557, ђг. СБ1.ХХХ1У (XVI век).

43 Душанка Ковачевић, Д убровчани занатлије у  средњ овјековној Сребреници, Годишњак 
Друштва историчара Босне и Херцеговине, Сарајево 1966. Михаило Динић, И зД убровачког 
архива, књига I, Научно дело, Београд 1957.
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Глумци-чергари обилазили су и најудаљеније крајеве. Вукосав Куковић 
(УосМббауиз Сћисћоујс), глумаз, записан је 4. октобра 1446. године као тужи- 
лац због крађе која му је учињена на Пиви ( т  Виебшсћ т  Р1уа), док Прибања 
Радосалић тужи неког Вукашина (21. фебруара 1450) зато што му је на 
Тјентишту украо пар бисага чија је садржина вредела петнаест дуката.44

ПОЗОРИШНА ТЕРМИНОЛОГИЈА 
У ЦРКВЕНО-ПРАВНИМ ДОКУМЕНТИМА

Постојање српског средњовековног лаичког позоришта посредно потвр- 
ђује разноврсна и разуђена позоришна терминологија. Најбројнији при- 
мери потичу из српских превода двају византијских црквено-правних збор- 
ника закона -  Номоканона и Синтагмата. Ти прописи прављени су за потре- 
бе Византије, али се са разлогом може веровати да су појаве које се осуђују 
или забрањују у изворницима биле актуелне и у тадашњем српском друшт- 
ву. Зато су преводиоци, тражећи одговарајуће домаће речи, полазили од 
значења у грчком језику, али су користили постојеће српске речи у којима 
су означаване забавне радње у народном животу, односно у лаичком по- 
зоришту.

Од општесловенског глагола позрети (значи: видети, угледати, погле- 
дати) настала је реч позор (значи: призор). Била је позната још од IX века. 
Јавља се и у каснијим столећима, све до четрнаестог: Маријанско јеван- 
ђеље (X -  XI век), Супрасаљски кодекс (најкасније XI век), Мирослављево 
јеванђеље (око 1185). Истовремено са речју позор, користи се и реч позо- 
риште. Она се помиње у Дслима апостолским (главе 19, 29); у оригиналном 
грчком тексту стоји: деагрог, а у латинском гћесОтт. Стари црквеносло- 
венски (ћирилометодијевски) превод те именице је позориште. Наставком 
иште, у старословенском језику означавано је место на коме се нешто 
налазило -  у овом случају, место на коме се изводи позор (дела монаха 
Теодосија Живот светог Саве и Похвала светом Симеону и  светом Сави; 
Синтагмат). Реч позориште се на више места користи и у Номоканону, 
увек у вези са забраном и негативног вредновања, али у карактеристичном 
значењу места на коме се игра или се изводе подсмешљиве игре. Реч глума 
потиче од општесловенског корена §Н1ои (значи: смејати се, шалити се, 
играти) и била је позната у свим словенским језицима. Реч глумац  јавља 
се први пут у Номоканону (као синоним за речи: шпилман, скомрах, 
плесац, гудац, свиралник) у којем је изричито наглашено да је глумац 
народни играч. Према значењу термина у класичној грчкој драми, нађене 
су одговарајуће речи и за жанровске одреднице: комичка радња -  комичас- 
каја (Номоканон), скомрашка (Синтагмат); трагичка радња (трагос -  јарац)

44 Јосип Лешић, П озориш не везе  изм еђу Д убровника и  Босне у  15. стољећу; за наведене 
податке аутор захваљује др Душанки Ковачевић, која га је упутила на Дубровачки државни 
архив (1^ат. <Је Гопб 20, Ео1. 216, и 1^ат. с!е Гопз 23, Го1. 71).
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-  козлаја (Номоканон), козлогласнаја (Синтагмат)); сатиричка радња -  
сатирскаја (Номоканон), ш ричиваја -  подругљива (Синтагмат). Најста- 
рији и најчешћи трагови словенске употребе позоришне терминологије 
везани су за српске изворе -  па се тако и стари словенски термин позо- 
риште сачувао само у Срба.45 Преводи на западноевропске језике у основи 
имају грчку реч: 1ћеаГге, Тћеа1ег, 1ћеа(ге; Хрвати користе термин казалиште, 
Словенци гледалишче, Македонци театар. Вук Караџић је грчки назив 
превео са збориште, док је у Синодском преводу Новог завјета задржана 
стара именица позориште.46

ХИПОТЕЗЕ О ПОСТОЈАЊУ 
СРПСКОГ ЦРКВЕНОГ ПОЗОРИШТА

Овај сажети преглед српског средњовековног позоришта не би био 
потпун кад не бих поменуо два примера који наговештавају да је у том 
раздобљу можда било и представа црквеног позоришта. Први је неоче- 
киван, јер сведочи о антихришћанској представи који помиње писац Кон- 
стантин Филозоф (нека година пре 1400 -  после 1439) у делу Казивање о 
писменима (Сказанје извллјенно о писвменссв, 1423-1426). Представа је 
извођена на Ускрс, а извођачи су били свештеници. Они су, костимирани, 
изводили игре са ђаволима, седели као хроми на црквеним вратима и у 
њих ногом ударали. Тако су, уместо да цркви јављају радост Христовог 
васкрсења, претварали Божији храм у пакао, док најзад такво безбожство 
није било изложено презрењу,:47 Богохулне непристојности и пародије 
које су исмевале хришћане (као заостали елемент античких комедија) срећу 
се у византијским црквеним драмама, па не би требало искључити мо- 
гућност да је и ова наша „велика јерес” одјек византијских црквених драма 
које су исмевале Спаситеља.48 (Подсећам да се средином XV века, у преводу 
на српски народни језик, појавило дело профане књижевности Муке бла- 
женога Гроздија -  превод грчког Пориколога -  у којем су пародирани 
животи светаца.)

На Западу, пародије манифестација религиозног живота имају дугу 
традицију (у Француској су у XIV веку биле познате скаредне мисе с 
увођењем магарца у храм, такозвани празници лудака -  Ге1еб с!еб Гоиб, а у 
Енглеској слична пародирања црквеног ритуала -  Реаб1 оГ Роо1б 1 Реаб1 оГ 
Воуб), али ћу овде подсетити само на пример пародије потекао из редова 
црквених људи. У роману Име руже (1980), познатог теоретичара књи- 
жевности и писца Умберта Ека, описана је Миса светог Кипријана (Соепа 
Сурпаш), која је припадала традицији ускршњег обреда и била читана и

45 Опширније о томе у студији др Мираша Кићовића Старо позориште код Срба, 14-23.
46 Н ови завјет, издање Светог архијерејског синода Српске православне цркве, Београд 1984.
47 Ђура Даничић, К њ ига Константина Философа о правопису, Старине, I, Загреб 1867, 34-35.
48 Светозар Радојчић, Исто, 155-179.
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извођена у самостанима римокатоличке цркве. Место збивања је Кана 
(Галилеја): источњачки краљ Јоел приређује гозбу на којој учествује много 
ликова из Старог и Новог завета (не поштује се хронологија, па се јавља 
мноштво анахронизама). Без стварних доказа овај „чудни састав” при- 
писиван је светом Кипријану, бискупу и мученику који је живео у Картаги 
у III веку. О писцу тог дела и више његових верзија постоје многе расправе. 
Д’Амико мисли да изворни текст припада раном средњем веку, иако се 
први пут помиње у IX столећу.49 Садржај ове ђаволске преобразбе Светог 
писма, односно његове „лакрдијашке пародије”, дат је код Ека кроз опис 
сна наратора романа Адсона из Мелка, а његово тумачење даје фрањевац 
фра Вилим из Баскервила. Та пародија доводи у сумњу сва учења црквених 
отаца, јер се у том карневалу „чини да све иде наопако, а ипак, као што 
приповиједа Соепа, сватко ради оно што је доиста радио у животу”. Фра 
Вилим сведочи и о популарности ове пародије међу младим редовницима. 
„Иако су је најстрожи искушенички учитељи забрањивали и осуђивали, 
нема самостана у којем је редовници нису једни другима кришом пре- 
нијели, на различите начине скраћивали и допуњавали, а неки је и по- 
божно преписивали, тврдећи да под кринком разоноде крије тајне моралне 
поуке. Неки су и потицали њезино ширење зато што, говорили су, кроз 
игру млади могу лакше запамтити догађаје из свете повести.”50

Други пример нема научно утемељење и заснива се на уверењу Мио- 
драга Павловића, песника и академика, да је Похвално слово кнезу Лаза- 
ру,51 можда, једини сачувани текст српског средњовековног црквеног позо- 
ришта. Похвално слово кнезу Лазару говорено је у Вознесенској цркви у 
Раваници, о Видовдану 1403. или 1404. године. Зато, ослањајући се више 
на интуицију и не познавајући довољно природу средњовековних књи- 
жевних жанрова, значајни песник тврди да је то био текст писан да се 
изговори, отпева и одигра у простору цркве пред паством (публиком).

Први део Похвале, писан у првом лицу и у химничком облику, свечани 
је позив на празновање (упућен верницима да дођу на празник „већи од 
свих празника”) и свечано слављење Светитеља. Овај део Похвале, по 
осећајности и патетичној реторици у глорификовању, личи на текстове 
беседа написаних у част Срба-светитеља. Други део садржи епизоду са

49 Силвио Д ’Амико, Исто, 95.
50 Умберто Еко, Име руже, Графички завод Хрватске, Загреб 1986, 451-464.

Поводом теме „забрана смеха” подсетићу да у овом роману Еко наводи много места из 
богословске литературе која су пружала основу за екстремну строгост у придржавању 
правила монашког подвизивања и инсистирала на свакодневном проживл.авању, кроз мо- 
литву и пост, мукаХристових.

51 Похвала кн езу  ЈЈазару, Гласник друштва србске словесности, књ. XIII, Београд 1861,358-368 
(епизода с Агаром, 361-364), издао Ђура Даничић. Историчари српске књижевности нису 
јединствени у погледу ауторства овог дела. Као могући писци помињу се Данило Ш Бањски 
(Димитрије Богдановић), безимени жител. манастира Раванице (Ђорђе Трифуновић), Сте- 
фан Лазаревић или књегиња Милица (Ђорђе Радојчић) и Стефан Лазаревић (Милан Ка- 
шанин). Видети о томе у књизи Димитрија Богдановића Историја старе српске књижевно- 
сти, Српска књижевна задруга, Београд 1980,193.
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митским претком Турака, негдашњом робињом -  Египћанком Агаром. Ту 
су њени разговори са беседником -  при чему је призивање беседника исто 
као у појаца црквених служби -  и са ђаволом, који има особености ми- 
стичне сцене. У наставку тих дијалога, у последњем делу Похвале, бе- 
седник се непосредно обраћа слушаоцима (великашима и свештеницима) 
и води разговор са Светитељем. Павловић указује на то да тај драмски 
одељак нарушава релативно јединство текста Похвале и да се чин Ла- 
заревог посвећења, насупрот узвишености у првом делу текста, овде при- 
казује са негативне стране. Реч је о искушењу психе која се без резерве 
предаје узвишеним расположењима, да би одједном под собом открила 
поноре настањене застрашујућим сподобама које су будиле осећај велике 
несигурности и угрожености. Карактеристично је за Похвалу да се нега- 
тивним ликовима даје прилика да се искажу у позоришном облику. („Агара 
и ђаво се изузимају из реторских и похвалних низова овог текста, њима се 
даје један објективан вид, вид веће дистанце, они постају спољни призор 
од којег су гледаоци и слушаоци преграђени самим дијалошким издва- 
јањем текста. Текст више не каже ми, нити сви, не искључује присутне, 
него је као гледање кроз кључаоницу на вратима пакла.”) Павловић је 
уверен да је овај фрагмент несумњив доказ да је у нас у средњем веку 
постојало црквено позориште и да се може тврдити да је та „традиција 
аутохтона, сопствена”. Он је уздржан у одређивању простора где се овај 
текст изводио. Мисли да наизменично певање између две певнице има у 
себи елементе позоришног дијалога, и не искључује могућност да су неки 
одломци извођени и ван цркве.52

На жалост, на основу овог дела (чији завршетак није сачуван), усред- 
сређеног на глорификацију мучеништва кнеза Лазара, те упркос утиску да 
је грађено по законима драматургије (сукоб у коме су актери Агара, њен 
син Исмаил и ђаво, на једној, и Лазар, на другој страни; борба између 
Лазара и ђавола, у којој Лазар, као предводник војске анђела, побеђује 
ђавола и његове штићенике), тешко би се могла бранити теза о постојању 
црквеног позоришта у Срба. Да Похвално слово кнезу Лазару није дело 
црквеног позоришта показао је др Ђорђе Трифуновић одређујући га као 
слово -  књижевни жанр познат у науци о црквеном беседништву још од 
античке књижевности и најстаријих црквених отаца. У раним словима 
Јована Златоустог налазе се чисто дијалошки облици у беседама, а тра- 
дицију писања слова у  дијалошком облику негују и извесни словенски 
писци. У средишњем делу Похвалног слова Јовану Крститељу Климента 
Охридског (око 840-916), дијалог воде Јован Крститељ и Христос. Реплике 
су дугачке. Јованове су нарочито ритамски и песнички грађене. После овог 
дијалога и Очевих речи након крштења, Јован као да окреће главу и говори 
свима у једној дужој реплици ( „Ја вам говорим...”). Касније и патријарх 
Данило Ш (око 1350 -  око 1396) у Слову о кнезу Лазару опис преноса

52 М иодраг Павловић, Ништитељи и  свадбари, БИГЗ, Београд 1979,15-23.
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кнежевих моштију оживљава дијалогом између књегиње Милице и по- 
којног Лазара. Слово у српској средњовековној књижевности обично је 
краћег обима и без епског развијања, у којем се теме разрађују свим 
средствима реторике и поезије.53

АНТИЧКИ ПИСЦИ У СРЕДЊОВЕКОВНОЈ СРБИЈИ

Један од многих доказа да се у средњовековној Европи знало за античке 
драмске писце, које су „каснији векови тобож открили”, потиче са нашег 
простора и односи се на грчког драмског писца, и главног представника 
нове атичке комедије Менандра (342 -  291. година пре наше ере), који је у 
старом веку био познат и у унутрашњости античког Балкана, а у средњем 
превођен и код Срба. Из његових комедија временом су се издвојиле 
изреке, које су се у Византији преписивале као зборник. Један такав збор- 
ник у преводу на српски -  Зборник попа Драгоља -  настао је крајем XIII 
века. У њему су објављене 394 изреке у стиху, под насловом О разуму. Ова 
збирка гнома садржи и мудре изреке Сократа, Диогена, Плутарха, фраг- 
менте из Светог писма и из списа црквених отаца. Извесне изреке веома 
су сличне народним пословицама (Гладан трбух разлога не чује; Хранитељ 
је као родитељ). Текст је у целини издао Ватрослав Јагић.54

У Срба је власт Турака (друга половина XV -  почетак XIX века) зауста- 
вила развој културе, па се у то време само повремено јављају њени знаци. 
У последњим деценијама XV столећа, у време кад је Европа „поново 
откривала” вредност и лепоту старе грчке књижевности, постоје докази да 
су и образовани Срби познавали античку књижевност и могли у изворном 
облику да читају хеленске писце. Пишући о даровитом књижевнику и 
свестрано образованом Димитрију Кантакузину (1435 -  крај XV века), 
Србину грчког порекла из знамените византијске породице, Ђорђе Трифу- 
новић мисли да је он, у свом од Турака поробљеном граду Новом Брду 
читао и коментарисао грчки препис Пиндарових Епикинија и Есхилових 
драма Оковани Прометеј и Војевање седморице на Тебу. Трифуновић 
запажа да Кантакузин у делу Посланије кир И сајију  показује наклоност и 
дивљење за умне древне Хелене: „Ова исповест нас може још више уверити

53 Ђорђе Трифуновић, А збучник српских средњ овековних књиж евних појмова, „Вук Кара- 
џић”, Београд 1974, 300-303; Ђорђе Трифуновић, Трајање старе српске књижевности, Стара 
српскакњижевност(П), Књижевнаисторија, бр.53, Београд 1981,119. Веомајеинструктивно 
и Трифуновићево мишљење о поступку Милорада Павића који је Б еседу  или Слово на дан  
Благовести Гаврила Стефановића Венцловића (око 1680 -17 4 9 ? ) прогласио за „прву драму 
написану на српском језику”. Ако се погледа Павићево издање ове беседе, то је права драма, 
али када се размотри њен изворни облик или потпуно издање Гаврила Витковића (1829 -  
1902), није тешко запазити да се ту не ради ни о каквој драми. Венцловић је саставио или 
прерадио слово у којем се кроз разговор две лимности излаже читава тема (Ђорђе Три- 
фуновић, Трајање старе српске књижевности, 117-123).

54 Разум и  филозофија из српских књижевних старина (издао Ватрослав Јагић), Споменик 
Српске краљевске академије, ХП1, Београд 1892. Зборник попа Д рагољ а  сада се налази у 
Народној библиотеци Србије у Београду (Рс 651).
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да је рукопис са Пиндаровим (Е пиниш је) и Есхиловим делима (Оковани 
Прометеј и Војеваље седморице на Тебу), писан на грчком 1474. године, -  
припадао Димитрију Кантакузину. Код ова два хеленска песника налазио 
је светове кроз које се и сам пробијао као песник. Пиндарови редови 
пружали су вечне философске и песничке гноме о човекову суштаству, о 
људској коби, о побожности, о врлинама... У тегобним и тамним временима 
робовања лик Прометеја могао је да светли као духовна подршка. Док се 
народ сатирао, Димитрије је читао Прометејеве стихове о храбрости и 
неустрашивости пред свим страдањима.”55 У једном каснијем раду, пошту- 
јући метод хипотетичке фактографије, Трифуновић, означавајући власника 
зборника као образованог Новобрђанина, претпоставља: „Могао би то бити 
сам Димитрије Кантакузин, који је преживео све страхоте пада Новог 
Брда”. Његови коментари на белинама текста (српскословенски преводи 
појединих грчких израза и фраза, значења појединих речи или упућивање 
на српске синониме) показују, мисли Трифуновић, изврсно познавање 
грчког оригинала и жељу да се изворни текст припреми за извођење.56 
Светозар Радојчић мисли да је коментатор Пиндара и Есхила Србин који 
је са лакоћом читао грчки оригинал и запажа његову жељу да”српски 
превод добије што живљи израз”.57 Убрзо затим, 1477, турски султан 
Мехмед II Освајач (1432- 1481), који је 1459. године освојио Србију, поклао 
је хришћански живаљ у Новом Брду. Димитрије је избегао смрт, али су из 
породице Кантакузина тада одведена у Цариград и погубљена три брата, 
четири сина и дванаест унука.

У првим деценијама XVI века рукопис је био власништво српског 
свештеника у Новом Брду, те отуда на његовим маргинама нови коментари: 
ти записи (1532 -  1543) су на српском језику, и искључиво су из материјалне 
сфере: Недељко, новобрдски поп, бележио је новчане износе кућних трош- 
кова и одеће, зараду од продаје вина, спискове својих дужника и записе о 
локалним догађајима.58

* * *

Догађај који се крајем XV века одиграо у италијанском градићу Ђоја дел 
Коле (Ош1а с1е1 Со11е), у данашњој провинцији Бари, зналачки је комен- 
тарисан и у италијанској (Марио Марти, Бенедето Кроче) и у српској исто- 
рији књижевности (Мирослав Пантић) 59 Као апартну епизоду требало би

55 Ђорђе Трифуновић, Димитрије Кантакузин, Нолит, Београд 1963, 23-24.
56 Ђорђе Трифуновић, Античко наслеђе у  старој српској књижевности, Књижевна историја, 

бр. 62, Београд 1983,187.
57 Светозар Радојчић, Исто, 121.
58 Светозар Радојчић, Исто, 121-122. Новобрдски рукопис се данас налази у Академији у Санкт 

Петерсбургу.
59 Мирослав Пантић, Непозната бугарштица одеспоту Ћ урђу и  Сибињанин Јанку из X Vвека, 

Зборник Магице српске за књижевност и језик, књ. XXV, свеска III, Нови Сад 1977, 421-439. 
Сви подаци који се даље помињу и сви цитати преузети су из ове расправе Мирослава 
Пантића.
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га поменути и у историји српског позоришта. Реч је о путовању Изабеле 
Дел Балцо (Ое1 Ва1го), супруге новоизабраног напуљског краља Федерика 
Првог Арагонског (сГАга^опа), у престони град Напуљ, у којем је требало да 
се сретне са својим супругом. Краљицу и њену пратњу свуда су дочекивали 
изливи радости народа, свечаности и гозбе, позоришне представе и плесови, 
витешки турнири и надметања. О свему томе писао је један од њених пра- 
тилаца Рођери де Пачиенца (Ко^еп с!е Рааепиа с1е Кеп1б), „песник скромног 
дара и дворанин невеликог угледа”. Градић Ђоја дел Коле био је једно од 
многих коначишта на том путовању -  и у њему је 1. јуна 1497. године, 
Краљици у част, приређена забава. У пространом дворишту дворца изведен 
је плес (81 Гесе ипа 1апга), а извођачи су били некакви Словени (бсауош), чија 
се имена наводе: Душко, Ђуро, Радоња, Ратко, Вук, Вукашин, Вучета, Мила, 
Милица, Радеља, Радослава, Вукосава, Ружа, Слава, Стана, Цвијета и други. 
Словенски играчи су се „скачући као козе, окретали и заједно су сви певали”. 
Италијански песник, који није познавао језик „Словена”, записао је њихову 
песму „како је умео”, док је њено дешифровање зналачки извршио Мирослав 
Пантић. Утврдио је да је песма бугарштица и да има заокружену причу: 
„Војвода Јанко, из тамнице у којој чами, дозива орла који се вије над Сме- 
деревом и заклиње га да дође смедеревској господи нека се за њега моле 
славном Деспоту да га отпусти из тамнице, па ако му у томе Бог помогне и 
славни га Деспот ослободи, обећава да ће орла нахранити црвеном турском 
крви и белим витешким телом.” Словени су певали без музичке пратње -  
што је особеност „српског начина”, који је терминолошки давно одредио 
песник и племић са Хвара Петар Хекторовић (1487 -  1572) -  при томе су 
гласно викали „на свом језику” (§гМапс1о ас1 аИа уосе т  1ог бегтот), а онда 
је сваки од њих пио „по свом обичају... и то мушкарци, жене, одрасли и они 
који су још деца”. Пантић доказује да је постојбина песме била негде у 
Србији из времена владе деспота Ђурђа Бранковића, највероватније у Сме- 
дереву. Време настанка прецизно одређује: како је реч о тамновању Сиби- 
њанина Јанка (НипуасП ЈЗпоб, 1387 -  1456) у Смедереву, после његовог теш- 
ког пораза на Косову у битки са Турцима од 17. до 19. октобра 1448. године, 
песма није могла настати пре 19. октобра 1448, а ни после 1. јуна 1497. 
године, када су је Словени певали пред краљицом Напуља. Песму су на 
Јадранско приморје, и касније у Италију, пренеле избеглице које су бежале 
из Србије пред турским завојевачима. Стицајем прилика, Рођери де Па- 
чиенца, са својим епосом Балцино (Хо Ва1ппо), остао је пред историјом 
једини сведок о њој.

ФОЛКЛОРНИ ТЕАТАР У СРБА -  „НАРОДНО ГЛУМОВАЊЕ”
Свака озбиљнија расправа о фолклорном театру у Срба требало би да 

пође од текста Лазе Костића Народно глумовање (1893). Костић је први 
запазио „некоје појаве самониклог народног театра, што их изводи прости, 
неписмени народ, који није никад видио умјетне позорнице ни чуо за 
глумце вјештаке”. А његово луцидно домишљање било је касније у науци 
вишеструко потврђено: „Домишљао сам се, да је можда у најстаријим
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незнабожачким народним обичајима прва клица драмског живота. Чини 
ми се да је у коледама, краљицама, ладалицама и додолама, исти замет, што 
га испитивачи старина налазе за јелинску драму, у свештеним обредима 
мисирског Озира, у фригијској служби Кибели-Атису и Адонису, као што 
се у Грка развило из обичаја „Карибске смрти” у занос око бога Диониса, 
Бакха.”60 Околности у којима је живео српски народ нису омогућиле да се 
из ових фолклорних извора створе сложенији драмски и позоришни обли- 
ци, али нема сумње да се у њима налазе први наговештаји драмског живота 
и позоришта.

Велики број театролога из друге половине XX века везује почетак и 
развој позоришта за народне, нецрквене дромене. Дромена је старогрчка 
реч (изведена из глагола брасо -  радити, деловати, чинити). У савременом 
облику, драма (радња) значи приказивање у позоришту, на сцени, односно
-  у преносном смислу -  „приказ” или „глуму”. Они одбацују генезу новије 
драме из црквене литургије, желећи да објасне развој позоришта од па- 
ганских времена (радњи, ритуала). Допунићу ово тумачење објашњењем 
истакнутог етнолога Драгослава Антонијевића: „Под појмом дромена, нау- 
ка подразумева примитивне, неразвијене облике мимодрама, магијско-вер- 
ске призоре чији је циљ у већини случајева да одобровоље духове или неко 
божанство или да издејствују спречавање неког зла, али да се све то изводи 
у облику позоришта. Извођачи су сељаци. У складу са класичном дефи- 
ницијом Харисонове,61 дромена претходе или следе за неким чином (ри- 
туалом) из живота. Конкретно, некада нешто репродукују мимо-драматски 
да би подсетили на то, други пут нешто, неки чин, чије присуство при- 
жељкују, верујући да ће изазвати, дочарати поменуту присутност хомео- 
патским магијским поступком. Оба случаја јављају се на простору Балкана, 
и у оба случаја магијска или магијско-верска дромена садрже извесну 
видљиву или латентну ноту светог чина.”62

Савремени истраживачи фолклорног театра упозоравају на разлику која 
постоји између традиционалне магијско-верске мимо-драме (оне које наука 
најчешће назива дроменама) и буфонерија (мимо-драме весељака шаљив- 
џија), иако и оне припадају преисторији позоришта. Они истичу да фол- 
клорни театар има следеће означавајуће карактеристике: а) акција (радња) 
као облик (форма) неке ситуације; б) извођачи су прерушени (маске) и нису

60 Др Ј1аза Костић, Н ародно глумовање, Гласник Земаљског музеја V, Сарајево 1893,358. и 361.
61 Џејн Елен Харисон, која је овај појам увела у компаративну антропологију (полазећи од 

сазнањададроменазначи „оно што се догађа, изводи”), у својим радовима истиче ритуални 
дух дромена као суштинску особеност у свим понављањима и приказиваним радњама. 
„Препознајући тај дух колектива у обредима старијим од периода хомерске религије, она 
је указала на миметички и катарктички принцип дроменона као зачетак позоришта”.

62 О томе опширније у књизи Драгослава Антонијевића Дромена, 7-16, који упућује и на
значајну литературу о овој теми: Ј. Е. Нагпбоп, Ткегпм, Сатћпс1§ 1912; К. Окепег, К1ете 
Зсћпреп, Т о т  13, 1913; Р. Тохсћј, 1̂ е опф п с1е11еа1го НаИапо, Топпо 1955; В. Ниппт§ег,
Тће Оп&п о/ске ТкеаСге, Тће Но§ие 1955; А. бсћаеИпег, Шше1 е1 Ргб- ТМсиге, НиИопе Лез 8рес1ас1е$, 
Р а т  1965, 21-56; К. бсћесћпег, Огата, 5спр1, ТНеаГге апп Регјогтапсе, Огата Ке\ује\у 17/3, Ие^ 
Уогк 1973; Е. Кјгћу, ЈЈг -ТУгата, Ие\у Уогк 1975; и друга дела.
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сви идентични са собом; в) заступљеност естетске функције у усменим и 
усмено-музичким дијалозима који прате или коментаришу радњу; г) нема 
поделе на глумце и гледаоце: и маскирани и мање активни (немаскирани) 
су учесници представе, па представе фолклорног театра није могућно 
пасивно посматрати са стране.

У народним играма Србије, чије порекло сеже у средњи век, а вероватно 
чува и остатке претхришћанских обичаја, несумњиво има изразитих драм- 
ских елемената. Извођене су за време верских празника (Божић, Ускрс, 
Духови, Ђурђевдан), у свечаним приликама (славе, свадбе), или су биле 
везане за свакодневни живот (сушни дани). Највише драмских и музичко- 
играчких елемената имају: коледа, лазарице, додоле, русалије и разне 
обичајне игре. За њихово извођење није била потребна позорница -  то је 
био сваки празан простор на коме су се извођачи могли кретати (место 
обреда, збориште села, трг, улица, поље, простор пред кућом, двориште, па 
и затворени простор -  кућа, кафана). Ове игре извођене су у костимима, а 
међу њима особени су „животињски”, јер указују на магијско-религијске 
корене одређених игара. Језик који се користи у монологу и дијалогу је 
неоплемењен: то је опори и груби говор сељака. Текст није фиксиран, али 
извођачи знају садржај игре  јер је годинама понављају -  и без проблема 
га импровизују. Без обзира на извесне локалне варијације, народне игре 
показују велике сличности на целом јужнословенском простору: од Дал- 
мације, преко Дубровника, Босне, источне Херцеговине и Црне Горе, све 
до источне Србије.

Посебно је занимљива ритуална поворка под маскама везана за обичај 
коледа, која се у раздобљу између светога Игњатија Богоносца и Божића 
(према неким ауторима, између Божића и Богојављења) и данас изводи у 
неким селима источне и јужне Србије. Тај кратки временски период познат 
је у народу под називом „некрштени дани”: тада се јављају непозната и 
невидљива зла бића, „караконџуле”, која најсигурније могу да одагнају 
коледари. Коледари су група младића која обилази сваку кућу у селу. Један 
од коледара, обучен у женске хаљине, са преслицом у руци, представља 
младу. Крај ње је непрестано старац („деда”) који брине о њој. У одређеном 
тренутку, он симулира коитус са младом (у неким крајевима ту улогу 
преузима свекар, а у неким младожења). Остали коледари играју и певају 
песме у којима се изражава жеља да у кући буде среће, здравља и благодати. 
Они у свакој кући врше магијски обред са ватром и, замахујући сабљама и 
моткама, терају демоне зла- На крају игре изводе магијски круг око чиније 
са плодовима (суво месо, пасуљ, паприка, сито са брашном и друго) и, 
одлазећи, певају: „Ми из куће, коледо, Бог у кући, коледо!” Када се обред 
заврши, коледари добијају дарове (колаче, ракију, месо, сланину, јаја) од 
којих се, после обиласка свих домова, приређивала „коледарска вечера”, уз 
весеље и игранку. Одећа коледара није била свуда иста: у неким крајевима 
морали су бити лепо одевени, а негде су наступали у поцепаним оделима, 
дроњцима и телећим, овчјим или козјим кожама. Коледари, што је посебна 
особеност, имају маске на лицу. Оне су од коже, дрвета, тикава, а у наше
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време и од хартије, обојене у бело, црвено или црно, и украшене сим- 
болима змије, јегуље и лутке. Гротескни изглед давали су им бркови и 
браде сачињени од вуне или коњске длаке. Од реквизита користили су мала 
звона и клепетуше, сабље од дрвета, топузине и штапове са задебљалим 
врховима који су симболизовали фалусе. Овде ваља подсетити да је у 
сеоским играма многих народа у првом плану било весеље, уз ослобађање 
од свих друштвених и телесних стега, те уживање у јелу и пићу.63 „Фалус 
као култни фетиш, представник самог Диониса у сеоским прославама, губи 
свој свети карактер, који је имао у мистеријском обреду, кад је, скривен од 
непосвећених у такозваном ликносу, ношен као света тајна. У свом секула- 
ризованом виду још се појављује, али као предмет шале у разузданој 
поворци, као нека врста амблема одбацивања свих стега.”64

У Средачкој жупи (Србија) и до данас је сачуван древни обред везан за 
једну од најстаријих тема религиозног позоришта, поникао у доба Визан- 
тије. Реч је о обичају да се, сваке године на Лазареву суботу, играју лазарице. 
Лазарички обред потиче од одавно ишчезлих литургијских представљања 
Лазаревог васкрсења (библијски свети Лазар), и описало га је више аутора. 
Не улазећи у све детаље и варијације ове верске дромене, сажето ћу подсе- 
тити на њен основни ток. Од ускршњих поклада до Лазаревог дана, старије 
жене (које су у младости биле лазарке) уче младе лазарице песмама и игри. 
Лазарице (најчешће их чини група од четири до шест девојака) обучене су 
у празничку одећу. Испред поворке девојака иду Лазар (дечак између 12 и 
14 година, са капом на глави украшеном обојеним хартијама, цвећем и оба- 
везно зеленом гранчицом; одевен је у белу кошуљу са широким рукавима и 
увек носи штап) и Лазарче (дете од 5 до 7 година, носи богат накит на 
грудима, украшену капицу на глави, свилену мараму пребачену преко лица, 
а против урока има на челу црну мрљу од чађи и, као и Лазар, чењеве белог 
лука). Обилазак свих домова у селу почиње у јутарњим часовима и, после 
уласка у двориште куће девојке-певачице, држећи између себе корпу за да- 
рове, певају. Дочекује их домаћица с укућанима: држи у руци сито у којем 
су дарови за лазарице -  јаја, пасуљ, брашно (у новије време кекс, бомбоне и 
други купљени слаткиши); Лазара дарују и новцем. Песме се изводе на 
„лазарачки глас”, једногласан и једноставан; Лазарче скакуће у месту, а Ла- 
зар скаче на једној нози, ослањајући се руком на штап. После завршеног 
опхода дарови се деле на равне делове, а учесници похода се демаскирају. 
Више не певају, јер се верује да, ако неко тада запева лазаричку песму, стока 
ће престати да се размножава. На основу расположивих извора и етнограф- 
ских материјала, Драгослав Антонијевић -  од којег сам преузео највећи део

63 Користио сам истраживања многих аутора. Наводим Драгослава Антонијевића, Дромена, 
који и сЗм наводи да је користио грађу Миленка Филиповића, Данице и Љубице Јанковић, 
Слободана Зечевића и других.

64 Војин Матић, П сихогенеза ф олклорног позоришта, зборник „Фолклорни театар у бал- 
канским и подунавским замљама”, посебна издања Балканолошког института Српске ака- 
демије наука и уметности, књ. 21, Београд 1984, 27-38. У наведеном фрагменту аутор се 
позива на дело М. Р. Шббопа БГе $песк1зске КеН&оп.
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података и тумачења -  дошао је до следећег закључка: „Лазарички обредно- 
обичајни комплекс, с песмама, музиком, играма, од којих сваки одсек за себе 
може представљати посебну тему, стоји нараспону између православно-дог- 
матске традиције и синкретичке народске побожности. Песма је у својим 
крајњим уобличавањима литургијски тропар (особито у Грчкој, Бугарској, 
а примера има и из Македоније), али и паганска поздравна песма пролећног 
одсека (Србија)”.65

Фолклорни театар приказује и збивања која могу бити изван религијско- 
митског садржаја. То су сцене из свакодневног живота. Основна ситуација 
је комична, дијалог је забаван, а ликовима је, у додиру са публиком, 
дозвољена импровизација (у оквиру утврђене схеме комада). И у комадима 
ове врсте користе се маске, костими и одговарајући реквизити. Ту спадају 
и такозване друштвене народне игре, које се, због шале и забаве, изводе по 
седељкама и скуповима. Више аутора поменуло је малу сценску радњу 
воденичар која је извођена између Божића и поклада у Србији, на Злати- 
бору. Игра има три учесника: воденичара, помељара и кобилу. Једно лице 
се преруши у воденичара (завије чалму и поспе се брашном), па седи и 
тобоже меље жито. Воденичар је наглув. Друго лице се маскира у помељара 
који доноси жито у воденицу. Треће лице се маскира као кобила. Дијалог 
почиње питањем помељара да ли у воденици може да самеље жито. Воде- 
ничар одговара да не може, јер су му козе ушле у јаз и „изврнуле” воду. 
При том он скаче и јури по воденици као да гони козе из јаза. У даљем 
разговору помељар набраја разне житарице које би желео да самеље, а 
воденичар га сваки пут одбија. Тек када помељар помене зоб, воденичар 
пристаје (,/Ајде потерај, може”). Ни ту није крај разговора о условима за 
мељаву. Воденичар пита на чему је дотерао зоб, а када помељар одговори 
„на коњу”, следи поновно одбијање („Е, не може”). Тек када помељар каже 
да је зоб дотерао на кобили, воденичар се одобровољи (,,’Ајде, потерај”). 
На то помељар дотера товар до воденице и воденичар везује кобилу. Тада 
кобила удара копитом воденичара, уз неочекивани обрт: кобила угине, а 
њен власник кука за њом.66 Вук Караџић је забележио да је у време месојеђа, 
у двору кнеза Милоша у Пожаревцу, „један се момак био обукао отприлике 
као турица, да му се људско ништа није видјело, па је горе клоцао клоца- 
лицом те плашио жене и дјецу”. Маска клоцалица, коју је носио на лицу, 
била је од дрвета: представљала је коњску главу и личила на главу Турице 
познате у Дубровнику. (Турица је на дугачком, длакавом врату имала 
коњску главу, са великим зубима вепра и језиком змије; уста је тако 
отварала и затварала „те је све клоцала”, а ноге је имала птичје са канџама.) 
Неки научници сматрају да се у Турици крије неки пагански бог и дово- 
дили су је у везу и са германским Тором и Воданом, Световидом, па чак и

65 Драгослав Антонијевић, Исто, 118.
66 Мираш Кићовић је користио анкету о играма под маскама коју је 1948. године извршио 

Етнографски институт у Београду, и за те податке изразио захвалност др Миленку С. 
Филиповићу. Др Мираш Кићовић, Исто, 12.
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са Дабогом. Наравно, маске у облику животиња биле су познате и код 
других словенских народа.67

Народне игре у Црној Гори имају и забавни и обредни карактер. У њима 
се пева у мушком и женском дуету, игра се, а повремено се води дијалог 
(таква је игра Ћер-ђидије, позната у племену Цуце). У приморском делу 
Црне Горе, у Боки Которској, извођена су дромена са маскама: Баба Ко- 
ризма, Машкаре, Ђедови и  ђедова баба, Сватови са младом.68 Следећа два 
примера показују изненађујуће широку амплитуду извођења -  од „моно- 
драме” до „спектакла”. Баба Коризма је персонификација ускршњег поста 
(италијански: куагегјта). Замишља се као стара, мршава и висока жена у 
црној сукњи. У Рисну, на Чисти понедељак, момак се обуче у женске 
хаљине и начини се као ђедова баба па, носећи на рамену седам штапова 
(по народном објашњењу, то су седам недеља поста) и за собом вукући 
комостре (вериге), представља Бабу Коризму. Идући по вароши, скаче 
испред кућа и виче, плашећи децу да не траже мрсна јела: „Бу! Бу! Бу!” 
Најсложенији облик народног глумовања забележен је у Тушинама, где у 
„боју” између Турака и хајдука учествује, на коњима, сва момчад суседних 
села, а простор за игру је читава долина с околним брдима и кланцима. 
Војске су увежбаване, мизансцен је био тачно аранжиран, а цео призор имао 
је одређени почетак, ток и крај.69

Посебно би требало поменути „вучје хорове”, чија је појава особеност 
народног глумовања на српским просторима. У свадбеним свечаностима у 
неким српским крајевима Босне, младићи из села, названи вуковима, „на- 
падају” младожењину кућу непосредно после свођења младенаца. Држећи 
за руке један другог, поређани су „у ланац”, завијају као вукови и вичу: 
„Около, вуче, чувај младу, момче, чувај овцу да ти је вуци не изију.” Веселин 
Чајкановић (1881 -  1946), први је указао на паралеле у Дионисовом култу 
(териоморфни хорови) и претпоставио да вукови представљају претке који 
се јављају у вучјој форми да би узели учешћа у једној породичној свечано- 
сти.70 Развијајући ову тезу, Војин Матић даје и уверљива синтетичка 
тумачења. У средњовековној Србији, владајући друштвени кругови при- 
хватили су хришћанство и, живећи у окружју моћне Византије и женећи 
се Византинкама, усвојили су поглед на свет какав је у то време у тој земљи 
постојао. Природно је зато што су они уз помоћ владајуће вере одбацивали 
мимичке паганске ритуале. У Србији „због тог сукоба између владајуће 
вере и игара које се доживљавају као туђе, игре су те које морају да се

67 Ш. Кулишић, П. Ж. Петровић, П. Пантелић, Српски митолошки речник, Нолит, Београд 
1970, 166. Р. М. АррспсНш, NоНгГе Мопсо-спћсНе ш11а аттсћа Шопа е 1е11егаШга с1е Ка%иза, 1802, 
том I, П.

68 Твртко Чубелић, Усмена народна реторика и  театралија, Загреб 1970,140-141.
69 Фолклорне „лажне битке” нису изум Црногораца У средњовековном лаичком позоришту 

Европе било је познато доста нелитерарних сценских облика (параде, процесије), па и оних 
проистеклих из фолклорне традиције („лажне битке”). Опширније у књизи, Ах1оп ШсћапЈ, 
Еигореап Огата о [ 1ће Еаг1у М1<М1е А џа, ЕопсЈоп 1974.

70 Ш. Кулишић, П. Ж. Петровић, Н. Пантелић, Исто, 83.
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одржавају тајно. Исто важи и за јарчеве игре у Хелади, и у средњовековној 
Немачкој, као и за српске вучје игре. Мислим да имамо права да говоримо 
и о вучјим играма као и о играма јараца, пошто је у питању паралела која 
речито говори у прилог развоја једне а за парцијалну могућност развоја 
друге. На нашем тлу остало се на нивоу вучјег хора, за разлику од античког 
хора из којег се развило позориште. Због те тајности и напредовања 
хришћанства, вучје игре никад нису могле да достигну онај утицај на 
заједницу и културни развој какав су имале класичне мистерије.”71

Сви ти примери показују да је фолклорни театар остао удаљен од 
државних, економских и културних центара. Живео је и постојао у сеоском 
амбијенту и у приградским насељима, са коренима у дубокој паганској 
прошлости и са несумњивим утицајем животног окружења, из којег је 
народна свест током векова рађала нове митове и уграђивала их у различите 
облике народног глумовања. Има доказа да је у Србији и у Црној Гори -  
за разлику од владајућих друштвених слојева и представника владајуће 
вере -  народ волео те једноставне драмске игре. Као и друге народне 
умотворине, ове игре чувале су се у традицији народа, а према мишљењу 
неких истакнутих истраживача (за које је дроменон „првобитно семе теа- 
тарске врсте, неразвијени заметак који узбуђено трепери у материци магиј- 
ско-религијске активности”) фолклорни театар чини претпоље или пре- 
дворје  Талијиног храма. Тиме они одвајају фолклорни театар од инсти- 
туционалног позоришта.72

* * *

На основу изнетих чињеница, могло би се закључити да су у српским 
земљама средњега века у различитим срединама даване предности одре- 
ђеном типу забаве: на двору -  музици и витешким и љубавним песмама; у 
манастирима, уз све отпоре и, засад, без довољно јасних доказа -  црквеном 
позоришту; у градовима -  лаичком позоришту које је чувало традицију 
нижих облика античког позоришта (градови у унутрашњости претежно 
грчког, а на јадранској обали претежно римског позоришта); на селу  -  
фолклорним драмским играма, народном глумовању. А ако се историја 
српских земаља у средњем веку покуша да сагледа у целини, кроз визуру 
истраживача историје и историје уметности, може се доћи до наизглед 
контроверзног сазнања да је то каткад било време „мрака, окрутности и 
дивљаштва”, а понекад време „особене и крајње очаравајуће цивилизације”, 
која је свој врхунац досегла у ХШ и XIV веку.

71 Војин Матић, Заборављена божанства, Просвета, Београд 1972,89-91. Инспиришући се сачу- 
ваним конзолама Кнежевог двора у Дубровнику (Медвед и Међедовић и Међедовић изводи 
псоглава из доњ ег света) и народном приповетком о митском горостасу Међедовићу, чији 
је отац био медвед, Матић ствара још једну паралелу -  подсећајући да су мистерије вука у 
средњовековној Србији пресеченепреласком нахришћанство, док су се „мистерије медведа 
у Дубровнику пробиле и нашле јавно свој природни наставак у покладним играма ре- 
несансног града, који је био далеко толерантнији према паганству” (Исто, 96-165).

72 XV. Рисћпег, ВгаисћШттегисћетип^еп 1т $песћмсћеп Јаћгех1аи/ипс11ћге ВегГећип^еп хит Уо1ктћеа- 
1ег, \УЈеп 1977, 345; Драгослав Антонијевић, Опште теоријске претпоставке о фолклорном  
театру, зборник „Фолклорни театар у балканским и подунавским земљама”, 8-9.
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ДВА МЕЂАША СРПСКОГ ПОЗОРИШТА 
ПРВЕ ПОЛОВИНЕ XIX ВЕКА

I: ПОЗОРИШНА И ДРАМАТИЧАРСКА ДЕЛАТНОСТ 
ЈОАКИМА ВУЈИЋА
(СЕЛЕКТИВАН ПРЕГЛЕД)

Прва нововремена српска позоришна представа била је тзв. школска 
драма: у Сремским Карловцима, религијском и културном центру Срба у 
Угарској, на Видовдан 15/26. јуна 1734. године, изведена је Траедокомедија 
Мануила (Михаила) Козачинског, којом почиње и новија драмска књижев- 
ност у Срба. Ваљало би упозорити да овај тип школске драме (језуитска 
драма) није у Срба имао већег одзива, јер -  због чувања православља и 
словенске самосвојности -  није имао довољну подршку српске школе, 
културе и Цркве. Раздобље школских представа у Срба траје до 1813. 
године, када настаје нова епоха у историји српског позоришта и драме, коју 
на извођачком плану најчешће обележава аматерско представљање. Репре- 
зентант нових театарских тенденција био је „славеносерпски списатељ” 
Јоаким Вујић (1772-1847), личност доситејевске оријентације и позоришни 
стваралац који је, због своје театарске активности, заслужио помало па- 
тетичну титулу „отац српског позоришта”. Појаву овог позоришног ен- 
тузијаста, и особености његовог позоришног и драматичарсКог рада, пла- 
стично је приказао његов -  иначе, најжешћи -  критичар Павле Поповић. 
Ево најчешће навођеног фрагмента из једног од његових текстова: „И онда 
се јавио један књижевник који је целог века на позориште и комедију 
мислио, скоро четрдесет година радио за позориште, превео и прерадио 
око 27 позоришних комада, целе младости учио туђе језике само зато да би 
ове комаде могао преводити, добар део живота путовао само зато да би те 
језике тога ради могао научити; који је своје комаде и штампао и пред- 
стављао, сам сакупљао дилетантске дружине које ће их представљати, сам 
играо у њима, играо по Србији и Војводини, себи на корист или на штету; 
који је позориште безгранично волео, бринуо о њему, заносио се њим, имао 
сиромах неприлике због њега, свађао се са светом који о позоришту не 
мисли добро, свађао се и приватно и у књижевности, и који је, најпосле,
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после грдна труда и напора, после 
свакојаких неприлика, успео да, код 
једне невичне и доста грубе пуб- 
лике, одомаћи комедију и позори- 
шта.1

Прва световна, грађанска и јавна 
представа коју је Вујић припремио 
одржана је 12/24. августа 1813. годи- 
не у Пешти, у позоришном здању 
„Рондела”, у којем је у то време при- 
казавала представе Мађарска нацио- 
нална позоришна дружина. Била је 
то Крешталица, „једно јавно позо- 
риште у три дејствија”, коју је Вујић 
превео и „посрбио” према делу Иег 
Рара%оу Аугуста Коцебуа. У предста- 
ви је играло троје чланова поменуте 
позоришне дружине (професионал- 
ни глумци Иштван и ЈулијанаБалог 
и шеф техничког сектора Тома Фе- 
хер), четворо ђака учитељских шко- 
ла у Пешти и Сентандреји (Јеката- 
рина Давидовић, Јефтимије Стоја- 
диновић, Стефан Дилбер и Петар 
Трифић), а улогу старог рибара тумачио је сам Вујић. Изведена је три пута, 
а приход од плаћених улазница подељен је на три дела: Учитељској школи 
у Сентандреји, Мађарској националној позоришној дружини која је усту- 
пила простор и термине за представу и учесницима представе. Извођења су 
имала велики успех код претежно српске публике (у Пешти је у то време 
живело око десет хиљада Срба), која је завршну песму представе певала 
заједно са глумцима. Крешталица (а такав је и највећи део од двадесет осам 
драмских дела које је „посрбио” и удесио за српску позорницу Јоаким Вујић) 
у жанровском смислу припада сентименталној драми и пуна је наивних али 
хуманистичких конвенција европског позоришта на прелазу XVIII у XIX 
век. У Вујићевим прерадама ликови добијају српска имена, радња се пре- 
носи у српску средину и догађања на сцени обележавају се њеним духом. 
У Крешталици -  да се задржим на овом примеру -  радњу је из једног од 
приморских трговачких градова северне Немачке пренео у Трст, где је и с^м 
живео у породици из богате колоније Срба; Енглескиња Леди Амалија, 
главни лик дела, добила је име Вујићеве супруге Пелагије, један од пози- 
тивних ликова име самог Вујића -  Јоаким, а његова мати „стекла” је име

Јоаким Вујић -  портрет Димитрија 
Аврамовића, једног од зачетника 

романтизма у српском сликарству.

1 Павле Поповић, Расправе и  чланци  (Српска драма у XIX веку), Српска књижевна задруга, 
Београд 1939,143-144.



46 Пегар Марјановић

Вујићеве мајке: Јевра. У делу има и других појединости који личе на детаље 
живота Вујића и његове породице.2

И у Крешталици је јасна позиција Вујића -  писца моралиста, који 
исмева мане појединаца и друштва; не тежи се животној веродостојности 
фабуле и ликова, него се приказују са циљем да се гледаоцима истовремено 
пружи и забава и поука (овде се користи алегоријом која постоји у извор- 
ном делу: птицу у кавезу купују честити људи и ослобађају је, певајући о 
слободи); и у овом делу разматрају се морални проблеми (реч је о обавезама 
према породици, односно племенита и несебична љубав сина према старом 
и осиромашеном оцу), док је у основи радње борба добра и зла у којој, као 
и увек код Коцебуа и Вујића, врлина савлађује све препреке и искушења и 
на крају тријумфује. Представа Крешталице, изведена у Пешти, има по- 
себно место у историји позоришта Срба. То је била прва професионална 
представа која је српски театар -  поново после средњовековног раздобља -  
укључила у позоришну Европу.

Рад на припремању Крешталице био је битан за Вујићево будуће бав- 
љење театром. Његова дотадашња позоришна знања била су из лектире 
или театарског гледалишта (видео је представе у Братислави, Трсту, Фи- 
ренци и Риму -  ту се одушевљавао италијанском опером -  Бечу и Пешти), 
а у „Рондели” се нашао у позоришној пракси и био у прилици да стекне 
сценско-техничка знања за припремање позоришних представа. То ће му 
помоћи да, уз урођену способност да око позоришног пројекта окупи младе 
људе (најчешће аматере невичне позоришту), и у неповољним околно- 
стима и оскудици времена и новца оствари представе које су имале успеха 
код публике.3

Због сачуване сценске виталности и данас заслужују да се помену 
Вујићеве адаптације и „посрбе”: Фернандо и  Јарика (1805, Саг1 ЕскаПб- 
ћаибеп: ГегпагЛо ипс1 Уапко); Љубовнаја завист чрез једне ципеле (1805, 
Јоберћ Шсћ1ег: БГе Е1јегшсћ1 с1игсћ ежет)); Награжденије и  наказаније (1807, 
5а1ото РпесЈпсћ Зсћ1е11ег: Еоћп ипс1 5(га/е); Слепиј миш  (1809, Каг1 РпесШсћ 
Непб1ег: Масћ ПеАегташ Еи$1цпе1 Геуега&епЛеп ћеагћеиеЈ); Набрежное право 
(1812, Аи^иб! у о п  КхНгећие: Оа$ 51гапс1гесћ1)\ и Ш најдерскиј калфа (1814, 
РћШрр НаГпег: Оег у о п  с1геуеп 8сћ\У1е%епоћпеп %ер1а$е Ос1оаг(1о ос1ег НстшипС 
ипс1 Стрт сИе ШсћегИсћеп &сћ\че$1егп у о п  Рга$).

Сажето анализујући само текст драме, желео бих да на једном примеру 
покажем по којим је критеријумима Вујић бирао и како је изабране текстове 
„удешавао” за домаћу позорницу. Изабрао сам Награжденије и  наказаније,

2 Видети о томе опширније у књизи О театарском д е л у  Јоакима Вујића (аутори Божидар 
Ковачек, Петар Марјановић, Душан Михаиловић, Душан Рњак), Матица српска, Нови Сад 
1988, 76-77.

3 О позоришној делатности Јоакима Вујића обиље поузданих података пружа књига Алојза 
Ујеса П озориш но стваралаштво Јоакима Вујића, Српска академија наука и уметности, 
Београд 1988.
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један од његових „раних радова”. Награжденије и  наказаније „сочињено” 
је у време Вујићева боравка у Земуну. Из његовог Животоописанија види 
се да је Земун требало да му буде само узгредна станица на путу у Србију 
(„25. јулија 1806. благополучно приспем у Земун и ако би возможно било 
из Земуна на ону страну преко Саве у Сербију Кара Ђорђију, који је на два 
године дана пређе тога против Турака инсурдирао био, прећи, и код њега 
ухлебленије моје тражити”)4. Већ после неколико дана почео је да даје 
часове француског и италијанског језика ученицима из имућних земунских 
породица, а 1807. постао је учитељ у основној школи („... 18. јануарија 
примим школу и постанем Учитељ Земунски).5 То је било једно од раздоб- 
ља Вујићева живота у којем је могао интензивније да се посвети књижев- 
ном раду. Из тог времена је дело Награжденије и  наказаније, „једна сеоска 
игра у два дејствија”, коју је Вујић штампао у Будиму 1807. године. Дело 
је посвећено Георгију Лукину Солару, сину трговца из Земуна, Вујићеву 
ученику, Вујић себи приписује ауторство те „игре” („сочињена Јоакимом 
Вуич”).

Награжденије и  наказаније није Вујићево оригиналано дело. Павле 
Поповић утврдио је аутора изворника те „сеоске игре”. То је Саломо 
Фридрих Шлетер, бечки глумац и драмски писац. 6 У расправи ЕтАез шг 
Јоакхт Уиј1с Поповић је доказао да је то дословни превод Шлетеровог дела 
Награда и  казна (Гоћп ипс1 81га/е) и указао на неколике Вујићеве ауторске 
интервенције. Сви ликови Шлетеровог дела добили су, у Вујићеву преводу, 
српска имена: Еуа \УШтапп -  Санда Љубимирка; Кобте -  Марица; ОгаГ 
КеЈћаШ -  Граф Славимир; КеЈсћапЗ, Уепуаћег (1еб ОПб -  Немир, месни 
ишпан; ВегНсћ -  Радомир; Егапс -  Андрица; \УПће1т -  Васица; ЕгеШпсћ -  
Марко Б., пандур графски и други. Шлетеров оригинал је у једном чину, 
а Вујићева подела на два „дејствија” последица је познавања наше публике 
тог времена и степена и дужине њене моћи концентрације за праћење 
позоришне представе.) На више места је Вујић Шлетеровом тексту додавао 
фразе којих нема у изворнику. Тако у првој сцени дела, у дијалогу Еве и 
Росине, односно Санде Љубомирке и Марице, Ева каже: „Аћег еб1ћи1 аисћ 
кет у/епп е т  Мас1ећеп ^агтсћ1б т  сНе \У1ИбсћаГ1 ћпп§1" („Али, није добро 
да девојка ништа не донесе у мираз”), а Вујићева Санда је „распричанија”: 
„Али, опет није поштено да девојка своме драгом што год најмање от мираз

4 Јоакима В ујића славено-сербског списатеља животоописаније и  чрезвичајна њ егова при- 
кљ ученија, Карлштат 1833, 345-346.

5 Исто, 350.
6 Саломо Фридрих Шлетер (ба!ошо РпесЈпсћ бсћ1еПег, 1739-1801) био је глумац у трупи 

Зајлеровој (5еу1егбсћеп СебеНбсћаП), а затим у Националном позоришту (На1ЈопаНћеа1ег) у 
Бечу. Био је и драмски писац. Тридесетак његових сеоских игара, комедија, комада из 
породичног живота и драмских дела с историјским и романтично-витешким темама било 
је на репертоару многих позоришта Европе. Н аграж деније и  наказаније (Ј^оћп ипс15[га/е) 
написао је 1791. (О томе опширније: ХУПће1т у о п  Кобсћ, Пеиисћез 1 '̂иегашг -  Еехјкоп, ВЈо§га- 
рШбсћеб ипс! В1ђПо§гарћ1бсћеб НапсЊисћ, ОпПег Вапс1 -  В е т , А. Ргапске А. О. Уег1а§, 1956, 
2499-2500.)
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не однесе, на што би се он опоменути могао да је штогод от своје драге 
добио”. Исти поступак Вујић примењује и у завршном призору. Монолог 
Шлетеровог ВегНсћа је сажет: „Киће бапЛ, Нећеб \Уе№, гиће бапЛ! Ои ћаб1 
сЈетеп Еоћп (1оп!" („Мирно почивај, вољена жено, мирно почивај. Добићеш 
своју награду тамо!”) а јадиковка Радимирова је развијенија и има, са 
данашњег становишта, елементе „црног” хумора: „Почивај с праведними, 
љубезна моја, почивај! Боже истини, прими душу њену у славу твоју вечну, 
да славити се може бесконачно со свјатими твојими. Ти имаш твоје награж- 
деније тамо, а ја га очекивам овде.”

Радња Награжденија и  наказанија одвија се само у једном симултано 
замишљеном сценском простору: сценом доминира „пространа пољана”, а 
остали „амбијенти” су црква с измолованим вратима, липово дрво под 
којим је гроб и две просте колибе испред којих су сто и неколико столица 
(јединство места „дејствија” доследно је сачувано, а његов опис је у уводној 
дидаскалији).

Судбина Радимира и његове деце, Андрице и Васица, над којом бдију 
њихова тетка Санда и сестра Марица, биће основни сижејни ток дела. У 
драмском сукобу супротстављени су врлина (Санда и њена породица) и 
порок (ишпан Немир), према познатим предромантичарским драматур- 
шким схемама. Вујић је волео тај схематични начин приказивања, иако је 
он пребрзо, у односу на наша данашња схватања, емотивно везивао гледа- 
лиште за једну страну у сукобу и поједностављивао узроке драмске на- 
петости дела.

Шлетерово дело Награда и  казна има многе особености које чине 
суштину мелодраме: невину особу прогони и угњетава нека тиранска 
личност, а ганутост гледалишта буди се због угњетавања немоћне жртве. 
Шлетер овде не показује примернију вештину у градирању драмске напе- 
тости: граф Славимир прерано на сцени ступа у пресудну акцију, те се брзо 
открива будући хепиенд. Расплет Награжденија и  наказанија је, наравно, 
по строгом канону жанра, на то упућује и наслов дела: добро је награђено, 
а зло кажњено. Дирљива је искреност и постојаност којом је у своме театру 
Јоаким Вујић пригрлио тај морал праведности обавезан у бајкама, а редак 
у стварном животу.

Награжденија и  наказанија карактеристичан је за Вујићева животна 
становишта. Миленко Мисаиловић указује на чињеницу да се у сваком 
позоришном комаду који је Јоаким Вујић одабрао за репертоар свога театра 
обавезно појављује лик идеализоване жене -  као надокнада за одсуство 
таквога бића у његовом приватном животу, у којем је супругу доживљавао 
као „зло и пакао” („Она мене дан ноћ какогод бесна паклена кучка гризе”, 
жали се Јоаким у писму кнезу Милошу, 2. фебруара 1831. године).7 И овде

7 Миленко Мисаиловић: Савремеие вредности театра Јоакима Вујића, Кораци, бр. 1-2, Кра- 
гујевац 1985,16.
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су зато оба женска лика која се на сцени јављају, а и трећи -  Сандина сестра 
и мајка Андрице и Васице, о којој се само говори и чији гроб видимо на 
позорници -  инкарнација свих људских врлина. Санда Љубимирка, честита 
и храбра жена, племенито прихвата и брине о два сирочета своје сестре и, 
у границама својих моћи, супротставља се злом ишпану Немиру. Њена кћи 
Марица, невино заљубљена у младог учитеља, племенитог је срца и пуна 
је искрених и чедних осећања. Идеализовани триптих допуњује млада 
мртва жена, о којој, из разговора на сцени, сазнајемо да је била оличење 
људских врлина и да се свесно жртвовала за своју породицу. Ликови ових 
жена илуструју тај Вујићев идеализовани однос према жени на сцени 
уопште, а мелодрама као позоришни жанр била је идеалан облик да тај 
свој витешки однос у свом театру и покаже.

Новија истраживања Вујићевог језика коришћеног у позоришним кома- 
дима8 доказује да се најчешће служио српским народним језиком па, иако 
се потписивао као славеносербски списатељ, „није био онолико далеко од 
Вука колико је желео да буде”. Са друге стране, повремено коришћење 
рускословенског и славеносерпског језика није без чари за позоришну 
публику нашег времена: њихов архаични звук прихвата се са симпатијама, 
иако се каткад само наслућује стварни смисао старинских речи. А кроз 
стилизовани свет Вујићевог театра проговара често и дух српског човека -  
то је одлика увек делотворна на нашој сцени.

КЊАЖЕСКО-СЕРБСКИ ТЕАТАР
(КРАГУЈЕВАЦ, 1835-1836)

Врхунац позоришне каријере Јоакима Вујића било је основање српског 
националног позоришта. Књажеско-сербски театар био је прво државно 
позориште у обновљеној Кнежевини Србији. Основан је у Крагујевцу, у то 
време престоници државе, и радио је од 15. фебруара 1835. до 20. фебруара 
1836. године. Град са око 600 кућа и више од 2000 становника, који је још 
личио на оријенталну касабу, добијао је особености европског града: шко- 
ле, штампарија, лист Новине србске, оркестар и певачко друштво, пред- 
ставе школског позоришта -  које су 1829. године организовали учитељи 
Ђорђе (Георгиј) Јевђенијевић и Илија Мандић -  и био привлачан за нове 
житеље (инжењере, професоре, чиновнике, књижевнике и сликаре). Зграда 
позоришта добијена је преудешавањем дела здања Књажеско-сербске књи- 
гопечатње (за стручност изведених радова велике заслуге имао је директор 
Штампарије, Прус Адолф Берман), а покретач оснивања Позоришта и

8 Видети о томе опширније у радовима Александра Албијанића: Кратак осврт на најмар- 
кантније фонетске, морфолош ке синтаксичке особине позориш ног језика  Јоакима Вујића, 
Зборник за филологију и лингвистику Матице српске, ХХУ1/2, Нови Сад 1983, 78; Од  
рационализма ка романтизму: је зи к  Јоакима Вујића, Зборник XIII М еђународног састанка 
слависта у Вукове дане, Београд 1982.
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његов директор био је Јоаким Вујић. Разуме се, покровитељ целог поду- 
хвата био је кнез Милош Обреновић, па је и ово Позориште, као и други 
дворски театри у Европи, у суштини било лично Кнежево. Осим што је 
имао дужност директора, Вујић је био и редитељ, драматург (преводилац, 
адаптатор и аутор текстова) и глумац. Све трошкове Позоришта сносила је 
држава, а Вујићева плата била је око 100 талира годишње. Књажеско- 
сербски театар није имао професионалне глумце, него су трупу чинили 
старији ученици и млади чиновници, који су тумачили и улоге жена. 
(Сретен Ј1. Поповић, правник и писац књиге Путоваље по новој Србији, у 
то време и сам глумац Вујићеве трупе, сведочи да жене нису глумиле у 
представама Књажеско-сербског театра: „... који би тај отац или мати били 
који би своје женско дете дали да са мушким игра комедију”). У дворани 
је подигнута позорница са постољима за кулисе. Завесу и кулисе живописао 
је сликар („молер”) Јован Исаиловић Млађи, а значајну улогу у пред- 
ставама имао је и оркестар („књажеска банда”) којим је дириговао капел- 
мајстор Јосип Шлезингер. Клупе за седење имали су кнез Милош, његова 
породица и важније званице, док су кнежева пратња и остали гости стајали 
током целе представе. За време представе Кнез је пушио на чибук и пио 
црну кафу. Када би му било досадно, напуштао је представу, или би 
покретом руке прекинуо извођење и тражио да му се свира и пева. (О 
Кнежевом укусу сведоче његове омиљене песме „Болан ми лежи Кара- 
Мустафа”, „Коконице Иван-ван”, „Даница звезда луче пушта своје”, или 
песме о бојевима. ) Упркос познатој Кнежевој ћудљивости и грубости, 
постоје докази о његовој бризи за Вујића. Често је навођено Кнежево писмо 
из 1834. године, упућено у Крагујевац хазнадару Јакову Јакшићу: „Не могу 
пропустити ову прилику да вам не препоручим мог сина Вујића: уредите 
за кост и квартир његов, дајте му трошка да није без новца и направите му 
зимске хаљине, воопште настојте да му ништа не оскудева”.9

Репертоар Књажеско-сербског театра имао је особености популарног 
средњоевропског репертоара са границе XVIII и XIX века. Одговарао је 
Вујићевом схватању о улози позоришта и његовим стремљењима увек 
распетим између европских хоризоната и слуха за потребе патријархалне 
и „неизображене” публике свога национа. За седам премијера могу се 
поуздано утврдити наслови дела и датуми извођења: Фернандо и  Јарика 
(ЕкаПбћаигеп-Вујић, 2/15. фебруара 1835); Ла Пејруз (Коцебу-Вујић, 3/16. 
фебруар 1835); Бедни стихотворац (Коцебу-Вујић, 3/16. фебруар 1835); Бје- 
гунац  (Коцебу-Александар Загорица, протоколист Кабинета Књаза Ми- 
лоша, 4/17. фебруар); Ш најдерскиј калфа (Хафнер-Вујић, 16/29. фебруар 
1835), и два мимическа дејствија -  таблоа са песмом и музиком: Паденије 
Сербије у  време Светог Књаза Лазара, (8/21. фебруара 1836) и Воста-

9 Мита Петровић, Ф инансије и  установе обновљене С рби је  д о  1841, књига I, Београд 1901, 
868.
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новленије Сербије чрез Светлога Књаза Милоша, (9/22. фебруар 1836), која 
је сачинио Јоаким Вујић.

Двадесетак година после добијања независности, Србију су потресале 
политичка незадовољства и буне, али је уочљив и национално-политички 
и културни полет, нарочито међу младим људима. Томе су, свакако, допри- 
нели и глумци Књажеско-сербског театра који су постали значајне лич- 
ности српског друштва: Јован Мариновић, посланик Србије у Паризу; 
Димитрије Црнобарац, министар просвете; Филип Христић, министар 
просвете и посланик у Цариграду; Сретен А. Поповић, лични секретар 
књегиње Љубице и Томе Вучића и судија касационог суда.

После оставке кнеза Милоша Обреновића, Вујић напушта Крагујевац. 
Најчешће је бивао у Београду, Земуну и Панчеву, да би после дугог боравка 
у манастиру Раковцу крајем 1837, или почетком 1838. године, дошао у Нови 
Сад.

II: Ј1ЕТЕЋЕ ДИЈ1ЕТАНТСКО ПОЗОРИПГГЕ
(ПРВА ЈУЖНОСЛОВЕНСКА ПРОФЕСИОНАЛНА ПОЗОРИШНА ДРУЖИНА)

Прва професионална позоришна трупа у Срба настала је 1838. године у 
Новом Саду. Било је то Летеће дилетантско позориште (Србско дилеттант- 
содружество), чији је оснивач и редитељ у претпрофесионалној фази рада 
био Јоаким Вујић. Актери три прве представе, које је поставио Вујић, били 
су ђаци и одрасли аматери који су у другој половини августа 1838. године 
два пута извели Вујићев комад Инкле и  Јарика (Фернандо и  Јарика), рађен 
по делу Карла Екартсхаузена, а на трећој Невиност или Светислав и  
Милева Јована Ст. Поповића. У темељној студији о почецима рада Летећег 
дилетантског позоришта, Божидар Ковачек мисли да је Вујић био редитељ 
и четврте представе, изведене око 20. септембра 1838. године. Реч је о Кир 
Јањи Јована Ст. Поповића, чије прво извођење додаје Вујићевој личности 
још једну крупну заслугу -  „он је нашег великог драматичара почео да 
уводи на српску сцену”. 10 Од прихода ових представа Вујић је намеравао 
да штампа своју књигу о исламу и Мухамеду. Али те јесени нови глумци, 
који су заменили ђаке-аматере, нису желели да глуме без накнаде -  и ту 
се прекида однос ове дружине са Вујићем и њихов аматерски статус. 
Стручно руковођење дружином, по неким изворима, преузимају најпре 
Константин Поповић Комораш, адвокат који се амбициозно бавио позо- 
риштем и био преводилац и прерађивач драмских дела, редитељ и управ- 
ник позоришних дружина, и Јован Полит, богати, образовани трговац, 
пасионирани љубитељ и зналац позоришта, а затим, то је, несумњиво,

10 Ковачек подсећа да је прво извођење неке Поповићеве драме за које знамо, играње Све- 
тислава и М и л е в е  уКикинди1834. године, остварено наподстицај ЈоакимаВујића. Божидар 
Ковачек, Талија и  Клио, Матица српска, Нови Сад 1991,171-172.
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тридесетогодишњи глумац и редитељ Тома Исаковић. (Исаковићев управ- 
нички статус потврђује допис, регистрован 1839. године у Новосадском 
магистрату, из којег сазнајемо да српска позоришна дружина тражи дозво- 
лу да изводи представе, а потписник молбе је какоућб Тћошаз, сПгес1ог 
боае1а115 бсоешсогит Ш тсогит.)11 Новосадска позоришна дружина, после 
преписке са Људевитом Гајем и Хенриком Бернштајном, директором не- 
мачког казалишта у Загребу, потписала је 19. маја 1840. године у Петро- 
варадину с Иваном Шиматовићем, опуномоћеником Илирске читаонице, 
уговор за гостовање у Загребу. Тај уговор са десеторо новосадских глумаца 
је први правни акт који значи успостављање позоришног професионализма 
на словенском Југу. Први наши глумци-професионалци, наведени редосле- 
дом из уговора, јесу: Тома Исаковић (вођа дружине у Новом Саду, потекао 
је из богате и угледне новосадске породице, отац му је био велетрговац, а 
браћа директор, односно професор, Новосадске гимназије), Георгије Ђура 
Анастасијевић, Софија Анастасијевић, Катарина Јовановић, Јован Кап- 
деморт (потомак досељених казанција из Москопоља, можда је био најбољи 
глумац тога времена у Новом Саду, Загребу и Београду; леп човек, пра- 
вилних црта лица и продорних очију, специјалност су му били ликови из 
„интригантског фаха”), Стеван Карамат, Максим Брежовски (први је на- 
пустио дружину у Загребу, касније је постао свештеник; његова непоуздана 
сећања на ове дане, објављена 1874. године, створила су доста забуне око 
датирања догађања и преувеличала властиту улогу у новосадском раздобљу 
рада ове позоришне дружине), Петар Поповић (презиме је на уговору, и 
током гостовања у Загребу, заменио уметничким псеудонимом Коров) и 
Сава Пурђе Марковић.

Новосађани су, под именом Домородно театрамно друштво, представе 
играли од 10. јуна 1840. до пред крај 1841. године у згради „варошког 
театра” на Марковом тргу, у којој су представе даване од 1834. до 1894. 
године. Зграду је подигао Србин Кристофор Крсто Станковић. И у Новом 
Саду и Загребу игран је, претежно, репертоар чија су дела писали, пре- 
водили или прерађивали писци Срби који су живели у Угарској. На 
репертоару било је највише дела Јована Ст. Поповића (Светислав и  Ми- 
лева, М илош  Обилић, ЈЈажа и  паралажа, Тврдица, Зла жена).

ТЕАТАР НА ЂУМРУКУ

Новосађани су напустили Загреб 4. фебруара 1842. године и после 
шеснаест дана стигли у Београд, где су постали редовни чланови Театра 
на Ђумруку 20. фебруара (сви датуми који обележавају рад овог Позоришта 
навођени су по старом календару).

11 Васа Стајић, Грађа за културну историју Н овог Сада II, Нови Сад 1951, 275.
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Театар на Ђумруку основао је, у јесен 1841. године, Атанасије Николић, 
професор математике и начертанија Лицеја у Београду, уз подршку и 
сарадњу Јована Ст. Поповића и Петра Радовановића, професора и секретара 
Министарства просвете, који је од 4. децембра 1841. до 26. августа 1842. био 
административни управник Позоришта. Зграда Театра наЂумруку настала 
је преудешавањем магацина Царинарнице на Сави. Први глумци били су 
аматери -  ученици у Лицеја, који су, од 7. новембра 1841. до 25. фебруара 
1842. године, приказали петнаест премијера. Опрема тих представа била је 
скромна: завеса и неколико декоративних предмета, најчешће добијених 
као поклон, представљали су сав декор, док су костими за представе били 
откупљени на кредит од угледног кројача из Новог Сада Јована Дими- 
тријевића. О музичкој пратњи представа бринуо се капелмајстор оркестра 
војне музике Јосип Шлезингер. Представе су најчешће извођене четвртком 
и недељом, те су често у публици били кнез Михаило Обреновић, његова 
породица и високи државни чиновници.

Друга етапа рада Театра на Ђумруку је од 26. фебруара 1842, када је 
изведена прва представа Милош Обилић или Бој на Косову  Јована Ст. 
Поповића, до 16. августа 1842. године, када је одиграна последња представа 
Несрећне џумбушлије Јохана Непомука Нестроја. После доласка професио- 
налних глумаца, Театар је добио обећану државну потпору: на предлог 
Совјета, кнез Михаило је 19. марта 1842. године одобрио да се за потребе

Магацин Царинарнице на обали Саве у којем су извођене представе Театра на Ђумруку.
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Позоришта из касе Правитељства изда 2000 талира за ту календарску 
годину (добијено је само 1000). После укључивања Позоришта у државни 
буџет, плате глумаца биле су готово равне платама професора Лицеја, док 
су плате статиста биле приближне учитељским. Тако је, маја 1842. године, 
десеторо глумаца примило ове плате: Јулија Штајн 60 талира, Тома Иса- 
ковић, Јован Капдеморт, НиколаБадлај и Катарина Јовановић по 50, Јосип 
Ткалац, Сава Марковић и Димитрије Грујић по 40, Љубомир Јовановић 32, 
и Марија Стефановић 24 талира. Четири статиста примили су по 12, а 
шаптач Стефан Добрић 20 талира.

Репертоар Театра на Ђумруку био је прилагођен моралним и патри- 
јархалним схватањима тадашњег српског грађанства и била је видљива 
тежња да буде и забаван и поучан. Отуда комади светског репертоара са 
морално-сентименталним садржајем и комедије (Аугуст Коцебу, Јохан 
Непомук Нестрој, али и писци који илуструју веће уметничке амбиције 
овог Позоришта: Карло Голдони, Фридрих Шилер, Виктор Иго). У репер- 
тоару су и сва вреднија дела српских драмских писаца. И на сцени у 
Београду најприсутнији је Јован Ст. Поповић (поред његових дела која су 
приказана у Новом Саду и Загребу, овде су изведени и Покондирена тиква, 
Ајдуци, Женидба и  удадба, Симпатија и  антипатија, Владислав, Смрт 
Стефана Дечанског) и дела са темом из историје нације (Атанасије Ни- 
колић, Краљевић Марко и  Арапин, Стефан Стефановић, Смрт Уроша V; 
Лазар Лазаревић, Владимир и  Косара).

Театар на Ђумруку престао је да ради крајем августа 1842. године, за 
време буне уставобранитеља на челу са Томом Вучићем-Перишићем.12

*

Летеће дилетантско позориште има највеће заслуге што ће у седмој 
деценији XIX века бити створени стални професионални ансамбли на 
јужнословенском простору (Нови Сад, Загреб, Београд).

12 На документима засновану историју Театра на Ђумруку представља књига Милорада Т. 
Николића Театер на Ћ умруку, издање писца, Београд 1971.
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АКТИВНОСТ ПРВОГ СРПСКОГ 
ПРОФЕСИОНАЛНОГ ПОЗОРИШТА У ЦАРБВИНИ 
АУСТРИЈИ И АУСТРОУГАРСКОЈ МОНАРХИЈИ

(СРПСКО НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ, НОВИ САД, 1861-1914)

Српско народно позориште основано је у Новом Саду 1861. године на 
територији Војводине, у којој је у то време део српског народа живео под 
влашћу Царевине Аустрије (од 1867. године у дуалистичкој Аустроугарској 
монархији). У историјама српског народа, када је реч о животу војвођан- 
ских Срба у Хабзбуршкој монархији, писано је да та многонационална 
заједница била „тамница народа”, а о њиховим властима -  са којима су 
Срби имали горка искуства -  да нису биле нимало склоне Србима. То су 
познате чињенице које овде не би требало посебно образлагати.

Међутим, када је реч о активности Српског народног позоришта у 
назначеном раздобљу, суочавамо се са низом противречних особености. 
Коментарисаћу неке од њих. Позориште у Новом Саду основано је да 
помогне борби на националном и друштвено-политичком плану коју су 
водили војвођански грађани либерално-демократских стремљења, окуп- 
љени око програма Српске народне слободоумне странке Светозара Ми- 
летића. У стварању њихове идеолошке основе уметност је била прет- 
ходница политичких програма. Замењивање Хегелове тезе о лепоти као 
манифестацији апсолутног духа поставком о лепоти као отелотворењу 
народногдуха  и народног чувства, било је и подлога српске романтичарске 
поетике и основа националне и опште политике. Зато је Српско народно 
позориште било првенствено народна установа, чији је задатак био да буди 
свест народа, чува народни језик, подстиче развој националне драмске 
књижевности и отпор према тежњи за политичком превлашћу Хабзбуршке 
монархије, ширећи истовремено демократске идеје, које су гушене не само 
господарењем Хабзбурговаца већ и отпорима српске црквене хијерархије и 
њој привржених грађанско-клерикалних кругова. То не значи да је однос 
Српске православне црКве према позоришту у раздобљу од 1861. до 1914. 
године био одбојан. Познато је да је у свим српским црквама постојао тас 
и који су стављани добровољни прилози за Српско народно позориште; 
недељом и празницима, нарочито на гостовањима, позоришни хор певао 
је у црквама; људи који су водили Позориште, и елита интелектуалаца и 
уметника окупљених око њега, били су, без обзира на политичко опре- 
дељење, побожни.
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Главни ослонац за остваривање идеја због којих је Позориште основано 
био је репертоар, чије је полазно опредељење чинио спој родољубивих и 
етичко-дидактичких мотива, које је требало остварити приказивањем дела 
српских драмских писаца. (Подсећам да је за позоришта Европе XIX века, 
која су имала основна обележја литерарног позоришта, репертоарска по- 
литика била основа на којој су грађене и идејне, и естетске, и театарске 
особености.) У првих шест месеци рада приказано је двадесетак дела 
националне драматургије -  али је то било све што је вредело приказати из 
оскудне и нејаке српске драмске књижевности. Отада, све до 1914. године, 
репертоар Српског народног позоришта испуњаван је драмским делима са 
сцена позоришта Беча, Будимпеште и немачких и мађарских путујућих 
позоришта која су гостовала по Војводини и, наравно, малобројним делима 
националне драматургије која су настајала тих деценија. Малобројност 
дела домаћих писаца надокнађивана је „посрбама”. У „посрбљеним” драм- 
ским делима ликови су добијали домаћа имена, радња је преношена у 
српске градове и села, стране песме и игре замењиване су српским, а често 
је мењана и тенденција страних изворних дела и уношено наглашено 
српско родољубље. „Посрбе” су се одржале на репертоару Српског народ- 
ног позоришта до осамдесетих година и чиниле су трећину репертоара.

Прве представе у затвореном простору у Новом Саду Српско народно позориште при- 
казивало је у дворани на спрату кафане „Код сунца”. У тој дворани тада су одржавани балови 
и забаве и у њу је могло да стане око три стотине посетилаца. Ова зграда постоји и данас и 
налази се на углу Булевара Михаила Пупина и Јеврејске улице.
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Српско народно позориште имало је Управу (с управником на челу) која 
је решавала сва стручна питања, а Скупштина је одређивала националну 
и идеолошку концепцију Позоришта. Позоришну активност омогућавала 
је широка мрежа одбора за Српско народно позориште, чији је задатак био 
да у свим местима у којима је Позориште гостовало припреми и мате- 
ријалне услове и повољну атмосферу (пропаганда, продаја улазница, сме- 
штај и исхрана чланова ансамбла, стварање околности за припремање 
нових представа). У многим местима Војводине звона су свечано најав- 
љивала долазак глумачке трупе Српског народног позоришта, а готово 
свака српска породица сматрала је за част кад би јој месни позоришни 
одбор доделио познатог члана глумачког ансамбла на становање. Позо- 
риште није примало помоћ ни од државних, ни од званичних локалних 
власти и живело је од помоћи целог српског народа у Војводини (првен- 
ствено од продатих улазница). Оно је било, колико је мени познато, једино 
национално позориште које је на турнејама давало више од две трећине 
представа, а у месту оснивања и сталног боравка, Новом Саду, мање од једне 
трећине. Та гостовања уверљиво означавају и тадашњи српски културни 
простор. Поред великог броја војвођанских градова и села, и Београд, то су 
и градови и насеља који су данас у четири стране државе: Темишвар, 
Чаково, Баја, Осијек, Вуковар, Винковци, Нова Градишка, Славонски Брод, 
Сарајево, Мостар, Тузла, Бања Лука, Загреб и Сушак. У том смислу су 
означавајући и број и трајање гостовања: у Вуковару је први српски про- 
фесионални театар гостовао двадесет један пут и на гостовању провео 
четири стотине дана, у Темишвару седам пута и двадесет четири дана, у 
Загребу једном и провео два дана.

Иако је циљ Позоришта био да се бори против германизације и мађа- 
ризације, од Мађара и Немаца су преузети организациони модел позо- 
ришта, правила понашања глумачког ансамбла и метод припреме пред- 
става (који су наравно условљавали и неповољни материјални услови у 
којим је Позориште радило и околност да је само у раздобљу од 1895. до 
1914.године имало своју зграду у Новом Саду, коју је Позоришту уступио 
српски родољуб-велепоседник Лазар Дунђерски). Подела улога вршена је 
на основу начела европске театарске праксе XIX века (карактеристичан је, 
на пример, био закон глумачких фахова); први скромни редитељски ре- 
зултати остваривани су у духу такозване \УоП-режије коју је у Бечу, у 
Бургтеатру, шездесетих година промовисао Хајнрих Лаубе (текст драмског 
дела и говор глумца били су у првом плану), док је говор на сцени 
карактерисала патетика, коју је код српских глумаца појачавало не само 
скромно знање и недовољна вештина него и време заноса и патетике на 
националном плану (нарочито током прве деценије рада); декор, костими 
и средства за маскирање куповани су на распродајама залиха мађарских 
позоришта, или у специјализованим радњама у Пешти.

Све до оснивања Српског народног позоришта у Новом Саду, српски 
патријархални свет држао је глумачки сталеж на одређеном одстојању, док
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се шездесетих и седамдесетих година XIX века глумци намећу друштву као 
значајни носиоци националних идеја и важан културни чинилац. У тој 
првој глумачкој генерацији истицали су се Димитрије Ружић, велики 
глумац драмског фаха, „миропомазаник трагичне музе”, Драгиња Ружић, 
карактерна глумица снажног темперамента и наглашене осећајности, док 
је у целом назначеном раздобљу најбољи глумац био Пера Добриновић, 
један од најбољих глумаца Европе тог доба. Требало би поменути и Милку 
Марковић, велику глумицу драмског и трагичког фаха, најбољу глумицу 
новосадског позоришта на прелазу XIX у XX век. Током првих деценија 
рада новосадског позоришта не би се могло говорити о стварању глумачког 
стила с аутохтоном и уметнички изразитом особеношћу, али је исто тако 
извесно да је све то време Српско народно позориште било и остало 
расадник самосвојних и особеном даровитошћу означених глумачких тале- 
ната. Подсећам само на један пример: Милка Гргурова, највећа српска 
трагеткиња, била је током прве четири године своје глумачке каријере 
(1864-1868) чланица Српског народног позоришта.

Како је Српско народно позориште, трупа са тако наглашеним задацима 
на националном плану, све то назначено време имала непрекинуту актив- 
ност у Хабзбуршкој монархији? Познато је (и коментарисано у текстовима 
театролога) да аустријски Двор није скривао жељу да све видове позоришне 
делатности у Царевини држи под контролом и своја схватања суштине 
позоришта, његове задатке и изражајну форму наметне свим народима који

Димитрије Ружић као Краљ Лир у исто- 
именој трагедији Шекспира (улогу је ту- 
мачио на премијерама 1890, 1899, 1905).

Драгиња Ружић у улози младог пуков- 
ника Јулија (П уковник од осамнаест го- 
дина, Мелвила, 1866).
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су у њој живели. (Појачана будност власти над театарском активношћу 
била је карактеристична и за Аустроугарску монархију. У том смислу је 
означавајући податак -  на који је први у нас указао Алојз Ујес -  да је у тој 
држави тек 1907. године позоришна делатност из надлежности Мини- 
старства унутрашњих послова прешла у делокруг Министарства за про- 
свету и културу.) Са друге стране, природно је било што су сви мањински 
народи тежили да се изборе за своја права на верском, националном, 
језичком, просветном и културном плану, те је цело назначено раздобље 
пролазило у настојању Двора да усаврши средства принуде и у довијању 
мањинских народа да надрасту круте прописе власти. Када је реч о Срп- 
ском народном позоришту, не може се прећутати да су Јован Ђорђевић -  
и нарочито Антоније Хацић -  у целом раздобљу од 1861. до 1914. године 
вештом политиком (уз повремене уступке и уз стално подозрење аус- 
тријских односно мађарских власти) успевали да обезбеде несметани рад. 
Веома су ретке биле забране припремљених представа. Подсећам на једну, 
нажалост за наш национ карактеристичну: године 1882. после премијере у 
Новом Саду, забрањено је приказивање Пере Сегединца Лазе Костића. 
Подстицај за ову забрану дошао је од Српске православне цркве, зато што 
је у том делу српски митрополит Вићентије Јовановић приказан као лич- 
ност тамног моралног профила (препреден и амбициозан политичар и 
развратан човек). Осим тога, биле су видљиве сличности између времена 
буне српских граничара против аустријског цара коју је водио капетан Пера 
Сегединац (1735) и ситуације у Војводини у време када је писано и изво- 
ђено ово драмско дело (1875-1882). Разуме се да су аустроугарске власти 
спремно прихватиле овај подстицај.

Особену улогу у том времену одиграле су немачке путујуће дружине. 
Противно очекивању (мислим на ширење немачког утицаја) оне су више 
учиниле да се у мањинским народима развије позоришна уметност као 
професионални чин (мислим на развој струке која има сопствену техно- 
логију производње, свој начин организовања и планирања рада). Оне су 
створиле предуслове за стварање многих националних позоришних кул- 
тура које су својим позоришним дружинама и сталним градским и нацио- 
налним позориштима (на својим националним језицима) изграђивале ос- 
нове властите националне позоришне уметности и одупирале се герма- 
низацији и мађаризацији. Противречност је само привидна, и разложно ју 
је објаснио Лаза Костић још 1868. године: „Просвета страних народа само 
онда користи и облагорођава кад је мањи и млађи народ прима путем 
својих завода и своје књижевности; кад је прима из прве руке, заједно са 
целим прилогом и талогом, онда само одрађа, онда убија.”1 Историчари 
српског позоришта запазили су да се театар немачког говорног подручја 
наметао Србима силом власти, али и својим и на немачки преведеним

1 Лаза Костић, Српско народно позориште и  Лепа Јелена  -  Два Нова Сада у  Н овом Саду, 
Застава, бр. 101, Нови Сад, 19. X II1868.
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драмским делима, занатском професионалношћу, сценском техником, стру- 
чном терминологијом и другим особеностима, те је служио као узор свим 
јужнословенским и балканским народима (и не само њима), који су, из 
разноврсних разлога, касније почели развој у овој области духовности. 
Разуме се да се не могу запоставити -  то су запазили многи театролози -  
ни друштвено-политичке тенденције које је ширио овај театар међу Срби- 
ма у Војводини, ни чињеница да је и у европском контексту служио 
дворској политици Царевине Аустрије и Аустроугарске монархије.

Подсећајући на познату чињеницу да је положај немађарских народа у 
угарском делу Царства у много чему био гори него онај ненемачких народа 
у аустријском делу, требало би описати узроке зашто се делатност Српског 
народног позоришта од 1861. до 1914.године -  упркос скромним дометима 
на уметничком плану (ту ваља изузети неколико глумаца на челу са Пером 
Добриновићем) -  може означити успешном у контексту националних, про- 
светних и друштвено-политичких задатака које је први српски професио- 
нални позоришни ансамбл имао и успешно остварио. Вредност ове актив- 
ности -  коју Милош Црњански изједначује са мисијом коју су оствариле 
српска књижевност и Српска православна црква -  омогућили су: љубав и осе-

ћање народносности српског 
народа који је позориште на 
свом језику пригрлио и мате- 
ријално га издржавао; језичка 
реформа Вука Караџића и по- 
беда народног језика који је омо- 
гућио да се позоришна умет- 
ност у Срба развије и равно- 
правно конкурише немачком 
и мађарском позоришту; само- 
прегор и полет ансамбла; по- 
дршка истакнутих српских уме- 
тника и интелектуалаца која 
се око Позоришта окупила; ко- 
начно и чињеница коју не би 
било коректно прећутати: по- 
сле 1867. године, Аустроугар- 
ска монархија ушла је у раз- 
добље либералног буржоаског 
парламентаризма и постала ев- 
ропска правна држава у којој 
су, и поред повремених при- 
тисака, у коректној мери пош-
тована права мањинских наро-

Јован Ђорђевић (1826-1900), први управник Српског о б п а г т и  п п о г н е т н е  и  куп
народног позоришта у Новом Саду и Народног по- ^  У о о л а с л и  и р о о в е ^ н е  и  к у л
зоришта у Београду. турне ПОЛИТИКе.
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ПОЗОРИШТЕ И ДРАМА У СРБА 
У РАЗДОБЉУ ОД 1868. ДО 2000. ГОДИНЕ

(ЕНЦИКЛОПЕДИЈ СКИ ОГЛЕД)

ПО ЗОРИШТЕ И ДРАМА У ЕВРОПИ И У СРБА
(СРЕДИНА XIX ВЕКА -  1914)

Од оснивања, 1868. године, па све до пред крај XIX века, Народно 
позориште било је једино стално професионално позориште у Србији, те 
је његово деловање било у основи театарског живота Срба. Настало из 
природних потреба Београда -  који се ослободио присуства турске војске, 
и тежњи Срба да добију још једно обележје државности, да са сцене чују 
реч на свом језику и прате збивања из мита и историје своје нације -  оно 
је пресудно допринело (као и позориште у Новом Саду) развоју српске 
драмске књижевности. Окосницу репертоара Народног позоришта чинила 
су дела домаће драмске књижевности, са снажно наглашеном националном 
основом и у сижеу и у језику. Зато су већ у првих неколико година и у 
Београду била приказана дела свих значајнијих српских драматичара: Јова- 
на Ст. Поповића, Лазара Лазаревића, Атанасија Николића, Јована Суботића, 
Ђуре Јакшића, Лазе Костића и Косте Трифковића. 5р1ти8 тоуепз ове ре- 
пертоарске политике, сличне оној у Српском народном позоришту у Новом 
Саду од 1861. до 1868. године, био је први управник оба позоришта, Јован 
Ђорђевић. Отуда је и у стварању страног репертоара -  захваљујући његовој 
обавештености, укусу и слуху за потребе публике -  вођена промишљена, 
делотворна и веома разуђена политика: извођени су класици европске 
драматургије Шекспир, Молијер, Голдони, Лесинг, Шилер, Иго и Гогољ; 
мајстори „добро скројених комада” Лабиш, Скриб и Сарду; код широке 
публике популарни аутори Коцебу, Шарлота Бирх-Пфајфер, Бенедикс, Ди- 
мануар, Денери, Бризбар, Нис и други; и писци народних комада са пе- 
вањем, Сигети и Сиглигети. Та репертоарска политика вођена је по обрас- 
цу који, по свему судећи, изгледа вечан, а сажето га је изразио Стјепан 
Милетић, управник Хрватског народног казалишта у Загребу са краја девет- 
наестог века: „На два Пута око земље дошао би по један Хамлет, на два Дон  
Цезара по један Егмонт. -  То су били глатки рачуни.”1

1 Стјепан Милетић, Хрватско глумиште (1894-1899), Драматуршки записи I, Загреб 1904,23.
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Зграда Народног позоришта у Београду, изграђена према плановима Александра Бугарског, 
једног од најзначајнијих српских архитеката XIX векаИзградња је завршена октобра 1869. 
Народно позоришге почело је рад 17. новембра 1868, у дворани хотела „Код енглеске 
краљице” (зграда пароха Сушића, Космајска 51).

При том је цео репертоарски програм оба српска професионална позо- 
ришта био безусловно прилагођен духовном профилу гледалаца тога доба. 
А српска публика била је током друге половине XIX века васпитавана „на 
чврстим начелима патријархалне заједнице и тек овлаш била окрзнута 
неким струјањима наступајућег идејног, културног и моралног консоли- 
довања грађанског друштва”.2 Зато све до краја XIX века на репертоарима 
српских позоришта -  када је реч о делима националне драматургије -  
преовлађују два основна типа драмских дела: историјске драме и трагедије 
позног романтизма (у том раздобљу најчешће са темама из митова и 
историје нације) којима је и даље подстицај осећања народносности и 
пробуђена историјска свест у Срба, и ведри сеоски комади из народног 
живота са певањем. Наравно, ако бих желео да издвојим писце који су у 
последњим деценијама XIX века били битна снага српске драмске књи- 
жевности, то би, за ову прилику, могли бити они који су остварили 
препознатљиву самосвојност. Ако су се и ослањачи на стране узоре, то су 
били подстицаји који су одговарали потребама српске књижевности и 
условима у којима је стварана.3

2 Предраг Палавестра, Историја м одерне српске књижевности, Српска књижевна задруга, 
Београд 1986, 429-430.

3 Шездесетих и седамдесетих година, то су била велика имена руске и пољске романтичарске 
поезије (Пушкин, Љермонтов, рани Гогољ и Мицкјевич), док су из западноевропских књи- 
жевности преузимали: „бајронски титански бунт противтираније, хајнеовски спој ироније 
и лирске разнежености, игоовски протест против социјалне неправде, петефијевски култ 
борбе за националну слободу, валтерскотовско оживљавање националне прошлости, шекс- 
пировску буру страсти и неканонско обликовање драме -  све је то улазило у српску 
књижевност шездесетих и седамдесетих година и све је то означило стваралачку асими- 
лацију европског романтизма у српској романтичарској књижевности” (Драгиша Жив- 
ковић, Романтизаму српскојкњижевности, Историја српскогнарода, књига V, том П, Српска 
књижевна задруга, Београд 1981, 393).
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Шездесетих и седамдесетих година XIX века, Лаза Костић и Ђура Јак- 
шић дали су српској романтичарској драми нов песнички језик, нову 
метричку стопу (јамб) и нов тип драмског јунака, за којег је била карак- 
теристична психолошка подвојеност. Најбоља Костићева драмска дела су 
трагедије Максим Црнојевић  (1864), у којој се укрштају свет српске народ- 
не епике и свет Шекспирове трагедије, и Пера Сегединац (1882), у којој се 
трагедија из историје српског народа преплиће са проблемима Костићевог 
времена. Јакшићеве драме Јелисавета књегиња црногорска (1868) и Ста- 
ноје Главаш  (1878) потврђују његову даровитост и ватрени, бунтовни 
темепрамент, али и скромна драматуршка знања. Особено место у историји 
српске драме припада Кости Трифковићу који је, у српској комедиогра- 
фији, врста споне између Јована Ст. Поповића и Бранислава Нушића, чије 
је дело обележило српско позориште двадесетог века. У Трифковићевим 
комедијама и драмолетима, на забаван и духовит начин приказује се де- 
хероизација српског грађанског друштва седамдесетих година XIX века 
(.Избирачица, 1872; Љубавно писмо, 1873).

Посматрана на европском плану, театарска ситуација средином XIX века 
није била завидна: то је било време у којем се улога позоришта и драмске 
књижевности сводила на ону мисао-паролу коју је, приступајући у Фран- 
цуску академију, изрекао Ежен Скриб, један од владара репертоара европ- 
ских позоришта, да је задатак позоришта да разонођује. Окончавши улогу 
коју је имало као колективна уметност (или у служби религије или у 
служби револуције), оно је, уз доминацију писаца „добро скројених комада” 
(па били они Французи, Немци или „неки трећи”), постало место за 
забављање грађанства.4 Зато је природно што су се у последњим деце- 
нијама XIX века у театрима и драмској књижевности Европе десиле видљи- 
ве промене (реч је, наравно, о позоришној и драматичарској авангарди). 
Подсетићу на њих у сажетом „каталошком” прегледу. На позоришном 
плану, шездесетих година јављају се први знаци осамостаљивања режије: 
Хајнрих Лаубе настоји да се у представама чува целовитост драмског текста 
и служи његовом духу и идејама (\УоП-ге§1е), Франц Динглштет се залаже 
да визуелни део представе, служећи тексту, тежи да представа има исто- 
ријско-археолошку тачност и ликовну веродостојност (ВПс1-ге 1̂е). Среди- 
ном осамдесетих година, Европа је одушевљена историјским реализмом у 
представама мајнингеноваца (Георг II, војвода од Сакс Мајнингена и ре- 
дитељ његовог позоришта Лудвиг Кронег). Године 1887, у Паризу, Андре 
Антоан оснива Слободно позориште (Тћ651ге-Пћге), које историчари позо- 
ришта сврставају у натуралистички театар. Симболистички театар везује 
се за име Лињеа Поа и активност театра Дело (РОеиуге), основаног у 
Паризу 1893. године. Крајем века, 1898. године, Станиславски и Неми- 
рович-Данченко оснивају Московски художествени академски театар, чија

4 Опширније о томе: 5у1уат О ћ о т т е , пше еп зсдпе соШегпрогате с(Апс1г  ̂Ашоте д Вепоћ 
ВгесИ(, Ретапс! Иа1ћап, Рапк 1959, 27.
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ће достигнућа, уз идеје које су европском театру дали Едвард Гордон Крег 
и Адолф Апија, обележити и европски театар XX века.

Раздобље које обухвата последње деценије XIX века и траје до почетка 
Првог светског рата одликује веома разнолика активност европских драма- 
тичара. У студијама и расправама о европској драмској књижевности тога 
доба најчешће се помињу четири драматуршка тока, карактеристична за 
репертоаре позоришта Средње Европе, а у другој половини XIX века и за 
репертоаре театра „словенског Југа” (Нови Сад, Загреб, Београд). Први ток 
чине француски „добро скројени комади” (најчешће салонске драме и 
историјски спектакли), чији је основни циљ, упркос узгредном расправ- 
љању о проблемима савременог друштва, да забаве публику. Овај тип 
драмских дела, чији је родоначелник био Ежен Скриб, а најистакнутији 
настављач Викторијен Сарду, „преплавио” је, током друге половине XIX 
века, репертоаре позоришта Европе, па и српских. У оквиру француске 
драмске књижевности, ово раздобље донело је и неоромантичарске драмске 
поеме Едмона Ростана, симболистичка сновиђења Мориса Метерлинка (у 
којима човековом судбином управљају тајанствене силе љубави и смрти и 
где се пред гледаоцима води „разговор душа”), поетске слике најелемен- 
тарнијих сукоба Пола Клодела и гротескну фарсу Алфреда Жарија Краљ  
Иби, чија је преурањена појава припремила „добар део онога што данас 
гледамо под разним авангардним именима”.5 Други стуб позоришта Ев- 
ропе тог раздобља био је Хенрик Ибзен, у чијим је делима било особености 
натуралистичке, а затим и симболистичко-импресионистичке доктрине. У 
томе току ваљало би поменути и пут Аугуста Стриндберга од натурализма, 
преко симболизма, до експресионизма. Трећи ток чини, по драматуршким 
особеностима разнородна, група руских писаца. Данашњи историчари ру- 
ског театра сврставају те писце у три изразите групе: представник соција- 
листичког реализма је Максим Горки, критичког реализма -  Леонид Нико- 
лајевич Андрејев, Александар Иванович Куприн и Иван Алексејевич Бу- 
њих, а писци натуралистичке оријентације су Михаил Петрович Арци- 
башев, Игњатиј Николајевич Потапенко, Сергеј Александрович Најдјенов 
и други. Посебно место припада Чехову, чија драмска дела многи аутори 
пореде са великом класичном драмом. „Чеховљева драма” -  тачно запажа 
Јован Христић -  „од опипљиве и препознатљиве слике живота каквог га 
око себе опажамо... постепено се уздиже ка откривању елементарних сила 
које у том животу делују. Иза ње стоји једна широка, обухватна визија 
људске судбине, што аморфни ’исечак из живота’ претвара у велику драмску 
форму која нам о том животу говори на исти онај начин на који нам је 
говорила грчка трагедија или Шекспирова драма.”6 Четврти ток чине ен- 
глески драматичари -  сатиричне драме Бернарда Шоа и комедије бри- 
љантне персифлаже Оскара Вајлда.

5 Слободан Селенић, Драмски правци X X века , Уметничка академија, Београд 1971,11.
6 Јован Христић, Чехов драмски писац, Нолит, Београд 1981,230.
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О свим овим новим тежњама у контексту позоришта и драмске књижев- 
ности Срба може се условно говорити тек почетком XX столећа, упркос 
томе што се у српској књижевности у последњој деценији века збивају 
значајне промене: „Корени модерне српске књижевности откривају се у 
последњој деценији XIX века. То десетлеће чини природно духовно и 
стилско залеђе српског модернизма. Тада развитак фолклорног реализма 
српске прозе достиже врхунац и почиње процес његовог разграђивања; у 
песмама касних романтичара и парнасоваца примећују се први знаци сим- 
болизма -  почиње доба раног симболизма (1892-1900). Критика прераста 
социолошка и детерминистичка предубеђења и утврђује естетска мерила. 
Књижевна свест постаје део општег духовног покрета за преображај и 
модернизацију културе, која почиње да излази из љуштуре патријархал- 
ности како би се укључила у круг европске грађанске цивилизације.”7 У 
томе контексту су књижевни критичари и професори универзитета, Богдан 
Поповић и Јован Скерлић, одиграли пресудну улогу. Они су покренули 
часопис Српски књиж евнигласник (1901), који су уређивали по европским 
(француским) узорима. Тај часопис представљао је гласило нових модер- 
них тенденција у српској књижевности, па и у српском позоришту и 
драмској књижевности. Тада се, одлучније у Београду него у Новом Саду, 
збивају промене и у репергоарској политици и у сценском изразу, док 
српска драмска књижевност доживљава тематске и структурне промене. 
Раздобље од 1903. до 1914, када је Србија падом династије Обреновића 
ушла, под династијом Карађорђевића, у сфере буржоаског парламентариз- 
ма, значајно је у историји српског позоришта и драме, упркос честим 
променама управе и финансијским кризама. Три европски образована инте- 
лектуалца с изразитим склоностима за позориште -  Драгомир Јанковић, 
Милан Грол и Милан Предић -  налазећи се на положајима управника и 
драматурга Народног позоришта у Београду, извршили су вишеструку 
модернизацију српског позоришта. Француски утицај на репертоар био је 
несумњив. Али то није био утицај нових позоришних струјања у Фран- 
цуској (натуралистички театар Андреа Антоана, симболистички театар 
Лињеа Поа и Пола Фора), него утицај Француске комедије и булеварских 
позоришта Париза. Француски репертоар, од Молијера и Корнеја до Сардуа 
и Диме Сина, повремено је освежаван и делима руских писаца (Толстој, 
Тургењев, Чехов, Горки) и већим бројем Ибзенових драма, док су нове 
европске тежње биле заступљене делима Метерлинка, Хауптмана и Хоф- 
манстала. Модернизација сценског израза свела се на учвршћивање реали- 
стичког стила глуме, борбу против претераног заноса и старистичког стила 
у представљању, док ће, тек од 1911, ангажовањем првих професионалних 
редитеља, представа почети да се поставља као „хомогена стилска целина”. 
Новији стилови европске драматургије (натурализам, симболизам, експре-

7 Предраг Палавестра, Историја м одерне српске књижевности, Златно доба 1892-1918, П 
издање, Београд 1995,19.
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сионизам) осетили су се тада и у српској драматургији, пре свега у драмама 
Бранислава Нушића, Војислава Јовановића Марамбоа и Милутина Бојића, 
док је у већ истрошени жанр народних комада са певањем унео нову 
осећајност и поетски тон у реалистичком проседеу Борисав Станковић са 
делом Коштана (1900). Коштана је током овог века била култно дело 
србијанских позоришта. Тај горки и врели комад из врањанског живота са 
песмама има несумњиву вредност и самосвојност. Његова основна тема -  
тежња за слободним животом, коју у највећој мери испољава млада пева- 
чица и играчица, Циганка Коштана -  настала је из отпора према друштву 
крутих и неприкосновених канона, уз присуство дубљих антрополошких 
подстицаја (трагичност неоствареног ероса, источњачки дерт, жаљење за 
неоствареним).

ПОЗОРШПНА РЕЖИЈА (1868-1914)
У првих пола столећа рада српских професионалних позоришта, по- 

слове редитеља обављала су два лица: управници позоришта (најчешће 
књижевници по животном позиву) бирали су дела за репертоар, вршили 
драматуршку обраду текста и анализу ликова, одлучивали о подели улога 
(поштујући тадашње обичаје позоришта Европе о подели ансамбла на 
глумачке фахове) и бринули о чистоти језика и правилном изговору на 
сцени, док су се истакнути и искусни глумци старали о техничко-сценском 
изгледу представе (одређивали су простор за игру и основни мизансцен, 
бирали стандардне делова декора и костима, постављали сценско освет- 
љење -  то су најпре биле лојанице и стеаринске свеће, петролејке и 
карбидске лампе, затим, од 1869, плинско светло, тада прво и једино у 
Београду, а од 1897. електрично -  и одлучивали које ће музичке „нумере” 
бити коришћене у представи. Највећи редитељски домет у српском позо- 
ришту XIX века остварио је Алекса Бачвански, који је од 1869. до 1874. 
године режирао у Народном позоришту у Београду. Уметник од знања и 
ауторитета, непосредно упознат са радом позоришта Европе, он је унео 
многе новине у српско позориште. ЈТичним примером (глумио је у неким 
представама које је режирао) утицао је да дотадашњу патетично-декла- 
маторску дикцију, бар у делу ансамбла, замени природни говор, да се 
драмски текстови студиозније анализирају, док је ликовни оквир представе 
остваривао под утицајем Франца Диглштета (Беч) и Ђерђа Молнара (Бу- 
димпешта) у духу историјско-археолошке &Ис1-ге%Ге. Оновремени позориш- 
ни хроничари истицали су његов редитељски допринос у представама: 
Посмртна слава кнеза Михаила Малетића, Милош Обилић Суботића, 
Ревизор Гогоља, Млетачки трговац Шекспира, Звонар Богородичине цркве 
Игоа и Париска сиротиња Бризбара и Ниса.

И поред уважавања резултата који су редитељи-глумци остваривали у 
деценијама на прелазу XIX у XX век, управник Народног позоришта у 
Београду Милан Грол ангажовао је 1911/12. двојицу првих професионалних 
редитеља, чиме је режија и у Србији озваничена као самостални стваралач-
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ки чин. Први је био Александар Иванович Андрејев, који је у Београд дошао 
с угледом ученика Станиславског и негдашњег члана Московског художес- 
твеног академског театра, а други Милутин Чекић, који је био ђак немачких 
редитеља Карла Хагемана и Макса Рајнхарта. Иако више еклектици него 
изворни ствараоци, Андрејев и Чекић, као добри познаваоци европских 
театарских кретања, почели су модернизацију српског позоришта.

ПОЗОРИШНА ГЛУМА (1868-1914)

У романтичарској епохи српске глуме истиче се Тоша Јовановић, глу- 
мац лепе мужевне појаве и мелодичног гласа „помало загаситог регистра”, 
тумач улога великог класичног репертоара у којем су долазили до изражаја 
његова наглашена осећајност, моћ природног преображавања и урођени 
отмени манири. Још за живота постао је глумачка легенда, успевајући да 
гледаоце свога времена „раздрага, усхити, уздигне, потресе и расплаче”. 
Тумачио је велике ликове Шекспира (Брут, Магбет, Отело, Цезар, Краљ 
Лир, Шајлок), Шилера (Фердинанд, Херман), Гетеа (Фауст), Игоа (Ернани), 
Диме Оца (Кин), Гогоља (Хљестаков), Оберњика (Ђурађ Бранковић) и 
ликове владара и велможа српске романтичарске драме: Милош Обилић 
(Јована Ст. Поповића), Цар Лазар (Атанасија Николића), Милош Обилић 
и Херцег Владислав (Јована Суботића), Немања (Милорада Поповића Шап- 
чанина) и друге. Исто тако велики углед уживала је Милка Гргурова,

Тоша Јовановић (1846-1893) Милка Гргурова (1840-1924)
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најбоља српска глумица-трагеткиња, и „једна од првих мимских уметница 
на словенском југу”. Стари записи и сачуване фотографије потврђују да је 
имала лепу појаву: „смеђа, врло љупка, живахна, светлих крупних, плавих 
очију, са јамицама на образима, витка стаса и отменог, гипког хода”. 
Природна својства допуњавале су врлине из духовне сфере: била је инте- 
лигентна и образована, знала је језике, имала је живу машту и наглашену 
професионалну савесност. Изврсна дикција, коју је стекла, омогућила јој 
је да одигра око четири стотине веома разноврсних ликова (наивке, страсно 
заљубљене жене, отмене даме у француским конверзационим драмама, 
потресне судбине жена у националној драми) и да својом сугестивном 
глумом изврши велики утицај на глумице које су дошле после ње. Ужи 
избор њених најбољих улога обухватио би ликове Шекспира (Јулија, Дез- 
демона, Корделија, Катарина, Волумнија, Маргарита од Анжуја), Шилера 
(Лујза, Марија Стјуарт), Расина (Федра), Скриба и Легувеа (Адријана Ле- 
куврер, вероватно њена „животна улога”), Диме Оца (Тереза Мегерле), 
Оберњика (Мара), Бана (Мејрима), Драгутина Илића (Јаквинта), Суботића 
(Видосава, Вукосава, Ана), Јакшића (Јелисавета), Костића (Анђелија), Ну- 
шића (Мајка Боја) и друге.

Последњи изданак романтичарске глуме био је Добрица Милутиновић, 
најомиљенији глумац у историји српског позоришта. Он је био уметник 
изразите индивидуалности, маркантне и лепе појаве, са гласом заносне ле-

поте чији се распон кретао од „звона 
коринтског метала” до „једва чујног 
жамора, као гугутање голуба на умо- 
ру” и темпераментом којем по сили- 
ни, али и осећајности, није било 
премца. Милан Грол запажа то „кљу- 
чање вреле крви” Милутиновићевих 
идеалних јунака, али истиче да су 
њихове страсти биле оплемењене 
душевном ширином и чистотом и да 
је у тој хармонији била његова глав- 
на драж. Две деценије (оне између 
1910. и 1930) сматрају се врхунцем 
његове глумачке каријере. Највише 
уметничке домете остварио је у ли- 
ковимаШекспира (Ромео, Марко Ан- 
тоније, Отело, Шајлок, Краљ Лир), 
Корнеја (Сид), Шилера (Дон Кар- 
лос), Достојевског (Раскољников), 
Толстоја (Феђа Протасов), Ростана 
(Орлић, Сирано од Бержерака), а у 
националном репертоару Костића 
(Максим Црнојевић), Јакшића (Ста- 
ноје Главаш, Радош), Нушића (Иво

Добрица Милутиновић као Госпар Орсат у 
представи Дубровачка трилогија Војновића 
(Народно позориште, 1929, режија Бранко 
Гавела).
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Кнежевић, кнез од Семберије), Ћоровића (Селимбег), Станковића (Митке), 
Војновића (Орсат Велики, Дамјан), М. Петровића (Хајдук Вељко).

Родоначелник сценског реализма у српској глуми и глумачки узор 
седамдесетих година био је Алекса Бачвански, глумац европског ранга. Пре 
него што је дошао у Београд, у пролеће 1869, он је, под именом Шандор 
Вархиди, био члан Иербгтћага у Будиму, којим је руководио Ђерђ Молнар, 
глумац, редитељ и драмски писац. Позоришни хроничари тога доба истичу 
његов мелодичан глас дубоког регистра, студиозно осмишљавање сваке 
психолошке појединости лика и инсистирање на природном и реали- 
стичком изразу. На врхунцу стваралачке снаге -  и као глумац, и као редитељ
-  несрећно се повредио на сцени, те је неизлечиво почео да губи вид. То 
је убрзало његово повлачење са сцене. У историји српске глуме остају 
његове велике креације у делима Шекспира (Шајлок, Краљ Лир), Молијера 
(Арпагон), Делавиња (Лудвик XI), Оберњика (Ђурађ Бранковић), Бризбара 
и Ниса (Плантроз) и друге.

Краткотрајно деловање Бачванског у Народном позоришту у Београду 
(1869-1875) утицало је на ново схватање глуме и отворило пут сценском 
реализму који су прихватили његови најдаровитији следбеници. На њи- 
ховом челу био је Милорад Гаврк 
ловић, личност са неразочарљивом 
вером у мисију позоришта и умет- 
ник са „највише илузија о чарима 
позива”. Гавриловић је, како је за- 
пазио Милан Грол, „био више глу- 
мац но сви из његове генерације”.
Лепог лица и импозантног стаса, 
веома осећајан али са развијеном са- 
моконтролом (кажу да је интелиген- 
ција несумњиво била најјача страна 
његовог неспорног талента), гово- 
рио је изврсно и са непогрешивим 
акцентом и имао ненаметљиво при- 
родно кретање на сцени. Био је лич- 
ност високих моралних начела и је- 
дан од најобразованијих српских 
глумаца свог времена (боравио је на 
студијама позоришта у Паризу, Мин- 
хену, Манхајму, Вајмару, Бечу и Бу- 
димпешти). Његово физичко и ду- 
ховно господство („фрак му је увек 
изгледао као природна свакидашња 
одећа ) КОристилО му је на позор- Милорад Гавриловић као Југ Богдан у
НИЦИ, а У ЛИЧНОМ животу условило представи Смрт Уроша Петог Стефана
је престижни надимак „Стари го- Стефановића (Народно позориште, 1926,

режија Михаило Исаиловић).
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сподин”. Пола столећа (са врхунцем у последњој деценији XIX и првој 
деценији XX века) он је био врста заштитног знака професије и глумац који 
је до смрти био неопходан Народном позоришту. Био је носилац главних 
улога у великом и тематски разнородном репертоару који су чинили дела 
класика, салонске драме и друштвене комедије француских аутора. На ос- 
нову запажања хроничара, навешћу његова најзначајнија остварења у дели- 
маШекспира (Јаго, РичардШ, Шајлок), Гетеа (Валентин), Шилера (Филип), 
Игоа (Џенаро, Ернани), Гогоља (Хљестаков), Диме Оца (Кин), Диме Сина 
(Арман Дивал, Клод), Скриба и Легувеа (Гроф Морис), Ибзена (Др Стокман, 
Јон Габријел Боркман), Стриндберга (Капетан), Горкога (Глумац), Костића 
(Максим Црнојевић), Цветића (Немања), Војновића (Нико Мариновић, Го- 
спар Лукша), Крлеже (Титус Андроникус Фабрици-Глембај) и друга.

Заслужују да се у овом суженом избору помену и: СаваТодоровић (Давид 
Штрбац Кочића, Светозар Ружичић Ј. Ст. Поповића, Хаџи Тома Станковића, 
Тома Мелентијевић и Човек с ногом Нушића); Илија Станојевић (Фалстаф 
и Полоније Шекспира, Господин Журден и Жорж Данден Молијера, Гра- 
доначелник и Поткољосин Гогоља, кир Јања и Срета чизмар Ј. Ст. Попо- 
вића, Јеврем Прокић, Јованча Мицић и Жика писар Нушића, Калча Сремца 
и Папа Наско у сопственом комаду Дорћолска посла); Димитрије Гинић 
(Градоначелник и Осип Гогоља, Свидригајлов Достојевског, Мита Крадић

Тота и Дескашева, Вуле Пупавац 
Глишића, Митке Станковића, Хаџи 
Замфир и Калча Сремца, Јеврем 
Прокић Нушића); и Богобој Руцовић 
(Хамлет, Дон Хуан и Јаго Шекспира, 
Фердинанд Шилера, Хљестаков Го- 
гоља, Освалд Ибзена, Арман Дивал 
Диме Сина, Поручник Рајф Мозера, 
Максим Црнојевић Костића, Гроф 
Трифић Ј. Ст. Поповића, Жарко Ну- 
шића).

Вела Нигринова (фотографија из 1882, 
када почиње каријеру у Народном  

позориш ту у Београду).

У овом раздобљу истичу се и две 
глумице. Прва је Вела Нигринова, 
негдашња глумица Драматског дру- 
штва у Љубљани, која је у Београду, 
између 1882. и 1908. године, била на 
сцени Народног позоришта непри- 
косновена примадона. То је било 
време када су париски ђаци Србије 
преносили на београдску позорницу 
репертоар Француске комедије у ко- 
јем су главну реч водили -  да на- 
ведем сећање Милана Г ро ла -  Гаври- 
ловић и Нигринова, при чему је Ни-



Позориште и  драма у  Срба у  раздобљу од 1868. до 2000. године 71

гринова пленила „лепотом жене на којој је париска тоалета била сливена 
као на манекену у модном журналу”. Грол не пропушта да запази како је 
„под том расном лепотом жене бујао темперамент са сјајем у очима и са 
једним звучним алтом, из грла као у Јуноне”. Имала је за сцену драгоцену 
непосредност и „способност за искрени и дубок доживљај и осећајност у 
игри”. О њеном говору на сцени постоје различита сећања у врло широкој 
амплитуди: „мелодијски пријатна алтовска дикција”, „правилна акцентуа- 
ција”, до Гролове оцене да је „у томе нагласку пословљењене Чехиње, 
нешто остало до краја мало савитљиво” зато што није била „ни много 
музикална, ни мека и гипка у дикцији”. Разуме се да и Грол о Нигриновој 
говори као о „снажној и репрезентативној фигури која се на позорници не 
среће често” и глумици која је своју личну каријеру завршила у достојан- 
ству до којег је држала. Ево сажете трофејне листе њених остварења: Јокаста 
Софокла, Јулија и Дездемона Шекспира, Есмералда Игоа, Магда Судермана, 
Маргарет Готје Диме Сина, Дебора Мозентала, Тоска, Федора и Теодора 
Сардуа, Нора Ибзена, Мона Вини Метерлинка, Јелисавета Јакшића.

Друга је првакиња Српског народног позоришта Милка Марковић, из 
славне глумачке династије Поповића, која је цела припадала српском позо- 
ришту. Хроничари описују њен физички изглед и глумачке особености: 
висока, витка, грациозних покрета, бујне тамнокестењасте косе и црнома- 
њастог привлачног лика, тамније 
обојеног гласа баршунасте мекоте и 
беспрекорне дикције -  то су биле 
природне предиспозиције за разно- 
врстан репертоар. Располагала је ра- 
скошним глумачким талентом, на- 
дахнутом стваралачком маштом, 
бујним темпераментом и смислом 
за реалистичко грађење лика, искре- 
ну и непосредну глуму која као да 
је извирала из живота. Била је веро- 
ватно једна од најинтелигентнијих 
и најобразованијих глумица свог до- 
ба: завршила је Вишу девојачку шко- 
лу у Сомбору, знала је изврсно 
француски, немачки и мађарски је- 
зик (те је и преводила са тих језика), 
свирала је клавир и добро познавала 
књижевност; због студија глуме и 
режије посећивала је највеће позо- 
ришне центре Европе. Њен глумач- 
ки врхунац биле су деведесете го- 
дине XIX и прва деценија XX века.
Најзначајније улоге остварила је у 
делима Шекспира (Јулија, Офелија,

Милка Марковић као Катарина у представи 
Мадам С ан-Ж ен  Сардуа и М ороа 
(Српско народно позориште, 1897, 

режија Милош Хаџи-Динић).
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Дездемона, Корделија), Гетеа (Грета), Шилера (Марија Стјуарт), Сардуа 
(Катарина, Тоска, Федора), Ибзена (Нора, и Гђа Алвинг), Горког (Настја), 
Диме Сина (Маргарет Готје), Костића (Анђелија), Јакшића (Јелисавета), 
Војновића (Анђелија, Мајка Југовића) и друге.

Пери Добриновићу, најзначајнијој глумачкој личности ове епохе и 
највишег уметничког домета у историји српске глуме, посвећена је у овој 
књизи посебна студија.

ПОЗОРИШТЕ, РЕЖИЈА И ГЛУМА 
ИЗМЕЂУ ДВА СВЕТСКА РАТА

Велики број аутора истиче неспорну чињеницу да је свет у године после 
Првог светског рата ушао са великом надом. Завршетак рата значио је не 
само крај дотад највећег светског крвопролића него је отварао могућност 
да се уђе у нову техничку еру која је обећавала опште благостање. Са друге 
стране, још једна утопија (револуција бољшевика у Русији) обећавала је 
праведни преображај света и укидање сиромаштва и глади. Тај општи 
полет пренео се и у новостворену Краљевину Срба, Хрвата и Словенаца, 
те је био видљив и у великим напорима да се обнови рад у свим српским 
позориштима (Београду, Новом Саду, Нишу, Скопљу и Битољу).

За време рата, зграда Народног позоришта у Београду била је тешко ош- 
тећена од бомбардовања, па је прва сезона после рата (вршилац дужности 
управника био је Милутин Чекић, а управник Милан Грол преузео је дуж- 
ност у августу 1919, и радио до фебруара 1924) почела у септембру 1918. 
године, у импровизованој сали биоскопа „Касина” на Теразијама, Услови за 
извођење представа били су неповољни: сала неакустична, са покретним 
столицама, позорница неподесна и мала, слабо осветљена, оскудан избор 
декора и костима. Сви глумци били су смештени у истој гардероби, из које 
су, кроз двориште, зими кроз кишу и вејавицу, долазили на позорницу. И 
публика се променила (Београд је 1921. године имао око 137.000 становника, 
1931. године око 276.000, а у 1940. години око 326.000). Један поуздани сведок 
из прве године после рата, Милош Црњански, који је видео многа позо- 
ришта Европе, трезвено и без сентименталности оцењује тадашњу позо- 
ришну публику Београда: „У позоришту, где се публика полугласно свађа, 
и где се смеју кад г-ђа Таборска показива свој неглиже, тешко је тражити 
уметност”. Народно позориште се релативно брзо консолидовало. У јануару
1920. почеле су представе у Мањежу (за позориште оспособљеној згради, у 
којој је, некад, била коњушница и школа за јахање књажева Милоша и Ми- 
хаила Обреновића). То здање постало је убрзо најпријатнији позоришни 
простор Београда, чак и у време када је, у септембру 1922, почео рад у обнов- 
љеној великој згради Народног позоришта

За време управа Милана Грола и Милана Предића (од марта до новембра 
1924. године, и од 1925. до 1933), Народно позориште наставља своју мисију 
националне установе у земљи пуној противречности, социјалних и нацио-
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налних расправа и сталних економских тешкоћа (ове последње непосредно 
су утицале на формирање репертоара). Грол и Предић били су неспорни 
зналци позоришта, личности чија су се схватања уметности изграђивала у 
последњим годинама XIX и првим годинама XX века, те је било природно 
што је њихова репертоарска политика почивала на традиционалним ес- 
тетским схватањима на која су, из непосредног окружења, утицале мате- 
ријалне околности у којима је позориште радило. Из тога укрштаја ум- 
етничких опредељења и реалистичке процене положаја позоришта ство- 
рено је једноставно прагматично начело приликом компоновања репер- 
тоара:”... неколико дела из класичне светске драмске баштине (у распону 
од Софоклове Лнтигоне до Стриндбергове Госпођице Јулије), затим при- 
ближно исти број дела домаћих писаца и најзад, у највећем броју, комади 
из страног репертоара новијег датума чији број извођења потврђује да су 
били најближи укусу широке, претежно грађанске публике. То су дела из 
француског булеварског програма у којем само славу старог Бернштајна 
настављају нови „мајстори жанра”, Алфред Савоар, Дени Амијел, Саша 
Гитри и многи други, све до нешто рафиниранијег Марсела Пањола чији 
је Топаз у самом врху по броју изведених представа -  25. До које је мере 
ова цифра импозантна за оновремене прилике постаје јасно тек из поре- 
ђења са уобичајеном фреквенцом извођења једног комада Ево само неко- 
лико примера: Софоклова Антигона изведена је два пута, Госпођица Јулија 
има само три извођења, Чеховљеве Три сестре пет, колико и Пиранделових 
Шест лица траже писца. Једино Ибзен има своју сталну публику и то у 
часу кад у Европи знатно опада интересовање за његово дело: Народни 
непријатељ, Росмерсхолм, Хеда Габлер, Авети и Дивља патка на после- 
ратној сцени приказани су са успехом који се мери и са по тридесет 
извођења”. Ваљало би додати да је отвореност Народног позоришта према 
делима савремених српских писаца била несумњива (у овом раздобљу 
изведено је 98 премијера), али сажети преглед драмских дела, које и данас 
представљају живу баштину српске драмске књижевности, своди се на 
скроман број наслова.

ИНТЕРМЕЦО О СРПСКОЈ ДРАМСКОЈ КЊИЖЕВНОСТИ 
ИЗМЕЂУ ДВА РАТА

У текстовима посвећеним темама из историје српске драме постало је 
опште место сазнање да су „стварању мита српске међуратне књижевности 
најмање допринели српски драмски писци”. Изузетак је Бранислав Нушић, 
који је између 1923. и 1937. године написао своје најбоље комедије -  
Сумњиво лице (последња верзија текста), Госпођа министарка, Ожалош- 
ћена породица и Покојник. Све до краја XX века он је био неспорни 
владалац репертоара српских позоришта. Позоришни људи сваке гене- 
рације трудили су се да његова дела одиграју по мери свога времена и своје 
осећајности, док нам је живот непрестано доказивао да оно огледало које 
је пред гледалиште свога времена поставио Нушић и данас показује да 
нисмо ни тамо где смо, давно некад, били. У њему видимо особе недорасле
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положају на коме су и ужаснуте могућношћу да сиђу са власти (.Госпођа 
министарка), малограђанску средину у којој је новац једино мерило којим 
се одређује положај у друштву (Ожалошћена породица), потказивачки 
менталитет (у Сумњивом лицу).

Модерне тенденције су најмаркантније у трима делима Прво је Маска 
Милоша Црњанског, поетична комедија о љубави и смрти, која има два 
сижејна тока (први је љубавна драма са трагичним исходом, а у другом се 
јављају историјске личности, кроз чије се, само назначене, судбине говори 
о положају Срба у туђем свету). Реч је о делу изворне инспирације, 
писаном с изоштреним слухом за сценску реч и ритам, које -  ако се 
посматра у европским оквирима -  припада хибридној раној експресио- 
нистичкој драми. Друго је Невероватни цилиндер Њ. В. краља Кристијана 
Живојина Вукадиновића, у којем се на атипичан начин третира тема 
односа између света деце и света одраслих. Мирјана Миочиновић истиче 
„збуњујућу сличност” између овог Вукадиновићевог дела и најбоље фран- 
цуске међуратне драме Виктор или деца на власти Рожеа Витрака, написа- 
на пет година касније од Невероватног цилиндра. Треће је Код „Вечите 
славине” Момчила Настасијевића, написано 1935. године.8 У делу се пре- 
плићу свет приземне свакодневице (описане у жанру натуралистичке дра- 
ме), док особености бајке има сижејни ток у којем је тема забрањена љубав 
брата и сестре. Спајање ових потпуно различитих жанрова остварено је 
особеном конструкцијом за коју је карактеристичан временски ход уназад 
и спајање пролога и епилога који сведоче о узалудности трагања за не- 
остваривом љубављу.

Тридесетих година XX века дошло је до промене „књижевне климе” и 
до изразите идеологизације уметности. У то време, у српској књижевности 
дошло је до изразите естетске и политичке конфронтације. Са једне стране 
били су писци „социјалне литературе” и надреалисти, који су напустили 
естетичке преокупације и ставили се у службу друштвене револуције и 
комунистичких идеја, док су насупрот њима стајали писци експресио- 
нистичке авангарде „десне” оријентације и група писаца „традиционалне 
литературе” која није била изразито опредељена. Чињеница да Момчило 
Настасијевић није припадао ниједној од тих група (између две класичне 
тезе -  уметност ради уметности или тенденциозна уметност, он се опре- 
делио за начело „уметност ради људске душе”) условила је да његово 
најбоље драмско дело није изведено у српским професионалним позориш- 
тима у раздобљу између два светска рата. Помињем ове конфронтације зато 
што ће се оне на особен начин одразити и на наглашено велики утицај 
идеологије у односу на све уметности у Југославији у деценијама после 
Другог светског рата.

8 Сва три цитата у овом делу текста су из П редговора  књизи Драма изм еђ удва  рата коју је 
приредила Мирјана Миочиновић, Српска књижевност -  Драма, Нолит, Београд 1987, 7, 5, 
20-22.
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РЕЖИЈА И ГЛУМА

Између два светска рата на позоришне људе у Србији велики утицај 
имала су гостовања Московског художественог академског театра (1920-
1921. и 1924), који је постао узор. У пракси се, међутим, јављају различита 
стилска опредељења: од експресионизма и симболистичке стилизације до 
натурализма и психолошког реализма, а упоредо са траговима роман- 
тичарске дикције у глуми (као наслеђа XIX века), који су трајали и у првој 
поратној деценији, све чешће се јављају урбани природни говор и савре- 
мена осећајност у глумачком изразу. У то време Народно позориште има 
глумачки ансамбл високог, средњоевропског уметничког ранга.

Режију на српским сценама између два светска рата обележила су четири 
редитеља различитих поетика: Михаило Исаиловић, Јуриј Љвович Ракитин, 
Јосип Кулунџић и, током четворогодишњег ангажмана у Београду, Бранко 
Гавела. Исаиловић је био немачки ђак -  следбеник мајнингеноваца и Макса 
Рајнхарта, и његова позоришна поетика заснивала се на наглашено са- 
весном служењу драмском делу. То су, најчешће, била дела класика (Шек- 
спир, Гете, Молијер, Ибзен, Стриндберг, Шо), а у националном репертоару 
најрадије се опредељивао за драмска дела сатемом из историје Срба. Зналци 
Исаиловићевог рада истицали су и његов драгоцени допринос систему рада 
Народног позоришта. Увео је ред и одговорност у све техничке службе; 
пробе су почињале на време и на њима је „један иначе прилично боемски 
диспониран ансамбл” радио предано и промишљено; носилац одговор- 
ности и театарске етике постао је редитељ представе. Следећи методски 
приступ Рајнхарта, он је за сваку представу имао припремљену редитељску 
књигу са прецизно назначеним мизансценом и свим тонским и светлосним 
ефектима који су били потпора његове опште концепције. Од глумаца је 
захтевао савлађивање занатске стране глуме, искрен и проживљен веро- 
достојни израз живота, разговетан и чујан говор и доследно служење ко- 
лективној игри. Глумце није спутавао, али је био против неконтролисаних 
импровизација. Између 1920. и 1933. године поставио је око педесет драм- 
ских дела на сцени Народног позоришта. Најзначајније представе Исаило- 
вића биле су: Хамлет и Јулије Цезар Шекспира, Фауст Гетеа, Света Јованка 
Шоа, Наход Нушића и Урошева женидба Бојића.

Јуриј Љвович Ракитин, као следбеник руског авангардног редитеља В. 
Е. Мејерхољда, био је склон театрализацији и постојаној тежњи ка сочном 
глумачком изразу, „физичкој радњи”, кловнијадама, и, кад год је било за то 
прилике, жанровски се опредељивао за гротеску -  служећи се различитим 
редитељским домишљањима. С обзиром на велики углед који је у Београду 
у то време имао Московски художествени академски театар, природно је 
било што је Ракитин, негдашњи неверни ученик Станиславског, драмска 
дела руских аутора радио користећи детаље метода рада художественика. 
У раздобљу од 1921. до 1941. године, у Народном позоришту режирао је 
осамдесет пет драмских дела. Његове најзначајније представе су: Ска-
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пенове подвале и Жорж Данден Молијера, Ревизор Гогоља, Ујкин сан 
Достојевског, Народни непријатељ Ибзена и Романтичне душе Ростана.

Бранко Гавела је јужнословенску режију подигао на ниво европске уме- 
тности. Упознавши најбоље стране театарске узоре (од немачке реалистичке 
школе и експресионизма, до К. С. Станиславског, В. Е. Мејерхољда и па- 
риског картела редитеља), Гавела је био први редитељ на јужнословенском 
позоришном простору који је изградио сопствену поетику, која је сједи- 
њавала позоришног класика и носиоца нових идеја и метода рада, култ ан- 
тичке лепоте и склада и немир модерног духа. Сматрајући себе „заступ- 
ником књижевности у казалишту”, упорно је настојао да разреши везу позо- 
ришта и књижевности и дуго веровао да истински редитељ налази надах- 
нуће само у драмском делу. Истовремено, Гавела често веома слободно мења 
изворне текстове драма („брише и поправља”) и писце на позорници пред- 
ставља првенствено сценским средствима, истичући глумца у први план: 
„Улазак глумца у драму значи улазак доживљене стварности у литературу. 
Глумац је симбол стварности у литерарном околишу драме”. Четири сезоне 
које је, у напону стваралачке снаге, провео у Београду (1926-1929) донеле су 
нов дух српској режији, јер је он од проба стварао права „богослужења” 
уметности, опчињавајући позоришни универзитет, на којем су се, на нај- 
бољи начин, школовали многи српски глумци. Најзначајније Гавелине пред-

ставе у Народном позоришту су: Фи- 
гарова женидба Бомаршеа, Родољуп- 
ци Јована Ст. Поповића, МагбегШекс- 
пира, Хенрик ЈУПирандела и Госпо- 
да Глембајеви Крлеже.

Жанка Стокић као Фема 
у П окон ди рен о ј тикви Јована Ст. Поповића 

(Н ародно позориште, 1933, 
режија Раша Плаовић).

Јосипу Кулунџићу посвећен је у 
овој књизи посебан оглед.

Између два светска рата дошло је 
до коначне преваге реалистичког из- 
раза у српској глуми. Поред истак- 
нутих представника старе глумачке 
генерације, која је била активна и у 
првој деценији међуратног раздоб- 
ља, истицали су се, великом и опш- 
том популарношћу код публике, нај- 
ведрија српска глумица Жанка Сто- 
кић и велики глумац савременог 
сензибилитета, Раша Плаовић. У 
своју глуму Жанка Стокић уносила 
је обиље животно веродостојних де- 
таља, динамичну и надахнуту жи- 
вотну снагу и радост („Кад се сме- 
јала, Жанка Стокић смејала се свим 
бићем физички и душевно” -  писао
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је Милан Грол). Ликови њених јунакиња били су потпуна људска бића и 
увек су имали и израз њене уметничке особености. Била је узоран про- 
фесионалац, ге је током целе глумачке каријере била видљива тежња да се 
непрестано усавршава. Зато су неки њени ефектни и наизглед спонтани 
гестови били најчешће последица брижљивих припрема, а не импровиза- 
ције. Ово сазнање не оспорава утисак многих хроничара да су непосредност 
и природност биле најлепше одлике њене глуме. Највећи глумачки успеси 
Жанке Стокић биле су субрете Молијера (Дорина и Тоанета), сеоске успа- 
љенице у комедијама Пеција Петровића (Рушка), живописни портрети у 
комедијама Гогоља (Ана Андрејевна, Фјокла), Јована Ст. Поповића (Фема, 
Зеленићка), Глишића (Нера), Костова (Баба -  Гицка), драмски ликови у 
делима Толстоја (Каћуша, Анисја) и Запољске (Г-ђа Дулска), али су јој 
највећу популарност код публике донели ликови у комедијама Нушића: 
Јулишка, Сарка, Спириница и пре свих незаборавна Живка из Госпође 
министарке.

Први корак српске глуме на ње- 
ном путу ка савременом европском 
изразу учинио је Раша Плаовић са 
два највећа остварења овога раз- 
добља српске глуме (Хамлет у ис- 
тоименој Шекспировој трагедији 
и Леоне Глембај у Крлежиној дра- 
ми Господа Глембајеви). Интели- 
гентан, образован, проницљив, осе- 
ћајан, стално је тежио да у глуму 
унесе више стваралачког духа и 
нерва, не одричући се животних 
садржаја (завршио је два факултета 
и имао велико знање из области 
позоришта). Отуда су се у његовим 
најбољим глумачким остварењима 
складно сједињавали емоционално 
и интелектуално, или „спонтани 
занос и промишљена одмерена сту- 
дија”. Својим смислом за говорно 
обликовање фразе унапредио је сцен- 
ски говор међуратног раздобља. Из 
овог времена требало би поменути 
и Плаовићева остварења у делима 
Шекспира (Едгар, Марко Антони- 
је), Достојевског (Раскољников), Иб-
зена (Освадц), Хенрика IV (Пиран- Раша Плаовић као Јаков у представи

Чч '  ,  ч тт Н е убИ Ј Леонида Андрејева
дело), Станковића (Митке) И Чапе- (Народно позориште, 1924,
ка (Др Гален). режија Јуриј Љвович Ракитин).
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Запажен допринос српској међуратној глуми дали су и Деса Дугалић 
(Корделија Шекспира, Маргарет Готје Диме Сина, Роксана Ростана, Мад- 
лена Коктоа, Грофица Бомаршеа); Љубинка Бобић (Скамполо Никодемија, 
Давид Коперфилд Дикенса и Мореја, Хедвига Ибзена, Клеопатра Шоа); 
Нада Ризнић (Лујза Шилера, Катарина Шекспира, Света Јованка и Елиза 
Дулитл Шоа, Олга Предића); Дара Милошевић (Офелија Шекспира, Соња 
Чехова, Лариса Островског, Грета Гетеа, Анђелија Костића, Бароница Ка- 
стели-Глембај Крлеже); Невенка Урбанова (Лола Монтез Манојловића, 
Наруча Тудуза, Кети Зајдл Фодора, Елен Селби Ервина, Мелита и Бароница 
Кастели Крлеже); Мата Милошевић (Арман Дивал Диме Сина, Кнез Миш- 
кин Достојевског, Моска Бен Џонсона, Гроф Ресто Балзака и Хазанклевера, 
Рали Шерифа); Миливоје Живановић (Гуша Ригалин Косора, Порфирије 
Петровић Достојевског, Генадије Несрећковић Островског, Коста Шљука 
П. Петровића, Валтер Крлеже); Божа Николић (Полоније Шекспира, Ри- 
чард Даџон Шоа, Перишон Лабиша и Мартена, Жутилов Ј. Ст. Поповића, 
Поп Ћира Сремца); Никола Гошић (Скапен Молијера, Вуле Пупавац Гли- 
шића, Јованча Мицић и Чеда -  Нушића, Митке Станковића); Александар 
Златковић (Шамика Игњатовић, Неша Глишића, Топаз Пањола, Јошко 
Пучик Стодоле, Пуба Фабрици Крлеже); и Александар Цветковић (Пени- 
куло Плаута, Големанов Костова, Максим Веселиновића и Брзака, Јованча 
Мицић Нушића, Паја Шурека).

ПОЗОРИШТЕ У ГОДИНАМА ДРУГОГ СВЕТСКОГ РАТА
Током Другог светског рата, у Србији се одвијао специфичан и ре- 

лативно богат позоришни живот. У јужнословенској театрологији досад је 
највише писано о позоришним дружинама у југословенском покрету от- 
пора. Истицано је да је Комунистичка партија брзо схватила потребу да 
међу борцима организује културно-просветни рад („партизанска позорница 
била је борбени одред Револуције”). Била су то најчешће аматерска пред- 
стављања без декора, костима и осветљења. Текстови су бирани по идео- 
лошком критеријуму и са великом вредносном амплитудом: од пропаган- 
дистичких скечева до дела Гогоља, Нушића и „обавезне” Најезде Леонида 
Леонова. Рецитована је борбена и родољубива поезија, певане хорске песме, 
играни фрагменти балета, а делове програма чиниле су и музичке „тачке”. 
Међу две стотине позоришних трупа, скромних уметничких способности, 
истицали су се: Казалиште народног ослобођења Југославије (састављено 
од професионалних глумаца, музичара и балетских играча, које је од 1942. 
пратило Јосипа Броза и Врховни штаб партизанских јединица, и које се
1944. утопило у Народно позориште у Београду) и Уметничка чета у 
ослобођеном Ужицу (активна од 24. септембра до 29. новембра 1941). У 
немачком концентрационом логору у Београду (Бањица), у непојамним 
условима и без знања власти у логору, извођене су позоришне представе 
од јануара 1943, када је ухапшена и доведена у логор професионална 
глумица Роса Ћелић. У многим војничким логорима у Немачкој било је
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више позоришних дружина састављених од краљевских официра и војника 
југословенске војске.

Током ратних година радили су Народно позориште у Београду и 
Српско народно позориште из Новог Сада у Панчеву. Репертоар је одре- 
ђиван идеолошко-политичким критеријумима и на њему није било, уз 
ретке изузетке класика, писаца из земаља антифашистичке коалиције. У 
Београду -  због великог прилива глумаца пореклом Срба, избеглих из 
Хрватске, Војводине и Босне и Херцеговине -  основано је осамнаест позо- 
ришта и дружина (са дужим или краћим трајањем), који су пред великим 
бројем гледалаца приказивали представе и хумористичке програме.

У негдашњој Југославији, ма којој теми из области позоришног живота 
у окупираној Србији за време Другог светског рата није се могло присту- 
пити непристрасно и с искључиво научним мерилима. Историчари српског 
позоришта су, у деловима својих радова, помињали делатност позоришта 
под окупацијиом, али то нису биле научно утемељене расправе, тако да о 
овом раздобљу постоји само низ информативних текстова писаних с очитом 
жељом да се подстакну саосећања, те се њихови аутори нису бавили ана- 
лизом позоришних домета у естетском смислу. Став партије на власти о 
позоришној активности под окупацијом добро објашњава део текстаМилана 
Ђоковића у којем казује зашто раздобље Другог светског рата (1941-1944) не 
улази у историју Народног позоришта: „Ратни период не улази у овај пре- 
глед, јер је, губитком слободе, Народним позориштем управљао непријатељ 
и искључио га из националне историје” (Историја Београда, III, Просвета, 
Београд 1974). Последњих година се јављају покушаји објективнијег, и теа- 
тролошки особенијег, приступа и тумачења активности позоришта у ратном 
окружењу (поменућу само докторску дисертацију Василија Марковића По- 
зориш ни животу Београду за вријеме окупације 1941-1944, одбрањену 1994. 
године на Факултету драмских уметности у Београду, а објављену 1998. 
године под насловом Театри окупиране престонице.

ПОЗОРИШТЕ, РЕЖИЈА И ГЛУМА 
ПОСЛЕ ДРУГОГ СВЕТСКОГ РАТА

После Другог светског рата, у јесен 1944, у новој држави која је себе 
прогласила демократском, убијено је, без суђења, у Београду, Јагодини и 
Нишу петнаест српских глумаца који су били глумачки активни током 
година рата. Најпопуларнија глумица Жанка Стокић осуђена је на осам 
година губитка српске националне части, многи су били хапшени и саслу- 
шавани, а велики број премештен је из Београда у унутрашњост, при чему 
се није водило рачуна о уметничкој вредности „минулог рада” него о 
карактеристици њиховог идејног опредељења („држању” за време окупа- 
ције). Не би требало прећутати да нико од људи позоришта није страдао 
у другим деловима Југославије.
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Године 1945. долази до наглог развоја позоришта у Србији, јер је нова 
власт са разлогом сматрала да је позориште снажно подстицајно средство 
преко којег је могла да се шири њена политика и у култури и да се 
пропагандистичко-идеолошки утиче на свест људи. Основну мрежу про- 
фесионалних позоришта чинила су државна, окружна и градска позоришта. 
За државна позоришта проглашена су на територији ужег подручја Србије: 
Народно позориште у Београду, Народно позориште у Нишу и тек форми- 
рана позоришта у Крагујевцу, Ужицу и Шапцу; у Војводини -  Војвођанско 
народно позориште у Новом Саду, Мађарско народно позориште у Субо- 
тици и Српско народно позориште у Панчеву; на Косову и Метохији -  
Обласно народно позориште у Призрену. Окружна народна позоришта 
била су такође тек основана позоришта у Крушевцу, Чачку, Врању, Ле- 
сковцу, Пироту, Зајечару, Прокупљу, Пожаревцу (сва на ужем подручју 
Србије), и позоришта у Сомбору, Хрватско народно казалиште у Суботици, 
Зрењанину и Сремској Митровици (сва у Војводини).

Професионална или полупрофесионална градска позоришта основана 
су у Смедереву, Краљеву, Ваљеву, Бору, Књажевцу, Јагодини, Неготину, 
Параћину, Ћуприји, Новом Пазару, Врњачкој Бањи, Вршцу, док је на 
Косову и Метохији, где није било домаће позоришне традиције, на крају
1945, основано око стотину аматерских позоришних дружина. Државно 
Покрајинско народно позориште у Приштини (Теа1п рориИог кгаћтог пб 
Ртћ(лпе) основано је 1949. године. У раздобљу 1953-1956 радило је Градско 
позориште у Косовској Митровици, а од 1977. и Народно позориште у 
Ђаковици (Теа1п рориНог пб Сјакоуе). Статус уметничког ансамбла одре- 
ђиван је основу Закона о државним службеницима (заснованог на начелима 
Устава Федеративне Народне Републике Југославије од 1946), што значи 
да је надлежно министарство декретом одређивало њихова звања и висину 
плате. Није била реткост да се уметници, па и најистакнутији међу њима, 
премештају из једног позоришта у друго. Од 1947. до 1951, сва су позоришта 
добијала, од Министарства просвете, листе позоришног репертоара, с оба- 
везом да на свој програм ставе само драмска дела која су на тој листи 
наведена. Захтевано је, нарочито од позоришта у провинцији, да се репер- 
тоар саставља на основу анализе политичког и културног нивоа средине у 
којој позориште делује, јер се веровало да једино тако његов утицај може 
бити делотворан.

Као у целој Југославији, и у Србији између 1954. и 1958. године, све 
више почињу да долазе до изражаја економска мерила друштвеног развоја. 
Тада су укинута позоришта у Смедереву, Ваљеву, Прокупљу, Пожаревцу, 
Крушевцу, Краљеву, Врању (сва у Србији), Сремској Митровици, Панчеву, 
Бачкој Тополи и Румунско народно позориште у Вршцу (сва у Војводини) 
и Косовској Митровици (Косово и Метохија).

Истовремено, позивајући се на Закон о позоришту (1956), донета је 
одлука да позоришта убудуће не морају да оснивају и финансирају само 
органи власти, него да то могу да чине и друштвене организације, а
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дозвољавала се могућност да иницијатори за оснивање нових позоришних 
трупа буду и групе грађана и уметника. У организацију позоришта уведени 
су друштвено управљање и самоуправљање. Савети, који су и дотад по- 
стојали у свим позориштима као облик државне, односно партијске кон- 
троле, сада могу самостално да утврђују програмску оријентацију и ре- 
пертоарску политику и да доносе прописе о унутрашњој организацији 
позоришног ансамбла и пратећих служби. Промена односа позоришта и 
органа власти настаје после доношења Устава (1963), када се свакој средини 
оставља да сама одлучује о финансирању и раду постојећих позоришта и 
оснивању нових. Најбитнија новина била је промена статуса глумаца: они 
ступају у радни однос без временског ограничења и изједначују се у 
правима са запосленима у установама и предузећима. Ова мера била је мач 
са две оштрице: обезбедила је глумцима радну и материјалну сигурност и 
позориштима могућност да воде дугорочнију репертоарску политику, али 
је лишила позоришта стваралачке селекције и омогућила мање тален- 
тованом делу ансамбла да отежава младим глумцима да уђу у профе- 
сионални ангажман (радна места била су ограничена систематизацијом и 
висином друштвених дотација). Позоришта се сада финансирају преко тзв. 
самоуправних заједница културе (новац се добијао издвајањем дела зараде 
сваког запосленог грађанина Србије), али се показало да су та средства 
покривала само основне трошкове позоришних колектива, па се последњих 
деценија позоришта окрећу новим изворима финансирања (непосредним 
споразумима са финансијски јаким привредним предузећима, на принципу 
размене рада и различитим облицима спонзорства).

Уметнички ниво позоришта у Србији није опао ни у последњој де- 
ценији XX века, упркос искушењима кроз која су пролазили држава и 
народ. То је било финансијски сиромашно позориште са слабо плаћеним 
ансамблима, али је креативни ниво и број врхунских представа остао на 
нивоу досегнутом у последњим годинама негдашње Југославије. Репер- 
тоарску политику у овом раздобљу карактерише посвећеност класичном 
светском репертоару и драмским делима са мањим бројем лица, док су 
садржаји већег броја дела савремених писаца националне драматургије 
усмерени темама из непосредног окружења. Карактеристично је да је, 
током последњих десет година, публика у великом броју посећивала театре, 
те је у овом раздобљу забележен највећи број гледалаца после Другог 
светког рата. У тешким временима невоље долазе у јатима: 17. октобра 1997. 
године, уочи прославе педесет година рада, изгорела је зграда Велике сцене 
Југословенског драмског позоришта. Тако се најзначајније позориште нег- 
дашње Југославије нашло, са једне стране, на градитељском почетку (којем 
се ни на крају 2001. године не види скори крај), а са друге, пред задатком 
да сачува ансамбл и фундус репертоара, те да настави припреме нових 
премијера, иако на располагању има само малу сцену Театра „Бојан Сту- 
пица”. Ту се, наравно, отвара ново питање, које трезвени чланови Југо- 
словенског драмског позоришта -  сећајући се својих славних претходника
-  постављају с оправданом зебњом: „... да ли ћемо умети да удружимо ону
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њихову страст, таленат, знање, рад, веру, како бисмо наново оживели једно 
велико позориште?”

У тренутку када пишем ове редове, прошло је премало времена да би 
се коментарисао однос нове демократске власти и позоришта. (При том, 
наравно, не заборављам да у позориштима живе и раде они исти људи који 
су ту били и пре политичких промена и да је и сада актуелан стари закон 
о позоришту.) Материјално стање позоришта теже је него икад (то је 
последица политике претходне тоталитарне власти, али и ратних разарања 
наших традиционалних пријатеља са Запада), те остаје само нада ће и 
позоришта у блиској будућности доћи на листу „приоритета”. Дошло је до 
промене већине управника позоришта у Србији: то је учињено старом 
законском процедуром -  министар културе у влади Србије (глумац Бра- 
нислав Лечић) предложио је, а Влада је прихватила, управнике нацио- 
налних позоришта -  Народног позоришта у Београду и Српског народног 
позоришта у Новом Саду -  док су градске власти изабрале управнике 
позоришта по градовима Србије.

У години 2000, у Србији је радило двадесет седам професионалних 
позоришта. Једанаест је из Београда: Народно позориште, Југословенско 
драмско позориште, Београдско драмско позориште, Атеље 212, Звездара 
театар, Позориште на Теразијама, Битеф театар, Култ театар, Истер театар, 
Камерна опера „Мадленианум” и КПГТ. И сви већи градови имају своја 
позоришта: Српско народно позориште и Новосадско позориште -  1Јју1с16к1 
52шМ2, Нови Сад, Народно позориште -  Кбрбхшћ&г, Суботица; Народно 
позориште, Сомбор; Народно позориште „Тоша Јовановић”, Зрењанин; 
Народно позориште „Стерија” Вршац; Народно позориште, Кикинда; Позо- 
риште „Добрица Милутиновић”, Сремска Митровица; Народно позориште, 
Ниш; Театар „Јоаким Вујић”, Крагујевац; Крушевачко позориште, Кру- 
шевац, Народно позориште „Љубиша Јовановић”, Шабац; Народно позо- 
риште, Лесковац; Народно позориште, Пирот; Народно позориште, Ужице; 
Позориште „Бора Станковић”, Врање; Позориште „Зоран Радмиловић”, 
Зајечар и Народно позориште -  Српска драма, Приштина.

УМЕТНИЧКА ДЕЛАТНОСТ НАЈЗНАЧАЈНИЈИХ СРПСКИХ 
ПОЗОРИШТА ПОСЛЕ ДРУГОГ СВЕТСКОГ РАТА

И поред многих неповољних последица административног управљања 
позориштем у првим годинама после Другог светског рата, у позориштима 
Југославије створен је самосвеснији однос према стваралаштву, а порасле 
су и уметничке амбиције. Истина, прве године после рата протицале су у 
знаку совјетског утицаја и нетачно схваћеног Система Станиславског. На- 
ши подражаваоци помешали су естетику Московског художественог ака- 
демског театра (МХАТ) -  која је припадала одређеном времену, и зато је 
била осуђена на краткотрајност -  и суштину Система, који почива на 
сазнању да је уметност слобода непрекидног трагања и позиву на над- 
градњу вечитих закона глумачког постојања на сцени („метод” или „си-
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Виктор Старнић (Смрдић) и Милан Ајваз (Шербулић) у представи Р одољ уп ци  
Јована Ст. Поповића (Југословенско драмско позориште, 1949, режија Мата Милошевић).

стем” је средство да се дође до неког позоришног стила, а не стил сам по 
себи). Изузетак је било Југословенско драмско позориште (основано у 
Београду, 1947, од истакнутих глумаца из целе Југославије), које је, захва- 
љујући Бојану Ступици који је био уметнички директор, и заједничком 
опредељењу за усавршавање позоришног знања и професионалности -  у 
првој деценији рада израсло у угледно позориште Европе. То потврђује и 
успех код публике на Театру нација у Паризу са представама: Дундо М ароје 
Марина Држића -  1954; Јегор Буличов Максима Горког -  1955; Ожалошћена 
породица Бранислава Нушића и Откриће Добрице Ћосића -  1964. О томе 
сведочи и део приказа Жан-Жака Готјеа у листу П%аго: „Начин на који 
је Југословенско драмско позориште из Београда извело Јегора Буличова 
достојан је највећих похвала... пред нама је један истински ансамбл, хо- 
моген... испуњен духом целине, који делује са високом свешћу и одише 
достојанством”. У то време, Југословенско драмско позориште играло је 
домаћи и страни репертоар и дела савремене драматургије чија је вредност 
проверена. Реализам је био једини признати правац у српској књижевности 
и уметности тог времена, али је у представама овог позоришта у првом 
плану било освајање жанра и стила представе и ширење реалистичког 
проседеа. У интерпретацији се тежило истинитости и устајало против 
неукуса, непроменљивих узора и претераног упрошћавања, што је довело 
до високог уметничког професионализма ансамбла. У њему је призиван
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Рахела Ферари (Ксенија) и Миливоје Живановић (Јегор Буличов) у драми Максима Горког 
Јегор  Б уличов  (Југословенско драмско позориште, 1951, режија Мата Милошевић).

идолопоклонички однос према задацима позоришта које је јасно изразио 
Слободан Селенић: „ Г л у м а ц  је био уметник, сценограф артист, редитељ 
художественик, проба је била свечаност, премијера -  историјски догађај.”

После 1951, када је почело отварање Југославије према Западу, настала 
је сношљивија и уметнички плодотворнија клима у раду. У позориштима 
Србије истицало се, са новим репертоарским програмом, Београдско драм- 
ско позориште, које је од 1951. до 1958. приказало дела Артура Милера 
(Смрт трговачког путника, Лов на вештице, Поглед с моста), Тенесија 
Вилијемса (Стаклена менажерија, Мачка на усијаном лименом крову),



Позоришге и  драма у  Срба у  раздобљу од 1868. до 2000. године 85

Џона Осборна (Осврни се у  гневу) и других писаца са Запада. На основу 
ове драматургије, јавио се нов тип глуме, која се огледала у деакадеми- 
зацији и „приватности” у употреби изражајних средстава, иако је новост 
коју је донело ово позориште била више репертоарско-драматуршке него 
театарске природе.9

После забране представе Бекетовог Чекајући Годоа (Београдско драмско 
позориште, 1954), у Србији је почело ново позоришно раздобље. Редитељ 
и глумци ове представе, младалачком упорношћу и стицајем срећних 
околности, успели су да је прикажу на сцени новооснованог позоришта 
Атеље 212 у Београду (1956) на малој сцени у згради листа „Борба”. Била 
је пробијена естетска препрека и власт је присиљена да се помири с 
одређеном мером уметничке слободе, под условом да се не прелазе поли- 
тичке међе (било је то прво Бекетово драмско дело изведено на сценама 
Источне Европе). Од 1956. до 1960, Атеље 212 приказао је дела Сартра (Иза 
затворених врата), Е. Јонеска (Столице), А. Камија (Неспоразум), X. Пин- 
тера (Настојник), С. Мрожека (Полицајци) и друга дела савремене светске 
драматургије Запада и Истока. Сцена Атељеа 212 ослободила се тежњи за 
приказивањем живота онаквог какав је и постала је позорница -  не кријући 
од гледалаца, него им показујући да је то. Ансамбл Атељеа 212 и у новој 
згради (1964) наставља да негује -  како је тачно запажено -  глумачки стил 
примерен ономе што је Виљем Батлер Јејтс назвао „објективизмом” у 
театру Алфреда Жарија, а што се испољавало развијањем смисла за глумач- 
ку персифлажу и за систем антииндицираних техника или, како наши 
глумци кажу, „игру на контре”. Репрезентант тог стила глуме био је

9 О Београдском драмском позоришту говорило се и писало последњих година (нарочито 
поводом прославе педесет година рада) онако како се говори и пише „о нечему што се воли”.
У неке од текстова, који су се ослањали и на театрографска документа, уметана су и сећања 
негдашњих позоришних лавова са Црвеног крста изречена каткад и у особеним окол- 
ностима („Једног недељног преподнева 1997. године.... у клубу позоришта... уз боцу вискија 
^ћИ е ћогбе...”). Чини се природним што глумцима из „златног доба” овог позоришта данас 
изгледа да јетада у Београдском драмском позоришту све било лепше и значајније него што 
је било. А било ј е -  мисле зналци историје српског позориш та- и лепо и значајно. Зато би 
„смелу тврдњу” једне од првакиња тога позоришта (и не само њену) -  да је Београдско 
драмско позориште у шестој деценији прошлог века постало „најбоље у земљи” -  требало 
поставити у стварније оквире. У тој деценији, навешћу само један пример, Југословенско 
драмско позориште имало је у свом „фундусу” репертоара: Д ун д а  Мароја, Р одољ упце, 
Рибарске свађе, Јегора Будичова, Краља Лира, Антигону, Федру, Ожалошћену породицу, 
БраћуКарамазове, Заточенике изАлтоне, Г лори ју , Д убровачку т рилогију  и друге изврсне 
представе. Упркос личних симпатија за Београдско драмско позориште (рођен сам и од- 
растао на Црвеном крсту, те сам навијачки гледао све представе тог позоришта од 1948. до  
1959. године), наведеним примером морао сам да подсетим на неке темељније уметничке 
односе вредности. Тим пре што се у несумњиво најбоље писаном тексту поводом поменутог 
јубилеја о Југословенском драмском и Народном позоришту изриче и оцена која је, верујем, 
последица недовољне обавештености: „Уместо онога што су публици нудила остала два 
београдска позоришта (патетичног ангажмана, отужне тенденциозности, лажног хероизма 
и оптимизма скривеног иза великих идеја о класној борби и класној свести, или, с друге  
стране, конвенционално одигране класике- жабоа, младежа, напудерисаних перика; народ- 
них ношњи, кубура и за уво заденутих цветова), Београдско драмско понудило је публици... 
приче о људима и њиховим судбинама које говоре мале, важне и најчешће болне истине о 
човеку и његовом животу”. (О томе опширније у Сцени, бр. 3, Нови Сад 1998,21-43.)
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популарни глумац Зоран Радмило- 
вић. После оснивања интернацио- 
налног театарског фестивала БИ- 
ТЕФ (1967) -  чији су покретачи би- 
ли Мира Траиловић, управник, и Јо- 
ван Ћирилов, драматург Атељеа 212
-  ово позориште се окренуло нацио- 
налном репертоару (откривању но- 
вих драматичара или драматизаци- 
јама прозе познатих домаћих писа- 
ца), и то је особеност његове ре- 
пертоарске политике до данас. На- 
родно позориште, најстарије у Бео- 
граду, наставило је улогу национал- 
ног театра, и са традиционално доб- 
рим глумачким ансамблом (са, за 
домаће прилике, највишим степе- 
ном културе сценског говора) тума- 
чило је дела националне и светске 
класике, приказујући и драме савре- 
меног репертоара (две режије др 

Зоран Радмиловић (Тата Иби) у представи Хуга Клајна — Шума А. Н. ОстрОВ- 
К раљ  И би и л и  П ољаци  Алфреда Жарија СКОГ, 1947, И Побуна на К ејну  X. 

(Атеље 212, 1964, режија Љубомир Драшкић) ЈЈоука, 1956 — И СтупИЧИНе режије
Крлежине драме У агонији, 1959 и 

Брехтове драме Кавкаски круг кредом, 1963, репрезентативне су представе 
првих послератних деценија.

Значајну улогу у театарском животу Југославије имало је и Српско 
народно позориште из Новог Сада. Његово „златно доба” -  од 1953, када се 
у њему окупила група младих редитеља са Димитријем Ђурковићем на 
челу, до 1974, када се „редитељски тим” коначно распао -  памти се по 
трагању за новим путевима сценског израза у оквиру српског позоришног 
простора. То су били: иронијски лирски театар, инсистирање на физичком 
виду глумачког израза, репертоарска политика упућена осећајности младог 
образованог гледаоца, гесло да су глумци и простор игре основни знак 
позоришног језика, театар који тежи да утиче на нека збивања у друштву 
и приказује тамне стране нашег времена и „социјалистичког” друштва.

ОДНОС ВЈ1АСТИ И ПОЗОРИШТА 
ПОСЛЕ ДРУГОГ СВЕТСКОГ РАТА

Током целог раздобља после Другог светског рата, држава је финан- 
сијски помагала позориште, али је, исто тако, изграђиван систем принуде 
који би неумољиво „прорадио” кад год би требало онемогућити представу 
за коју је власт оценила да угрожава режим. Наравно, никад није било
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Бојан Ступица, Јованка и Јосип Броз

званичних докумената о службеној забрани позоришне представе. Никад 
се није сазнало ко је био иницијатор забране, иако је извесно да су забране 
спроводила сама позоришта. Није било битне разлике у њиховом пона- 
шању ни у време „етатизма”, а ни у деценијама када је у театрима био 
неспоран утицај „освешћених самоуправљача”. Две су се забране нарочито 
негативно одразиле на позоришни живот: изврсна представа Југословен- 
ског драмског позоришта Кад су цветале тикве Драгослава Михаиловића, 
у режији Боре Драшковића (на чијем је фону била тема односа Комуни- 
стичких партија Југославије и Совјетског Савеза, приказана кроз трагедију 
малих људи са периферије Београда), забрањена је 1969; представа Српског 
народног позоришта Голубњача Јована Радуловића, у режији Дејана Ми- 
јача, чија је тема била о међунационалним односима Срба и Хрвата, 
забрањена је 1982. Забране су пратиле жестоке кампање -  обрачуни у 
политичким форумима, као и неуспешни појединачни покушаји одбране.

САВРЕМЕНА СРПСКА ДРАМСКА КЊИЖЕВНОСТ (1945-2000)

После Другог светског рата драмски писци Србије нашли су се у 
друштву које се из основа променило и у коме је дошло до вишеструког 
оспоравања традиције. Присиљени да пишу у духу социјалистичког реа- 
лизма (требало би упозорити на пренаглашено присуство „самоцензуре”
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и, данас то знамо, чињеницу да није било истински даровитих драма- 
тичара), они су првој деценији после рата писали дела која је одликовала 
неподударност позоришне сцене и сцене живота -  стварности. Зато у првој 
деценији после рата у српској драмској књижевности нису били остварени 
значајни нови продори. Нова стремљења у европској драматургији (дела 
Самјуела Бекета и Ежена Јонеска, која су представљала раскид са дота- 
дашњом драмском традицијом, а по порукама била далеко од оптимизма 
који је у нас и даље био у темељима званичне идеологије и естетике) још 
нису била позната широј југословенској културној јавности.

Прекретничко дело у послератној српској драматургији било јеНебески 
одред (1956) двојице дебитаната, Ђорђа Лебовића и Александра Обре- 
новића. То је потресна прича о осморици затвореника нацистичког логора 
Аушвиц, који пристају да убијају своје сапатнике -  да би живот продужили 
за три месеца. Дело је оспорило социјалистички реализам, ревитализовало 
реализам и храбро отворило расправу о моралности и природи људској.

У следећој деценији личности и ситуације у делима српских драма- 
тичара постају психолошки сложенији и ближи проблемима савременог 
југословенског друштва. Користе се историјске аналогије и езоповски језик 
да би се објашњавали савремена друштвена ситуација и актуелни процеси 
историје (Велимир Лукић -  Д уги живот краља Освалда, Афера недужне 
Анабелег, Јован Христић -  Чисте руке, Савонарола и  његови пријатељи). 
Међу овим драматичарима мисаоно-поетског опредељења истицао се Бори- 
слав Михајловић, који је први међу послератним српским писцима посег- 
нуо за мотивима српске историје и мита. Коментаришући његово најзна- 
чајније драмско дело Бановић Страхињу српски позоришни критичари 
пренагласили су неспорну пишчеву „дискусију с добом коме припада”, а 
мање запазили његов напор да поново створи слику начина живота два 
слоја српског средњовековног племства (старо, немањићко племство, којем 
припадају Бановићи, и ново племство Хребељановића -  у драми, и Југо- 
вићи), да би личну људску трагедију сместио у координате стварног света. 
Страхиња, угасник породице Бановића, не прашта својој супрузи-невер- 
ници у дословном смислу речи, него јој нуди да се врати у заједнички дом 
пре свега зато што мисли да је она његова брига, део његове породице у 
феудалном смислу.

Нову прекретницу доноси, у трећој поратној деценији, Александар По- 
повић. У српској театрологији кристалисало се сазнање да је Поповић на 
својеврстан начин учинио исто што и многи други светски драмски писци 
средине XX века: доследно је довео у питање основне нормативне прет- 
поставке аристотеловске драматургије. Он у први план ставља сценски језик 
који наметљиво преузима готово све драмске изражаје под своју контролу. 
Поуздани зналац живота и менталитета суграђана (у младости је био асфал- 
тер, зидар, молер, цинкограф, стаклорезац и аквизитер) и изванредно плодан 
писац (близу стотину позоришних дела, три стотине телевизијских драма 
и серија за одрасле и низ драмских дела за децу), има и дела у којима са
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критичком оштрицом пише о социјалистичкој друштвеној стварности. Ре- 
презентативни узорак из обимног Поповићевог драмског опуса чине дела: 
Љубинко и  Десанка, Чарапа од сто петљи, Развојни пут Боре шнајдера, 
Мрешћење шарана и Бела кафа. Како године пролазе, све сам уверенији да 
је фарса Љ убинко и  Десанка не само најљупкије него и најбоље драмско 
дело Александра Поповића У овој фарси, Поповић шармантно и свеже укр- 
шта статичну тему ишчекивања са живописном заменом личности. У парку, 
једног кишног поподнева, срећу се двоје перифериских маргиналаца: Љу- 
бинко очекује да од извесне особе наплати дуг, а Десанка од политичког 
моћника очекује протекцију. Чекање прати Љубинково смушено удварање 
Десанки, обостране ганутљиве исповести, а све време се током збивања осећа 
и фарсична еротска напетост. Ова фарса пример је успешног оживљавања 
припростог и једноставног света градске периферије.

Љубомир Симовић је један од најдаровитијих и најзначајнијих савре- 
мених српских писаца. Основна особеност његових дела су морална осет- 
љивост, благозвучност и богатство језика и изузетан дар хумористичке 
уобразиље. Дела су му утемељена на искуству народне и писане традиције 
(легенде, митови, стари споменици и записи, обичаји, историјски подаци), 
али су отворена и за слике савременог живота. Аутор четири драмска дела 
(Хасанагиница -  1973, Чудо у  „Шаргану” -  1975, Путујуће позориште Шопа- 
ловић -  1985, Бој на К о со ву-  1989), 
од којих су прва три имала изузетан 
успех код публике и критике, Симо- 
вић је, уз Александра Поповића и 
Душана Ковачевића, обезбедио мес- 
то у тролисту најзначајнијих писаца 
српске драмске књижевности после 
Другог светског рата.

Драма Хасанагиница развија се у 
три тока, који се непрестано препли- 
ћу: реалистички ток прати причу о 
невољама у браку Хасанагинице и 
Хасанаге; сатирични третира поли- 
тичке мотиве уплетене у причу у 
функцији механизма за покретање 
радње; а у основи трећег налази се 
ирационална игра око удаје Хасан- 
агинице за Имотског кадију. У дра- 
ми Симовић повезује два позната мо- 
тива народне књижевности: поред 
мотива Хасанагинице, користи и 
онај о мртвом заручнику који одводи 
вољену у смрт. Отуда објашњење да 
је клатно судбине Хасанагинице по- 
чело да се креће у трагичном смеру

Милош Ж утић (Бег Пинторовић) и Неда 
Спасојевић (Хасанагиница) у представи 

Хасанагиница  Љ убомира Симовића 
(Народно позориште, 1974, 

режија Ж елимир Орешковић).
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од тренутка кад јој нису дозволили да се уда за вољеног човека (Кадију). 
Зато је мотив мртвог Имотског кадије велико финале драме и један од ос- 
новних кључева за њено разумевање. У трагикомедији Чудо у  „Шаргану” 
Симовић гради два основна тока радње: основни ток одиграва се у наше 
време у периферијској крчми Београда, а у другом се појављују и два не- 
стварна лика, српски официр и војник из Првог светског рата. Оба тока су 
спојена ликом убогог Просјака који је уобразио да избавља људе тиме што 
ће на себе преузимати њихове ране и невоље. У делу се остварује веро- 
достојна слика начина живота, мишљења и нарави једног слоја српског 
народа -  и то оног друштвено запуштеног, недовољно образованог и мо- 
рално нестабилног, који се, у времену вишеструко пресечених људских од- 
носа, нашао у раскораку између села и града, и које је човечан и племенит 
живот мимоишао. Место радње Путујућег позоришта Шопаловић је срби- 
јански град Ужице. Време збивања су године Другог светског рата, а трајање 
радње сведено је на двадесет четири сата. Симовић смишља једноставну и 
животно уверљиву причу, а посебну пажњу поклања живописној каракте- 
ризацији ликова. Они су сврстани у три особена круга: у првом су окупатори 
и њихови сарадници, у другом грађани Ужица, у трећем глумци путујућег 
позоришта. Разуме се, драма има и дубљи слој, коме је стварни живот само 
оквир. На том, битнијем, нивоу реч је о судбини позоришта и глумаца, 
односу уметничке и стварносне истине и о бављењу уметношћу у окол- 
ностима ратних година. Драма има десет слика и две међуигре. У међу- 
играма, глумци путујуће дружине -  Василије, Јелисавета, Софија и Филип
-  „излазе” из ликова драме и постају глумци, заступници своје струке и 
позоришта. Из тих текстова видљиво је пишчево сазнање да је, упркос томе 
што се стварност и позориште ни по чему не могу изједначити, позориште 
оно место („век сажет у два сата, бескрај на десет квадрата!”) на коме је 
људско биће подстакнуто да се суочи са самим собом. Ако је -  а за писца 
јесте -  позориште „дрвени мач”, извесно је да је сурова, ратна стварност 
„гвоздени наковањ”, те је отуда кључна строфа коју Филип изговара с ису- 
каним дрвеним мачем на затамњеној сцени („Показаћу свету црн гвоздени 
пањ: дрвеним мачем пресечен наковањ!”) метафоричан и потврдан пишчев 
одговор на питање да ли је позориште потребно људима у тамним и крвавим 
временима рата. Друга порука драме је да је живот -  овде уметничким сред- 
ствима приказан у драмском делу -  у много чему доказ бесмислености људ- 
ског постојања и немоћи људи да се супротставе историјским и друштвеним 
чиниоцима, али се, упркос свему, вечно и неумитно наставља.

Душана Ковачевића је прихватила публика Београда већ после прве 
комедије Маратонци трче почасни круг (1973). У њој је приказан свет који 
јесте смешан, али млади писац није чинио уступке публици због ху- 
мористичког дејства. У његовим комедијама „јунаци” живе у породици која 
је за њега огледало друштва, а у најдубљем слоју -  „метафора света”. 
Породицу у Маратонцима чини пет генерација мушкараца, чија је свест 
високо еротизована, те већину њихових поступака покреће похота. Њоме 
је инспирисана и побуна најмлађег Топаловића, те зато, а и због много
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чега другог, поражени побуњеник 
на крају и сам прихвата извитопе- 
рени морал породице. У својој, до- 
сад најбољој, комедији Балкански 
ш пијун, која се збива у наше време 
у Београду, слика ситног чиновника 
Илију Чворовића, некадашњег осу- 
ђеника, који постепено постаје чо- 
век опседнут идејом о своме задатку 
да уходи и открије „државног не- 
пријатеља”. Писац живописно гради 
систем Чворовићеве мономаније, у 
чијој је подсвести тежња да се до- 
каже лојалност, после чега би, као 
уздарје, дошла рехабилитација Кри- 
тичари су тачно запазили суштину 
тога лика: „Схватити Чворовићев 
ангажман као трагикомичну заблу- 
ду или као случај индивидуалне 
психопатологије, а Ковачевићеву 
радњу доживети само као карика- 
туру једног посувраћеног поимање 
друштвене самозаштите, значило 
би порећи Балканском ш пијуну  ње- 
гову друштвеност, свести његову 
визуру на појединачну, успутну, чак 
разгаљујућу аберацију. У средишту Ковачевићеве драме стоји, међутим, 
један постојан и не баш редак идеолошки модел мишљења и понашања, 
пластично отелотворен у Илијином лику, један оспоравани али непре- 
владани идеолошки рецидив који се надахњује и освежава повременим 
кампањама, политичким играма и калкулацијама, таласима узнемирења и 
покушајима да се одговорност друштвених субјеката пребаци на леђа но- 
воизмишљеног непријатеља”.10 И други јунаци Ковачевићевих комедија 
труде се да од живота узму што више могу, мада сви они, када прођу 
перипетије комичке радње која тече на крилима неодољивог пишчевог дара 
за хуморно, бивају осујећени и поражени, што је карактеристична ин- 
верзија драмског у комичко. Отуда је „витални, анимални ритам, ритам 
самоодржања и самопотврђивања по сваку цену, и форма и садржина 
Ковачевићевих комедија” (поред наведених требало би поменути и Са- 
бирни центар, Клаустрофобичну комедију и Професионалца).

Уз водеће писце српске драмске књижевности истичу се и две спи- 
сатељице: Деана Лесковар -  Слике жалосних доживљаја и Милица Нов-

10 Драган Клаић, „ Спаситељи” -  разво ј је д н о г  идеолош ког типа наш е драматургије, Књи- 
жевне новине, бр. 670, Београд, 19. мај 1983, 38.

Милан Гутовић (Мирко Топаловић), Бора То- 
доровић (Лаки Топаловић), Милутин Бутко- 
вић (АксентијеТопаловић), МићаТомић (Мак- 
симилијан Топаловић) и Ђорђе Јелисић (Ми- 
лутин Топаловић) у представи Маратонци тр- 
че почасни к р у г  Душана Ковачевића (Атеље 
212, 1973, режија Љ убомир Драшкић).
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ковић -  Камен за под главу. Драмска трилогија Слике жалосних дожив- 
љаја, која се жанровски може означити као драмска хроника, приказује, у 
распону од пола века, животе три генерације славонске породице Кром- 
берг. Писац јасно показује да у прва два дела хронике Кромбергови живе 
као одувек -  отуђено и од Бога и од људи -  тако да ни промена друштвених 
односа, после Другог светског рата, ништа битно не мења у њиховим 
животима: последњи изданци Кромбергових, које упознајемо у трећем делу 
хронике (архитект и градитељ некропола и споменика Блажо, и његова 
супруга Љерка, тек дипломирани археолог) дотрајавају живот у граду, без 
смисла и без потомства, као часни и цењени грађани, али суштински 
отуђени од живота. Најбоља драма Милице Новковић, Камен за под главу, 
руши мит о брђанима српског национа -  као стаменим, бистрим, поштеним 
и правим људима. Главни ликови драме припадају породици Вучетић, која 
је скуп опорих, ограничених, саможивих и уклетих људи. Они проводе 
тескобне и суморне дане у бесмисленим сукобима, носећи сваки своје 
проклетство, стварајући од свог одљуђеног битисања пакао на земљи.

Посебно би ваљало поменути да је драмом Кад су цветале тикве Дра- 
гослав Михаиловић створио дело које је проширило круг наших сазнања 
о времену репресивне политике, и до данас остало опомињујућа истина о

Љубиша Јовановић (Андра), Љуба Тадић (Стари Перишић) и Михаило Јанкетић (Љуба 
Сретеновић Врапче) у представи Кад су  цветаме тикве Драгослава Михаиловића 

(Југословенско драмско позориште, 1969, режија Боро Драшковић).
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друштву у којем живимо. Она је исказана кроз живот јунака са маргина 
заједнице, који је изложен суровим искушењима и унесрећен када покуша 
да се избори за лично схватање правде. Па ипак, упркос посртањима и 
обезвређености, главни лик драме Љуба Сретеновић Шампион сачувао је 
човечност и, слично јунацима романтичарске драме, успео да буде по- 
бедник у поразу.

Два писца, пореклом из Црне Горе, припадају српској књижевности.
Први, велики прозни писац Борислав Пекић, писац је гротеске Генерали
или сродство по оружју. Њени јунаци су пензионисани генерал југосло-
венске краљевске војске и интен-
дантски пуковник Вермахта. Док око
њих бесни Други светски рат, дале-
ко од ратне вреве -  нагнути над ге-
нералштабним секцијама, са заста-
вицама зараћених војски у рукама -
кроз дечју игру ови жреци рата реа-
лизују своју стравичну опседнутост
за обликовањем историје. Захваљу-
јући њиховој духовној незрелости,
ова комедија има карактеристике
гротеске, зато што јунаци Пекића,
мењајући стварност за привид, не-
мају свест о властитом положају и
апсурдности тог стања. Други је
Вељко Радовић, писац саркастичног
духа и изврсног језика. У његовој
драми Медаља реч је о боксеру -
олимпијском шампиону, који у свој
некадашњи завичај доноси сензаци-
ју успеха, а са њим и неотклоњиву
завист својих многоструко осујеће-
НИХ М еШ Тана. Они ћ е  Одбацити СЛав- Призор из комедије Ц инцари и л и  Кореш по-
љеног јунака ЧИМ осете да ИХ његова Ден1*иЈа Борислава Пекића, драматизација Бо-

рислава Михашовића Михиза, Чедомир Пет- 
познатост притиска и чини јо ш  ма- ровић (Симеон ЊеГован, унук лупусов) и Да-
ЊИМ НО ШТО јесу. Радовић је писац- нило Стојковић (Симеон Његован Лупус);
МОраЛИСТ КОЈИ нема илузија 0 дру- Атеље 212, 1980, режија Арсеније Јовановић.
штву у којем живи и ствара и зато су
његови ликови постављени у свет у којем је немогућно остварити ма какав 
идеал и људски интегритет.

Овај сажети преглед најзначајнијих српских драмских писаца у другој 
половини XX века закључићу са још четири имена: Јован Радуловић -  
Голубњача, Слободан Стојановић -  Птиц и  птица или кућа у  којој је  
понекад боравио и  Иво Андрић, Синиша Ковачевић -  Ново је  доба и 
Небојша Ромчевић -  Каролина Нојбер.
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ИЗВОЂЕЊЕ СРПСКИХ ДРАМСКИХ ДЕЛА У СВЕТУ

У земљама света највише су извођена драмска дела Бранислава Нушића, 
Љубомира Симовића и Душана Ковачевића. Велики број комедија и драма 
Нушића изведен је у позориштима негдашњег Совјетског Савеза (највећи 
успех имала је Госпођа министарка, изведена у Москви и у позориштима 
још двадесет шест градова), Чешке, Словачке, Пољске, Бугарске, Мађарске, 
Аустрије и другим земљама. Драма Путујуће позориште Шопаловић Си- 
мовића изведена је у више земаља: Пољској (Лођ, Торуњ, Бидгошћ), Сло- 
вачкој (Братислава, Мартин, Прешов), Чешкој (Кладно), Француској (Па- 
риз, Монлисон, Стразбур, Мајон, Оранж, Сент Етјен, Тур, Карамалтран), 
Швајцарској (Лозана, Женева, Монтеј), Белгији (Анлоа, Витривал), Канади 
(Монтреал, Торонто), Мароку (Казабланка), Јужној Кореји (Сеул). Драмска 
дела Ковачевића постављана су у позориштима у Сједињеним Америчким 
Државама (Њујорк, Вашингтон, Чикаго, Сан Франциско, Кин), Канади 
(Торонто), Пољској (Варшава, Краков, Лођ, Легница), Мађарској (Будим- 
пешта), Чешкој (Праг, Брно, Острава и Пардубице), Словачкој (Братислава, 
Трнова, Прешов, Мартин, Кошица, Брезно), Русији (Москва, Минск и други 
градови), Украјини (Кијев), Румунији (Букурешт, Брашов, Крајова), Бу- 
гарској (Софија, Варна, Бургас, Плевен, Силистра, Велико Трново, Ћу- 
стендил, Видин, Русе, Карџали, Загора), Грчкој (Атина, Каламата), Италији 
(Трст, Милано -  представа на руском језику), Великој Британији (Лондон), 
Аустрији (Беч, Клагенфурт), Немачкој (Берлин, Нирнберг, Постдам) и 
другим земљама.

У деценији када је Југославија била у изолацији и под санкцијама 
међународне заједнице, у градовима света -  нарочито Запада -  извођена су 
драмска дела младе списатељице Биљане Србљановић. Да ли је ово несва- 
кидашње интересовање било изазвано особеном вредношћу њених драм- 
ских дела, или је последица тамних боја којима је Србљановићева пред- 
стављала, у то време сатанизовани, српски национ, показаће, као поуздани 
судија, године новог миленијума.

НАЈЗНАЧАЈНИЈИ РЕДИТЕЉИ

После Другог светског рата у Србији је деловало више значајних ре- 
дитеља, чији се уметнички домет може мерити највишим европским ме- 
рилима. Међу њима истичу се Мата Милошевић, Мирослав Беловић и 
Дејан Мијач, а посебно ваља упозорити на рад редитеља Бојана Ступице у 
позориштима Београда.

Мату Милошевића као редитеља одликују студиозан прилаз делу, усме- 
рен на истраживање истине о животу и човеку, одмереност и богата и 
префињена машта -  духовно јасна и изворна. Стрпљив и искусан у раду са 
глумцима, један је од твораца природне и истините глуме и тежње да се 
оствари скупна игра високог уметничког домета. За неке од његових нај-
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Сцена из трећег чина Ожалошћене породиц е  Бранислава Нушића 
(Југословенско драмско позориште, 1955, режија Мата Милошевић).

бољих представа карактеристичан је приступ који се може назвати сти- 
лизованим реализмом. Његове најбоље представе су: Родољупци Ј. Ст. 
Поповића, Јегор Буличов М. Горког, Краљ ЈТир В. Шекспира, Ожалошћена 
породица Б. Нушића и На рубу памети М. Крлеже.

Мирослав Беловић је свој препознатљиви редитељски профил изградио 
на темељном образовању и престижним позоришним школама (Лењин- 
град, Стратфорд на Ејвону, Београд). Вишеструко даровит (драмски писац, 
песник, есејист, глумац, педагог), он је драмска дела тумачио на основу 
проучавања јужнословенске историје, социолошких и антрополошких сту- 
дија, трудећи се да глумца стави у први план својих представа, чија је 
најмаркантнија особеност поетски реализам (Плуг и  звезде Ш. 0 ’Кејсија, 
Талац Б. Биена, Никад се не зна Б. Шоа, Дундо Мароје М. Држића, Мистер 
Долар Б. Нушића и Господа Глембајеви М. Крлеже у Театру Вахтангова у 
Москви). Беловићева је заслуга што је спасао од заборава низ запостав- 
љених дела јужнословенске драматургије.

Нови приступ националној драмској баштини (нарочито у тумачењу 
дела Јована Ст. Поповића и Бранислава Нушића) карактеристичан је и за 
рад Дејана Мијача, данас водећег редитеља Југославије. Разноврсност из-
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вора којима се служи током припремања за рад на представи и студиозност 
којом их користи обезбеђују му неоспорни утицај у глумачком ансамблу. 
И више од тога: упркос неједнаким стваралачким моћима појединаца, 
зналачки дајући задатке, уме да доведе глумце, уз радост играња, до свести 
о целини представе и до остварења сјајног појединачног домета и високог 
уметничког нивоа целог ансамбла. Има изражен смисао за ритам представе, 
стварање јасних сценских ситуација, за одређивање жанра (каткад особено 
и неочекивано) и однегован укус у сарадњи са сценографом, костимо- 
графом и композитором сценске музике. У одгонетању основе његовог 
редитељског рукописа ваљало би поћи од схватања позоришта по којем је 
полазна тачка аутор текста (тумачен из личне редитељеве визуре), а за- 
вршна глумац пред гледалиштем. Темељног театарског знања, које ствара- 
лачки прихвата достигнућа претходника, мајстор у раду са глумцима кроз 
чију игру изражава своје идеје, он је окренут савременим проблемима и, 
не избегавајући да покаже тамне стране живота, приказује наше време са 
„снажном и мудром поругом”. Његове најбоље представе остварене су на 
делима националне драматургије (Покондирена тиква, Женидба и  удадба 
и Родољупци Ј. Ст. Поповића, Лажни цар Шћепан Мали П. П. Његоша, 
Пучина Б. Нушића, Мрешћење шарана А. Поповића, Путујуће позориште 
Шопаловић Љ. Симовића), док се од представа остварених на светском 
репертоару истичу Мизантроп Молијера, Троил и  Кресида и Мера за меру 
В. Шекспира, Васа Железнова М. Горког, Дом Бернарде Албе Ф. Г Лорке, 
Гардеробер Р. Харвуда и друге.

Бојан Ступица био је не само творац великих и узбудљивих представа 
него и уметник који је тежио да створи „своје” позориште. То је остварио 
у Југословенском драмском позоришту у Београду, у којем је од 1947. до 
1955. режирао значајне представе: Рибарске свађе К. Голдонија, Таленте и  
обожаваоце А. Н. Островског, Фуентеовехуну Л. де Веге, Леду М. Крлеже и 
најблиставије остварење српског театра у првој послератној деценији -  
ренесансну комедију Дундо Мароје Марина Држића, коју је видела публика 
у Паризу, Бечу, Будимпешти, Варшави, Москви, Лењинграду, Венецији и 
другим градовимаЕвропе. Ступица је био редитељ бујне сценске уобразиље, 
темпераментан и маштовит, па је свако дело које је поставио на сцену имало 
уметнички отисак његове особене личности: и игра глумаца, и декор, и 
осветљење, и сценска музика. Тачно је запажено да је театрализам за њега 
био изражавање животних сазнања, а не апстрактног уметничког закона.

Особен допринос позоришној режији у Срба дали су др Хуго Клајн 
(Шума Островског, Побуна на К ејну  Воука), Томислав Танхофер (Федра 
Расина, Д он Карлос Шилера, Браћа Карамазови Достојевског, Глорија 
Маринковића), Јован Путник (Страдија Домановића и Б. Михајловића, Код 
Вечите славине’ Настасијевића, Дервиш  и  смрт Селимовића, Скендербег 
Ј. Ст. Поповића), Соја Јовановић (Сумњиво лице Нушића, Добри човек из 
Сечуана Брехта, Сламни шешир Лабиша, Рањени орао Мир Јам и Б. 
Михајловића, Неки то воле вруће Стоуна, Мерила и Стајана, Кабаре Ишер-
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Мира Ступица као Петруњела у Д у н д у  М ароју  Марина Држића 
(Југословенско драмско позориште, 1949, режија Бојан Ступица, фотографија из 1967).

вуда), Димитрије Ђурковић (Небески одред Лебовића и Обреновића, Хале- 
луја. Лебовића, Фамилија Софронија А  Кирића Игњатовића и Ђурковића, 
Село Сакуле, а у  Банату, 3. Петровића и Ђурковића, Варалица у  Бечеју 
Чиплића), Бранко Плеша (Весели дани или Тарелкинова смрт Сухово- 
Кобилина, Паклена машина Коктоа, Развојни пут Боре Шнајдера, Кус  
петлић и Бела кафа Поповића), Миленко Маричић (Осврни се у  гневу  
Осборна, Доживљаји Николетине Бурсаћа Ћопића и Дедића, Афера недуж- 
не Анабеле Лукића, Камен за под главу  Новковићеве, Арсеник и  старе 
чипке Кесерлинга), Арса Јовановић (Резервиста Ривемала, Бертове кочије 
или Сибила Лукића, Цинцари или корешподенција Пекића и Б. Михај- 
ловића), Боро Драшковић (чија је редитељска каријера у позоришту, после 
значајних представа Сартрових Прљавих руку  и драме Драгослава Михаи- 
ловића Кад су цветале тикве, била неприродно прекинута пуних тридесет 
година), Љубомир Драшкић (Маратонци трче почасни круг  Ковачевића, 
Краљ Иби  Жарија, Аудијенција и  вернисаж  Хавела, Марија Стјуарт Ши- 
лера), Вида Огњеновић (Мефисто К. Мана) и Љубиша Ристић (Буба у  уху  
Фејдоа, Ослобођење Скопља Д. Јовановића, Миса у  А-молу Д. Киша). У 
Југославији је данас активно више младих школованих редитеља, међу 
којима се истичу двојица: Егон Савин зрелошћу схватања, позоришним 
начином мишљења и ничим спутаним савременим сензибилитетом (Свети
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Георгије убива аждаху Д. Ковачевића, Кир Јања Ј. Ст. Поповића, Чудо у  
’Шаргану’ Симовића, Злочин и  казна Достојевског, Обломов Гончарова) и 
Никита Миливојевић, чије представе одликује слободан приступ изворном 
драмском тексту и формална елеганција (Маска Црњанског, Бановић Стра- 
хиња Б. Михајловића, Каролина Нојбер Ромчевића).

НАЈЗНАЧАЈНИЈИ ГЛУМЦИ
Као што Раша Плаовић није крио своје велике узоре (Добриновића, Ми- 

лутиновића, Гавриловића), тако се и после Другог светског рата у српској 
глуми осећао утицај и глумачки „дах” претходне епохе. При том су маги- 
стрални ток српске глуме, који чине Тоша Јовановић -  Милка Гргурова -  
Добрица Милутиновић -  Пера Добриновић -  Милорад Гавриловић -  Жанка 
Стокић -  Раша Плаовић, после Другог светског рата наставили Миливоје 
Живановић -  Мира Ступица -  Бранко Плеша. Миливоје Живановић је био 
један од последњих представника групе глумаца -  барда и мисионара, која 
је била плодоносна и слављена, а која је у историји српског позоришта 
одиграла значајну улогу. Имао је изразит и силан глумачки темперамент, 
који су допуњавали маркантна појава и сугестивни глас. Тумачећи ликове 
у свим жанровима, стварао их је из „једног блока”, у громади, са великим 
надахнућем и природном силином замаха (насловне улоге у Јегору Були-

чову М. Горког, Краљу Лиру  В. Шек- 
спира иП ери Сегединцу Л. Костића, 
Герлах у Заточеницама из Алтоне 
Сартра и Агатон у Ожалошћеној по- 
родици Б. Нушића). Прекретнички 
глумац послератног српског позори- 
шта био је Бранко Плеша, који је 
глуму на овим просторима увео у са- 
времене токове европског сценског 
израза. Лепа појава, беспрекорна дик- 
ција -  која је подстакла његов бржи 
и модернији ритам говора, који се 
дотад није чуо са српских сцена- те- 
мељно образовање, које му је омогу- 
ћило да се суверено креће кроз дела 
класика и најмодернијих писаца на- 
ше епохе, учинили су га јединстве- 
ним глумцем савременог српског по- 
зоришта (Иван у Браћи Карамазови- 
ма Ф. М. Достојевског, Маркиз од 
Позе у Дон Карлосу Ј. Ф. Шилера; 

Бранко Плеша као Иван Карамазов у пред- ЛИКОВИ ИЗ ШекспирОВНХ Драма: Ро- 
стави Браћа Карамазови Достојевског (Југо- ме0 Хамлет, Магдаф И Едгар; И НИЗ 
словенско драмско позориште, 1957. режија
Томислав Танхофер). КОМИЧКИХ и салонских ликова у де-
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лима Б. Шоа, О. Вајлда, М. Шизгала; антологијска улога негативца Фрање 
Пуцељског у драми На крају пута Маријана Матковића). По многим осо- 
беностима глуме и вредностима уметничких достигнућа, одмах уз Жива- 
новића и Плешу, истицали су се Љубиша Јовановић, Љуба Тадић и Петар 
Краљ. Јовановић је имао велику моћ преображавања, маркантну мужевну 
појаву и особену осећајност која му је омогућила да се, најприродније од 
свих глумаца међуратне генерације, прилагоди савременом светском ре- 
пертоару и новим театарским стремљењима (Фалстаф у Хенрику 1УЋ. Шекс- 
пира, Несрећковић у Шуми А. Н. Островског, Дантон у Дантоновој смрти 
Г. Бихнера, Џек Бојл у Јунони и  пауну  Ш. 0 ’Кејсија). Глуму Љубе Тадића 
одликују наглашена самосвојност, снажни темперамент, уверљивост и 
усредсређеност у протагонистичким улогама (Рогожин у Идиоту Досто- 
јевског, Мендељ Крик у Сумраку Бабеља, Доктор у На рубу памети Крлеже, 
Сер у Гардероберу Харвуда). Његово остварење Одерера у Прљавим рукама 
Сартра у самом је врху најбољих остварења српске глуме.

Петар Краљ је најмлађа личност овог избора и најкомплетнији глумац 
последњих деценија двадесетог века. Даровит, проницљив и радозналог ду- 
ха, глумац горуће енергије, мајстор заната и свих жанрова. И нешто у чему 
је ненадмашан: уме да мисли, слуша и ћути на сцени (Хамлет, Стриндберг 
у Ноћи трибада Енквиста, Хефген у Мефисту К. Мана, Ванек у Аудијенцији  
и Вернисажу Хавела, Норман у Гардероберу Харвуда и Тола Манојловић у 
истоименој монодрами М. Димића).
Најужи, антологијски избор најбо- 
љих српских послератних глумаца 
обухватио би, хронолошки следом:
Милана Ајваза (Поткољосин Гого- 
ља, Шербулић Ј. Ст. Поповића, Мис- 
тер Берџес Шоа, Лука Горког, Фла- 
тер Гуд 0 ’Кејсија), Виктора Старчи- 
ћа (Сади Држића, Смрдић Ј. Ст. По- 
повића, Глумац Горког, Фолдал Иб- 
зена, Дон Зане Маринковића), Мату 
Милошевића (Јаго Шекспира, Глу- 
мов Островског, Пастор Морел Шоа,
Витез Оливер Урбан Крлеже, ЈугБог- 
дан Б. Михајловића), Радета Марко- 
вића (Брик Вилијамса, Николетина 
Ћопића, Краљ Александар Црњан- 
ског, Поцо Бекета, Љубинко А. По- 
повића, Јоаким Илића), Мију Алек- 
сића (Жевакин Гогоља, Смердјаков и 
Лебјаткин Достојевског, Присипкин 
Мајаковског, Дуња Шекспира, Прока 
Нушића), ЈованаМилићевића (Јаро- 
вој Трењова, Орсат Војновића, Ди-

Петар Краљ (Тола) у представи Ж и ви о  живот 
Тола М анојловића  Моме Димића (Атеље 212, 
1967, адаптација и режија Петар М. Теслић).
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Јован Милићевић (Сер Томас Мор) у представи Томас М ор  Роберта Болта 
(Народно позориште, 1965, режија Арсеније Јовановић).

митрије Карамазов Достојевског, Ричард Ш и Едмунд Шекспира, Томас Мор 
Болта), Слободана Перовића (Жилијен Ануја, Џими Портер Осборна, Џорџ 
Олбија, Ири Смит 0 ’Нила, Просјак Симовића), Стеву Жигона (Мерџбанкс 
Шоа, Дон Јере Маринковића, Франц фон Герлах Сартра, Робеспјер Бихнера, 
Хигинс Шоа), Стевана Шалајића (Тошица Трифковића, Шамика и Ђока Гла- 
ђеновић Игњатовића, Ружичић Ј. Ст. Поповића, Мила Безар 3. Петровића и 
Ђурковића, Фирс Чехова), Ђорђа Јелисића (Мића Давича, Зелени Лебовића 
и Обреновића, Ружичић Ј. Ст. Поповића, Генерал Његован Пекића, Ми- 
лутин Топаловић Д. Ковачевића, Јозеф Кохоута), Зоран Радмиловић (Вук 
Рсавац Давича, Тата Иби -  Жарија, Радован Д. Ковачевића, Филип Фили- 
повић Булгакова, Ахмет Нурудин Селимовића и Б. Михајловића), Данила 
Стојковића (Симеон Лупус Пекића и Б. Михајловића, Илија Чворовић, Сава 
оџачар, Лука Лабан Д. Ковачевића, Сладек Хавела, Милан Недић С. Кова- 
чевића), Михаила Јанкетића (Иго Сартра, Раскољников Достојевског, Љуба 
Врапче Д. Михаиловића, Војвода Мишић Ћосића и Б. Михајловића, Јеврем 
Прокић Нушића), и Милоша Жутића (Малволио Шекспира, Шербулић Ј. 
Ст. Поповића, Кирилов Достојевског, Бег Пинторовић и Василије Шопа- 
ловић Симовића).

У прве две послератне деценије најмаркантнија глумица Србије била 
је Марија Црнобори, трагеткиња класичног репертоара, личност особене
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индивидуалности, снажних емоција, лепог лица и стаса; имала је истан- 
чано осећање за поетску реч антике и класике у нас до данас ненадмашено 
(Антигона Софокла, Федра Расина, Ифигенија Гетеа, Клитемнестра Есхи- 
ла, Кандида Шоа, Клара и Лаура Крлеже, Јокаста Христића), док је цео 
период после Другог светског рата обележила Мира Ступица, глумица 
великог талента и широког стваралачког распона. Располажући обиљем 
природних даровитости: привлачан, женствен физички изглед, пластичан 
и изразит гест (додавши им стечене врлине узорног професионалца -  
марљивост и изоштрену самокритичност), она је искреном осећајношћу 
прожела сва своја остварења на сцени (Петруњела Држића, Саша Његина 
Островског, Лавренција Лопе де Веге, Настасја Филиповна Достојевског, 
Груша Вахандзе Брехта, Катарина Сардуа, Игнација Пирандела, Љубица 
Ђоковића). Особен допринос српској глуми дале су и Блаженка Каталинић 
(Енона Расина, Лаура Стриндберга, Мара Никшина Бенеша Војновића, 
Леди Џесмин Р. Петровића, Евгенија Мрожека), Рахела Ферари (Мајка 
Чапека, Ксенија Буличов Горког, Г-ђа Гоган 0 ’Кејсија, Гилкрист Биена, 
Тетка Еби Кесерлинга, Сарка Нушића), Љубица Раваси (Зеленићка Ј. Ст. 
Поповића, Роза Вилијемса, Госпођа Александра Ануја, Мајка Храброст 
Брехта, Јолан Чиплића, Серафина Вилијамса, Рањевска Чехова), Љиљана 
Крстић (Улита Островског, Г-ђа Александра Ануја, Мајка Храброст Брехта, 
Беатриса Зиндела, Васа Железнова Горког, Марта Олбија), Олга Спири- 
доновић (Офелија Шекспира, Роксана Ростана, Глорија Маринковића, Есте- 
ла Риго Сартра, Мери Бонда, Телма Кејтс М. Нормана), Оливера Марковић 
(Шен-Те и Шуј-Та Брехта, Меги Вилијемса, Десанка А. Поповића, Мајка 
Храброст Брехта, Клара Крлеже, Госпођа Олга Бојића), Мира Бањац (Евица 
Ј. Ст. Поповића, Јула Сремца и Лешића, Зита Чиплића, Биса Зебић 3. 
Петровића и Ђурковића, Симана Вучетић Новковићеве, Иконија Симовића) 
и Неда Спасојевић (Електра Киша, Олга Христића, Хасанагиница Си- 
мовића, Ташана Станковића, Соња Достојевског).

ПОЗОРИШТА ЗА ДЕЦУ

Позоришта за младе јављају се као професионална позоришта (три у 
Београду: Позориште „Бошко Буха”, Мало позориште „Душко Радовић” и 
Позориштанце „Пуж”; Позориште младих, Нови Сад; Дечје позориште -  
ОуегтекшпћЗг, Суботица) и као аматерска (има их више десетина).

Сва припремају младе гледаоце да постану гледаоци позоришта за 
одрасле. Уметнички профил националног стваралаштва најбоље обележава 
Позориште „Бошко Буха” у Београду (репертоарско позориште за децу и 
омладину, основано 1950, које је досад извело преко две стотине преми- 
јера). Има сталан глумачки ансамбл и сценско-техничку и организациону 
екипу. Редитељи гостују по позиву, али су током протеклих пола столећа 
они били креатори стила игре и пресудно су обележавали промене театар- 
ских и жанровских опредељења. Током протеклих пола столећа најмаркант-
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нији су били: Мирослав Беловић, Миња Дедић, Бојан Ступица, Арса Јова- 
новић, Дејан Мијач, Паоло Мађели, Милан Караџић и Јагош Марковић.

У првој деценији рада, на класично опремљеној сцени-кутији, игран је 
представљачки театар илузионистичког приказивања позоришних бајки и 
музичких поетских маштарија с елементима нонсенса (начињене су многе 
адаптације великих наслова из светске прозне баштине). Током последњих 
четрдесет година -  тачно је запазила Мира Сантини, којој и иначе дугујем 
за многе информације о раду овог позоришта -  стил игре је мењан и 
замењен појачаним театрализовањем: остао је нереалистичан, а уношена је 
иронична дистанца, разбијана је и поново стварана позоришна илузија. 
Опредељивали су се за романтичну и херојску комедију и комедијудел арте, 
неговали глумачку импровизацију, задржавајући општи морални наук свих 
бајки: победе зла су привремене. Богата и развијена српска књижевност за 
децу нашла се у репертоару у облику оригиналних драмских дела и адап- 
тација (Бошко Трифуновић, Александар Поповић, Љубиша Ђокић, Душан 
Радовић, Миодраг Станисављевић, Љубивоје Ршумовић, Стеван Пешић, 
Игор Бојовић, Стеван Копривица), а на сцени за омладину нарочито су 
запажена дела младих гневних писаца и црне комедије Шекспирове.

ЛУТКАРСКА ПОЗОРИШТА
Порекло лутка-театра је у фолклорној традицији српског и других 

јужнословенских народа. Театар са луткама -  од симболичких представа до 
антропоморфних лутака -  очувао се у народним обичајима до данас. У 
таквим играма, лутка је носилац драмских збивања на сцени. Савремено 
луткарство у Срба јавило се крајем XIX века, у традицији путујућих лут- 
кара-забављача на вашарима. Прво луткарско дело у Срба, драмолет Не- 
срећна Кафина (1881), написао је Јован Јовановић Змај. У делу су видљиви 
елементи надреалистичког поступка и театра апсурда.

После Другог светског рата у Србији оснивана су луткарска позоришта 
са професионалним ансамблима и сталним репертоаром. Примењујући 
различите луткарске технике (марионете, гињол, сенке, јавајке, црни теа- 
тар), српска луткарска позоришта успела су да придобију многе писце, 
редитеље и глумце да се посвете искључиво истраживању креативних 
могућности ове древне уметности и њеном савременом изразу. Међу пи- 
сцима лутка-игара за децу истиче се Стеван Пешић, док су многе пред- 
лошке за представе приредили значајни редитељи луткарских представа 
(Србољуб Станковић, Мирослав Ујевић, Живомир Јоковић).

Данас у Србији раде четири професионална луткарска позоришта (Позо- 
риште лутака „Пинокио”, Београд-Земун; Позориште лутака, Ниш; Луткар- 
ска сцена на српском и мађарском језику Народног позоришта „Тоша Јо- 
вановић”, Зрењанин). Представе са луткама изводе и позоришта за децу: 
Дечје позориште -  Сиегшекбхтћ^г, Суботица; Позориште младих, Нови Сад; 
Мало позориште „Душко Радовић”, Београд. Сваке године, од 1962, одржа-
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вају се Сусрети луткарских позоришта Србије. Последњи, тридесет трећи, 
одржан је 2000. године у Суботици, где се одржава и Међународни фестивал 
позоришта за децу (жива и луткарска сцена) -  последњи, осми, 2001. године.

ПОЗОРИШНИ ФЕСТИВАЈ1И

У Новом Саду је 1956. основано Стеријино позорје, најзначајнија позо- 
ришна институција Југославије, у оквиру којег се сваке године одржавају 
Југословенске позоришне игре -  фестивал представа остварених на делима 
националне драматургије, што је драгоцен подстицај за њен развој. На- 
граде Стеријиног позорја -  које се додељују сваке године за најбољу 
представу изведену на Фестивалу, односно најбољи драмски текст, драма- 
тизацију, адаптацију, режију, сценографију, костиме, сценску музику, сцен- 
ски покрет и пет најбољих остварења глумаца -  најцењеније су позоришне 
награде у Југославији.

Захваљујући Београдском интернационалном театарском фестивалу 
(БИТЕФ), Београд је уписан у позоришну мапу Европе и света, а гледао- 
цима ових простора омогућено да се непосредно обавештавају о многим 
значајним светским позоришним достигнућима. Првих година поједине 
представе БИТЕФ-а запањивале су гледаоце, преобиљем еротских сцена и 
агресивним понашањем глумаца, али је била привилегија видети на сце- 
нама Београда ствараоце који су обележили новију историју светског по- 
зоришта (Питера Брука, Ингмара Бергмана, Јежија Гротовског, Ричарда 
Шекнера, Анатолија Ефроса, Јурија Љубимова, Тадеуша Кантора, Петера 
Штајна, Луку Ронконија, Џулијана Бека, Џудит Малину, Роберта Вилсона, 
Еуђенија Барбу, Пину Бауш и друге). Током следећих година БИТЕФ је 
подстицао стварање светске интелектуалне и позоришне климе на нашем 
простору, а истакнути позоришни ствараоци Југославије прихватају ис- 
куства БИТЕФ-а. Представе из Србије чешће се јављају на програму овог 
фестивала и неке од њих доказују европски и светски ниво. /Представа 
Југословенског драмског позоришта Весели дани или Тарелкинова смрт 
Сухово-Кобилина у режији Бранка Плеше поделила је главну награду 
БИТЕФ-а 1974. са представама Анатолија Ефроса (Дон Ж уан  Молијера), 
Ингмара Бергмана (Пут у  Дамаск Стриндберга) и Конрада Свинарског 
(Ослобођење Виспјанског), а 1990. представа истог позоришта, Позоришне 
илузије  Корнеја у режији Слободана Унковског, поделила је главну на- 
граду са представом позоришта Ултима Вез из Брисела./ БИТЕФ је одолео 
искушењима и у деценији међународне изолације Југославије. Тих година, 
стицајем околности, на његовом програму и међу награђенима било је 
више представа и више стваралаца из данашње Југославије.

Дугу традицију имају и два регионална фестивала: Сусрети војвођан- 
ских позоришта (1947) и Сусрети позоришта Србије „Јоаким Вујић” (1965). 
Покретање ова два фестивала било је одраз друштвено-политичких збивања 
јер је педесетих година, први пут после рата, у Србији све више долазило
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Мирјана Вукојичић (Мавруша) и Никола Симић (Максим Кузмич Варавин) 
у представи В есели дани и л и  Тарелкинова смрт 

(Југословенско драмско позориште, 1973, режија Бранко Плеша).

до изражаја напуштање заједничке политике на културном плану. На овим 
фестивалима нису учествовала позоришта из Београда.

Током последње две деценије, упркос финансијској оскудици и другим 
тешкоћама, у Србији је растао број позоришних фестивала, те бележим 
готово риплијевски податак да су у календарској години 2000. одржани 
следећи позоришни фестивали: Фестивал „Дани комедије” -  Јагодина; Глу- 
мачке свечаности „Миливоје Живановић” -  Пожаревац; Сусрет професио- 
налних позоришта Војводине -  Сомбор; Нушићеви дани -  Смедерево; Су- 
срети професионалних позоришта Србије „Јоаким Вујић” -  Шабац; Стери- 
јино позорје -  Нови Сад; Интернационални фестивал алтернативног и 
новог театра -  Нови Сад; Београдски летњи фестивал (Белеф) -  Београд; 
Фестивал монодраме и пантомиме -  Земун; БИТЕФ -  Београд; Међународни 
фестивал позоришта за децу -  Суботица; Борини позоришни дани -  Врање; 
Вршачка позоришна јесен -  Вршац; Дани Зорана Радмиловића -  Зајечар; 
Сусрет професионалних позоришта лутака Србије -  Суботица; Југословен- 
ски позоришни фестивал -  Ужице; Свечаности „Љубиша Јовановић” -  
Шабац. Ако подсетим да су на још пет фестивала (Међународни фестивал 
глумаца -  Никшић, Град театар -  Будва, Југословенски фестивал позоришта 
за дјецу -  Котор, Барски љетопис -  Бар и Театар фест -  Бања Лука) била
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веома присутна српска позоришта (и појединци), добијамо слику која може 
да изазове рашомонске коментаре. Разуме се, не би требало прећутати да су 
ти сусрети позоришта били „догађаји сезоне” у свим градовима-домаћи- 
нима и да су представе приказиване у дворанама пуним гледалаца.

СЦЕНОГРАФИЈА, КОСТИМОГРАФИЈА, СЦЕНСКИ ПРОСТОРИ

Између два светска рата у Београду је формиран круг позоришних 
сценографа и костимографа који се ослобађа утицаја европске илузио- 
нистичке сценографије. Међу њима се нарочито истицао Јован Бијелић 
(1884-1964), који је у српској сценографији извршио прелаз између умет- 
ности сликарства и уметности позоришне сценографије. Техничке ино- 
вације уведене у Народном позоришту (ротирајућа позорница и ваздушни 
хоризонт) тражили су сценографе који ће сценски простор решавати на 
савремен начин: то је, у условима Београда, значило поштовање духа 
драмског дела и пластични склад дела и њихових тумача. Ипак ово раз- 
добље одликује богатство сценографских решења (импресионизам, куби- 
зам, нови реализам и експресионизам), док костиме обележава изузетна 
прилагодљивост редитељским виђењима представа. Репрезентант овог раз- 
добља је сценограф и костимограф Владимир Иванович Жедрински, који 
је успешно повезао реализам руске сценографске школе са савременим 
тежњама ка стилизацији.

После Другог светског рата сценографија и костимографија пратиле су 
све промене кроз које је позориште у Србији пролазило. У првој деценији 
истицали су се сценографи реалистичке оријентације Миомир Денић и 
Миленко Шербан и костимограф Милица Бабић-Јовановић, чије радове 
одликује истанчано осећање стила, мера у коришћењу колористичких 
ефеката и аутентичних фолклорних елемената и орнамената. Новије тен- 
денције јављају се у сценографијама Душана Ристића -  често заснованих 
на рафинираном коришћењу боја и осветљења и Владимира Маренића -  са 
монументалним али функционалним решењима што сугестивно ожив- 
љавају амбијент, Петра Пашића и Владислава Лалицког, као и у радовима 
костимографа Мире Глишић, које одликују богати колорит и луцидна 
инвенција. У последње две деценије најзначајнији сценограф је Миодраг 
Табачки, који полази од редитељских замисли, али им даје и свој подтекст 
и своју основну идеју. Сценске просторе даровито и сугестивно дочарава 
и акционо наговештава, а остварује их у стилски прецизним облицима. 
Најистакнутији савремени српски костимограф Божана Јовановић мање је 
обузета прецизношћу кроја или детаља костима, али уме да усклађује 
костимографску звучност боја са карактерним „звучањем” ликова на сцени, 
а као мајстор компоновања костимографског колорита остварује у гле- 
далишту естетски прочишћену али и амизантну сценску атмосферу. Међу 
савременим сценографима истичу се Герослав Зарић и Марина Чутурило, 
а међу костимографима Биљана Драговић и АнгеЛина Атлагић.



106 Петар Марјановић

* * *

Највећи број позоришта у Србији даје представе у зградама које су 
наменски подигнуте (најчешће су то сцене-кутије у којима се користе 
иновације које је донео напредак сценске технике у XX веку). Неколико 
позоришта приказује представе у негдашњим домовима културе који су 
адаптирани за позоришне потребе. Највећи позоришни простор има сцена 
Српског народног позоришта у Новом Саду (отвор портала 18 ш, висина 
портала 8 ш; укупни простор позорнице 916 ш2 -  од тога просценијум 150 
ш2, предња позорница 442 ш2, задња позорница 324 ш2), а најмањи Сцена 
у подруму Атељеа 212 у Београду (25 ш2). Позоришни простор најнекон- 
венционалније је користило Народно позориште -  Мербгтћ&г у Суботици. 
Многи градски и приградски амбијенти потенцијално су били сценски 
простор овог позоришта: Синагога -  јеврејска богомоља, која је остала без 
верника и реликвија за време Другог светског рата, коју је Јеврејска зајед- 
ница уступила Граду, а Град позоришту; Градска већница -  сецесиони- 
стичко здање и главни градски трг, обала оближњих Палићког и Лудошког 
језера; Келебија -  песковити мајдан, у непосредној близини југословенско- 
мађарске границе, где су се на једном месту стекли: шума, пешчане дине 
и вештачко језеро; у шуми на Палићком језеру подигнут је Глоб -  велики 
„зид смрти” -  огромно буре унутар кога су возили мотоциклисти, али у 
којем су глумци играли Шекспировог Титуса Андроникуса, у режији Ду- 
шана Јовановића11.

МУЗИЧКО ПОЗОРИШТЕ и  
КОМПОЗИТОРИ СЦЕНСКЕ МУЗИКЕ

Један од уметнички скромнијих делова савременог српског позоришта 
је музичко позориште, упркос томе што извесни рудиментарни облици тог 
типа позоришта имају дугу традицију. Позоришни „комади са певањем”, 
инспирисани темама из народног живота, постоје у Срба у XIX веку. 
Најпопуларнија од тих дела повремено се јављају и у наше време. Из 
националног репертоара још су на сцени и дела са сценском музиком, која 
се изводе у традиционалном стилу (импровизоване народне или градске 
песме).

После великих успеха страних мјузикла, као што су Коса Џерома Раг- 
нија и Џемса Радоа (Атеље 212, Београд, 1969) и Виолиниста на крову 
Џозефа Стејна -  према роману Шалома Алејхема (Савремено позориште -  
Сцена на Теразијама, 1972), који су тих година имали знатан утицај на 
јужнословенска позоришта, савремени српски композитори створили су 
прве домаће мјузикле који су имали успеха код публике; у њима је ос-

11 Ове позоришно атрактивне потезе из осамдесетих годинаХХ века, у време када је управник 
Позоришта у Суботици био Љубиша Ристић, пратило је низ материјалних и кадровских 
„решења” од којих се позориште у Суботици више година није опоравило.
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тварено јединство радње и музичких пасажа (композитори Александар 
Илић и Војкан Борисављевић).

У оквиру драмског позоришта у Срба у XIX и XX веку било је даровитих 
композитора сценске музике од којих су били најзначајнији: Јосип Шле- 
зингер, Аксентије Максимовић, Станислав Бинички, Стеван Христић, Јо- 
сип Славенски и Василије Мокрањац. У последње четири деценије особену 
сценску музику компоновали су Зоран Христић, Вељко Марић, Предраг и 
Младен Вранешевић, Ксенија Зечевић и Исидора Жебељан, док је најплод- 
нији композитор сценске музике у том раздобљу био Војислав Костић, чија 
дела одликују неокласична оријентација, смела хармонија и сонорне боје.

ПОЗОРИШНИ КРИТИЧАРИ И ТЕАТРОЛОЗИ

Позоришна критика у Срба нема ни дугу традицију, ни већи број 
изразитијих представника. Пошто се јавља тек крајем прве половине XIX 
века, она је током историјског развоја била под различитим утицајима 
(Лесинг, Шилер, Леметр, Фаге), и тек после Другог светског рата изашла 
је из сенке књижевне критике која је у српској књижевности ранијих 
раздобља имала неколико представника изразитије индивидуалности и 
значајнијег утицаја. Не могу се заборавити позоришне критике великог 
писца Лазе Косгића (писане између 1869. и 1895 године, са великим позна- 
вањем драмске књижевности и позоришта Европе, импресионистички све- 
же, са промишљеном театарском поетиком и најчешће надмашујући ниво 
представа које су им биле повод за писање), а у XX веку Милана Бог- 
дановића, стилски импресивне и окренуте више путевима и раскршћима 
српског позоришта него студиознијем тумачењу драматуршких и позо- 
ришних проблема и Велибора Глигорића, који је већу пажњу поклањао 
идеолошкој оцени драмских дела и представа, што је често утицало и на 
њихову естетску оцену.

Прве две деценије после Другог светског рата изразито је обележио Ели 
Финци, личност знатне позоишне културе и свестране обавештености. 
(Анализи његових позоришних критика посвећен је у овој књизи посебан 
оглед.) Уз њега, у другој половини XX века, истицало се још неколико 
позоришних критичара изразитије индивидуалности: Боривоје Глишић, 
Владимир Стаменковић, Слободан Селенић, Јован Христић, Мухарем Пер- 
вић. Посебно истичем двојицу: Јована Христића, песника, драмског писца, 
есејисту и професора драматургије на Факултету драмских уметности, који 
је писао зналачке и неконвенционалне критике које одликују ерудиција, 
познавање позоришта, фини хумор и нескривена одбојност према свему 
што је снобизам и лажна авангарда у савременом театру, и Владимира 
Стаменковића, професора Драматургије на Факултету драмских уметности. 
За разлику од Христића, који је помало пренаглашавао свој „традицио- 
нализам”, Стаменковић је видно подржавао модерне тенденције у позо- 
риштима света. Зналац класичних и модерних теорија драме, узоран је
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аналитичар драмских дела која тумачи са свешћу о узајамности дру- 
штвеног живота и уметничких остварења. У оцени редитељских домета 
користи укрштај методских приступа (социолошки, антрополошки, театро- 
лошки), имајући увек у виду и савремени светски духовни и театарски 
контекст. Приликом коректних оцена глумачких остварења, међутим, по- 
времено не испољава довољну сигурност вредновања, што прати српску 
позоришну критику, уз ретке изузетке, од када она постоји.

У историји српске театрологије истичу се два имена: Милан Грол, 
$рт1ш  тоуепз европеизације српског театра, чије дело Из позоришта пред- 
ратне Србије (1952) чине зналачки, бриљантно писани портрети најзна- 
чајнијих српских глумаца од друге половине XIX века до времена између 
два рата; Боривоје Стојковић, писац обимне Историје српског позоришта 
од средњег века до модерног доба (1979). Међу савременим театролозима 
истичу се још: Мирјана Миочиновић, зналац савремених токова светске и 
југословенске драматургије, писац неколико научно заснованих и мето- 
долошки модерно писаних студија и хрестоматија (Есеји о драми, 1975; 
Сурово позориште -  порекло, експеримент и  Артоова синтеза, 1976; По- 
зориште и  гиљотина, 1990); Миленко Мисаиловић, у чијим се театро- 
лошким делима складно допуњују теоријска знања и искуство позоришног 
практичара (Комедиографија Бранислава Нушића, 1983; Драматургија 
сценског простора, 1988; Креативна драматургија, 2000), Божидар Ковачек, 
аутор темељних расправа из историје српског позоришта и драме (Јован 
Ђорђевић, 1964; Талија и  Клио, 1991), Марта Фрајнд, зналац и проницљиви 
аналитичар енглеске ренесансне комедије и српске романтичарске драме 
(Драмска илузија у  енглеској ренесансној комедији, 1973; Историја у  
драми -  драма у  историји, 1996) и две свестране позоришне личности: 
Јован Ћирилов (драмски писац, песник, позоришни критичар, театролог, 
драматург и управник позоришта, светски позоришни путник и геле- 
визијски водитељ и коментатор), чији се текстови одликују несвакидаш- 
њим укрштајем позоришног ерудите и импресионисте; и Радослав Лазић 
(професор Академије уметности у Новом Саду, редитељ, директор Драме, 
драматург) који се бави свим дисциплинама театрологије, а најчешће 
истраживањем особености режије (његови разговори са свим значајним 
јужнословенским редитељима драгоцени су извор за проучавање историје 
и естетике режије на овим просторима).

ПОЗОРИШНЕ РШСТИТУЦИЈЕ 
И ШКОЛСТВО

У Србији постоје два позоришна музеја (Музеј позоришне уметности 
Србије у Београду и Позоришни музеј Војводине у Новом Саду) и Центар 
за позоришну документацију Стеријиног позорја у Новом Саду, где се 
сакупља разноврсна позоришна документација (књиге, исечци из дневне и 
периодичне штампе, видео-снимци позоришних представа, фотографије,
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театарски записи на магнетофонским тракама, рукописи драмских дела, 
писма, заоставштина личних предмета и легата позоришних уметника и 
друго). Стеријино позорје (са неколико библиотека позоришних издања и 
часописом Сцена -  на српском и енглеском језику) и Музеј позоришне 
уметности Србије (са четири библиотеке и часописом Театрон), уз изда- 
вачка предузећа Нолит, Београд (капитално дело: библиотека Српска књи- 
жевност -  Драма у 25 књига), и Прометеј, Нови Сад су најзначајнији 
издавачи театролошких књига у Србији.

Највише школе за позоришно образовање у Србији су: Факултет драм- 
ских уметности (Београд), Академија уметности (Нови Сад) и Факултет 
уметности (Приштина). Факултет драмских уметности почео је да ради 
1937, као Позоришни одсек Музичке академије, а од 1948. је самостална 
институција. Поред филмских и ТВ-одсека, постоје групе за глуму, позо- 
ришну и радио-режију, за драматургију, позоришну и радио-продукцију, 
као и Катедра за теорију и историју. Академија уметности основана је 1974. 
На Драмском одсеку постоји Група за глуму (подгрупе на српском и 
мађарском језику) и Група за режију (мултимедијална -  позориште, филм, 
радио и ТВ). Факултет уметности почео је да ради 1989. На Драмском одсеку 
постоји Група за глуму. Све те школе су на универзитетском нивоу (сту- 
дије трају четири године) и на завршетку школовања издају дипломе о 
универзитеском степену образовања. На Факултету драмских уметности и 
на Академији уметности могу се стећи научни степени магистра и доктора 
наука. Све школе су субвенционисане, као део државног система уни- 
верзитетског школовања. Упис студената је строго селективан и огра- 
ничен, а студије су позивно усмерене (уосаћопа1 зтсИез). Дипломирани 
студенти запошљавају се у институцијама културе (позоришта, ТВ, радио- 
станице), или су и тзв. слободни уметници.

* * *

Полазећи од сазнања о позоришту у Срба које траје, са плимама и 
осекама, осам столећа (ХП1-ХХ1 век), сачинио сам, у пет првих студија и 
огледа ове књиге, особену антологију најзначајнијих појава и личности те 
историје. О својим естетским и театролошким мерилима и методском 
приступу театрографској градњи чији су временски и вредносни распони 
велики (од средњовековног скомраховог позоришта којег помиње монах и 
писац Теодосије у ХШ веку, до Интернационалног фестивала алтерна- 
тивног и новог театра одржаног у Новом Саду 2000. године; од свирца 
Преде и Радоја Вукосалића, првог знаног Србина управника дружине 
глумаца, до Пере Добриновића, Мире Ступице и Дејана Мијача) писао сам 
у приступном тексту књиге, чији би делови могли да буду и резиме 
енциклопедијског огледа којег овом реченицом завршавам.
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ГЛУМАЦ ЗА СВА ВРЕМЕНА
(ПОРТРЕТ ГЛУМЦА ПЕРЕ ДОБРИНОВИЋА 

САЧИЊЕН БЕЗ АУДИО И ПОКРЕТНИХ ВИДЕО СВЕДОЧАНСТАВА)

У овој сажетој студији, применом театролошког метода, покушаћу да 
дам портрет Пере Добриновића (1853-1923), који је, према општем при- 
знању, највећи глумац свих раздобља српског позоришта. Коришћењем 
или преузимањем података из архивске грађе и досадашњих театролошких 
истраживања и анализа без тешкоћа се могу утврдити основни биографски 
и театрографски подаци који омогућавају реконструкцију његовог при- 
ватног и глумачког профила Служећи се театрографијом (помоћном нау- 
ком историје позоришта) могуће је утврдити (или преузети од претходних 
истраживача) које је улоге, када и где тумачио Добриновић. Сав тај рела- 
тивно богат чињенични материјал -  уз фотографије, званична позоришна 
документа, сећања савременика, мемоарске записе театарских људи, позо- 
ришне критике (које би требало користити као драгоцен материјал, али 
опрезно, објективно и без предрасуда) и друге изворе, уз жаљење што није 
снимљен Добриновићев глас и што нема филмских снимака ниједне ње- 
гове позоришне сцене1 -  не смањује тешкоће у одгонетању тајни вештине 
и уметничког домета највећег српског глумца.

I

У позориштима Европе деветнаестог века били су највише цењени и 
вољени глумци обележени, да употребим старовременску синтагму, рас- 
кошним даровима природе: лепог и изражајног лица, очију које зраче,

1 Године 1921. Добриновић је режирао и играо главну улогу у филму Трагедија наше деце.
Реч је о играном филму чији је задатак био здравствено просвећивање народа (борба против 
алкохолизма). Сценарио др Лазе Марковића Добриновић је допунио и дао наслов филму.
Филм, нажалост, није сачуван (постоји само неколико фотографија), зато наводим део  
сећања др Марковића: „Филм је рађен у Београду и у једном српском селу крај Београда 
Пера Добриновић се примио улоге једног сеоског готована, беспосличара и пијанца... Пера
Добриновић није хтео да се истиче и издваја од својих колега, као што је и на позорници 
свагда пазио на хармоничну и потпуну саигру, ради што бољег и потпунијег општег утиска, 
и зато је и на филму радио као и на позорници: хтео је да даде добру игру и добру саигру.
У том смислу је филм и успео и даје добар утисак и ако су и редитељ и већина глумаца и 
кино-оператер први пут у свом животу стварали српски изворни филм” (др ЛазаМарковић, 
П ера Д обриновић на филму, Јединство, бр. 1356, Београд 1924, 5).
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стасити, гипких покрета и звучна и осећајна гласа. У време оно, ти глумци 
су -  као протагонисти -  блистали у најпопуларнијим представама. Ништа 
од ових чари мужевне лепоте није имао и ниједну од улога драмских хероја 
и љубавника није остварио Добриновић.

„Какав је само био, господе боже? Малецан, прави патуљак, а округао, 
пуначак, пупав, ноге, разуме се, кратке као у детета, а глава тако обла да су 
му, у оно доба када су се клобуци херили људима на врх темена, сви 
шешири склизали до ушију. Образи дебели, округли, подваљак приличан, 
а очи велике, округле и доста буљаве, али дивне, радознале, светле, свако 
их је волео, и без снебивања стајао пред њима, иако су биле паметне и 
продорне. Глас му је био звонак, нешто поцепан и резак, умео је њиме у 
октавама да жонглира, да шапће и грми, а, музикалан, певао је њиме 
изванредно, развијао га је постепено као оргуље, одвијао као заставу. А руке, 
шта је он све изводио тим ситним, пуначким рукама; кад мами, одбија, кад 
му прсти једва стигну једно до другог на крстима, колико бриге, скрушено- 
сти, борбе у себи, страха, одушевљења, безазленог усхићења, грамзљиве 
страсти изражавао је он њима.”2 Тако је упечатљиво, из визуре књижевника 
и гледаоца позоришних представа, али и несумњиво корисно за потоње 
театрологе, Вељко Петровић описао Добриновића. На један детаљ његовог 
лица из позних година, запажен изразито позоришним оком, упозорио је 
Мата Милошевић: „И онда, чудно велики очни капци, велики и тешки да 
се човек запита како уопште може да их држи отворене. Ти његови капци 
увек су ме нарочито импресионирали. Да ли је био свестан колико су ти 
тешки капци доприносили изражајности његове глуме? Да ли их је на- 
мерно и свесно у неким моментима дизао тако лагано и заустављао на пола 
пута као да даље не могу, као да је ту крај њиховог подизања, да ту морају 
да замру. Да ли је знао да се то лагано подизање његових капака, то њихово 
замирање видело јасно и са последњег места у гледалишту и да већ само 
оно ствара један сценски ефекат, који погађа тачно куда је, свесно или 
несвесно, усмерен. Да ли је знао то? Вероватно да није, ако је истинит 
његов одговор нама младима (а уверен сам да је истинит), на питање да 
ли икада проба пред огледалом. Одговорио је: ’Никад\ И скоро зачуђено 
би додао: ’Шта ће ми огледало?’”3

Мноштво сведока који су гледали представе у којима је Добриновић 
наступао истичу његове несвакидашње (и неочекиване) физичке способ- 
ности -  и ти искази допуњавају портрет глумца који покушавам да рекон- 
струишем. Тако Милан Грол истиче „лакост и еластичност његових удова 
у покрету”,4 а ту способност, кроз визуру сценских кретњи, допуњава опис

2 Вељко Петровић, Живот и  глум а П ере Добриновића, Наша сцена, бр. 29-30, Нови Сад 1951, 
1-2 .

3 Мата Милошевић, М о је  позориште, Музеј позоришне уметности СР Србије, Београд 1984, 
89.

4 Милан Грол, Изпозориштапредратне С рбије, Српска књижевна задруга, Београд 1952,253.
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Добриновићевих ногу, како их је видео Тодор Манојловић: „ноге доста 
кратке, али снажне и хитре, увек некако ужурбане и нестрпљиве, пуне 
неких ћудљивих напрасних кретњи, пируета, према моменту и улози; час 
у неком комичном одлучном, дрском, изазивачком иступању, час паро- 
дистички грациозно, каћиперски заигране, час у неком збуњеном, сметеном 
тапкању, повлачењу, кријући се једна иза друге”.5 Сведочења Јурија Љво- 
вича Ракитина и Мате Милошевића потврђују да је те, за глумца важне 
способности сачувао до краја каријере. У априлу 1921. године Ракитин је 
режирао Молијерове Скапенове подвале, где је Добриновић тумачио лик 
Жеронта: „У почетку сам се бојао да ће Добриновићу, који је већ био у 
годинама, бити тешко да пузи по позорници завезан у врећу. Али сам био 
запрепашћен његовом покретљивошћу, брзином и лакоћом којом је играо 
и одазивао се на сваку реплику Скапена (Златковић), седећи и трчећи 
завезан у џаку и то на свим пробама. Предлагао сам му да проба без џака, 
али Добриновић је свакодневно улазио у њ, и из дана у дан све више личио 
на гумену лопту која се у датом тренутку котрљала на све стране, меко и 
слободно. Каква лакоћа, еластичност и какво богатство осећања! Тело До- 
бриновићево било је већ старо, али унутрашња сила којом је располагао, 
приморавала га је да буде лак и гибак. Разумео сам с ким имам посла. Он 
је био као млад глумац из генијалне комедије дел арте, глумац из трупе 
грофа Карла Гоци: глумац импровизација, духовитости и весеља.”6 Сличне 
утиске има и Мата Милошевић: „Био је седамдесетогодишњи старац када 
је још играо у Пецијином Пљуску. Играо је главну улогу, сеоског ђилкоша, 
пожудног љубавника... И тај животом и болешћу заморени старац, снагом 
свог глумачког доживљаја и уживљавања у лик и ситуације преображавао 
се на сцени до те мере да је у истини био пожудни ђилкош необузданог 
темперамента, хитар, лукав, снажан, узбудљив, распусан и распојасан, ва- 
трених очију, пун набреклог здравља. Он је вриштао, скакао у љубавној 
помами или у страху као двадесетогодишњи младић, онако омален и 
округао; био ведар, бодар, чио, кадар да учини сваку лудост.”7

Високом и до данас неприкосновеном рангу Добриновићеве глумачке 
величине допринели су вредносни судови и сећања многих истакнутих 
личности из позоришних и књижевних кругова (Антоније-Тона Хаџић, 
Лаза Костић, Бранислав Нушић, Драгомир Јанковић, Милан Грол, Вељко 
Петровић, Сима Пандуровић, Милош Црњански, Милан Предић, Јуриј 
Љвович Ракитин, Тодор Манојловић, Станислав Винавер, Велимир Жи- 
војиновић, Велибор Глигорић, Боривоје С. Стојковић, Мата Милошевић, 
Раша Плаовић и други). Тада створену легенду о највећем глумцу који је 
стварао на српском језику (данас је то театролошки непроверљиво вред- 
новање, јер, без обзира на патетичност исказа, „легенда је бесмртност и

5 Тодор Манојловић, Пера Добриновић, Летопис Матице српске, књ. 367, Нови Сад 1951,42.
6 Јурије Ракитин, Сећања на П ер у  Добриновића, Наша сцена, бр. 6, Нови Сад 1950, 2-3.
7 Мата Милошевић, Исто, 92.
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вечна апотеоза глумца”)8 више нико, па ни уз помоћ ма које научне методе, 
није могао и не може да оспори. Искреност доживљаја и уверљивост доказа 
на којима је почивала допринеле су стварању поверења са којим су ову 
легенду прихватиле генерације посленика позоришта и театролози нашег 
времена.

Овде ваља нагласити да естетика позоришта (дисциплина научног под- 
ручја театрологије која се бави анализом битних обележја глумачке креа- 
тивности у естетском смислу) не располаже методом помоћу које би могла 
да објасни сва питања и све тајне пред које је ставља уметност глумца. То 
није могућно чак ни у случајевима када театролог поседује „позоришно 
чуло” -  особеност без које се не може замислити успешно бављење овим 
послом. Показаћу то на само једном примеру. Како објаснити откуд Жанки 
Стокић -  сељанчици из Раброва (рођеној у Великом Градишту), која од 
пете године живи у дому распусног свештеника, чија је домаћица и љубав- 
ница њена мајка, коју после завршене основне школе у Зајечару удају у 
четрнаестој години за паланачког кројача, од којег, упркос забрани и 
физичком малтретирању, побегне у једно путујуће позориште -  откуд јој 
очаравајућа и непомућена животна ведрина, радост играња и непоновљиви 
епикурејски звонки смех, када су све околности њенога живота, пре глумач- 
ке каријере, упућивале на затамњене видике и одсуство животних радости? 
Разуме се, могу се, уз помоћ антропологије, генетике, психологије и других 
научних области и дисциплина, стварати различите претпоставке, често и 
натегнути судови, али ће, ипак, увек остати нешто недоречено и не- 
одгонетнуто.

Позивање на непосредне сведоке давнашњег позоришног збивања (у 
случајевима када театролог због временске удаљености није могао да оства- 
ри непосредни увид у предмет истраживања, уз додатну отежавајућу окол- 
ност када не располаже аудио и видео документацијом) карактерише науч- 
ни методски приступ савремене театрологије, те објашњава и неопходност 
честог навођења запажања сведока у овом тексту. У том контексту не могу 
а да не поменем да се у нас јављају текстови и књиге о давно умрлим 
глумцима у којима аутори, ваљда обасјани натприродним надахнућем, 
поуздано знају шта је у одређеној животној ситуацији негдашњи глумачки 
великан мислио и осећао. Разуме се, никоме се не може оспорити право да 
и тако пише, али признајем да не знам којој дисциплини научног подручја 
театрологије такви текстови припадају.

П

Добриновић је глумачку каријеру почео у Народном позоришту у Бео- 
граду, као ђак Глумачке школе која је отворена 2. јануара 1870. године. На

8 Тодор Манојловић, Исто, 39.
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аудицији, која није личила на данашње, рецитовао је баладу Велшки 
барди.9 Изгледа природно што је он у седамнаестој години, у време када 
му је глумачки узор био Тоша Јовановић, изабрао ову баладу. Тешко је 
искључити претпоставку да му је Јовановић и препоручио песму, а познато 
је да је на Јовановићеву молбу Јован Ђорђевић пристао да види и чује 
Добриновића као кандидата за глумачку школу. Иако Ђорђевић о тој ау- 
дицији није писао, може се претпоставити да је искусни позоришни човек 
одмах запазио, и поред описане „нефотогеничне фигуре”, младићеву даро- 
витост. У Глумачкој школи Добриновићу је први професор глуме био 
театарски великан Алекса Бачвански, на чију је препоруку од 7. новембра 
1870. примљен као привремени члан Народног позоришта у Београду. Зато 
би ваљало, макар најсажетије, подсетити да се редитељска поетика Бачван- 
ског формирала под утицајем историјско-археолошке билд-режије (Франц 
Динглштет у Вајмару, Ђерђ Молнар у Будиму), док је његов глумачки 
израз означио прелаз од романтичарске патетике ка реалистичкој глуми: 
истинитост осећања, дубља студија лика, склад, мера и природност у 
дикцији и сценским кретњама. У тим оквирима стварала се основа Добри- 
новићевог схватања суштине глуме.

Незадовољан третманом у Народном позоришту (безначајне и мало- 
бројне улоге, неиспуњено обећање да ће као питомац позоришта бити 
послат у Праг и Беч на усавршавање), каријеру је наставио у путујућој 
трупи Лазе Поповића. Истраживачи се не слажу у одређивању трајања 
боравка Добриновића у Поповићевој трупи: Грол мисли да је то било „од 
новембра 1870. до лета 1872”; сЗм Добриновић, непоуздан када је реч о 
подацима из своје биографије, наводи да је то било од фебруара до краја 
јула 1872; Петар Волк указује на једини сачувани писани документ: „Једино 
сведочанство је писмо Пере Добриновића упућено Управи Народног позо- 
ришта, 1. јануара 1872, у коме тражи да му се уважи оставка.”10 Битније је 
истаћи да је у Поповићевој трупи примио низ драгоцених савета о вештини 
глуме од Марије Аделсхајм-Поповић, познате глумице, која је каријеру 
почела у Пожуну, затим извесно време била чланица Карловог позоришта 
у Бечу, више позоришних дружина у Загребу, Српског народног позоришта 
у Новом Саду (члан стални гост 1867-1868) и Народног позоришта у

9 Сачувано је предање да је енглески краљ Едвард I (1239-1307), после освајања провинције 
Велса 1277. године, погубио пет стотина велшких барда (певача и песника јуначких песама). 
Овај мотивинспирисао јемађарскогпесникаЈаношаАрања (1817-1882) којије1857. написао 
баладу В елш ки барди. Јован Јовановић Змај препевао је баладу 1863, јер су му били блиски 
романтичарски декор и слободарски антибечки дух.

10 Петар Волк, П ера Добриновић, Српско народно позориште, Нови Сад 1986,32. Ни у једној 
од својих књига са темама из историје позоришта Петар Волк не наводи изворе из којих је 
преузимао податке. Тако је поступио и у овом случају. Мој напор да пронађем поменуто 
Добриновићево писмо засад је узалудан. Прегледао сам сачувана документа о Добриновићу 
у Архиву Србије, Рукописном одељењу Матице српске и Музеју позоришне уметности 
Србије. Трагања ћу наставити.
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Београду (1869): улога није соло партија него део целине, основу глуме 
чине природни и проживљени говор и неусиљено кретање.

Своју каријеру је претежно провео у Српском народном позоришту у 
Новом Саду (1873-1912), у којем је постао глумац првак, редитељ и управник 
позоришта. Иако овога пута то није моја основна тема, користећи истра- 
живања и радове претходника, навешћу какав је редитељ и управник позо- 
ришта био Пера Добриновић. Познато је да су, у другој половини XIX и 
првој деценији XX века, на српским сценама режирали глумци-редитељи, 
који су увек бирани међу истакнутијим глумцима. Та пракса је настављена 
и између два светска рата, нарочито у новооснованим позориштима у 
градовима провинције. Добриновић се истицао и међу глумцима-реди- 
тељима, зато што су његове режије имале у основи његово схватање глуме 
и лични пример (педагошки метод). Упорно је инсистирао „на исти- 
нитости унутрашњег и спољњег преображаја”, на природности глуме, на 
реалистичком говору и ослобађању од романтичарске патетике, „док су 
питања драматургије простора, тумачења и читање дела, декоративно- 
визуелне иновације, остала потпуно изван његовог интереса”. Добриновић 
је постављен за редитеља Српског народног позоришта 1886, а за главног 
редитеља 1895. године. У Народном позоришту у Београду, од 1919. до 1923. 
године, режирао је шеснаест представа које је, као и оне у Новом Саду, 
одликовала тематска и жанровска разноврсност -  то је била особеност и 
његових глумачких остварења.

Велики број докумената, текстова и сећања-сведочења несумњиво дока- 
зују да се Добриновић није снашао у улози управника Српског народног 
позоришта у Новом Саду. За ову прилику навешћу само уопштену оцену 
тога рада, који се одвијао од 1905 (када је именован за привременог уп- 
равника), односно 1907 (када је изабран за сталног управника), до 1911. 
године, када га је на том положају заменио оперски певач Жарко Савић: 
„Глумац изванредних могућности, Пера Добриновић... није био такав и као 
управник дружине. Прилично конзервативан у многим организационим и 
персоналним питањима, у погледу репертоара претерано опрезан и непо- 
верљив према ’новотаријама’ а крут и престрог нарочито према млађим 
члановима трупе, од којих је захтевао безусловну послушност, Добриновић 
је упорно ’терао своје’ и одавно преживелим начинима настојао да одржи 
ред у трупи. Заиста јединствен парадокс у историји новосадског Позо- 
ришта: са овим изузетним глумцем се на позорници отпрве успостављао 
контакт који је његовим партнерима давао подстрека и узносио их до 
најплеменитијих глумачких инспирација; ван сцене, с њим се као управ- 
ником тако рећи није могло разговарати а камоли изићи накрај.”11

11 О Добриновићу -  редитељу видети опширније у књизи Јосипа Лешића, Историја ју го -  
славенске м одерне реж ије (1861-1941), Стеријино позорје -  Дневник, Нови Сад 1986, 45-47, 
301-303. О Добриновићу као управнику позоришта видети у књизи Луке ДотлићаИ з наш ег  
позоришта старог, Српско народно позориште, Нови Сад 1982, 244-250, 348-357, наведени 
текст 349.



116 Петар Марјановић

Милан Грол тачно запажа зашто последње године боравка у Новом Саду 
за Добриновића нису биле лаке: иступање из у позоришту моћног поро- 
дичног круга потомака свештеника Луке Поповића, сукоби око компе- 
тенција у управљању и борба за утицај у ансамблу три водећа човека 
новосадског театра (Антонија-Тоне Хаџића, Димитрија Ружића и Добри- 
новића), као и све израженија Добриновићева тежња (Грол помиње и 
духовну жеђ) да у уметнички значајнијем репертоару и кругу познатих 
писаца и позоришних људи у Београду „уздигне свој уметнички глас”. 
Упркос свему, драстични прекид сарадње са Српским народним позо- 
риштем био је неочекиван. Управни одбор Позоришта донео је одлуку (1. 
децембра 1912) да га пензионише. Уместо годишње пензије од 3000 круна 
одређено му је само 1644 круне. Нису му помогли протести, те је било 
природно што је решио да се, са супругом Саром, пресели у Београд. 
Запамћено је да за Добриновића, после четрдесет година рада, није било 
званичног испраћаја и опроштајне вечере. И данас је тешко поверовати да 
је тако било, како је заиста било. У Београду је, почетком јануара 1913. 
године, дочекан са пажњом и добродошлицом. Већ 12. јануара склопљен је 
уговор о Добриновићевом хонорарном учествовању у представама Народ- 
ног позоришта (према потребама и са личним пристанком). Грол об- 
јективно указује и на невоље које су Добриновића пратиле током послед- 
њих десет година каријере које је провео у Београду, о чему ће касније 
бити речи (од тога је пет ратних година провео у емиграцији у Грчкој, 
Италији и Француској, где је, повремено, успешно наступао као глумац), 
и тачно запажа суштину: „Разочаран у очекивању онога што није одмах 
нашао у Београду, Добриновић се није разочарао у вери у своју судбину, 
и нарочито није се показао замрачен никојим рђавим осећањима у раду на 
позорници, која је била и остала његова права постојбина, ближа његовој 
души него и Београд и Нови Сад.”12 Па ипак, нема сумње да су године на 
заласку каријере, које је провео у Београду, пресудно допринеле његовом 
устоличењу на сам врх српске глуме.

Умро је 21. децембра 1923. године, у глумачкој гардероби Српског 
народног позоришта у Новом Саду. О његовој смрти писано је много и на 
различитим нивоима. Зато ти текстови заслужују коментар. Театролошки 
приступ подразумева утврђивање основних чињеница помоћу којих је 
могућно реконструисати последње сате Добриновићевог живота (исказе 
поузданих сведока који су присуствовали трагичном збивању). Ако се тако 
не поступи, настају (ако се не наведу изворна сведочења) реконструкције 
из којих би се могло закључити да су њихови писци у тренутку глумчеве 
смрти били у његовој гардероби. На свој начин су непоуздани (на нивоу 
фактографије) и „поетски” описи последњих сати Добриновићевог живота, 
иако такве текстове понекад искупљују зналачка и театролошки веродо- 
стојна запажања о особеностима његове глуме и месту које му припада у

12 Милан Грол, Исто, 237.
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историји српског позоришта. Они нас упућују -  корисно је да на то 
упозорим -  на Аристотелово разликовање историјског и песничког односа 
према догађајима прошлости и на став да се историографија бави оним 
што се „истински догодило”, а поезија оним што се „могло догодити”. Зато 
се у театролошким евокацијама прошлости и такви текстови могу кори- 
стити. Као илустрацију наводим колаж сачињен од краћих фрагмената 
двају текстова Милана Предића: „Кад је пошао у Нови Сад на један 
педесетогодишњи јубилеј, узалуд су отромљени мишићи вукли надоле, 
узалуд су се склеротичне артерије буниле. Шта мари! Спокојно је спустио 
у џеп возну карту поред тубе са јодним препаратом и отишао. Тамо је 
нашао све као пре пола века, сточић за маскирање, огледало, застирач 
опточен чипкама и на њему боје за лице. Цео свој мали комедијантски 
олтар. Мазао се, смејао, радовао кад је нашао добру црту да извуче по образу. 
И, кад је последњи пут принео прстом боју до чела, кад је био готов, рука 
је клонула. Издахнуо је. И у том последњем гесту било је обредног чина, 
чина верника... Маска коју је седамдесетогодишњи старац навукао и која се 
тако брзо следила, била је лице једног младића (Јован, Видићев слуга, у 
Љубавном писму  Косте Трифковића, прим. П. М.); улога коју је хтео да 
одигра била је она коју је он пре педесет година... створио на истом месту... 
Место лаке веселости доброћудне Трифковићеве комедије, пуне оног ра- 
сположења педесетих година наших малих градића, углачаних меким аус- 
тро-бечким оптимизмом, оцртала се на позорници, спремљеној за светко- 
вину, гримаса гробног хумора великих шекспировских сцена... Добриновић 
умире у седамдесет првој години као младић у једној лакрдији. Пошто је 
имао срећу да, уживајући у животу као што је он умео, испуни тако дуг 
низ година у занату који је волео, имао је срећу...”13 да умре „најлепшом 
глумачком смрћу, као војник кад умире на пољу части...”14 „На његов гроб 
треба да долазе млади. Он је уметношћу, која је са толико истине названа 
телесном, победио тело. Тај округли човечуљак, то клубе меса, оставио је 
око свог лика један хало чистог умења који одбија поетске апстракције. Он 
остаје ту, у позоришту. Његова уметност су његови Алпи.”15

1П

Оно што је доводило у недоумицу тумаче високих уметничких домета 
Добриновићевих остварења на сцени -  из којих су зрачили непоновљива 
глумачка сугестивност и зрелост и дубина схватања -  јесте то да их је 
остваривао човек скромног образовања и невелике обавештености о савре- 
меним стремљењима у позоришту и књижевности, уз то и несклон да 
нешто разуђеније каже (још мање напише) о својој глумачкој лабора-

13 Милан Предић, Еуфрозина и л и  судбина глум е, Стеријино позорје, Нови Сад 1970,120-121.
14 Вељко Петровић, Исто, 1.
15 Милан Предић, Исто, 149.
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торији. О томе јасно сведочи језгровита „дијагноза” Милана Грола, који је, 
иначе, пресудно допринео промоцији Добриновића на највиши трон срп- 
ске глуме: „Тај чаробњак који је васкрсавао животе на позорници, давао је 
утисак једног обичног просечног човека, који је мало говорио, и кад је 
говорио, мало био у стању што рећи о тајни своје вештине.”16 Запажање 
Грола као да потврђује мишљење да глумачка даровитост и уметнички 
домети на сцени не зависе од великог и редовног школског образовања, па 
чак ни од развијеније памети, него од интелекта „посебне врсте који може 
да буде тром у низу ствари овога света, а продоран и проницљив баш за 
посао глумачки”.17 Када је реч о Пери Добриновићу, ову тезу би, не само 
због контроверзног сведочења, требало детаљније разјаснити. Речју: бо- 
лешљив у детињству, Добриновић полази у школу у деветој години,18 и са 
муком завршава основну школу и два разреда гимназије, а затим постаје 
шегрт у угледној берберници свога оца Јована (на Теразијама, преко пута 
старог двора), у којој је, као калфа, радио потоњи великан српског позо- 
ришта Тоша Јовановић. Један детаљ из тих година као да наговештава 
његов будући живот: од напојница за чешљање муштерија купује улазнице 
и редовно, током 1868. године, одлази на позоришне представе Народног 
позоришта (одржаване су у сали хотела „Код енглеске краљице”), од којих 
је неке гледао по неколико пута. Ни касније, према мерилима „овога света”, 
није изгледало да је Добриновић био, осим театром, посебно заокупљен 
духовним питањима.

Томе су, свакако, допринеле и околности живота које су пратиле Добри- 
новићеву каријеру. Четрдесет својих најплоднијих година провео је у 
Српском народном позоришту у Новом Саду, чија је активност била непри- 
косновена у светлости остварених националних, просветних и културних 
задатака, али се одвијала у врло скромним условима за уметнички рад. 
Сталне сеобе из места у место, на импровизованим позорницама пала- 
начких кафана, често подизаним на „бурадима од пива и сандуцима од 
шећера”, уз обавезе које нису биле везане искључиво за сцену: позоришна 
трупа у недељне и празничне дане певала је службу у црквама, прваци 
трупе присуствовали су прославама породичних датума угледних мецена 
чланова позоришних одбора широм Војводине, а зна се да су се представе

16 Милан Грол, Исто, 218.
17 Влада Поповић, Записи из позоришта, Српско народно позориште, Нови Сад 1982, 69.
18 Изазива неверицу податак да Добриновић у тридесет деветој години не зна тачну годину 

свог рођења. У писму Јовану Грчићу, уреднику новосадског књижевног часописа „Стра- 
жилово” -  који га је замолио да му пошаље основне биографске податке о себи и својој 
супрузи Јелисавети-Јеци, глумици Српског народног позоришта -  Добриновић, између 
осталог, пише: „Ја сам рођен у Београду 1852. год”. Писмо је Добриновић послао Грчићу 5. 
марта 1892, а чува се у Рукописном одељењу Матице српске, бр. 604. На више места наведен 
је тачан датум Добриновићевог рођења (11. V I1853). Преузео сам га из књиге Луке Дотлића 
И зиаш егпозориш т а старог, Српско народно позориште, 1982,242, који наводи и извор овог 
податка: Извод из матичне књиге рођених, текући број 139/ех1853, издат од Народног одбора 
општине Стари град у Београду под бројем 02/-22679/1-1958.
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на гостовањима „ по правилу завршавале гозбама и пијанкама, које Добри- 
новић није избегавао”.19 Зато је, за Грола, необјашњиво у које је време, и 
како, Добриновић -  глумац, редитељ, управник позоришта и гост на свим 
гозбама -  правио студије својих глумачких ликова. Па ипак, тајни није 
било, и о томе постоје многа сведочења. „Свака његова рола -  па и оне 
најнезнатније и ’најнеозбиљније’ -  била је по једна најзналачкија пси- 
холошка студија црпена из једног дубоког животног искуства, једне пре- 
богате ризнице неуморно прикупљених утисака, опажања, реминисцен- 
ција, или, врло често, и из једне муњевите психолошке интуиције. Он је 
умео за трен ока да ухвати цео карактер, најприснију суштину једног човека 
у једном једином његовом гесту, нагласку или погледу.”20 „Поседовао је 
зачуђујућу интелигенцију када се радило о позоришту, о улогама. Он је 
изванредно развијеном интуицијом умео до танчине да разликује сценске 
жанрове, да издиференцира прецизно разне стилове... У једноме је остајао 
увек исти, увек доследан самоме себи: никада се није удаљавао од жи- 
вота.”21 „Поред свега богомданог у њему, он је био радник на свом послу, 
и с толико марљивости, која је помагала његову проницавост.”22 Више 
сведочења потврђују Добриновићеву фанатичну трудољубивост. Навешћу 
само још једно: „А, мезимац публике, никада није био потпуно задовољан 
са собом... Зато је непрестано радио, робовао своме дару и позиву. Многи 
су га другови попреко гледали као филистра, јер сем глуме није имао друге 
страсти. И у новцу је био чуваран, само да га ни те бриге не би одвојиле 
од посла.”23 Његове колеге глумци знали су да је у своме коферу, уместо 
одела и кошуља, непрестано носио искрзане преписе својих улога и да се 
од њих никад није растајао. Тачно је то да није много говорио, али су за 
младе глумце његови савети били сопствена глума, лични рад и преданост 
позоришту. Неке речи Добриновића они су памтили целог живота. „Пита-

19 Милан Грол, Исто, 217. О Добриновићу „за столом” сачуване су успомене оних који су га у 
тим ситуацијама гледали. Све те приче могле би бити више или мање произвољне, али како 
је време одмицало, оне су се чиниле све уверљивијим (данас се, наравно, истина више не 
може поуздано утврдити). Зато наводим само још једно сећање, које Добриновића не 
представља као епикурејца: „Свиманашим породицама била је част ако је Пера Добриновић  
примио позив за обед или вечеру. Цела би се кућа упразничилатада, ми деца гледали смо у 
њега баш као у неки виши божји створ. Но, и поред највеће пажње и поштовања, чика Пера 
не би попио више од две-три чаше и ускоро би се дизао од стола, извињавајући се што мора 
на посао. У нашој патријархалној средини то није било оно што је појачавало његову 
популарност” (Вељко Петровић: Исто, 2).

20 Тодор Манојловић, Исто, 43. Чини се да је позориште место где се најнепосредније могу 
преносити искуства живота То потврђује, на основу сопственогсценског искуства, велики 
француски глумац и редитељ Луј Ж уве (1887-1951): „Чини ми се да се у казалишту и 
казалиштем утврђује, фиксира у мени све оно што сам упознао и осјетио у животу, снажније 
него читањем или контемплацијом умјетничких дјела и на трајнији начин” (1лш8 Јоиуе1, 
Свједочанства, у к њ и з и  Театар XXстољећа, приредио Томислав Сабљак, Матица хрватска, 
С п л и т- Загреб 1971,103).

21 Мата Милошевић, Исто, 91.
22 Милан Предић, Исто, 121.
23 Вељко Петровић, Исто, 2.
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ли смо једном Перу Добриновића 
како ради своје улоге” -  сећа се Мата 
Милошевић. „Одговорио нам је: ’Па, 
ето, седнем тако за сто, отворим уло- 
гу, па читам и мислим.’ Много доц- 
није када сам упознао систем Ста- 
ниславског и радио са студентима и 
глумцима као педагог, увидео сам да 
ни Систем, са свим својим практич- 
ним саветима, не користи ништа ви- 
ше него Добриновићево: читати и 
мислити.”24 Из мозаика различитих 
сећања на Добриновића у назначе- 
ном контексту поменућу и ово: „Го- 
ворио нам је: 'Немој то, немој то, 
пусти то’ или: ’Чекај, чекај, немој 
тако\ Те обичне речи, које за другог 
нису имале никаквог смисла, за нас 
су биле од битног значаја, јер су нас 
скидале са котурна и висина, осло- 
бађале патетике и извештаченог ге- 
ста, враћале нас у реалност и упу- 
ћивале на реалистичку глуму. Од 

њега смо научили да нема самозадовољства у игри, да никад не кажемо да 
смо нешто постигли савршено, јер се увек може више и боље.”25

Добриновићева невероватна сналажљивост на позорници, о чему постоје 
многа сведочења, последица су његове несвакидашње проницљивости. На- 
водим сећање Драгомира Кранчевића (1878-1958), једног од најбољих пре- 
тежно оперетских певача у Српском народном позоришту: „Било је то за 
време представе Маскањијеве Кавалерије рустикане, у којој је Добриновић 
глумачки и певачки тумачио улогу Алфија. Пред сам излазак на сцену 
искусни глумац је меморирао текст првих стихова које треба да отпева чим 
се појави на позорници: ’Коњи иду све у кас, прапорца се чује глас!’ Одјед-

24 МатаМилошевић, М оја глума, Музеј позоришне уметности СР Србије, Београд 1977,21.
25 И глумац Павле Богатинчевић био је један од Добриновићевих поклоника. У разговору са 

Феликсом Пашићем сећа се и његових глумачких остварења: „Гледао сам га у разним 
улогама. И свуда је био величанствен: од Максима у Ћ иди, од Мите Крадића у С еоско јлоли  
до улога у Молијеровим комадима, у драмама, у оперетама... Био је свестрани таленат. Били 
су М илорад Гавриловић, Сава Тодоровић, Чича Илија Станојевић, па Руцовић, па Тоша 
Јовановић, све велики глумци, али је, по општем мишљењу, у сто година он био највећи. Не 
Добрица, не ови, него он је највећи!... Кад смо после гледали Художествени театар, највећи 
театар на свету, већи театар ја нисам видео, ја сам онда схватио да је Пера Добриновић, не 
познајући Систем Станиславског, глумио по том систему. Зато је био необичан. Такав 
глумац, који подреди своју индивидуалност датом задатку, може дуго да игра, он је увек 
атрактиван, увек је необичан. И, по моме мишљењу, то је права глума” (Феликс Пашић, Са 
ПавломБогатинчевићем, Сцена, бр. 1, Стеријино позорје, Нови Сад 1990,144-145).

Пера Добриновић као Шенеман 
(Густав Мозер, Ултимо, 

Српско народно позориште, 1877).
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ном га сценарист (инспицијент), који то иначе никад није чинио кад је 
Добриновић био у питању, додирну по рамену дајући му знак да за пар 
секунди долази његов излаз. Намах деконцентрисан и отргнут од ужив- 
љавања у своју прву сцену, Добриновић тренутно заборави почетни текст, 
али ипак без двоумљења изађе на сцену и тачно на диригентов ’ајнзац’, као 
из пушке, импровизује: Коњи лете све у  трк, / Прапорца се чује звркI”26

Самосвојност и уверљивост биле су најважније одлике Добриновићеве 
глуме. Или, како то сликовитије сведочи његов одушевљени гледалац 
Тодор Манојловић: „...Његова глума, цела његова глумачка каријера није 
била уствари ништа друго но спонтано и непрекидно уметничко уобли- 
чавање његовог силног животног елана; пламтеће и радосно тотално из- 
живљавање једне пребогате природе, једног баснословног темперамента у 
глумачком стварању... Главна чар Добриновићеве појаве је у тој његовој 
грандиозној животности; у њој је и цела тајна његове дивне, неупоредиве 
уметности.”27 При том је важно нагласити да се његова глумачка каријера 
одвијала у две различите епохе глуме: романтичарској и реалистичкој, али 
су изражајна средства која је користио несумњиво припадала реалистичком 
глумачком изразу.

Ако глумачку личност Добриновића поставим у европски контекст, 
ваљало би рећи да је у време његовог рада у Новом Саду Српско народно 
позориште било под утицајем позоришта Беча, Будима и Пеште, и да су 
та средњоевропска позоришта била узори али и посредници између европ- 
ске културе и националних култура народа који су живели под влашћу 
Аустроугарске монархије. Зато не изненађује податак да је Добриновић, 
када би био без радних обавеза и када су му материјалне прилике дозво- 
љавале, одлазио у Пешту и Беч да гледа представе истакнутих позоришта 
Западне Европе.28 У време његовог ангажмана у Београду, Народно позо- 
риште имало је узор у позориштима Француске (не само Француске коме- 
дије него и натуралистичког позоришта Андреа Антоана и симболистич- 
ког позоришта Лињеа Поа и Пола Фора), а пред крај Добриновићевог

26 Лука Дотлић, Исто, 250-251.
27 ТодорМ анојловић,Лсго, 40.
28 „У угарској престоници гостовала је Ле Бержијева трупа... Око поноћи неко куца на моја 

врата у Текелијануму. Чика Пера, његово мило, широко румено лице: 'Може ли се у онај 
други кревет до зоре?’ Чим је неко гостовао у Бечу и Пешти, он је долазио, за чика Тониних 
двадесет круна, да чује и види. И тада, свлачећи се, пружио ми је свој отомбољени прслук -  
а увек је био чисто и лепо одевен: ’Да знаш, синко, какве је онај све прслуке мењао, у сваком 
чину други! Па како се креће, како гледа у даме? Ми смо ти, синко, ’пацери’, шепртље! Знаш, 
волим да видим те велике, али ме, знаш, после држи нека туга данима! ’ Идућих година, видео 
сам једном тога Ле Бержија у Женеви, па касније и Бера и Феродија у самој Француској 
комедији у Паризу, па после њих опет Перу Добриновића у Новом Саду 1920. г. И озбиљно 
мислим да је наш чикаПера био више уметник од њих... Био је велики уметник, баш у томе 
је био велик што је прецењивао технику и рутину. Мали вештаци, који су само рутинијери, 
вечито причају само о дубини, о суштини, о таленту. Пера Добриновић га је имао, већег и 
снажнијег но ико у нас, али никада се на њега није позивао” (Вељко Петровић, Исто, 2).
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живота и у Московском художественом академском театру Станиславског 
и Немирович-Данченка.

Упркос томе, из више сведочења може се закључити да је, међу глумцима 
Европе којима се Добриновић дивио, посебно место припадало италијан- 
ском глумцу Цаконију (Егше1е 21ассош, 1857-1948). Гледао га је у више улога 
на сцени и лично упознао. Цаконијеве креације откриле су му италијанску 
веристичку драму која је доживела пуну афирмацију осамдесетих година 
деветнаестог века, а у којој ће и сЗм Добриновић касније остварити своје 
највише трагичарске домете (насловне улоге у Алилуји Марка Праге и Дон  
Пијетру Карузу Роберта Брака). „Трагика таквих рола може на сцени да дође 
до свог пуног израза и ефекта само кроз њихово најприсније проживљавање 
и њихову до краја, до последњих, најфинијих танчина спроведену глумачку 
интерпретацију -  која мора уз то још да буде и слободна од сваког театра- 
лизма. Тако је играо те и сродне улоге велики Цакони, постављач, творац 
веристичке глуме.”29 Када је реч о две поменуте Добриновићеве улоге, 
Манојловић тачно запажа да је тој човечности и истинитости глумачког 
стила Добриновић од самог почетка каријере свим жаром свога талента и 
свога осећања неодољиво стремио, јер се оно најдубље драмско прожив- 
љавање не даје научити ни „имитирати”. Добриновић је у битноме, из 
самога себе, дао две наведене, дубоко реалистичке креације.

Зато би ваљало још једном нагласити да је Добриновић од почетка до 
краја каријере био, по основним особеностима, карактерни реалистички 
глумац. Његова изворна и чудотворна унутрашња снага имала је непре- 
сушни извор у љубави за земљу и с^м живот, љубави непосредне, искрене 
и присне. Стога је природно што Милош Црњански, у изврсном есеју о 
Добриновићу, подсећа да смо народ умирања и туге, и да славимо патњу -  
Бранко Радичевић у књижевности, и Добриновић у глуми, упутили су нас 
на етику која проповеда ново схватање вредности живота заснованог на 
радовању. Гледајући у Темишвару Добриновића у представама Српског 
народног позоришта, млади Црњански је схватио да „осим кукања на гроб- 
љу и осим наше мале школе, у којој су ми једнако причали о спаљивању 
моштију, о набијању на колац, има још један свет у ком се игра и грли”.30

Други фрагмент овог импресивног есеја отвара још један вид Добри- 
новићеве личности. Истражујем га полазећи од сазнања да у позити- 
вистички метод данас верују само ретки следбеници критичара рођених у 
XIX столећу: „За разумевање једнога песника (театролошки читана, ова 
одредница може се односити и на великог глумца -  песника сцене, прим. 
П. М.) од примордијалне важности је познавање историје и друштвене 
атмосфере у којој се он кретао -  људи са којима се дружио, жена које је

29 Тодор Манојловић, Исто, 146-147.
30 Милош Црњански, Добриновић компонован с успоменама, Путеви, Нова серија, бр. 3-5, 

Београд 1924,119-120.
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волео, кућа у којима је становао, предела кроз које се кретао.”31 Тај фраг- 
мент есеја Црњанског гласи: „До Новог Сада он ми тихо исприча, об- 
лизујући се, све што је слатко при јелу, при смеху, са женом. Лечим нас -  
рече ми -  од крви, беса и убијања. Навикли смо се на коље, на клање и сву 
ћемо земљу попрскати крвљу, а земља је, господине, за ваљушкање, добре 
вечере и винограде, с небом пуним звезда. За секе с белим коленима, за 
мале прасце. Тако ми бога, за њих је земља. У Новом Саду одиграо је своју 
улогу. Земља беше леп воћњак, а он у њој дебели, стари словенски безгаћ- 
ник, који је ширио руке, да му печени голубови слећу на прсте.”32 И ово 
сведочење потврђује Добриновићеву вишеструку окренутост животу (и на 
позоришној сцени и у стварности), у чијој је основи био здрав епикурејски 
однос, који је умео, када је реч о обавезама у театру, професионално да 
контролише. Не би требало заборавити да је Добриновић четрдесет година 
радио у Српском народном позоришту, које је -  без обзира на добар глас, 
неприкосновен у светлости остварених националних, друштвених, про- 
светних и театарских задатака -  било скуп недовољно образованих људи, 
од којих су многи били склони пићу, картању, кавгама и неразумном 
трошењу зараде, а живели су у тешким материјалним условима путујућег 
мањинског позоришта, у земљи чије му власти нису биле склоне. Упркос 
свему томе, у професионалном смислу је Добриновић, све време и у много 
чему, био веома одговоран.

Корисно је, кроз позоришну призму, размотрити и улогу коју су имале 
жене у животу Добриновића. Иако то, разуме се, није пресудно у односу 
мушкарац -  жена, поћи ћу од прве асоцијације која се намеће. Имали су је 
и други истраживачи: „Понекад се упитам да ли је велики глумац Пера 
Добриновић завидео својим колегама високог стаса и лепог мужевног лица, 
за којима су уздисале жене и девојке. Да ли им је, још више, завидео на 
улогама хероја с плаштом и мачем, што заносе публику подвизима и 
велелепним монолозима који се преливају дубоким мислима и страсним 
осећањима? И што су им песници песме певали, а њему нису?”33

Прва жена у Добриновићевом животу (за коју се зна) била је Јелисавета- 
Јеца Поповић (1841-1898), четврто по реду дете свештеника Луке Поповића 
из Иванде (сада у делу Баната који припада Румунији), и шесто по реду од 
седам које се определило за глумачку професију (1868). У то време три 
њене сестре (Драгиња Ружићка, Љубица Коларовићка и Софија Макси- 
мовићка) и брат (Лаза Поповић) били су већ афирмисани глумци. Убрзо 
после доласка двадесетогодишњег Добриновића у Српско народно по- 
зориште (1873) почела је њихова дугогодишња веза (она је била од њега 
старија дванаест година), озваничена браком у јануару 1884, годину после

31 Милан Кашанин, Сведочанства о Лази Костићу, Зборник историје књижевности, САНУ, 
Београд 1960, 235.

32 Милош Црњански, Исто, 120.
33 Влада Поповић, Исто, 343.
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њене тешке операције у Бечу. Из текста ЈТуке Дотлића, писаног за необјав- 
љену Енциклопедију Српског народног позоришта, наводим део који ми 
је, у овом контексту, користан: „(Јелисавета Добриновић) је била, чак и у 
зрелијим годинама, глумица лепо скројене фигуре, гипка, лака и окретна; 
лика ни лепог ни ружног али веома маркантног, и живих, разиграних 
очију. Располагала је изузетном моћи за трансформацију и са сцене је, без 
обзира да ли тумачи позитивне или негативне јунакиње, зрачила истин- 
ским шармом. У њеној игри никада није било претеривања: премда једна 
од највећих миљеница публике, није се за њом поводила нити јој чинила 
уступке.”34 Милану Гролу није била, као Дотлићу, „заувек необјашњена 
њена одоцнела удаја”. Он сматра да је Добриновићу ступање у „глумачку 
династију Поповић” (било их је осамнаесторо -  то је јединствен случај у 
историји српског позоришта, а вероватно и у свету) у почетку каријеру 
олакшавало, а касније, нарочито после смрти прве супруге, отежало: „Од 
династије он се одрођује и другом женидбом и супарништвом са увен- 
чаним прваком трупе. Ружић који се у старе дане није лако одвајао од 
својих младалачких улога, није мање тешко подносио освајање својих 
позиција и у власти на позорници и у части за столом мецена позоришних, 
за којим је довитљиви Добриновић знао кад треба здравицу наздравити, 
досетку добацити и песму запевати.”35

Добриновић се још за живота своје прве супруге заљубио и зближио са 
младом глумицом Зорком Ђуришић, од њега деветнаест година млађом. 
Из текста Луке Дотлића (који предбрачну везу Добриновића прећуткује -  
та брига о „имену и делу” била је карактеристична за овог истакнутог 
театролога) сазнајемо да је била даровита, интелигентна, образована и 
веома амбициозна. Добро је владала француским, руским и чешким језиком 
и била успешан преводилац са тих језика. Била је филигрански и складно 
скројене фигуре, лепушкаста, љупка и живахна. Потврђивала се као изузет- 
на интерпретаторка сасвим младих девојака, од 14 до 15 година, па и млађих 
девојчурака и дечака. Када је успела да у ансамблу Српског народног 
позоришта и репертоару освоји шири простор, тешко се разболела. У 
Београду је утврђено „да се операција није дала више извести”, те је после 
непуна два месеца умрла, тек напунивши тридесет две године.

Добриновић је, после смрти своје друге супруге, постао пријатељ Саре 
Бакаловић (1858-1938). Када се она, 1907. године, развела од мужа, живели 
су заједно, ступивши и званично у брак 1911. године. Историчари театра и 
позоришни критичари високо су оцењивали њену даровитост. Тако аутор 
текста за Енциклопедију Српског народног позоришта не штеди компли- 
менте: „Бакаловићка је била лепо грађена, веома пријатне појаве, косе чудно 
плаве боје, елегантна, отмених манира, милозвучног и нежног гласа Еман-

34 Лука Дотлић, ДОБРИНОВИЋ, Јелисавета, Еициклопедија Српскогнародногпозориш т а  (у  
рукопису), Нови Сад, око 1980,2-3.

35 Милан Грол, Исто, 224.
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ципована, лишена свих предрасуда, није држала до конвенција и свој живот 
водила је искључиво према сопственим назорима. Ипак, уживала је завидан 
углед и радо је примана у сва друштва. Интелигентна и амбициозна, кори- 
стила је сваку прилику да усаврши своје глумачко умеће (тако се 1894. нашла 
у Будимпешти да присуствује гостовању велике италијанске трагеткиње 
Елеоноре Дузе у неколиким њеним значајним улогама).”36 После Првог 
светског рата Сара Бакаловић се потпуно посвећује супругу и негује га, те 
Добриновић, иако начетог здравља,37 и даље ради у позоришту.

На основу података који су познати о животу Добриновића, мирно се 
може тврдити да се -  са животним еланом и темпераментом које је у обиљу 
имао -  његов приватни живот није могао замислити без жена. Ово од 
памтивека опште место, прегнантно је, много година после смрти овог 
глумца, исказао Иво Андрић у приповетки Смрт у  Синановој текији: 
„Жена стоји, као капија, на излазу као и на улазу овога света.” Оно што је 
заједничко код све три Добриновићеве супруге јесте: биле су глумице и 
имале су видљиво испољен животни темперамент. (То се, на први поглед, 
најмање видело код његове прве супруге. Документа, међутим, недво- 
смислено потврђују, највише сачувана преписка првог управника Српског 
народног позоришта Јована Ђорђевића, да су прве три кћери свештеника 
Луке Поповића биле девојке и жене наглашеног либида, те се са правом 
може претпоставити да је и Јелисавета имала тај „вишак фосфора у очима”.) 
У сва три случаја и фазе Добриновићевог зближавања са будућим супру- 
гама биле су идентичне: најпре партнерка на сцени, затим љубавница, па 
тек онда супруга. И нешто што ми се чини посебно карактеристичним: 
иако је нелепи глумац вероватно шекспировски доживљавао женско биће 
(„Слабости, име ти је жена!”), ипак је у њему било увек будно и позоришно 
вредновање: све три Добриновићеве супруге биле су одличне глумице.

* * *

Данас је прихваћено сазнање да глума као уметнички чин не би требало 
да се поистовети са стварним животом и да глумац на сцени мора све време 
да буде свестан условности позорнице и гледалишта. („Ја знам да је све 
што ме на позорници окружује груб фалсификат стварности, лаж. Али кад 
би све то била истина, ево какав бих ја став имао према тој и тој појави,

36 Лука Дотлић, БАКАЛОВИЋ, Сара, Енциклопедија С рпског н ар о д н о г позоришта (у  ру- 
копису), Нови Сад, око 1980,1-2.

37 Постоји више исказа о Добриновићевој болести, која је и довела до трагичног краја. По- 
менућу један: „Први знаци тежег обољења јављају се код Добриновића крајем 1909. Др Лаза 
Марковић, који га је дуго лечио, издао му јеи  уверење д а бол ује’од проширењасрца и лисне, 
почетне дегенерације срчаног мишића.. и да је стање његова срца таково, да захтева стални 
лекарски надзор, душевни и телесни мир’. Исти такав налаз му потврђује и кикиндски 
варошки лекар др Арсен Видак, октобра 1912. Међутим, Добриновићево лечење није било 
ни систематско ни редовно” (Лука Дотлић, Из наш ег позоришта старог, 251).



126 Петар Марјановић

ево како бих ја поступио.”)38 Разуме 
се, и то је већ опште место театро- 
логије, да је суштина и тајна ве- 
ликих остварења на позоришној 
сцени: уметнички обликована пот- 
пуна животна уверљивост (упркос 
могућним наговештајима ироничне 
дистанце). Из гледалишта понекад 
је изгледало да је Добриновић пре- 
лазио ту границу. Више сведока по- 
тврдило је да је за време представе 
Посао је  лосао Октава Мирбоа (оди- 
гране 1921. на једном од његових 
гостовања у Новом Саду), у којој је 
тумачио лик грамзивог и безобзир- 
ног банкара Исидора Леша, у једном 
тренутку, пред извесношћу да је 
банкротирао и кад му у исто време 
стигне и вест да му је син погинуо 
у саобраћајној несрећи, Добриновић 
изгледао тако као да је доживео 
мождани удар, те су му половина 
лица и тела деловали као одузети. У 
гледалишту је те вечери био и др 

Ђура Трифковић, лекар по струци и човек позоришта (син комедиографа 
Косте Трифковића, драмски писац и позоришни функционер). Мислећи да 
је великом глумцу стварно позлило, похитао је из гледалишта на позор- 
ницу да му као лекар помогне -  али је иза сцене затекао расположеног 
глумца како прима честитке колега. Догађај је прешао у анегдоту (вре- 
меном, она је расла доткивањем, неки театролози збивање преносе у Бео- 
град, представа је Д он Пијетро Карузо, а др Трифковића замењују ано- 
нимни позоришни лекари). Разуме се, анегдота је могућни, али није 
најпоузданији театролошки извор, мада је у овом случају важно то -  да се 
у српском глумаштву могла односити само на Перу Добриновића. Чини 
ми се битнијим да назначим како је Добриновић играо тај призор. Поуз- 
дани сведок је Мата Милошевић: „Ту сцену удара капи Добриновић је играо 
без икаквог спољног ефекта, са једва приметним физичким манифеста- 
цијама, али са толико јачим унутарњим доживљајем.”39

Постоје многа сведочанства која потврђују да је Добриновић и велике 
и мале улоге играо са пуном снагом, па се кристалисао закључак да, ако је

Пера Добриновић као кир Јања (Јован Ст. 
Поповић, К ир Јања, Српско народно 

позориште, 1879, фотографија из 1903).

38 Константин Сергејевич Станиславски, Систем (Теорија глум е), Државни издавачки завод 
Југославије, Београд 1945, 445.

39 Мата Милошевић, Исто, 156.
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за икојег глумца вредело правило да нема малих улога, онда је то вредело 
за Добриновића. Сматрајући то „правило” о малим улогама у основи 
сумњивим, Мата Милошевић истиче битнију особеност Добриновићевих 
глумачких способности: „његова слава је била у томе што у великим 
улогама, у онима које ’носе комад’, није било малих места. Код већине 
великих глумаца, које сам имао прилике да видим, читав низ сцена био је 
решаван рутинерски, мање или више небрижљиво, или се бар налазило и 
таквих сцена које нису биле стваралачки надахнуте. Такви велики глумци 
имали су одређене сцене за које су се чували, да би тек у њима заблистали 
пуним сјајем свог талента. Моиси је целог Маркиза Позу играо само ради 
говора пред краљем и Феђу у Ж ивом леш у ради сцене исповести у крчми; 
Шаљапин свога Дон Кихота провлачи сценом зачуђујућом небригом, да би 
у последњем чину, у сцени умирања, досегао највеличанственије моменте 
глумачке уметности. Добриновић није спадао у ту врсту самосвесних и 
самозадовољних великана сцене. Ма колико напорна улога била, он је од 
прве до последње појаве на сцени живео тоталним животом глумљеног 
лика, не одстрањујући се од задатка улоге ни у једном магновењу”.40 Да 
би се тако деценијама глумило, требало је имати (а Добриновић је очито 
имао) изузетну физичку снагу и психичку стаменост. Па ипак, такви на- 
пори нису могли остати без последица: у педесет шестој години Добри- 
новић већ има озбиљно обољење срца.

IV

Анализа и процена ликовне документације један је од извора за рекон- 
струкцију глумачких достигнућа Тако су и фотографије (нарочито оне 
старе које су једини визуелни документ када је реч о глумачкој личности 
коју истраживач није непосредно видео на сцени) важан материјал за 
театрологе. При том би ваљало нагласити да извесна ограничења несум- 
њиво постоје: фотографију увек снима туђе око, оне најстарије нису сним- 
ане током трајања представе; као и на филму, не остварује се непосредно 
прожимање сценских збивања и доживљаја гледалаца; гледаоци сцене која 
се види на фотографији живели су у неповратном прошлом времену када 
су те представе настајале, те више не постоје ни она осећајност, ни „обзор 
очекивања” публике, којој су, давно, те представе биле намењене.

У јесен 1975. године, током часа за студенте глуме Академије уметности 
у Новом Саду, поређао сам по столу тридесетак сачуваних фотографија 
различитих улога Пере Добриновића и позвао студенте да заједнички 
одреде колико је наших старих глумаца снимљено на овим фотографијама. 
Заједнички одговор био је: три. И те фотографије, иако нису снимане током 
трајања позоришне представе (очито је да на њима Добриновић „позира-

40 Исто, 154.
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Пера Добриновић као кир Јања (у представи Народног позоришта, 1920, 
режија Пера Добриновић).
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јући глуми”) један су од доказа његове изузетне моћи трансформације. 
„Постоје две врсте великих глумаца. Једни дати задатак, дату улогу пот- 
чине својој индивидуалности. Велики глумци. Али, на позорници увек 
знате: то је тај, ово је Добрица, ово је Раша, ово је овај. А имате другу врсту 
глумаца који сав свој таленат, своју индивидуалност подреде датом задатку. 
Такав је Пера Добриновић. Он је увек био необичан, јер је увек био други. 
Увек је био друкчији.”41

Верујем да постоји више могућности за коришћење глумачких фотогра- 
фија приликом реконструкције особености њихове глуме. Први је лични, 
импресионистички коментар фотографије, заснован, наравно, на познавању 
многих и у широком спектру расутих сазнања. Покушаћу да тај метод 
применим посматрајући две Добриновићеве фотографије у улози кир Јање 
у комедији Тврдица Јована Ст. Поповића. Опште је место у српској књи- 
жевној критици и театрологији да је највећа сцена у овој Поповићевој 
комедији она у којој кир Јања броји дукате и нежно разговара са њима: 
„Мои красни живот!... Како ми расти срцу, кад видим мои лепи дукати, кад 
гледам мои красни талири и кад пазим велики пакли сос банку!” (I, 4). Та 
сцена била је глумачки врх и Добриновићеве креације. Осим позоришних 
критика савременика и потоњих сећања и записа оних који су га у тој улози 
видели, на свој начин то потврђују и две поменуте фотографије. На првој 
је нагнут над шкрињом са дукатима, и цело биће глумца је усредсређено 
на тај „разговор” са златницима: он их штити испруженим рукама и спрема 
се да их милује, док му нежност и страст зраче из ока. На другој се види 
његов преплашени покрет, јер помишља да га неко у тој сцени посматра 
прикривен. Тај зверски трзај „згрченог старчића” (Добриновићу је двадесет 
девет година када критичари помињу наведену синтагму!) и „грабљиво 
севање” очију остају, и после гледања фотографије, незаборавни. Хоћу да 
кажем да се и на фотографији види да је злато за његовог кир Јању 
персонификовано живо биће и да је, зато, у Добриновићевој интерпрета- 
цији био досегнут тај обожавајући однос према златницима.

Друга могућност коришћења фотографије јесте њено посматрање са 
становишта савременог укуса и сензибилитета и у томе контексту комен- 
тарисање негдашњих импресија и анализа критичара -  Добриновићевих 
савременика. Наводим пример оцене која је, по моме мишљењу, издржала 
трку са временом. Реч је о бравурозној комичарској паради коју је пратило 
и гротескно прерушавање у жену, које је Добриновић остварио у улози 
Лорда Фокура у Карловој тетки Томаса Брандона (текст театролошке ана- 
лизе писао је Тодор Манојловић): „Он ту, у улози ’тетке’ није дао -  као што 
су то обично радили наши новији комичари -  растрзану карикатуру неке 
афектиране модерне даме, већ једну оштру, зубату, дебелу бабу нашег до- 
маћег, старо-грађанског стила, одевену неким шареним ’шлафроком’, са 
чипкастим бабским ’коафиром’ на глави, а на раменима са неким такође

41 Феликс Пашић, Исто, 145.
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Пера Добриновић као Лорд Фокур 
(Томас Брандон, Карлова тетка,

Српско народно позориште , 1897, 
режија Пера Добриновић).

За реконструкцију глумачких до- 
стигнућа важан извор је и позоришна критика. Због могућности да „кон- 
зервише успомене”, она се често јавља у улози „крунског сведока”, мада су 
врло често, са театролошког становишта, многе позоришне критике неу- 
потребљиве.43 Користећи их као грађу, театролог мора имати у виду, када 
је реч о целини критике, простор у којем је објављена (дневне новине, 
недељник, часопис) и идеолошку опредељеност тих гласила. Када је реч о 
ужој теми истраживања (портрет глумца из прошлости, на пример), теа- 
тролог се суочава са тешкоћама које су последица малог броја стручних 
критика у којима се пише о особеностима и проблемима глумачког израза 
и рецепцији представа код публике. Приликом коришћења делова критика 
у којима је реч о остварењима глумаца, театролог мора размотрити и 
субјективни став тих позоришних критичара. Зато би требало да користи 
више критика о једној улози и анализом и компарацијом покуша да дође

чипкама гарнираним дугачким ша- 
лом чији су уски крајеви стално ле- 
пршали као на ветру. И агирао је, 
глумио је, вртео се, котрљао се, про- 
сто по позорници и он сам као у не- 
ком вихору; ачио се, пренемагао се 
достојанствено и мазно (овај детаљ 
изразито се види на фотографији -  
прим. П. М.) или се, већ према мо- 
менту, издирао жустро, намћорасто, 
исколачених пламтећих очију -  све 
са истим праскавим жаром, са как- 
вим би неки темпераментан млад де- 
ран узео у интимном кругу да ’из- 
води’ баба Рогу; он, шездесетого- 
дишњи Добриновић, са својом фал- 
стафовском фигуром!”42 Нама и да- 
нас, са сачуване фотографије и го- 
тово речитије од наведеног изврсног 
текста, зрачи неодољиви „женски” 
шарм Добриновићевог Лорда Фоку- 
ра, прерушеног у Карлову тетку.

42 Тодор Манојловић, Исто, 49.
43 О томе пишу и најпознатији театролози Европе. Тако Ханс Кнудсен наводи пример теа- 

тролошки неупотребљиве критике из једног угледног берлинског листа средином XIX 
века:„Глума такође заслужује да буде похваљена. Са сваким чином је достигнуће глумаца 
бивало све боље, а господин Хелмердинг, који је тумачио главну улогу, истакао се изван- 
редном глумом. П оред њега су и сви остали учесници знатно допринели целокупном 
успеху” (Ханс Кнудсен, Ме(/госИк с1ег Ткесиегмтепзсћајт. (Методика науке о позоришту), 
КоћЈћаттег, бШ11§аП 1971, 28-39).
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до приближно истините реконструкције истраживаног глумачког остваре- 
ња. Број давно некад написаних критика о Добриновићевим улогама пре- 
лази хиљаду, те је разумљива њихова различита употребљивост за театро- 
лошке реконструкције. За ову прилику важно ми је да упозорим на то да 
су прве улоге које је Добриновић одиграо, у Новом Саду децембра 1873. 
године, изазвале пажњу позоришних критичара. За његово тумачење Јова- 
на Црнца, у делу Карла Холтаја Низ бисера, Лаза Костић је написао две 
реченице које су значиле недвосмислену подршку непознатом почетнику: 
„Добриновић, црнац, много обећава. Већ сада се слободно креће на позор- 
ници, па само док му, што но реч, пукне међ очима, то ће наша позорница 
стећи у њему честита и ваљана комичара.”44 Особене су похвале непознатог 
рецензента листа „Позориште”, за његову улогу Брице (Јефта Пурић, 
Ирижанин) у Саћурици и  шубари Илије Округића: „У игри Добриновића 
као брице искочило је много место као јасније и разговетније, на велико 
задовољство и уживање публике, која му је то одмах и признала. Овај је 
млади глумац за кратко време, својом марљивом, умном игром, знао стећи 
наклоност и добру вољу овдашње у аплаузу не баш издашне публике.”45

Уз сасвим ретке изузетке, позоришне критике о Добриновићевим оства- 
рењима похвалне су и уопштене. Наводим у том смислу карактеристичан 
пример, уз додатни разлог да је реч о улози која није, у то време, била 
типична за репертоар који је Добриновић претежно играо. Реч је о његовом 
тумачењу Јага у Отелу Шекспира: „Но ми смо се навикли гледати Ружића 
у таквим улогама, ми смо научени, да такве улоге прикаже на потпун нов 
начин, али нисмо могли мислити да ће окретни, вижљасти, досетљиви 
Добриновић одиграти Јага, и то тако дивно, како се само замислити може. 
Врлина његовог приказа почиње му с маском а свршује се с немом игром 
пред лешевима Отела, Дездемоне и Емилије. Добриновић се ту показао у 
пуном сјају велике глумачке способности своје, и ја с поштовањем скидам 
шешир пред таквим уметником. Мени је кад кад било, да полетим на 
позорницу и да га загрлим, мада је приказивао тако рафинираног ниткова. 
Он никад, ни за тренутак није испао из претешке улоге своје: он је целе 
вечери био Јаго а не Добриновић. Кожа нам се јежила када смо га гледали, 
како трује племенито срце безазленог Отела, како сипа кап по кап најљућег 
отрова у Црнца, а како опет зато остаје ’поштени Јаго’, коме свако верује 
док се у један мах не разувере сви. У нашој дружини нема од дужег времена 
правог интриганта; али и да га има, зар би тај могао Јага тако приказати? 
Та за ту улогу није довољно имати кукаст нос и састављене обрве, ту треба 
и уметничке снаге а те има свагда само у правом глумцу. Да је те снаге у

44 Чланак је потписан шифром а. Младен Лесковац га је са ваљаним разлогом приписао Лази 
Костићу. Позориште, бр. 51, Нови Сад, 15. децембар 1873, 203а. Младен Лесковац, По- 
зориш не критике Лазе Костића (у  књизи О Лази Костићу), Српска књижевна задруга, 
Београд 1978,175.

45 Милан Грол, Исто, 220.
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Добриновића, уверили смо се тог вечера. Он је већ давно снага, која стоји 
у првим редовима наших глумаца; с Јагом је ступио још корак напред.”46 
Из наведене критике не може се сазнати много о глумачким средствима 
која је Добриновић користио. Али нема сумње да је ово сведочанство, 
писано у импресионистичком маниру, несумњив доказ о оствареном „стру- 
јању” емоција (каткад и противуречних) између сцене и гледалишта, која 
су изазвана креацијом великог мајстора глуме.

Зато као други пример бирам једну од култних, и код публике најбоље 
примљених улога: Мита Крадић у народном комаду са певањем Сеоска 
лола Емериха Тота, који је посрбио Стеван Дескашев. Српска публика је 
ово вешто писано и доследно посрбљено дело (имена ликова, бачки говор, 
српске народне ношње, аутентични амбијент) деценијама прихватала као 
дело националне драматургије. Добриновић је био украс ове популарне 
представе: „Он и Крадић, ноћни чувар, тако су прирасли један за другог 
да ни писац Тот није могао другачије замислити стражара него што га 
извађа г. Добриновић. Стражар је комична особа, а у томе је Г. Добриновић 
мајстор. Сваки појав његов, свака реч, или набацивање оне подеране каба- 
нице, било је на месту и на смеј је натеривало. Оно његово хвастање 
поштењем у разним усклицима било је тако природно и неусиљено, да 
чисто човек не би могао ни помислити да је тек игра. Па како је тек 
класично паорски био узвик му: Ајавој!”47

У историји српске позоришне критике (а нарочито данас) писци кри- 
тика не бележе реаговања публике на збивања на сцени. Наводим један од 
ретких и за театрологе нашег времена драгоцених примера који показује 
Добриновићеве напоре да за своју игру покуша да веже неприпремљено 
гледалиште, навикло да га најчешће гледа у комичком фаху. Отежавајућа 
околност била је и то што је реч о делу за које публика Новог Сада није 
могла показати веће интересовање: „Управитељ Пера Добриновић овога 
вечера није играо једну од својих обичних улога онаква квалитета, које 
’захвалну’ публику натерају на смеј, и то на грохотан смеј. Међутим, 
публика је ваљда већ научила, да јој је дужност, свога љубимца Перу 
Добриновића, чим се укаже на позорници, топлим смејом поздравити и 
разуме се, за тим сваку му реч, сваки покрет лица или гест пратити бурним 
аплаузом одобравања и захвалности. Публика је на то већ научена, и њу је 
тешко одвикнути од онога, што она жели и хоће. Ту треба, у правом смислу 
те речи, мајсторска игра, да пажњу скрене и веже за саму драмску радњу, 
те да је нагони и примора, да гледа и посматра оно, што се у истини, догађа 
на позорници, а не да аплаузом и смејом својим награђује оно, што она 
очекује и жели, те мисли да гледа на позорници. Дакле, при приказу овога 
комада било је неке дисхармоније између гледалишта и позорнице. Пуб- 
лика се надала нечему другом, очекивала је ваљда смешне и шаљиве

46 М.(илан) С-ћ (Савић), Отело, Позориште, бр. 56, Нови Сад 1886,223.
47 Аноним (М.), Сеоска лола, Позориште, бр. 47, Нови Сад 1887, 211.
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ситуације, па да се онда сита насмеје. Већина публике бар то је чекала од 
Добриновића, кога је одмах аплаузом поздравила, чим се појавио на позор- 
ници, праћен бурним усклицима ’Живео!’ од стране својих бирача. Но, 
мора се признати, Пера Добриновић је својом одиста уметничком игром 
одма у првом моменту фрапирао публику. Она није научена да га гледа у 
таквим улогама. Отуда она дисхармонија, онај несмотрени, местимице и 
сасвим неоправдан смеј, којим је публика не пратила, него управо бунила 
и слабила утицај значајнијих места и момената одиста мајсторске игре 
Добриновићеве у тешкој улози подузетника и милијонара Исидора Лешата. 
Са потпуним разумевањем и до најмањих ситница тачно и верно изведе- 
ним нијансирањем сваке мисли и осећаја играо је Пера Добриновић овога 
вечера. Слободно могли бисмо рећи, да је игра његова била једна од 
најлепших продуката његова озбиљног проучавања и рада глумачког, ње- 
гова одиста великог глумачког дара, који се не протеже само на комичне 
роле, него који је кадар у свако доба да крејира и на позорници одржи и 
најтеже карактерне роле. Оно, што је овога вечера дао Добриновић пу- 
блици, показује га, тако рећи, у сасвим новој боји. Открива нам вео и баца 
нам светлост и на ону страну великог глумачког дара Добриновићева, са 
које стране га ми нисмо толико познавали. Оно Добриновића смо ми већ 
неколико пута гледали и у озбиљним улогама и сваком приликом морали 
смо се поклонити његову таленту, опсежности његова глумачког дара. Но 
игра, којом је Добриновић креирао улогу Исидора Лешата на нашој позор- 
ници, такова је, да је кадра на позорници одржати овај комад, који сам по 
себи, својом садржином, бар за наше прилике, нема привлачне снаге и не 
буди већег интереса. У први мах не зна човек шта да више хвали на игри 
Добриновићевој. Да ли ону проницавост, којом је знао да се удуби у 
танчине и најзабитије стране карактера мулти милијонара Исидора Леша, 
или ону мајсторски изведену интерпретацију страховите похлепе и грам- 
зивости за новцем, која неограничено влада над Лешатом? У сваком мо- 
менту своје улоге Добриновић је био на висини савршеног тумачења улоге 
своје. Свако му мора одати признање на таковој игри. И ми му од срца 
честитамо.”48

Да је овој представи присуствовао најзначајнији театрологЕвропеХајнц 
Киндерман, вероватно би, уз своје тачно запажање да су „глумци сваке 
вечери онолико добри колико је публика спремна да их прати”, додао да 
најбољи међу њима, служећи без остатка својој уметности, често могу бити, 
а каткад и бивају, изнад „обзора очекивања” своје публике. То, разуме се, 
не оспорава сазнање које су у двадесетом веку, у много прилика, истицали 
истакнути позоришни ауторитети: „Без публике нема циља, нема смисла” 
(Питер Брук); „База позоришта у стварности је његова публика” (Ингмар 
Бергман).49 Поменута позоришна критика (уз многе друге) потврђује да је

48 Аноним (Р.), Трговина ј е  трговина, Позориште, бр. 16, Нови Сад 1907,114-115.
49 Лиза-Лоне Маркер -  Фредерик Ј. Маркер, И звори  у  истраживању о публици: њена природа  

и  селекција, Сцена, бр. 5, Стеријино позорје, Нови Сад 1990,78.
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Добриновић имао суштинске врлине које би требало да има велики глумац: 
извансеријска даровитост, енергија, посвећеност и љубав за посао којим се 
бави, самопоуздање и чежњу да се, служећи драмском делу и лику који 
тумачи, у свакој прилици пред публиком оствари на сцени.

Стварање легенде о Добриновићу-глумцу потекло је из још два извора. 
Први је публика позоришта -  и она пробирљивија у Новом Саду и Београду, 
и она простодушна у Старој Пазови и Меленцима -  која га је годинама 
гледала у заиста „прешироком репертоару”, али на свакој представи потпу- 
но уживљеног у лик који игра и са беспрекорном концентрацијом. Ево 
једног од многих примера. У давно заборављеној Буњевки Веље Миљко- 
вића, он, као и увек, усхићује публику: „Милина га је гледати кад игра своју 
глумачку игру и кад заигра у колу; милина га слушати, кад запева онако 
по буњевачки, мало кроз зубе, па још кад оно ирошки одзвижди последњу 
строфу од песме ’Чија ли је тараба, чија ли су врата’. Та није да је то био 
аплауз после те ’одзвиждане’ песме, већ да се кућа руши, и да није поново 
’одзвиждао’ последњу строфу, не знамо шта би се десило.”50

Други извор су његове колеге -  глумци: од најугледнијих (после једне 
Добриновићеве представе усхићена Жанка Стокић се питала: „Шта се још 
може више?”) до најмлађих: Мата Милошевић се сећа да је на прослави 
педесетогодишњице Добриновићевог рада у Београду на последњој гале- 
рији плакао (као и други ђаци Глумачке школе Народног позоришта) за 
време оба изведена комада -  најпре у драми Роберта Брака Дон Пијетро 
Карузо, у потресној сцени опраштања старога оца од кћери, а затим у 
комедији Ивана Иљича Мјасницког Чикина кућа, где је Добриновић 
неодољиво и врцаво лакрдијашио: „Да је знао Пера Добриновић за те сузе, 
сузе из истих очију, просуте једне исте вечери у размаку од само једног 
сата, подстакнута чаролијом једног истог сценског чаробњака, да је знао за 
те сузе са задње галерије, верујем да би их сматрао највећом похвалом 
његовој великој уметности.”51 Коначном уобличавању легенде о глумцу 
Добриновићу свакако је допринело гостовање Московског художественог 
академског театра у Београду, децембра 1920. године. Художественици су 
желели да упознају глумце Београда, и било им је омогућено да виде и 
Перу Добриновића и његова остварења ликова Исидора Леша и Дон Пијет- 
ра Каруза. Зна се да су Василиј Иванович Качалов, Олга Книпер-Чехова и 
Николај Осипович Масалитинов били фасцинирани глумом Добриновића, 
и да је Качалов тада рекао да би и међу глумцима Русије Пера Добриновић 
био „сигурно највећи”. Добриновић је од тада и међу глумцима Београда, 
као некад у Новом Саду, добио „повлашћени положај оца, принца, владара, 
са свим титулама које су глумци могли једни другима да измисле или 
дају”.52 Ипак би, уз сличне егзалтације о последњим годинама Добрино-

50 Аноним (-Н-), Буњевка, Позориште, бр. 41, Нови Сад 1891,167.
51 МатаМилошевић, Исто, 155-156.
52 Петар Волк, Исто, 369.
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вићевог живота и рада у Београду, ваљало поменути и текстове који под- 
сећају и на „другу страну медаље”. Навешћу три реалистичка коментара о 
славној, али мучној, каријери највећег српског глумца који тамнијим 
бојама сенче њен крај.

После петогодишње емиграције за време Првог светског рата (Грчка, 
Италија, Француска), Добриновић се 1919. године враћа у Београд и затиче 
похаран свој скромни стан. У позним годинама и без материјалног кон- 
фора, иако је био рођени Београђанин и глумачка личност највишег угледа, 
проводи усамљенички живот утучен бригом о незбринутој старости. Мата 
Милошевић са разумевањем и сетом описује његов свакидашњи повратак 
дому, после представа у којима се на сцени још јасно видела његова жеља 
за живљењем, воља за радом и љубав према позоришту и својој уметности 
: „А онда, после свега... одмицао је лагано, тромо, уморни стари глумац, 
утонуо у свој дуги сивомаслинасти кишни мантил, са дубоко натученим 
шеширом на погнутој глави и тешким штапом у изнемоглој руци. Погрб- 
љен и усамљен одмицао је у свој осиромашени стан, да би сачекао још 
један дан у коме ће у позоришту, на позорници заборавити, као што ретко 
који глумац зна да заборави, сва разочарања, све недаће правога живота.”53

Милошевић рационално налази разлоге зашто је Добриновићева глу- 
мачка позиција у Народном позоришту и граду Београду била таква каква 
је била: „Он је доцкан дошао у нову средину и мало у њој остао да би га 
она онако срдачно пригрлила како је био навикао и како је по свему 
заслуживао. Остало му је да се бори са сцене, да се бори са сваком новом 
улогом, да би доказао свима оно у шта је сигурно био дубоко уверен, да је 
бољи, да је јачи од свих миљеника публике и чаршије. Успео је то да докаже 
од прве свима познаваоцима театра, али је било и сувише кратко време да 
би постао прави љубимац, миљеник широке публике. И то га је свакако 
морало да тишти, навикнутог на широке војвођанске осмехе и љубави.”54

Прегнантније каже то исто Милан Грол: „Требало је да Пера Добри- 
новић умре, па да се види у позоришту место које је оставио празно, а у 
дому његовом беда у којој је умро.”55 После испраћаја Добриновићевих 
посмртних остатака из Новог Сада (са свим почастима која се одају вели- 
канима: говори званичника и пријатеља, огромна погребна поворка, све 
радње на путу затворене, заставе спуштене на пола копља, венци, хорови 
и војна музика) сахрана у Београду подстакла је и овај горки коментар 
Живка Милићевића, књижевника и позоришног хроничара „Политике”: 
„Његов погреб био је толико скроман да то одиста представља велику 
срамоту за Београд. Да је умро какав трговац из чаршије, радње би биле 
затворене при проласку пратње, било би венаца, било би музике. Да је умро

53 Мата М илош евић, Савез драмских уметника Србије, Београд 1996,157-158.
54 Исто, 153.
55 Милан Грол, Исто, 225.
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какав сироти амалин, цело удружење амала дошло би му на погреб и 
пратња би била већа но што је пратња доајена југословенских глумаца. Да 
је чудним и немогућим неким случајем покојни Добриновић по други пут 
прослављао 50-годишњицу свога рада, цео послератни Београд снобова и 
снобица, богаташа и хохштаплера, дошао би да га заспе цвећем, да му 
донесе венце, да му понуди поклоне и да се тако нађе у једној симпатичној 
пози пријатеља и протектора уметности... Најзад, чак јеврејски, мађарски, 
немачки Нови Сад је затворио своје радње, а српски Београд не. Нови Сад 
је извео своја хумана и културна друштва, али не и Београд. Разне његове 
Цвијете Зузорић, Коло српских сестара, клубова жена и друга друштва нису 
сматрала за потребно ни да се макну, уверени, може бити, да испратити 
великог уметника и старог борца није ни културно, ни хумано, ни патри- 
отски.”56

V

Добриновићу је успело -  то остварује само мало посвећених и највећих 
глумаца -  да и данас, готово седам деценија после смрти, сећање на његову 
глумачку уметност интензивно живи међу позоришним људима, иако 
измиче стандардним театролошким реконструкцијама и остаје обавијено 
делотворном „тајном”. Сажети закључак, којим покушавам да завршим 
оглед о непревазиђеном великану српске глуме, само је један у низу 
примера који потврђује ово сазнање. Ипак га исписујем.

Добриновић је био, по свему судећи, глумац великог талента, неисцрпне 
уобразиље и проницљивости, изузетне марљивости и осећања одговор- 
ности о значају глумачког позива. Зато је природно што је успео да у 
комичком, драмском и трагичком фаху успешно оствари више од три 
стотине различитих, и у основним цртама веродостојно погођених, ликова 
и да и у безначајним и осредњим драмским делима оствари улоге које су 
се памтиле и подизале вредност дела и представе. (То сликовито потврђује 
Милан Предић: „За нашу, нарочито за пречанску публику, он је био један 
од ретких који су привлачили пре него садржај комада, заплет, шаренило 
и перипетије. Садржај комада где је Добриновић играо, био је Пера До- 
бриновић.”)57 А у свим улогама је -  у томе се слажу сви знани и незнани 
поклоници његове уметности -  давао оно што је највеће у глумачкој 
вештини: „дубоку човечанску садржину”. Играо је улоге у свим жанровима
-  „сву скалу глуме, од водвиљских лакрдијаша до Шекспирових хероја” -  
од којих се свакако морају поменути оне у делима Шекспира (Ричард П1, 
Јаго, Меркуцио, Луда у Краљу ЈЈиру); Молијера (Оргон у Тартифу); Гогоља 
(Градоначелник у Ревизору); Мирбоа (Исидор Леш у Посао јепосао); Брака 
(насловна улога у Дон Пијетру Карузу) и у делима писаца националне

56 Живко Милићевић, Пера Добриновић, Политика, бр. 5336, Београд 1923, 4.
57 Милан Предић, Исто, 122.
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драматургије: Јована Ст. Поповића (Кир Јања, Смрдић у Родољупцима, 
Јован у Покондиреној тикви); Трифковића (Тошица у Избирачици, Јован 
у Љубавном писму, Спира Габрић у Честитам); Нушића (Јеротије Пантић 
у Сумњивом лицу, Аћим Кукић у Протекцији, Тома Мелентијевић у Свету, 
Јованча Мицић у Обичном човеку); Веселиновића и Брзака (Максим у 
Ђиду); Округића -  Сремца (Пантелија у Саћурици и  шубари), и у многим 
посрбљеним „народним комадима са певањем” (Мита Крадић у Сеоском 
лоли  Тота и Дескашева).

Пера Добриновић је први српски глумац којем је подигнут јавни спо- 
меник (у Новом Саду, 1982. године).

Овај текст је писан театролошким методом, уз специфичну употребу 
анкете. Изабрани су и навођени текстови сведока (позоришних људи и 
позоришних критичара), Добриновићевих савременика, који су пратили 
његову глумачку каријеру и видели његова остварења на сцени. Они су 
коришћени као грађа -  одговори на питања која су се, у покушају рекон- 
струисања портрета физички давно умрлог глумца, наметала театрологу -  
писцу овог текста. У основи приступа је моје сазнање да је научно неко- 
ректна претензија да се „уђе” у психу истраживане личности и да се 
самоуверено „зна” шта је она мислила и осећала, шта је желела да оствари 
у одређеној улози. (У томе контексту театролошки су ваљана и лична 
сведочења глумца -  ако постоје -  о својој стваралачкој лабораторији и 
схватању суштине позоришта.) Оно што, данас, театролог може да по- 
стигне у реконструкцији давних глумачких остварења (а при том не распо- 
лаже ни видео-снимцима представа, ни снимљеним гласом глумца чији 
портрет покушава да реконструише), своди се на слагање мозаика ком- 
петентних и карактеристичних импресија зналаца театра (које, наравно, 
бира по личном избору и редоследу и у складу са својим схватањима 
суштине глуме) глумчевих савременика. И нешто што се подразумева: 
неопходно је познавање општих и позоришних прилика времена и средине 
у којима је тај глумац живео (реч је и о националном и о европском 
позоришном контексту). При том је битно и полазиште истраживача које 
се огледа у сазнању о суштини уметничког стварања, сазнању које је данас 
опште место теорије уметности: свако уметничко дело -  наравно, и глу- 
мачко остварење -  самосталан је и аутентичан свет за себе који има своје 
специфичне изражаје, садржину и форму, и самостални надисторијски 
смисао. Када је реч о тексту, који овом реченицом завршавам, мислим да 
је то нека врста особеног театролошког палимпсеста у којем су најверо- 
достојнији „састругани” текстови сачувани и уграђени у нову целину.
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ЕМОЦИОНАЛНОСТ ГЛУМЕ
АНАЛИЗА ЖИВОТОПИСА И ГЛУМАЧКЕ ЛИЧНОСТИ СТЕВАНА ШАЛАЈИЋА

Када се приступа писању огледа о глумцу, чија позоришна каријера 
траје више од пола столећа, неминовно је одмах упозорити на сазнања која 
су одвајкада била општа места историје и естетике позоришта После 
завршене представе, ни највећи глумци не остављају за собом ништа 
стварно и вечно (ништа што зрачи у пуној уметничкој аутентичности), 
које би могло да послужи као театролошка грађа на основу које би се 
дословно реконструисало неко од минулих глумачких достигнућа. Тај усуд 
пролазности, који је разарајућа коб и харизматична лепота уметности 
позоришта, никада неће бити превазиђен, и поред све савременијих сред- 
става која нам за чување негдашњих театарских остварења стоје на распо- 
лагању на укрштају миленијума То сазнање било је и моје темељно 
полазиште у тренутку када сам почео да пишем низ тематски усмерених 
портрета у којем анализујем уметност глуме.

Стеван Шалајић био је глумачки активан и у време када највећи број 
позоришних представа у нас није сниман, нити сачуван на филмским и 
видео-тракама. Зато сам се ослањао на своја сећања и давне импресије, али 
сам доследно користио театролошки методски приступ и користио све 
расположиве документарне изворе. Најчешће су то биле позоришне кри- 
тике, међу којима је мало оних у којима су анализована изражајна средства 
глумца; затим, сразмерно велики број фотографија, често сниманих и у 
току представе; тонски записи његових остварења на позоришној сцени и 
у радио-драмама; филмови и ТВ-снимци драма; примерци драмских дела 
редитеља, инспицијената и суфлера у којима је играо (уз посебну пажњу 
за текстове које је он изговарао); и, коначно, знатан број интервјуа, претеж- 
но поводом прославе педесете годишњице Шалајићевог глумачког рада 
(1995), а затим и награде Добричин прстен коју је добио 1999. године.

I

Старија генерација европских театролога (Ханс Кнудсен и други) сма- 
трала је да је познавање животних и породичних околности и друштвене 
атмосфере неопходно да би се, методски поуздано и научно веродостојно,
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могле да схвате и прикажу личност глумца и особености његовог ства- 
ралачког профила. Слично мишљење, када је реч о уметницима, имали су 
представници позитивистичког метода (Иполит Тен и други). Савремени 
театролози, чијем је приступу темама естетике позоришта својствено ко- 
ришћење различитих метода, не одричу се ни позитивистичког, али верују 
да није довољан за тумачење сложеног феномена глуме. Није спорно да 
околности породичног и друштвеног живота могу утицати да се неко 
определи за глумачки позив, или да неком глумцу помогну у развоју 
каријере, али је извесно да му не могу „усадити” даровитост за глуму (она 
постоји, или је нема у генима бића), а она је услов без кога се не може 
успети у овом позиву. Зато ћу, из сажетог и догађајима углавном неу- 
збудљивог животописа Стевана Шалајића, поменути само околности и 
дешавања који су утицали на формирање његове личности и омогућили 
да се открије његова богомдана даровитост за глуму.

Стеван Шалајић је у месту рођења (Борчи код Панчева) живео само пола 
године (рођен је 23. јуна 1929). Рано детињство провео је у Апатину, од 
1930. до 1936. године (ту је, у шестој години, пошао у први разред основне 
школе). Његови су становали на седмом километру од Апатина, у усам- 
љеној шумарској кући (отац Светозар, шумар, мајка Даринка рођена Стој- 
шић, стуб куће, вредна и рационална, најстарији син Недељко, кћер Симка, 
и најмлађе дете Стеван). Године раног детињства заувек су Стевана везале 
за природу. Узбудљиве су његове приче о првој штуки од два килограма 
К0ЈУ Је уловио као шестогодишњи дечак; о учењу пливања које су пратила 
три дављења на „кубицима” (јамама дубоким четири-пет метара, насталим 
од ископане земље којом су снабдеване циглане); о играма, скривању и 
слушању звукова шуме и реке. Неки великани позоришта (Јежи Гротовски, 
на пример) истицали су велики значај природе (воде, шуме, земље, траве) 
за изоштравање глумачких чула и стварање способности да се свет сазнаје 
не само интелектом него и очима и осталим чулима. То поистовећивање 
са природом је драгоцено за глумачки позив зато што рађа способност да 
се на телесни начин траже корени и извори бића. Оно што је Гротовски 
покушавао у својим глумцима да пробуди на специјалним вежбама (да као 
људска бића успоставе однос са природом) Шалајићу је, стицајем окол- 
ности, подарено у детињству. Много година касније, рекао ми је да је 
бројне улоге радио на Дунаву, у чамцу („Гледам ту лепоту природе, ту сам 
свој, читам и мислим”).

За малишана који је растао у шуми и крај реке, велики догађај, који и 
данас памти, био је сусрет са чудесном кутијом која је свирала: године 1936, 
купљен је грамофон (са ручним навијањем) и донет у кућу. Његово сећање 
да је шрафцигером размонтирао целу кутију да би открио „човечуљка што 
пева” показује радозналост дечака (сачувану до наших дана и драгоцену за 
сваког глумца), а податак да и данас памти мелодије и песме -  његову 
изврсну меморију (још једну врлину будућег глумца). Један од „грамо- 
фонских куплета” који ћу навести показује одакле је Шалајић кренуо пре
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више од седамдесет година. Наслов му је Лци је  све смешно, а певао га је 
Аугуст Цилић, карактерни комичар, у то време, омиљен у масама гледа- 
лаца: „Беше петак, врло добро знан / пођох шетат баш пред јесен ја... / Кад 
на клупи седи један пар. / Ја сам све се ближе шуљ’о / дивној клупи тој, / 
ал’ кад спазих њену позу / мене обли зној. / Како смије тако нешто / усред 
парка бит’, / она њему глади лице / он јој глади... ха, ха, ха!” Нешто касније 
описаћу пут Шалајићевог духовног развоја, од поменутог куплета слушаног 
у детињству, до читача који се годинама враћао делима Достојевског.

Године дечаштва и ране младости пратиле су честе сеобе породице 
Шалајић: Стапар (1937, други разред основне школе); Бездан (1938-1940, у 
том чисто мађарском селу, са пет српских породица, научио је мађарски 
језик и завршио трећи, четврти и пети разред основне школе); Сомбор 
(1941-1948, током ратних година ишао је у мађарску гимназију, а после рата 
у српску -  ту је 1948. године матурирао са врло добрим успехом, после 
поправног испита из биологије). У јесен 1948. прелази у Нови Сад. Тадаш- 
њи секретар позоришта Лука Дотлић уважио је његову жељу да најпре 
заврши гимназију, те је Шалајић засновао радни однос са Српским народ- 
ним позориштем 18. септембра 1948. године.

Сећајући се живота у родитељском дому, Шалајић га помиње са спокој- 
ством: „Ја сам дете шумара, које је године детињства провело крај Дунава. 
Били смо складна породица у којој није било нерешивих проблема. Роди- 
тељи су били строги, живело се скромно, али не могу да се пожалим ни 
на родитеље, ни на године детињства и дечаштва. Данас помишљам да ми 
школа није одузимала много времена и да смо њоме били мање заузети 
него данашња деца”. Сећа се да је професора биологије Јована Ердека -  
којег је поштовао и каткад му по „задатку” куповао доручак -  имитирао у 
улози Ђавола у Вуку Бубалу Бранка Ћопића. Тај смисао за запажање 
људских особености прерашће током година у његову сталну потребу да 
посматра људе („Све се то негде урезује”) и то је схватао као својеврсну 
припрему за будуће глумачке задатке. Ову навику има, у мањој или већој 
мери, већина глумаца. Многи су о томе говорили и писали, а велика Сара 
Бернар означила ју је као гесло професије („Глумац мора током целог 
живота да посматра људе, без престанка и предаха”). Разуме се, у завис- 
ности од талента и интелигенције, постоје разлике и нијансе у примени 
те грађе преузете из живота: Шалајић припада соју глумаца код којих су 
живот и глума у нераскидивој вези, те је његова сценска уверљивост толико 
веродостојна да је гледаоцу тешко да одлучно назначи „границу при- 
ватности и глумаштва”. Када је, у драми Путујуће позориште Шопаловић 
Љубомира Симовића, тумачио лик Василија Шопаловића, био је у прилици 
да у дијалогу дела расправља о овој теми и да изговори текст: „Глумац је 
једно у животу, а друго на сцени... Ја сам Хамлет само на сцени, и тачка!... 
За мене позориште престаје на рампи!” Разуме се, Шалајић се у животу 
није понашао као ликови које је на сцени тумачио, али су способности да
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запажа особености људи и осећање за меру приликом селекције те животне 
грађе постали једно од својстава његове глуме.

Настављајући описивање година његовог дечаштва у Сомбору, ваљало 
би да нагласим да је тих година читао само школску лектиру. Волео је све 
циклусе народних песама, а прва књига која је на њега оставила дубљи 
утисак био је роман Гогоља Мртве душе, Строги отац Светозар није му 
дозвољавао да се бави спортом (фудбал, кошарка, пливање), али када је као 
гимназијалац почео да глуми у позоришту у Сомбору и да готово сваке 
вечери долази кући у позним часовима, имао је подршку мајке. Касније је 
и отац, кад је чуо похвале о глуми свога сина и кад га је видео на сцени, 
прихватио његов избор. А сусрет Стевана Шалајића са позориштем режи- 
рао је, како би рекао Милош Црњански, „случај комедијант”.

Иако историчар позоришта понекад мора да као театролошки податак 
прихвати и „нечија казивања о нечијем казивању” -  на то га упућују 
краткотрајност и пролазност позоришног чина, а протицање времена 
условљава и ограничен број сведока, нарочито када је реч о догађајима од 
пре више деценија -  у мојој реконструкцији Шалајићевог глумачког порт- 
рета свео сам их на разумну меру. Понекад се нисам устручавао да и неке 
изјаве самог Шалајића проверим, не зато што сам сумњао у његову искре- 
ност него зато што је памћење крхко и непоуздано.

Више пута у разговорима помињао је да га је 1945. године, док је играо 
фудбал у неком дворишту, запазио, „онако чиграстог”, глумац-аматер Алек- 
сандар Ајваз (брат глумачке легенде Милана Ајваза) и позвао га да дође у 
Позориште. Сећање Шалајића на то да чак у шеснаестој години није знао 
ни где се у Сомбору налази зграда Позоришта, значи само то да дотад 
никада није био у позоришту. Подсећам да није мало истакнутих глумаца 
света који би могли да испричају сличну причу: Жан Вилар („Са дванаест 
или тринаест година, ја уопште нисам знао шта је позориште. У Сетеу, 
где сам рођен, било је веома мало позоришних гостовања... Када сам 
напустио мој град са двадесет година, у позоришту сам био само један 
пут”); Жан-Луј Баро („Као дете никад нисам био у позоришту, никад нисам 
видео како се игра”); Бранко Плеша ми је причао да је први пут видео 
зграду позоришта и позоришну представу у шеснаестој години, у мају 1942. 
године. Непосредни повод за посету позоришту био је разговор његове 
мајке са сусетком о представи коју је гледала. Замолио је мајку и она му је 
дала новац за улазницу. Гледао је Хасанагиницу Милана Огризовића. 
Зграда Хрватског народног казалишта у Загребу и атмосфера у сали су га 
очарали.

Једно од честих питања која се постављају истакнутим позоришним 
ствараоцима јесте оно о првом сусрету са театром. Чинило ми се зато 
природним што сам замолио Шалајића да се сети прве позоришне пред- 
ставе коју је гледао у животу. Његов одговор отворио је нове двоумице: 
„Било је то у Загребу, када сам као ученик Гимназије у Сомбору са про-
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фесорима и друговима посетио Загребачки велесајам. Гледао сам оперу 
Ча^ковског Пикова дама, Био сам фасциниран и збуњен. Питао сам се зашто 
певају а не говоре нормално, а када је главни јунак певао Три карте, три 
карте’, било ми је, упркос драматичности призора, смешно”. Театрографски 
подаци поуздано сведоче да је у Хрватском народном казалишту прва 
представа Пикове даме после Другог светског рата одиграна 1. фебруара 
1946. године, са Јосипом Гостићем (Гостичем) у улози Хермана. То значи 
да су сомборски гимназијалци могли бити у Загребу најраније у априлу 
1946. године, када се одржавао пролећни Велесајам. Ако је овај одговор 
поуздан, он доводи у сумњу Шалајићев одговор на моје друго питање: који 
су глумци -  и у којим улогама у драмским представама које је прве у животу 
гледао -  на њега оставили најдубљи утисак. Он је без оклевања одговорио 
да се и данас сећа Синише Равасија (Фјодор у Најезди Леонова), Милана 
Ајваза као кир Јање, Рахеле Ферари (Мајка у драми Мати Карела Чапека), 
Виктора Старчића (Срета Нумера у Народном посланику Нушића), Алек- 
сандра Стојковића (Ћата у Води с планине Плаовића и Ђоковића) и 
Љубише Иличића (Мистер Перкинс у М исији мистер Перкинса у  земљи 
бољшевика Александра Корнејчука). Театрографски подаци упућују на 
време када их је млади Шалајић могао видети: првих пет на првом го- 
стовању Српског народног позоришта у Сомбору после Другог светског 
рата (од 29. маја до 10. јуна 1945), а Иличића на другом (април-мај 1946). 
Ако је наведени сусрет Шалајића и Александра Ајваза, који је био пресудан 
за почетак каријере будућег великог глумца, остварен пре новосадских 
представа које је дечак из Сомбора гледао, као почетак његове глумачке 
каријере може се означити 1945. година, док податак да је Народно позо- 
риште у Сомбору, као Окружно аматерско позориште почело рад 1. маја 
1946, отвара могућност да је сусрет Ајваза и Шалајића могао бити и у 
априлу 1946. године, што је у сагласности с изјавом да је прва позоришна 
представа коју је у животу видео била опера Пикова дама.

Оно што се поуздано може утврдити јесте да Рака у Госпођи министарки 
Нушића није била прва улога коју је Шалајић одиграо у позоришту. Узгред: 
ни тада, ни касније, није играо ову улогу, иако се каткад у написима о 
глумачким остварењима Шалајића јављају и сећања на његовог „темпера- 
ментног” Раку. У представи Госпође министарке о којој је реч (премијера 
је била тек 24. новембра 1946) Шалајић је био Пера, писар из админи- 
стративног одељења. Са великом вероватношћу може се рећи (то мисли и 
с^м Шалајић) да му је прва улога у животу (у Окружном аматерском позо- 
ришту у Сомбору) била Дечак у делу Лупеж из Амстердама и њему и мени 
непознатог писца. Када сам приступио писању овог портрета био сам си- 
гуран (то је у театрографским истраживањима увек ризично) да ћу сазнати 
и име писца и тачан датум премијере његовог дела у Сомбору. Рачунао сам 
не само на записе о богатој позоришној традицији Сомбора него и на 
трагове утицаја аустроугарске систематичности и доказаног смисла за чу- 
вање документације о догађањима из прошлости. Упркос истраживањима
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и напору колега који су желели да ми помогну, остао сам код основне 
двоумице: да ли је Шалајић одиграо Дечака током 1945. године (то је, 
мислим, мање вероватно, али не и немогућно) или у времену између краја 
априла и краја јуна 1946. (то је, мислим, вероватније, али не и сигурно).

„Ја у гимназији нисам био велики читач”, рекао ми је Шалајић недавно. 
Тешко је утврдити мерила за прецизно одређивање синтагме велики читач, 
нарочито када је реч о глумачком еснафу. Њихов позив условљава мање- 
више непрестано читање драмских дела, а када су у питању већа позоришта 
и амбициознији пројекти редитеља који теже студиозној анализи књи- 
жевног предлошка, лектира глумаца (нарочито протагониста) шири се и 
на различите текстове тематски усмерене ка дубљем схватању сценских 
задатака. Разговарајући са Шалајићем о тој теми, коју сматрам важном за 
темељнију слику духовног профила глумца, сазнао сам да је у раним 
годинама био читач по задатку, али је имао срећу да се у гимназијској 
лектири нашло и више књига које је баш у том животном добу било 
потребно прочитати. Тих година све се јасније ствара још једна особеност 
његове личности: стичући сазнања о животу, он је постепено изграђивао 
и лични поглед на свет. То је, када је реч о свету књига, значило настајање 
особених књижевних склоности. Природно је што су његови први писци 
били они из школског програма (Балзак, Гогољ, Толстој и Зола), док је 
неприкосновено место, још у то време и заувек, извојевао Достојевски 
(„Увек се враћам Достојевском... Али то, изгледа, није помогло да ми мој 
омиљени лик из светске књижевности Ставрогин у Злим дусима, буде међу 
најбољим улогама. Редитељ Ђурковић, у чијим сам представама остварио 
неке од својих највећих глумачких успеха, инсистирао је на „контраигри”, 
а то мени, чини се, није одговарало, иако сам свим средствима покушавао 
да Ставрогина остварим на уверљив начин”). Исто је тако природно што 
је у више прилика истицао да најприсније осећа војвођански „миље и 
поднебље”, и да је поносан што је као „регионални” глумац успео да 
оствари неке опште истине. Отуда је разумљива његова склоност према 
српским класичним писцима, нарочито за оне који су поникли на војвођан- 
ском тлу (Јован Ст. Поповић, Јаков Игњатовић, Лаза Костић, Коста Триф- 
ковић), док међу савременим писцима највише цени Љубомира Симовића 
(„Обожавам његове драме. Он је наш најбољи живи писац, далеко испред 
осталих”). На Шалајића не утичу мишљења књижевних ауторитета, а поне- 
кад је овај непретенциозни човек умео без устручавања да изрекне бритке 
оцене „без длаке на језику”. Волео је Корене Добрице Ћосића, али није 
дочитао Време смрти („У трагању за суштином бића нашег народа постао 
је, за моја мерила, превише склон умовању”). Личи на бајку Андерсена 
његово мишљење да су песме и приповетке Дејана Медаковића сасвим 
скромне вредности, да је мемоарска проза Ефемерис прецењена и да често 
подсећа на „фрањевачко паметовање писано стилом Крлежиних епигона”.

У неким делима Милорада Павића није волео нејасне и натегнуте 
метафоричне знаке, те је на једној проби Кревета за три особе (дело је 
режирао Дејан Мијач, који је међу нашим редитељима заиста „први међу
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првима”, мисли данас Шалајић) реаговао неуобичајено оштро и „сочно”: 
„Овај комад за сто педесет година више нико никада неће играти... Једа- 
наести прст! Ј.... ти једанаести прст!”

Шалајић се не придружује неискреним изјавама извесног броја глумаца 
да никад не читају позоришне критике. Прочитао је, каже, велики број 
критика о представама Српског народног позоришта написаних у послед- 
њих пола века, али се ретко слагао с оценама критичара. Уважавао је оцене 
двојице: Елија Финција и, нарочито, Мухарема Первића („Често је разу- 
мевао суштину и најдубље слојеве представа... Искасапио ме је као Џонсона 
у драми Хопкинса Та ваша прича, али зналачки и уверљиво...”).

Био је члан Савеза комуниста четрдесет година, од своје двадесет прве 
до шездесет прве године (после одласка у пензију, 31. маја 1990, не припада 
ниједној партији). Искрено је ступио у партију комуниста („Ја и дан-данас 
мислим да је то најлепша идеја на свету”) и у те Шалајићеве речи не би 
требало сумњати, иако би неки аналитичар, са склоностима да сваку појаву 
посматра у ширем окружењу, могао са разлогом да претпостави да неки 
бивши управници и директори Драме Српског народног позоришта марк- 
систичког уверења не би били задовољни његовим даљим тумачењем („Та 
идеја, то су десет заповести Божјих”). Разочарања су дошла после: Голи 
Оток му личи на инквизицију; самоуправљање је, упркос повременим 
вредним уметничким остварењима, тамни позоришни период („Мрзео сам 
самоуправљање. Оно је највеће зло донело позоришту”); недвосмислено се, 
срећом без последица за себе, изјаснио да је Голубњача част овог позо- 
ришта и да је не треба прогањати”; када је, у сезони 1986/87, био присиљен 
да по партијском задатку шест месеци буде вршилац дужности директора 
Драме, није се добро осећао на тој дужности („То је најцрња тачка у мом 
животу. Кајем се и дан-данас што сам то прихватио”). Шалајић није, колико 
знам, користио партијску припадност у грађењу глумачке каријере. Као и 
многим даровитим људима, она му је помогла да не буде незаслужено 
потиснут са места која су му по глумачкој и људској вредности припадала. 
Разуме се да је могућно рећи како су ретки појединци постизали уметничке 
успехе и без Партије, али то их није заштитило од дежурних завидљиваца, 
увек спремних да смисле неко друго недолично покриће којим би до- 
водили у сумњу успехе других.

Као што се, давно некад, Милан Грол питао које је то време увек 
презаузети Пера Добриновић посвећивао студији својих улога, ја сам -  
нашавши се пред сличном двоумицом пре тридесет година -  одлучио да о 
томе питам самог Шалајића, којег сам и тада сматрао најбољим глумцем 
свих војвођанских позоришта. Краћи разговор водили смо половином де- 
цембра 1970. године, у гардероби Позоришта у згради Дома културе, сат 
пред представу Ујка Вање Чехова, док се припремао за улогу Војницког. 
Мене је у то време све у позоришту интересовало, али је у основи разговора 
била молба да ми опише како најчешће изгледа његов радни дан. Из свога 
Дневника (водио сам га, док сам био на дужности драматурга Драме, од 
сезоне 1969/70. до сезоне 1974/75) преписујем тај део разговора. У Дневнику
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нисам назначио Шалајићеве реакције: да ли га је питање изненадило и да 
ли је оклевао с одговором!? То су биле године када је нерадо одговарао на 
питања која су личила на новинарска, али претпостављам да ме је, иако 
сам припадао људима са „другог спрата” (тамо су се налазиле собе управ- 
ника, помоћника управника и дирекција Драме), сматрао човеком позо- 
ришта. Шалајићев одговор преносим дословно: „Устајем, кад морам, у 
седам сати. Часови у Драмском студију (реч је о двогодишњој позоришној 
школи, у оквиру Српског народног позоришта, у којој је Шалајић, уз Радета 
Којадиновића, био сарадник на предмету Глума који је предавао Дејан 
Мијач -  прим. П.М.) почињу у седам и тридесет и трају до девет и тридесет 
сати. До почетка пробе, понекад, снимим нешто на Радију. Пробе, када их 
имам, а најчешће их имам, трају од десет до четрнаест сати. Одјурим кући 
на ручак и краћи одмор, јер од петнаест до осамнаест и тридесет сати 
поново имам часове у Драмском студију. Остајем у Позоришту, јер сам, по 
навици, у својој гардероби сат пре почетка представе, када је имам. Пред- 
ставе почињу у деветнаест и тридесет и трају, најчешће, до двадесет два 
сата. После представе одлазим у Клуб позоришта на опуштајућу чашицу- 
две пића. Волим да попијем када обавим посао. Током позоришног слобод- 
ног дана и у дане викенда имам више времена за рад на улози: читам, 
размишљам, копам по себи. Тај рад на новој улози траје и током свих дана 
када сам заузет. Непрестано мислим на улогу или меморишем текст -  на 
улици, за столом, док се бријем, на разним састанцима који су ми досадни. 
Никада немам мира, али, ипак, ноћу спавам најдуже што могу”.

Исто питање поставио сам Шалајићу три деценије касније, 23. марта2000. 
године, у канцеларији помоћника управника Српског народног позоришта 
Весне Крчмар. На уговорени састанак Шалајић је дошао господски не- 
наметљиво, с укусом одевен и ничим није показивао свој нови положај у 
глумачком еснафу. Стигао је, као и увек, тачно на време и само за нијансу 
био је говорљивији него ранијих година: „Мој пензионерски дан почиње у 
седам сати, зато што у осам имам снимање на Радију. Када имам улогу, а да 
не урекнем, још их често имам иако сам у пензији, на проби сам од десет 
сати. После ручка, који је све скромнији, спавам просечно бар два сата. 
Наравно, ако сам у кућици на Камењару возим се чамцем, пецам на Дунаву, 
уз пиво или, све ређе, вињак. Многе сам улоге припремио размишљајући у 
чамцу. У данима када имам представу, а имам је бар сваког другог дана, у 
пола седам сам у Позоришту. Не мењам старе навике: представу одиграм 
најбоље што могу, а после ње осећам потребу да се опустим (оскудица новца 
свела је и количину и врсту пића на сасвим скромну меру). Зато последњих 
година раније одлазим на спавање. И данас, као и свих претходних година, 
све моје представе гледа мој најстрожи критичар, Тамара”.

Своју супругу Тамару први пут је видео 1949. године (било му је 
двадесет година) у Позоришту, у згради Дома културе у Новом Саду. „Те 
вечери”, причао ми је Шалајић, „дошао сам на оперску представу, а она је, 
у белом костиму, у фоајеу Позоришта, хонорарно радила као гардеробер.
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Истог тренутка био сам фасциниран. Не могу разумом да објасним шта се 
десило, али је неки магнет жестоко прорадио. Долазио сам сваке всчери да 
је видим. Ситуацију је отежавала околност што је она била удата жена. 
Али, ја сам знао, а убрзо и она, да морамо да с авладамо све препреке. Није 
то ишло ни лако, ни брзо. Никада се нисам покајао што смо их савладали. 
Венчали смо се после пет година. У браку смо четрдесет пет. Тамарине две 
и наша кћи даровале су нам шест унука (пет дечака и једну девојчицу), а 
од пре неколико месеци имамо и праунука Бранка. Мене су целог живота 
испуњавале те две љубави: за позориште и породицу. Желео бих да до краја 
живота будем на позорници, а да то никоме не смета. Да будем користан 
и на сцени и у мојој породици, и да то, ако Бог да, потраје”.

Када се нешто што се износи као истина често понавља, а неке изречене 
неистине остану без одговора, људи су склони да их прихвате. Оно што ме 
и данас изненађује када је о Шалајићу реч, јесте готово општа оцена 
његовог физичког изгледа, а повремено и коментари неких његових навика, 
насталих на основу изјава колега (глумаца, глумица, редитеља) и позо- 
ришних критичара. Каткад је, својим смислом за хумор на сопствени 
рачун, тим запажањима давао „материјал” и сам Шалајић. Подсетићу на 
две његове карактеристичне изјаве. Прва нас враћа у годину 1948, када је 
у Српском народном позоришту, у двадесетој години, дебитовао улогом 
Помета у Држићевом Дунду Мароју. „Девојке из ’3мај Јовине’ гимназије 
биле су заљубљене у мене, па Медицинска школа... Сећам се: идем улицом, 
у сусрет ми долазе три девојке. Чујем како једна од њих каже: ’То је 
Шалајић!’ Ове ме погледају и направе кисело лице -  и није неки фрајер?!” 
Друга је, у више прилика понављана, о склоностима према пићу и коцкању, 
коју у изводима наводим из његовог дужег разговора са Феликсом Па- 
шићем: „У позоришту се све лепо завршава. Ако је неуспех, одемо у бифе 
па се напијемо. Ако је успех, опет у бифе. Ми смо уметници, наше место 
је у бифеу, што рекао Островски... Ја волим после представе лепо да 
попијем, да се релаксирам... Тамара страховито не воли што ја волим да се 
коцкам. Некада сам се лепо, али баш лепо, с уживањем коцкао, са Михизом, 
са Станојем Душановићем, са Прличком, с овим нашима овде... Последњих 
година одрекао сам се покера, одрекао сам се бриџ ремија, одрекао сам се 
преферанса, одрекао сам се свега и свачега. Једино што сада нешто мало 
играм томболу. Одем на томболу и задовољим се. Синоћ сам, рецимо, 
изгубио сто педесет динара и задовољио се. То ми је једино остало од 
коцке”. Наглашавам да су изјаве колега и пријатеља о Шалајићу у огромној 
већини повољне и пуне уважавања, али се у овом делу текста бавим 
деловима изјава изреченим у контексту „бриге о његовом имену и делу”. 
Подсетићу на најкарактеристичније. „Природа Шалајића није обдарила ни 
стасом, ни ликом, ни гласом који би сами по себи са сцене импоновали 
или се наметали” (Миодраг Кујунџић, 1985). „Шта ради она глумчина без 
стаса и гласа?!” (Миливоје Живановић, по сведочењу Драгослава Васи- 
љевића из 2000). Жалило се што није доследно био аскетски строг према 
себи, ни као сасвим млад глумац, ни током целе дуге глумачке каријере. И
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у сећањима пуних искрених колегијалних и пријатељских симпатија поми- 
њане су његове склоности за пиће и коцку, најчешће уз истиниту опаску 
да се те активности дешавају после представе. Један критички коментар 
заслужује нешто обилније наводе: Шалајићеве изјаве у новинама (које је 
деценијама избегавао) биле су „недоречене, недовршене, чак смандрљане”, 
„говорио је као од беде”, „изражавао се тешко” тако да су новинари морали 
да их „уприличе за објављивање” (опет Миодраг Кујунџић, 1985). Било је 
и мишљења, у оквиру изврсних анализа Шалајићеве глуме, која заслужују 
коментар: „Цењен и поштован од публике, али не онолико популаран 
колико заслужује” (Влада Поповић, 1969).

Фотографије из младости сведоче да је био привлачан, складне грађе и 
лепушкастог лица: „Знате, 1960. године Стеван Шалајић је важио за лепог, 
елегантног глумца, за умног и шармантног човека”, сећа се Димитрије 
Ђурковић (1993. године). Када су коментарисали „природне дарове” Ша- 
лајића (међу осталима, и он сам), аутори су се често позивали на вишес- 
труки ауторитет Владе Поповића, писца изврсног и данас базичног глу- 
мачког портрета Стевана Шалајића из године 1969. Поновно читање тога 
текста открива да га коментатори нису пажљиво читали, те отуд толико 
огрешења која прате непрецизна навођења истргнута из целине. Упозо- 
равам да је Поповић, пишући о Шалајићевим физичким предиспозицијама 
за глуму (имајући стално у свести да су оне биле оплемењене инте- 
лигенцијом, благошћу природе, одговорношћу и марљивошћу), користио 
многе исказе који су били подстакнути глумчевим „природним даровима”. 
Навешћу их, ризикујући да поновим грешку оних које сам оспоравао, 
истргнуте из целине: гибак, савитљив, неукалупљен, свеж, снажан, радан, 
издржљив, пластичан, мисаон, лак, разговетан, неусиљен, присан, топао, 
средњег телесног састава, ни мршав ни гојазан, изразитих очију (живе и 
речите), добро импостирани глас, чиста дикција, осећање за вредност 
говорне нијансе (динамички преливи и тонска сенчења).

Да неке од поменутих изјава нису вредне да буду коментарисане, све- 
дочи податак да је, одигравши око пет хиљада представа, Шалајић само на 
једну дошао пијан (тај немили догађај помиње у разговору са Феликсом 
Пашићем). Сваки зналац прилика у позоришту зна да је то нетипично 
понашање за „мушку момчад” у српским (и не само српским) ансамблима. 
На крају овог дела текста, дозволићу себи да, за тренутак, одступим од теме. 
Укрштао сам „копља” са Миодрагом Кујунџићем (1926-1998) у време када 
је могао да ми одговара. Данас то није могућно и зато мислим да отварање 
нове расправе нема смисла. Да ли је Кујунџић погрешио када је довео у 
сумњу елементарну речитост Шалајића, нека оцене читаоци које упућујем 
на књигу Стеван Шалајић1 у којој су објављени разговори Шалајића са 
новинарима.

1 Стеван Шалајић, приредио Петар Марјановић, Савез драмских уметника Србије, Београд и 
Позоришни музеј Војводине, Нови Сад 2001.
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Ако се крајем шездесетих година, у време када је Влада Поповић писао 
свој изврсни текст, још могло постављати питање о степену Шалајићеве 
популарности код такозване широке публике (тешко је објаснити како је 
настала ова синтагма), у последње две деценије двадесетог века о њеном 
постојању више није могло бити сумње. Димитрије Ђурковић, компе- 
тентни зналац Шалајићевог глумачког дела, можда сликовито пренагла- 
шава када говори и пише да су гледаоци Шалајића „гутали” и „јели”, али 
је извесно да је у праву када мисли да је овај глумац постао „миљеник с 
обе стране сцене” и да су га гледаоци (међу њима и он сбм), у метафо- 
ричном смислу, после представе „носили кући”. Та Шалајићева присна веза 
са публиком потврђује да се стваралаштво глумца не може потпуно одво- 
јити од „духовне сродности онога ко га доживљава”. Ослањам се на сазнање 
савременог немачког филозофа Ханс-Георга Гадамера да се дух уметника 
и дух публике морају узајамно ангажовати у креативној активности (Значај 
лепог и  други  есеји, 1986). Назначену везу потврђују, на свој начин, и 
сећања на Шалајићеву уметност глуме, која су за поменуту књигу написали 
његови гледаоци одабрани у врло широком распону: људи позоришта и 
универзитета, писци и политичари, суседи с обала Дунава, пријатељи и 
чланови породице.

П

Давнашње је театролошко сазнање да, када се на сцени појави глумац, 
позориште почиње да функционише. Моје искуство додало је томе сазнању 
ограничавајући услов: за мене су представе почињале у тренутку када су 
се појављивали даровити и сугестивни глумци (за њих сам сковао исказ: 
који зраче). Међу њима, већ после првих представа у којима сам га видео, 
био је Стеван Шалајић. За време зимског распуста 1951. године, у две 
представе Ракитина које су ми се допале, био је Трофимов у Вишњику 
Чехова и Григориј Незнамов у делу Без кривице криви Островског. Сећам 
се да ми је ујак Влада Поповић дао да пре представе прочитам драму Без 
кривице криви  (и данас покушавам себи да објасним зашто сам прећутао 
да нисам прочитао Вишњик) и да током читања нисам тако замишљао 
Незнамова. Следеће четири деценије, у више прилика сам се уверио да су 
редитељи били срећне руке (или су имали -  то ми се данас чини вер- 
оватнијим -  театарски инстинкт) када су у глумачку поделу узимали 
Шалајића за неочекивану улогу. Очито је да су у њему наслућивали -  или 
у лику драмског дела, којем су желели да дају дотад невиђено тумачење -  
оно што други нису видели. Док ово пишем, јавља ми се у сећању Ди- 
митрије Ђурковић и његов савет младим колегама и руководиоцима Драме 
у новосадском Позоришту седамдесетих година: „Ако за неку важну улогу 
немате одговарајућег глумца, доделите је најбољем глумцу у ансамблу!” 
Не искључујем могућност да је и тако Шалајић долазио до неких неоче- 
киваних глумачких задатака. Као поклоник Шалајића од његових „раних
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радова”, понекад сам био забринут када бих у програму пре представе 
прочитао његово име у некој неочекиваној комбинацији, али та „брига” 
трајала је само до 1958. године: после Алвара Манђакавала у Тетовираној 
ружи Вилијамса знао сам да, када је у питању моћан глумац, ништа не би 
требало да нас изненади. То, разуме се, не доводи у сумњу критички 
коментар самог Шалајића о управама Позоришта које нису штеделе своје 
најбоље глумачке снаге: „Давали су ми и што треба и што не треба. Све 
сам прихватао”, рекао је, у разговору са Весном Крчмар, у октобру 1996.

У време првих корака које је чинио у позоришту, а и касније, Шалајић 
је слушао различите приче о задатку позоришта. Очишћене од идеолошких 
и естетских догми, све су се сводиле на два циља: поуку и забаву. Као 
глумац-појединац, природно се определио и за тежњу да се публици 
„допадне”. Остварујући тај давнашњи глумачки сан, служио се многим, 
али никада приземним, средствима, јер је, као млади почетник, од Јована 
Коњовића и Ракитина научио да је повођење за укусом публике најбржи 
начин да глумац уништи самога себе.

Упркос причама „доброћудних панонских завидљиваца” (ову синтагму 
преузео сам од Димитрија Ђурковића) о Шалајићевом пребрзом и лаком 
успону у врх новосадског ансамбла („млади првак”), он је, још као млад 
глумац, схватио да за успех у тешком глумачком позиву није довољна само 
даровитост него и много зноја, упорности, па и среће, који се уграђују у 
темељ позива чији је синоним професионална савесност, док у основи 
тежње ка вишим уметничким дометима мора, као стални подстицај, по- 
стојати незадовољство постигнутим и борба против понављаних глумачких 
образаца. Постоји више његових изјава које то потврђују („Волим да до- 
несем нешто ново на другу, трећу пробу, да откривам”... „Трагалаштво је 
најважније у нашем послу”... „Током целе моје глумачке каријере прилазио 
сам сваком новом задатку као почетник који ништа не зна о глумачком 
послу, трудећи се свим силама да пронађем нешто ново, нешто што још 
нисам користио”). Иако се усталило мишљење да припада глумцима које 
редитељи воде (и с5м је томе допринео неким изјавама), лично сам се 
уверио -  пратећи пробе Српског народног позоришта седамдесетих година
-  да је тај однос, када је о Шалајићу реч, сложенији. У једном од наших 
разговора, у мају 2000. године, дословно ми је рекао: „Пресудно је оно што 
ја о себи мислим. На проби, редитељ изнесе концепцију лика који тумачим. 
Ја покушам да је освојим. Критичан сам према себи. Ако не иде, покушам 
нешто друго. Волим да трагам за слојевима лика -  то сам научио од 
Ракитина. Ја то називам веловима, Ценим редитеље са којима трагам за 
суштином, од трећег вела па надаље. Никад то није лако, нарочито зато 
што покушавам да увек кренем као да ми је то први глумачки задатак у 
животу. Знам за Ваше мишљење да глумци мало читају, али ја се не сећам 
улоге због које нисам чепркао по литератури. Задовољан сам и зато што 
ми је успевало да готово увек -  често и после обостраних уступака -  са 
редитељем нађем заједнички језик”. У свом Дневнику, у којем сам забе-
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лежио овај разговор са Шалајићем, дописао сам -  верујем, нимало случајно
-  и реченицу француског редитеља Шарла Дилена: „Човек је оно што јесте, 
оно што од себе направи, уз вољу, уз строгост”.

У истом разговору сазнао сам -  то је било у сагласности са мојим 
утисцима после четири деценије праћења Шалајићеве глумачке каријере -  
да верује да се без овладавања глумачким занатом не може замислити 
професионална глума. Али је знао, исто тако добро, да рационално одмери 
који простор заузима занатска техника у уметности даровитог глумца. 
Преносећи своја глумачка искуства младима (осам година на Драмском 
студију Српског народног позоришта и четири године на Академији умет- 
ности у Новом Саду), он их је сводио на неколико упутстава за дисање; 
селекцију изражајних средстава у кретању, гесту и мимици; проблеме 
дикције (разговетност, звучност, динамичке и ритамске промене); при том 
је полазио од сазнања да смисао говора зависи од профила тумаченог лика, 
али да и глумачки гест често оправдава смисао тог говора.

Шалајић је у више прилика говорио о свом односу са партнерима на 
сцени. Ова тема је толико честа у театролошкој литератури (нарочито у 
естетици позоришта) да сваки нови коментар личи на опште место. Зато 
ћу овде само подсетити на његову изјаву да на сцени никада није тежио 
глумачким успесима који нису били његови: „Мислим да нема ниједног 
колеге који ће рећи да сам нарушио његов посао”, рекао је Феликсу 
Пашићу, године 2000. (Истинитост ове оцене потврђују сећања његових 
непосредних партнера на сцени.) Полазећи од сазнања да је у основи 
позоришне представе солидарност свих њених учесника, Шалајић је умео 
да слуша партнере на сцени, никада није изневерио договорени мизансцен, 
а следећи глумачку етику (по Станиславском) увек је био спреман, наро- 
чито када је реч о младим партнерима, да им „пружи руку” да не би 
направили погрешан корак на сцени. Гордана Ђурђевић, данас најбоља 
српска глумица млађе генерације, пише да је Шалајић био и остао њен 
„најдражи, најпоузданији и најбољи глумачки партнер”. Сећа се да је у, за 
почетницу тешкој, улози Десанке (у фарси Љубинко и  Десанка Александра 
Поповића, коју је зналачки и маштовито режирао њен професор са Ака- 
демије уметности Бранко Плеша) имала, уз Љубинка Стевана Шалајића, 
осећање „заштићености детета, сигурног у моћ, снагу, памет, вештину и 
племенитост свог оца”.

Трема је пратилац велике већине глумаца света („Сви глумачки снови 
јесу снови о треми”, тачно запажа Пјер Бигар). Ни Шалајић, по сопственом 
признању, од првих корака на сцени, па и данас, после више од пола века 
бављења глумом, није успео да се ослободи треме. У разговорима са 
Миодрагом Кујунџићем и Феликсом Пашићем, рационално је објаснио то 
непријатно стање и своје покушаје да га савлада. Он своју трему („Про- 
клетиња!”) означава као „мало спутавајућу”, али не мисли да има „руши- 
лачке” последице: „Догађа се узнемирење, па се постепено смири. Борим 
се на разне начине против ње. Један од начина је... дисањем, и када успем
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да пре наступа(ња) три пута удахнем до ивице плућа, до краја, до дија- 
фрагме да ми уђе ваздух, онда сам прибранији... Ако то не успем, онда се 
плашим да ми се свашта може десити”.

Стеван Шалајић (Томић) у драми Витомила Зупана Б еле ракете лете за Амстердам 
(Српско народно позориште, 1972, режија Димитрије Ђурковић).
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Као и многи одлични глумци, Шалајић има способност да свој уну- 
трашњи свет јавно покаже на сцени; поседује обиље стваралачких (глу- 
мачких) осећања и машту који му омогућавају да околности сценске ситуа- 
ције замисли и оствари тако живо да гледаоци верују да му осећања баш у 
том тренутку потресају, усхићују или разгаљују душу; користи се својим 
животним искуством, али га (како је запазио Влада Поповић) носи негде 
дубоко у себи и као да увек мора изнова да га рађа; од несумњиве помоћи 
су му проницљива интелигенција (и лична, и глумачка) помоћу које и 
мисли оно што на сцени говори (и то је запазио Влада Поповић), те је зато 
природно његово вансеријско разумевање људских судбина и често сло- 
жених односа на позоришној сцени. Све те особености -  уз мудро сазнање 
да изражајна средства своје глуме прилагођава и својим годинама и про- 
менама у „обзору очекивања” гледалаца -  стварају утисак (да дозволим себи 
и мало патетике) вечне свежине Шалајићеве глуме.

Само Шалајић зна колико му је било потребно размишљања и напорних 
вежбања да своје тело и глас претвори у послушни инструмент којим је 
изражавао треперење људских осећања, одгонетао мисли и на сцени де- 
ловао -  без обзира на животну доб, социјални статус, морални и духовни 
профил лика -  као биће обележено сваковрсним и веродостојним изра- 
жајима живота. А при том је све време улагао увек нови, до данас непо- 
сустали, напор да дође до оригиналних решења Последњих година, ме- 
рено мојим најстрожим критеријумима, важећим само за глумачке велик- 
ане, Шалајић је нерадо излазио на „брисан глумачки простор”, осим у 
случајевима када би то неки амбициозни редитељ изричито захтевао. Же- 
лим при том да нагласим да је деценијама Шалајићева доња, а нарочито 
средња, граница глумачких домета у односу на ниво игре у нашем еснафу 
глумаца неприкосновено висока.

Познате су, и више пута поновљене, Шалајићеве изјаве о условној 
реалности сцене, зато што на њој ништа не може да издржи пробу до- 
словне истинитости. У основи тих изјава су сазнања познатих аналитичара 
и теоретичара театра (поменућу Дидроа, чији је Парадокс о глумцу читао, 
и Ан Иберсфелд, чији му теоријски радови нису познати). Да бих био 
јаснији, навешћу део текста Ан Иберсфелд која, полазећи од Дидроа, пише 
о трострукој илузији „осећања” на сцени: „Нико не доживљава то осећање, 
ни лик из драмског дела, биће од хартије које би тешко шта могло осећати: 
ни глумац који много шта осећа на сцени, али не оно што казује; када се 
на сцени види патња, тада, заправо, нико не пати: ни глумац који ради свој 
посао, ни гледалац који то прихвата и у коме се то одражава”. У том 
контексту Шалајићеве изјаве о лажи на сцени могу се укључити у расправу 
која се одвајкада водила између заговорника „искрене глуме” (поисто- 
већење без остатка са сценским ликом и преживљавање свих осећања тога 
лика -  уз губљење свести да је реч о замишљеном преживљавању; исказ 
„претвара се да је неко други”, ови глумци доживљавају као увреду, а 
неспособност потпуног поистовећења са ликом на сцени приписују „диле-
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тантима” и „каботенима”) и оних других који су свесни сталне глумчеве 
свести о послу који обавља и будној контроли коришћених средстава 
којима се служи приликом представљања на сцени. У позоришту друге 
половине двадесетог века превагнула су схватања „оних других”. За Ша- 
лајића, од првих корака на сцени, та двоумица није постојала: брзо је 
схватио да је постојање двојности у глуми неминовно. Ако је на сцени 
ичим био потпуно обузет, то су били проблеми самог сценског извођења. 
То није оспоравало сазнање из праксе како је неминовно да глумац тежи 
да се саживи са ликом који тумачи, игра искрено и истинито, и да мисли 
оно што са сцене говори -  али и тада уз „самоконтролора” који му не 
дозвољава да заборави да је, у дубини душе, ипак глумац који игра на сцени. 
„Глума је за мене изражавање осећања која потпуно одговарају датом 
тренутку на сцени. Цела је мудрост у томе да умеш и можеш да се 
прилагодиш одређеној ситуацији. Ако бих успео да освојим одговарајућу 
врсту понашања, онда би то била успела трансформација”, рекао ми је 
Шалајић у једном разговору.

Уз несумњиву личну толерантност и доброћудност, Шалајић је од ране 
младости носио у себи и жилавост корена вреса и много здравог разума. 
Отуда и његова способност да на сцени, више од пола века, изазива личну 
органску осећајност и узбуђења -  али без последица за своју психу -  који 
уверљивошћу и животном веродостојношћу везују пажњу гледалаца. Под- 
сећам да модерни естетичари не прихватају тезу да је изражавање осећања 
искључиво обележје праве уметности, јер се тиме уметницима одузима 
способност замишљања („Мало је вероватно да је Шекспир проживео иску- 
ства Хамлета, Магбета, Јага, Клеопатре, Лира, Гонериле, Проспера и Ко- 
риолана у једном једином животу, али зар је то битно, ако је успео да нам 
подари низ живих, моћних, убедљивих портрета?” Цон Хосперс, Уводна 
читања, 1955). Зато је обележје глумачке креативности у томе да се осећања 
(која су у приватној личности глумаца често нејасна и неодређена и нису 
његова лична осећања) замисле и покажу, посредством глумчеве мисао- 
ности и маште као разговетно и јасно изражена емоција Ту особеност 
значајних глумаца још давно је Андре Антоан означио као „мајсторство 
изражавања осећања”.

Пратећи Шалајићеву глумачку каријеру током четири деценије, пошто 
сам га и видео у више од осамдесет улога (Ружичића у Покондиреној тикви 
и Мила Безара, као дечака, младића и средовечног човека у Селу Сакуле, а 
у  Банату видео сам више од двадесет пута, а све улоге које је тумачио од 
1969. до 1975. -  десетак пута), могао бих, покушавајући да саберем утиске, 
да нагласим да је у њима било много тананих и особених решења Она су, 
каткад, била неочекивано ирационална, често никад поновљена, а нека ми 
се и данас чине неухватљивим када покушавам да их тумачим научним 
методама савремене театрологије. У надмоћној већини својих глумачких 
остварења (и најчешће у сагласности са концептом редитеља) Шалајић је 
полазио од лика као пишчевог дела, настојећи да на сцени тај лик буде 
глумчево (његово) дело. Сви ти ликови деловачи су са сцене веродостојно
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и емоционално искрено, али знајући за његово одгонетање сопствене 
глумачке лабораторије, оснажићу га уз помоћ текста Жан-Луја Бароа, јер 
се у тим координатама садржи и основа Шалајићевог схватања суштине 
глуме: „Од глумаца се не захтева искрена него прецизна игра, а она се 
постиже тако што је на сцени искрен у сваком тренутку лик, а не глумац 
који га тумачи”. Зато у глуми постоји двојност: бити оно што приватно

.1М«Д!М »&еп1

Гордана Ђурђевић (Десанка) и Стеван Шалајић (Љубинко) у представи Љ убинко и  
Десанка Александра Поповића (Српско народно позориште, 1986, режија Бранко Плеша).
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јеси (глумац) и истовремено неко други (лик драмског дела), живо биће и 
биће са папира. У томе је чаровита заводљивост глуме.

Шалајић је у комичким улогама -  а оне чине знатну већину његових 
најбољих улога -  умео, интелигентно следећи упутства редитеља и сбм 
смишљајући многе живописне детаље, да са лакоћом преноси ведро распо- 
ложење у публику. При том је, бранећи и сценску ситуацију и себе у њој 
од највећег непријатеља театра -  досаде, непогрешиво умео да варира 
ритам говора и сценских кретњи, и да све време оставља отвореном мо- 
гућност остварења нових, искричавих комичних решења. При том су она 
(то се мојој генерацији театролога чинило природним) најчешће полазила 
од текста драмског дела.

Гротескни гест Ђоке Глађеновића у Адаму и  берберину Јакова Игња- 
товића (преплет прстију обе руке, уз гипки живахни поскок, при коме су 
дланови окренути публици а положај тела личи на наклон, док се у кул- 
минационом тренутку поскока чује звучни сигнал -  „пуцкање” зглобова на 
прстима) показује Шалајићеву способност и за физичку карактеризацију 
ликова на сцени. Тај неодољиво смешни поскок понављао је у представи 
три-четири пута, претварајући га све уверљивије у стилизовани сценски 
знак који је откривао стање духа Игњатовићевог јунака -  амбициозног 
ветропира, берберина и хирурга, којег је љубав према „фаталној жени” 
Милеви Свилокосић готово довела до „обумиранија”. Тај живописни детаљ 
је природно и спонтано израстао из професије и карактера лика, а спољна 
техничка виртуозност из споја глумчеве даровитости, инвенције, урођене 
гипкости тела и трагалаштва на пробама -  док је цео призор, својим осве- 
доченим смислом за гротеску, усмеравао редитељ Желимир Орешковић.

Када се описани гест младог берберског субјекта Глађеновића пореди са 
кретањем и гестовима сенке од човека, практиканта Тасе у Сумњивом лицу  
Нушића, одмах се запажа неслућено велика амплитуда коришћених глу- 
мачких средстава. У сцени гротескног договора среског начелника и по- 
лицијских писара, којом ће почети лов на „сумњиво лице”, Шалајићев Таса, 
у плеснивом костиму, угашеном руком држи и чита поверљиву депешу 
министра унутрашњих дела (најпре погрешну: „Плава риба, кљукана ди- 
настија...”, а после преплашеног геста без кривице кривог, тачно дешиф- 
ровану: „Строго поверљиво...”), успевајући да на чаплиновски начин изазове 
смех гледалаца. Сведеним и ненаметљивим глумачким средствима, оправ- 
дао је још један од гротескних призора који је, полазећи од пишчеве за- 
мисли Тасиног лика, домаштао редитељ Мијач. Код Нушића, после Тасиног 
описа свог страдања од обесних младих практиканата, Жика му саветује да 
седне у лавор са хладном водом и тако ублажи болове од убода игле и 
„јексера” подменутих на његову столицу; а када Таса дигне пешеве свог 
капута да би показао умрљану задњицу, Жика га грубо прекида („Покажи ти 
то својој жени, магарче матори”). У Мијачевој представи Таса све дословно 
схвата: скида панталоне и седа у лавор са водом, а Шалајићу, при том, успева 
да, уз смех, изазове и сажаљење гледалаца за ово згажено људско биће.
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III

Пери Добриновићу су, због „нефотогеничне фигуре”, измицале улоге 
заводника и хероја. Шалајићев „случај” је сложенији: у младости, ни он 
није био Ромео, Родриго (Сид), Дон Карлос и Максим Црнојевић, нити је 
касније играо Дон Жуана, Отела, Робеспјера и Феђу Протасова, а послед- 
њих година живота нико му није понудио (а сва је прилика и да неће) да 
тумачи Краља Лира или Краља Милутина (Краљева јесен). Па ипак, баш 
због свог физичког изгледа, одиграо је велики број улога које озбиљни 
редитељи не би понудили Добриновићу да је живео у Шалајићево време. 
У његовој младости, Шалајићево име јавља се у програмима уз ликове 
Хенрија Хигинса (Пигмалион), Шаце (Поп Ћира и  поп Спира), Клеонта 
(Грађанин племић), Фабриција (Мирандолина), Велимира Павловића (Др) 
и Касија (Отело), а касније уз улогу Игоа (Прљаве руке), Брута (Јулије 
Цезар), Џорџа (Ко се боји Вирџиније Вулф), Џемса Тирона Млађег (Ме- 
сечина за несрећне), Ставрогина (Зли дуси) и других. Када је реч о 
репертоару који су тумачили Добриновић и Шалајић, није тешко запазити 
да су обојица одиграли више десетина улога које су у представама биле 
главне или важне, али се сразмерно мали број од њих налазио у делима 
великог, светског класичног репертоара. Упркос томе, Добриновић се из- 
борио за име „највећег српског глумца свих епоха српског позоришта”, 
неприкосновено пливајући у свим водама светског и националног репер- 
тоара, док је Шалајић -  остварујући своје највише домете у делима српских 
драмских писаца -  постао, после Добриновића, највећи глумац међу вој- 
вођанским Србима и један од најзначајнијих српских глумаца друге поло- 
вине двадесетог века.

Последњих година, после високих признања која су му стизала „у 
јатима”, на најчешће и природно очекивано новинарско питање (које од 
својих улога сматра најзначајнијим), Шалајић се доследно „заклањао” иза 
одговора о пет улога које му се „нарочито допадају”. Првом је покривао све 
своје позоришне улоге („Педесетогодишње трајање на позорници”, „Волео 
сам све своје улоге”), док су остале четири биле везане за његов лични 
живот у најужем кругу породице -  улоге супруга, очуха и оца, деде, и 
однедавно прадеде. То опредељење открива стамену личност задовољну 
својом судбином (уз сетни уздах да би још боље било да су, последњих 
година, материјални услови били бољи и да се спокојније живело). На- 
равно, одговори те врсте не помажу много театрологу који жели да рекон- 
струише портрет глумца. Упорнија трагања доводе до сазнања да се лични 
избор најдражих и најефектнијих Шалајићевих улога посредно може от- 
крити, јер постоји. Познато је, о томе је писано, а о томе је говорио и сЗм 
Шалајић: он годинама приређује „драмске вечери” на којима, у местима 
Војводине и пред публиком разноврсног састава, казује монологе из својих 
најбољих и најпопуларнијих улога. У том естрадном програму, најчешће 
„тачке” у личном избору протагонисте биле су: пролог Помета из Држи- 
ћевог Дунда Мароја (текст адаптације Марка Фотеза), монолози Григорија
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Незнамова (Островски, Без кривице криви), Тошице (Трифковић, Изби- 
рачица), Полицаја (Чиплић, Трактат о слушкињама), јадиковка оца Мила 
Безара над синовљевим гробом (нуминозни „Јексер” из Села Сакула, а у  
Банату Зорана Петровића и Димитрија Ђурковића), исповест Пицуља (Сло- 
бодан Стојановић, Ти си то), монолог Василија Шопаловића о томе како 
српски сељак користи шајкачу (Симовић, Путујуће позориште Шопало- 
вић), уз још неке.

Од улога које сам видео током последње четири деценије Шалајићевог 
глумачког рада, у мом сећању остају, као најужи избор најбољих остварења: 
Тошица (Избирачица), Шамика (Фамилија Софронија А  Кирића), више 
улога у представама Трактат о слушкињама и Село Сакуле, ауБанату, Ђока 
Глађеновић (Адам и  берберин) и Ружичић (Покондирена тиква).

Није тешко запазити да ни у Шалајићевом ни у мом избору нема 
великих ликова класичне и савремене светске драмске књижевности, иако 
их је Шалајић с успехом играо (и данас високо вреднујем, нарочито за 
глуму у трећем чину, Војницког у Ујка Вањи). Исто тако, није тешко 
подсетити да су многи велики глумци света били -  то је и природно -  
најбољи када су тумачили ликове свог, националног репертоара. У том 
духу размишљао је и Шалајић у разговору који смо водили у марту 2000. 
године: „Спокојан сам и поносан што сам био и јесам такозвани ’регио- 
нални глгумац’, зато што ме искуство упућује на сазнања да регионално 
може да буде опште и велико. Војвођанин сам, Бачванин ако хоћете, али 
осећам да сам ушао под кожу, на свој начин, и енглеском професору 
Хигинсу, и Русима Незнамову, Војницком и Фирсу (овом последњем у 
представи на мађарском језику), и Французу Игоу, и Римљанину Бруту”. 
Па ипак, недовољна „акустичност” имена домаћих ликова, за које се везују 
његови највећи глумачки подвизи, могла би да подстакне неког естетичара 
позоришта са склоностима за психоаналитичка тумачења, да овај податак 
повеже са доследним Шалајићевим ставом да не издваја своја најбоља 
глумачка остварења. Разуме се, чак и под условом да у томе повезивању 
има и зрна истине, нема ни најмање сумње да су најбоље Шалајићеве улоге 
истински за понос војвођанског и српског позоришта.

Међу Шалајићевим улогама, које се мени чине најзначајнијим, одабрао 
сам једну, и покушаћу да детаљнијом анализом покажем шта је у њој 
пишчево, шта редитељево, а шта глумчево. Реч је о улози у комедији Јована 
Ст. Поповића Покондирена тиква и представи у којој је редитељ Дејан 
Мијач изабрао Шалајића за тумача лика Светозара Ружичића. Мијачева 
замисао и Шалајићево глумачко остварење театарски уверљиво су оспорили 
дотадашња црно-бела супротстављања ликова Поповићеве комедије, дајући 
при том, уз још неке ликове, и лику славјаносерпског поете људскију, 
опорију и истовремено не мање комичку карактеристику. У овој представи 
Ружичић није српски Тартиф, него непризнати песник који недостатак 
даровитости и промашаја у животу покушава да потисне тешећи се пићем.
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У поређењу са ликовима из припростог сталежа занатлија, који су овде 
оличење приземног живљења, Ружичићев лик има, упркос пишчевом кри- 
тичком ставу, уз црте „црне овце”, и особену индивидуалност. Његове прве 
речи на сцени (редитељ изоставља прве стихове Ружичића, али задржава 
његов први прозни текст који Шалајић изговара беспрекорном дикцијом, 
меко и без напора, али са тежњом воље да постигне максималну разум- 
љивост архаичних речи, доводећи их, у могућној мисаоној јасности, до 
свести слушалаца: „Само благоумиљено нимфа и грација обајаније може 
Ружичићево сушчество восхитити”; друга делотворна редитељска интер- 
венција је замена друге, дуге и неразумљиве, реченице, узвиком „о!” и 
речцом „да!”) изговорене су, у пишчевом тексту, у трећој појави другог 
чина (дотад су гледаоци већ упознали све остале ликове комедије), те је 
одмах јасно да лик таквог усмерења мора доћи у сукоб с осталим, толико 
различитим ликовима.

По замисли редитеља, Шалајић доживљава и тумачи лик Ружичића у 
складу са својим годинама (на премијери је имао четрдесет четири, а на 
последњој, 274. представи, педесет осам година, а то значи да је био знатно 
старији него лик у тексту комедије). Шалајићев и Мијачев Ружичић је 
губитник, све склонији уступцима који све више личе на „последњи воз”. 
При том, у спољном слоју лика, он се труди да сачува, од писца задати, 
профил: разбарушени песник који се „разбацује” стиховима (најчешће на 
народном језику!) и господин „филозоф” који говори пародично интони- 
раним славјаносерпским језиком, док су омамљеност алкохолом и де- 
ликатно наглашена сексуалност редитељско-глумачко домишљање лика. 
Шалајићева глумачка мајсторија су кретање и гест којим Ружичић узима 
прву чашу, с испруженим малим прстом на руци, и како се стреса када је 
попије наискап. То је на сцени изгледало онако како је у животу могло 
бити, и што је Шалајић добро знао („из виђења”, непосредно око себе). 
Касније, а нарочито кад пије из бокала, све иде много лакше. Подсећам да 
у тексту Поповићеве комедије нема ниједне дидаскалије која би упућивала 
на Ружичићеву склоност пићу, али је она, у овако замишљеној концепцији 
лика, сценски уверљиво остварена.

Укрштај и склад три изразито даровита ствараоца (писца, редитеља и 
глумца) видео се приликом прве појаве Ружичића на сцени: радознало, али 
обазриво разгледа Фемин стан, попије прво пиће, а за то време његова 
„тетка”, заштитница и проводаџика Сара, припрема га за сусрет с удавачом
-  Фемином кћерком Евицом. Кад је у соби остао сам са припростом 
девојком, Ружичић узима реч, те „носи” претежни део дијалога („Бла- 
гозрачна Хелено... Јунонин сопутниче, прекрасни пауне... Ниже неба... 
лежи пачеземни престол, на којему пјеснословије тихо торжествује. Тамо 
се ми стихотворци на воздушни крили пењемо и дух пачаземно услаж- 
давамо... Огњ стихотворства своје љубимце обилно греет...”). Шалајић са 
високом професионалношћу -  мисаоно и разговетно -  изговара архаично 
обојене исказе (то је био први Ружичић чију сам сваку реч без тешкоћа
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разумео), док га партнерка (Евица, Милене Шијачки-Булатовић) повремено 
прекида тананим тонским контрирањем, на Поповићевом тексту, за глумца 
захвалном, који је промишљено приземно усмерен („Није вам зима та- 
мо?”... „А кад огладните?”). Тако су, ово двоје глумаца, уз редитељско 
одређивање висине тона и ритма, остварили низ карактеристичних „гег- 
поенти” (занимљивих досетки које су, као варнице, избијале из покрета, 
геста и нијанси у говору глумаца) које су у гледалишту изазивале нео- 
дољив смех. Наслутивши то, Мијач је, током проба, с осећањем за меру, 
али и са нескривеним циљем да комичка напетост потраје, дописао Попо- 
вићев текст. Речју: најдужи Ружичићев текст изговорен у овој сцени у 
континуитету („Ја сам онај који у романма људе по сто година у животу 
обдржавам...”) прекида са три ефектно контрасне Евичине упадице („Ко?” 
„Та који?”, трећа је пишчева: „ах”), а Ружичићево тумачење свог идентитета 
(„поета, стихотворац”) продужава дописаном речју „списатељ”, коју Шала- 
јић изговара „по војвођански”, с изненадним спуштањем тона -  те је све 
то, уз глумачко комичко зрачење, ову сцену -  која се завршава бекством 
Евице, преплашене од његових песничких излива којима се, у изворном 
тексту, не може спорити обавештеност о књижевној традицији и интели- 
генција -  учинило једном од најбољих у глумачко-редитељском смислу.

Сари је одмах јасно да Евица (кћи Пере, опанчара) не схвата Ружичићев 
патетични говор, пун неразумљивих исказа, те његову пажњу почиње да 
усмерава ка Феми. Шалајић, глумачки промишљено и прецизно, прати пут 
Ружичићевог отрежњења: у први трен не може да се помири са Сариним 
наговештајима -  који се брзо завршавају „отварањем карата”: „... ви сте 
млади и луди  (ово луди  додао је редитељ)... треба да лепо живите, ја имам 
један одличан (код Поповића је: врло леп) план: да ви  (додао редитељ) 
узмете госпоју од Мирич за жену” -  зато што је још у поетско-алкохолним 
облацима („... а кад аморети дођу на посјешченије, и кад устхем Венус 
појати, и кад ми грације воображеније обузму”). Али, када га Сара (Заида 
Кримшамхалов) трезвено и сурово враћа на земљу („Јести и пити, мон 
фрер, јести и пити, то је љубав; маните се ваших грација и богиња”), 
коначно схвата да своје песмотворе може да штампа тек после брака са 
старијом, материјално добро обезбеђеном удовицом („Ја са неба силазим 
и тебе за мене налазим”). Шалајић, готово скандирајући и тихо, одричући 
се „језика филозофа”, изговара овај текст, као да себи понавља пресуду коју 
је својим пристајањем изазвао и коју сада мора да прихвати. А када схвати 
свој положај -  скида са врата мараму (од писца психолошки тачно назначен 
гест физичке тескобе) и почиње нагло да хода лево-десно. Мијач иде корак 
даље: после наглих стомачних тегоба, Ружичић одјури иза сцене. Тај 
излазак омогућује редитељско-глумачки вербални гег: пишчев текст добија 
нови контекст и ново значење (Сара: „Мон фрер, где сте ви?”; Ружичић, 
иза сцене: „На Парнасу, на врх Хеликона”). Суптилни глумац Шалајић чува 
се, у овој реченици (и на сто десетој представи, коју редитељ не може да 
контролише) било каквих дословних тонских наговештаја. Спољну форму
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узвишеног поете Ружичић чува (и код писца, и код глумца), у тренутку 
када прикладним стиховима захваљује Феми за поклон („Благодарности 
благи знаци / Солнцу јесу подобни...”), али су све маске коначно скинуте 
када, у сцени са шегртом Јованом (Стеван Гардиновачки), први и једини 
пут проговори на српском народном језику: „Би ли могао овај сат и 
бурмутицу гдегод заложити за десет форинти?”. Шалајић ову, и још две 
реченице из текста комедије, изговара на начин који је својствен војвођан- 
ском говору (успорени темпо изговора, очувана сва четири акцента и добро 
развијене дужине, мелодија реченице са тонским скоком на њеном крају), 
али је ту присутна, и добро се чује, чувена Шалајићева „квржица” коју је 
„открио” у разговору са Феликсом Пашићем: „Четири акцента имамо... али 
код Шалаје, код Шаце, постоји ’Шацина квржица’... На пример, сестра. 
Краткосилазни. А код мене је краткоузлазни. Е, на оно а, ту је та квржица... 
на последњем а, То је пети акценат који сам ја измислио. Прикладан је, 
одражава ово поднебље и погађа наш миље само помоћу те квржице”.

У Мијачевој представи најнижа тачка Ружичићевог посртања (и једина 
сцена у којој до краја скида маску) јесте продаја сата и табакере (уз помоћ 
слуге Јована), које је као веренички дар („президент”, у Феминој верзији) 
добио од удовице Пере опанчара. У тексту комедије он и сат и табакеру 
продаје да би, када напише „јединују пјесн”, могао „печатати сеј епитала- 
миум” -  сватовску песму (11,9).

И Јован Ст. Поповић, и Дејан Мијач, и Стеван Шалајић, сваки на свој 
начин -  и то се добро види у овој великој представи -  ипак чувају Ружи- 
чићев образ. У сцени у којој Евица -  да би пронашла кутију за дуван у којој 
се налази срећка лутрије која би требало да њеном Василију донесе богат- 
ство -  глуми да је у њега заљубљена, долази до наглог обрта. Иако је 
извесно да није високоморална личност, у Ружичићу није угашено осећање 
за младу жену (при чему је за њега младост синоним за лепоту) и, обасјан 
њеном лажном наклоношћу, сасвим се занесе: Евица је Хелена (спартанска 
принцеза, најлепша жена старог света), нимфа (вечито младо женско биће, 
божанство природе), Дафна (лепа нимфа у коју је био заљубљен Аполон), 
а када се на сцени појави Фема, реагује импулсивно и непромишљено, а 
одатле је само корак до грубости и непристојности. Изговорене увреде 
неповратно онемогуаћвају најављени брак са Фемом. У сагласности са 
редитељем, Шалајић замишља и остварује ову сцену као хазардну игру у 
којој му противник угрожава нешто до чега му је очајнички стало: „....лице 
твоје јест предјел руготи”, „Кака си (дописано, код Поповића: „Кажем за 
госпоју Мирич како изгледа”) канда двадесет прво дете дојиш”..., „како сте 
годинама отјагошчени, да се мисли да сте тристаљетнаго Нестора су- 
пруга”... „Зато уступите кћери вашој сладост брачнаго вјенца”).

У завршном призору представе, после још једног у низу пораза, Ружи- 
чић поново ставља на лице маску песника и „филозофа”. Први напушта 
сцену, пошто му је хор „победника” отпевао ругалицу (у пишчевом тексту, 
песму „Наш пан’ газда, / Добри газда” пева Јован), он их најпре полива
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вином, затим изговара химну себи („Розичићу, ти досјагнеш безчислени 
вјеки, / Прославивсја между человјеки, / Слава твоја останет до конца, / 
Сподобивсја лавроваго вјенца”) и тресне чашу која се распрсне о зид и 
полако, „поносан”, излази напоље. Шалајић у тој сцени непогрешиво следи 
психологију човека нашег национа који ни из каквог искуства не извлачи 
поуке, те његов Ружичић, у суштини непромењен изнутра, оставља утисак 
трагикомичног бића које, као уклети усамљеник, креће у нове поразе, 
носећи на лицу лажну образину величине.

Сећајући се времена када је припремана Покондирена тиква, Шалајић 
је, у разговору са Душаном Петровићем (у пролеће 1998. године), рекао да 
је, размишљајући о лику Ружичића и ослањајући се на своју моћ запажања, 
користио карактеристике трију личности из живота: за спољни изглед 
(„онако визуелно”) песника Лазу Костића, а за „унутарње вибрације” реди- 
теља Миленка Шуваковића и новинара и драмског писца Слободана Бо- 
жовића. Из споја те три личности „направио сам улогу несхваћеног пе- 
сника који се одао пијанству”.

Међу остварењима његове зреле глумачке јесени истиче се, неугаслом 
стваралачком снагом саздани, лик Василија Шопаловића у драми Љубо- 
мира Симовића Путујуће позориште Шопаловић, У тој драми Василије, 
управник малене позоришне дружине, има интимне односе с обе глумице 
у трупи. То се посредно сазнаје у другој слици, када представник немачке 
полиције у окупираном Ужицу пита четворо ухапшених глумаца да ли су 
брачни парови, а један од њих, позориштем занесени млади глумац, одго- 
вара: „њих троје јесу, ја сам слободан човек”. Ову Симовићеву драму у 
Српском народном позоришту режирао је Егон Савин, којег ни у годинама 
зрелости не напушта потреба да своје представе обогаћује еротским одно- 
сима којих нема у изворним текстовима (писац ових редова нема ништа 
против те тенденције). У тој представи, Василије (тумачи га Шалајић у 
шездесет седмој години) „полно општи” и са трећом дамом -  младом 
удовицом, љубавницом скојевца -  то је у представи остварено децентним 
средствима Сећам се да сам током представе, коју сам гледао на једној од 
реприза, помислио на Перу Добриновића и текст Милана Грола у којем се 
помиње да је Добриновић, са више од шездесет година, „са мужевном 
жилавошћу” играо сеоског заводника тако да је на сцени прштало од 
узбуђења и пожуде. Шалајић је сва упутства редитеља, без демонстрације 
превеликих узбуђења, али мушки уверљиво, „одрадио”, те му се на сцени 
веровало. Осим глумачког, било је ту и Шалајићевог личног зрачења, које 
оснажује његову занимљиву изјаву у разговору са Весном Крчмар, 1996. 
године: „Волим све што воле младићи, само је питање када”. (Наша мален- 
кост, са пет година мање и питањем како, не скрива да му помало завиди.)

Сачувао је креативну снагу и глумачку харизму и у последње две улоге 
у којима сам га видео: као фратра Петра у М ери за меру Шекспира (у 
децембру 1998) и професора Михајла Павловића у Сабирном центру Ду- 
шана Ковачевића (у октобру 1999). Од мале улоге фратра Шалајић је
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створио биће „од крви и меса” (нисам смислио ништа прикладније), жи- 
већи у тој епизоди -  три кратке сцене у четвртом чину, без битнијег утицаја 
за основни ток радње -  као некада Добриновић у свим својим улогама, 
„говорио или не говорио, никад равнодушан и одсутан”. Уз усмерење 
редитеља Шалајић је био глумачки делотворан у свакој сценској ситуацији, 
радећи, најчешће из „другог плана”, и за смисао дела и за жанр представе: 
промишљено је измаштао обиље физичких радњи -  ход, лажно кршћење, 
жмиркање, израз лица честитог монаха када схвати да постаје саучесник 
паклене Војводине игре, и друге -  и, као и увек, веродостојно је остварио 
говорну радњу. Шалајићева глума у  Сабирном центру Душана Ковачевића 
(уз глуму Гордане Ђурђевић) могла би да служи као пример за поуку 
младим глумцима. У тој представи, неколико учесника је претеривало у 
жељи да буду запажени и да се допадну публици (нарочито оној која 
већину слободних вечери проводи уз програм ТВ Пинка). Један од њих се 
у толикој мери „отео” редитељу (још поразније би било да је сценске 
бравуре -  користим помодну синтагму наших „позоришних новинара” -  
изводио са сагласношћу редитеља) да је у недопустивој мери снизио 
естетски ниво представе, онемогућивши свом позоришту да учествује на 
једном, по уметничким дометима сасвим скромном, Стеријином позорју. 
Узгред, али са јасном намером, подсећам да су неуки критичари хвалили 
ово неукусно дивљање. Ништа од свега тога није било у професионално 
беспрекорној Шалајићевој глуми, у којој су доминирали осећање за меру 
и сценски уверљиво остварена препорука Дидроа глумцима: „Покажите 
шта можете у мирним сценама”.

За крај приче о дугој и славној глумачкој каријери Стевана Шалајића 
одабрао сам подсећање на податак којим сам је и почео: кад је, 1999. године, 
добио најугледнију позоришну награду која у Срба постоји -  био је први 
добитник Добричиног прстена ван еснафске тврђаве глумаца Београда -  
Шалајић ми је, сећајући се и цветних и горких година свог глумачког 
живота, спокојном самоувереношћу рекао: „Годинама верујем да на крају 
све мора доћи на своје место”.

У Студеници, од 29. јула до 5. августа 2000.
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РАЗБОРИТОСТ ГЛУМЕ
(ПОРТРЕТ ГЈ1УМЦА РАДЕТА МАРКОВИЋА КОМПОНОВАН С УСПОМЕНАМА)

„Одиграо је обиман репертоар, на стотине различитих 
ликова у позоришту, на филму, телевизији и радију, од 
којих се многи с правом налазе у антологијама нашег 
позориш та Улоге је градио студиозно, сигурно, с пуно 
духа и сценске отмености, коју је давао и простодушном  
Ћопићевом Николетини, као и Шекспировим јунацима, 
Јоакиму Вујићу, као и Обломову, венецијанском Дужду, 
или неком спадалу из богатог сценског паноптикума 
Александра Поповића”.

(Из образложења жирија за награду 
Д обри чи н  прстен, 1998)

Питам се: шта је мислио добитник Добричиног прстена Раде Марковић 
док је слушао део, овде цитираног, образложења жирија у којем су наведене 
његове најбоље позоришне улоге. Уз разумљиво задовољство због пре- 
стижне награде, вероватно је зажалио што се у овом тексту не истичу, 
поред заслужено поменутог Николетине Бурсаћа, још пет његових изврс- 
них „глумачких раних радова” из раздобља 1951-1959. године. Реч је, на- 
равно, о Бифу Ломану (Смрт трговачког путника Артура Милера), Жики 
(Сумњиво лице  Бранислава Нушића), Брику (Мачка на усијаном лименом  
крову Тенесија Вилијамса), Поцоу (Чекајући Годоа Самјуела Бекета, у 
режији Василија Поповића) и краљу Александру Обреновићу (Конак Ми- 
лоша Црњанског). И данас јасно памтим ова Марковићева остварења, која 
су ми отварала путеве ка новим сазнањима о савременом позоришту и 
глуми. Као гимназист и студент -  рођен и одрастао у Београду, на Црвеном 
крсту -  гледао сам их (осим Поцоа) у „нашем” Београдском драмском 
позоришту, у којем је он био мој најомиљенији глумац. Сврставам их међу 
десет најбољих улога које је досад одиграо у позоришту.

I

О оснивању и раду Београдског драмског позоришта још није написана 
озбиљнија аналитичка расправа. Године 1950, када је у њега ступио Раде 
Марковић, било је то безначајно позориште на тадашњој периферији града,
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са режимски компонованим конвенционалним репертоаром, разнородним 
глумачко-редитељским ансамблом скромних способности и слабим пред- 
ставама. Сећам се досађивања на представама на које смо, 1949. и 1950. го- 
дине, довођени из школских клупа (Вечити младожења Јакова Игњатовића, 
Подвала Милована Глишића, Народни посланик Бранислава Нушића).

Наговештај нових погледа на позориште -  нашта је, две деценије ка- 
сније, иако не сасвим прецизно, први упозорио Станислав Бајић -  јавио се 
када су на Црвени крст дошла два млада редитеља, Соја Јовановић (прва 
режија почетком 1951) и Миња Дедић (прва режија крајем 1952). Њих двоје 
СУ> У пролеће 1950. године, у Народном позоришту у Београду некон- 
венционално режирали Избирачицу Косте Трифковића и као узнемира- 
вајуће „неподобни” за тај театар упућени, са групом недовољно искориш- 
ћених глумаца, у Београдско драмско позориште. Долазак деветоро младих 
почетника из прве генерације студената глуме са Позоришне академије у 
Београду (Оливера Марковић, Олга Станисављевић, Вера Белогрлић, Вла- 
стимир-Ђуза Стојиљковић, Предраг-Пепи Лаковић, Михаило-Мика Викто- 
ровић, Миодраг-Деба Поповић, Стеван Максић, Звонимир Ференчић) и 
нешто млађег Љубе Тадића -  означио је почетак, како се у сећањима све 
чешће тврди, „златног доба” Београдског драмског позоришта. Али, не- 
поуздана сећања скраћују тај успешни период: тачно је да су његов почетак 
наговестиле последње две премијере у 1951. години (Сламни шешир 
Ежена Лабиша у режији Соје Јовановић и Смрт трговачкогпутника Артура 
Милера у режији Предрага Динуловића, који је своју прву режију у овом 
театру остварио средином 1950. године), али је нетачно да 1954. година и 
„афера” око представе Чекајући Годоа Самјуела Бекета, означавају његов 
крај. Данас је лакше запазити да, као што их 1952. године није омела 
забрана три пута изведене представе Бал лопова Жана Ануја (уз кампању 
у штампи коју је водио, у то време моћни, идеолог партије на власти Бора 
Дреновац, да би се забрана оправдала), ни забрана неизведене премијере 
дела Чекајући Годоа -  коју је, по опробаном рецепту устоличеном у то 
време и настављеном новим забранама у следећим деценијама, скинуло са 
репертоара само руководство Позоришта, 5. априла 1954. године -  није 
довела до креативног и естетског таворења Београдског драмског позо- 
ришта. И најповршнија информација о репертоару овог позоришта, у 
раздобљу од 1954. до 1958. године, открила би да је, током те четири 
позоришне сезоне, изведено неколико његових „култних представа” (Мач- 
ка на усијаном лименом крову Тенесија Вилијамса, Мајка Храброст Бер- 
толта Брехта, Осврни се у  гневу  Џона Осборна и друге). Стварни разлози 
застоја и распада Београдског драмског позоришта су дубљи и театарски 
разумљивији. Водећи редитељи Позоришта и носиоци нових репертоар- 
ских тежњи започетих 1951. године (Соја Јовановић, Предраг Динуловић 
и Миња Дедић) заморили су се и креативно исцрпли; водећи глумци 
ансамбла (Оливера и Раде Марковић, Љуба Тадић) извојевали су „право” 
да, због обавеза на филму, одређују компоновање репертоара и ритам
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изласка премијера. Тако је (да наведем само два примера) премијера Конака 
(1959) каснила шест месеци, јер се чекало да се заврши филм с Оливером 
Марковић. Раде Марковић, који је од 1950. до 1955. одиграо осамнаест улога, 
у години 1956, од нових улога, тумачио је само Брика, у 1957. години само 
Николетину Бурсаћа, док у 1958. није имао ниједан нов глумачки задатак. 
Осим тога, многи примери из историје позоришта показују да театри који 
се боре за нове естетске тежње прилично брзо изгоре у жару те борбе (често 
се помиње, не знам зашто, да је то седам година), после чега се афирмисани 
позоришни успон лагано, али неминовно, претвара у понављање достигну- 
тога и таворење.

* * *

Марковић је ступио на сцену Београдског драмског позоришта као 
формирана глумачка личност, доносећи изразиту даровитост, природност 
и животну уверљивост. Он је карактеран, реалистички глумац који, упркос 
повременој ироничној дистанци, истински проживљава животе ликова на 
позорници. Особеност његовом глумачком профилу давали су урбани 
шарм, укус и осећање за меру, посматрачки дар, зрелост схватања и, у то 
време на нашим сценама ретка, еротичност мушкарца -  нарочито нагла- 
шена у представама када му је партнерка била Оливера Марковић (дуети 
Меги -  Брик, Катарина -  Петручио, Драга -  Александар). Имао је глас 
човека града, лирски баритон пријатног звука и боје -  чији распон није 
био преширок, али је њиме владао вештином каква се у театрима Београда 
ретко могла чути. Тешкоће које је имао с изговором струјних консонаната 
умео је да интелигентно, и, кад год је било могућно, користи као каракте- 
ролошку особеност лика. Јачина и продорност тога гласа били су на сцени 
задовољавајући, те се на Марковића није могла односити помало незграпна, 
али донекле тачна, оцена гласовних могућности младог ансамбла Бео- 
градског драмског позоришта која се приписује Миливоје Живановићу: 
„Ништа их не чујем. Пљују себи у браду”. Његов глас има још једну 
драгоцену особеност: микрофон и електронски медији савршено га „при- 
мају”, те он готово беспрекорно звучи на радију, филму и телевизији. 
(Нажалост, моја знања ни данас нису довољна да бих могао рационално да 
објасним зашто је то тако било, и јесте.)

Природно је што је, са таквим глумачким особеностима и високом 
професионалношћу у раду, Марковић врло брзо избио -  уз Љубу Тадића, 
Љиљану Крстић и Оливеру Марковић -  у врх ансамбла. Повољне услове 
за тај продор стварали су промена репертоарске оријентације и, за наше 
прилике ново, схватање задатака позоришта које су прокламовали на Црве- 
ном крсту: „жива веза са данашњицом”, репертоар у којем су заступљени 
и савремени амерички и енглески писци; природни, колоквијални говор 
лишен наглашене звучности и патетике; илузија (у коју су веровали) да 
њихов рад, у односу на политику партије на власти, има нешто од „јереси 
и завереништва”. Разуме се, та политичка самосталност била је мања него
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што се, чак и две деценије касније, чинило Мухарему Первићу („Први пут 
позоришни људи нису имали официјелно одобрење да нешто чине, него 
је та креативна атмосфера настајала као осећање да они раде нешто што је 
у извесном смислу забрањено и што је у извесном смислу против нечега, 
а не само за нешто. То је инспирисало публику, а наравно инспирисало је 
и глуму”). Данас изгледа да је ближе истини то да су они, ипак, имали 
подршку групе српских политичара (Добрица Ћосић, Антоније Исаковић 
и, вероватно, неко још „крупнији”, сасвим у сенци) јавну подршку у то 
време врло популарног недељника НИН (Стеван Мајсторовић) и да ни они 
сами нису имали много обзира према онима за које су мислили да ометају 
остварење њихових театарских амбиција (из Београдског драмског позо- 
ришта отпуштена је, 1951. године, у тада легитимном поступку „пре- 
мештања у друге театре”, група старих глумаца, чију су глуму они сма- 
трали „застарелом”). Али, њихова младалачка самоувереност чинила их је 
недовољно критичним и у оцењивању сопствених домета. Зато се, бар 
данас, мора рећи -  разуме се, то није никакво откриће -  да се глумачка и 
редитељска конкуренција у Београдском драмском позоришту није ни 
приближно могла поредити с оном у Југословенском драмском позоришту. 
Верујем да, у то време, Радету Марковићу не би било лако да стоји и постоји 
на сцени поред Миливоја Живановића, ни да буде тако глумачки шар- 
мантан у поређењу са неодољивим глумачким шармом Мире Ступице и 
Бранке Плеше (намерно помињем само великане са глумачком ауром, јер 
је Марковић био близу њих).

Покушавајући да сажмем сећања 
на прву деценију Марковићевог по- 
зоришног рада, питам се: да ли је он, 
по таленту, интелигенцији и знању 
глумачког заната, могао да оствари 
још више уметничке домете? Недоу- 
мице подстиче околност да његова 
каријера у позоришту, која траје по- 
ла века, није текла у континуитету, 
али је неспорна чињеница да је Мар- 
ковић, упркос томе, до данас сачувао 
способност да се, на високом профе- 
сионалном нивоу, појављује на по- 
зоришној сцени. Разлоге за ово дуго, 
и стално успешно, трајање налазим 
у томе што је он, током целе ка- 
ријере, на сцени користио глумачка 
средства за која је поуздано знао да 

Раде Марковић (Крал, Александар Обрено- су у границама његОВИХ ДУХОВНИХ,
вић) и Оливера Марковић (Краљица Драга) у емоционалних И фнЗИЧКИХ МОГућнО-
представи Коиак  Милоша Црњанског (Са- сти рационално постаВљену ВИСИНу
времено позориште -  Сцена на Црвеном кр- .
сту, 1956, режија Предраг Динуловић). глумачких задатака савлађивао је ла-
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ко. Хоћу да кажем да га је „контролор” у њему или, тачније, његова моћ 
расуђивања, спречавала да осећања на сцени претерано преувелича. Зато су
-  то сматрам глумачком врлином -  ликови које је тумачио на сцени имали 
не само уверљивост него и лакоћу, укус и шарм, а често и драгоцену недо- 
реченост која се назива „глумачком тајном”. Сазнање да никад не би требало 
ићи преко граница својих могућности имају и многи велики глумци света. 
То, наравно, не значи да оспоравам глумачко право, које такође користе ти 
велики глумци (и наши, разуме се) које се огледа у жељи да се у свакој новој 
улози покуша излазак на глумачки „брисан простор” и да се свим распо- 
ложивим снагама, без постављања граница било које врсте, вине преко дотад 
освојених простора и висина. Та авантура даје каткад очаравајуће резултате, 
али сам често био сведок (и на пробама, и на представама) пренапетих глу- 
мачких нерава и аргатовања „у зноју лица свога” које, верујем, у гледалишту 
може да изазове дивљење, али и стрепњу да ли ће глумац издржати. При- 
падност првој поменутој групи глумаца условила је чињеницу да у Мар- 
ковићевој дугој и плодној каријери није било изразитијих промашаја, али 
и могућно питање: да ли се, понекад, могао винути и више? Помишљам да 
је његово схватање глуме израсло из сложеног укрштаја више чинилаца. 
Полазна основа могли су да буду наслеђени „европски гени” и васпитање 
у грађанском породичном дому. Затим, рано развијена рационална само- 
критичност: упркос способности да са сцене зрачи топлином, он је веровао 
да му не би приличиле бујне и жестоке емоције, које су имали глумци соја 
Добрице Милутиновића и Миливоја Живановића. Ваљало би додати и да су 
прва филмска искуства развила у њему потребу за одабирањем изражајних 
средстава своје врсте („микро мимика”); то је била последица сазнања о 
„окрутној” неумољивости филмске камере. Та самоконтрола имала је једно 
од исходишта и у његовом осећању одговорности за целину приказа на 
сцени. Природно је што је увек мислио о себи, али је, исто тако, имао и 
обзиран однос према партнерима. Осећање за меру и децентан укус чували 
су га, нарочито у емотивним сценама са партнеркама (можда је зато био 
слободнији у сценама када му је партнерка била Оливера Марковић, у време 
када му је била и супруга). Због свега овога, могло би се закључити да је све 
што је на сцени чинио Раде Марковић полазило из његове личности и да 
је створено „по мери великог дара, укуса и мајсторства”.

Висок глумачки ранг у историји српске уметности глуме („истински 
великан, класик међу глумцима”, тачно запажа Вида Огњеновић, писац 
текста Образложење жирија награде Добричин прстен) обавезује да поку- 
шам да, на примеру једне његове улоге, аналитички покажем Марковићеве 
стваралачке особености. Определио сам се за његово остварење кир Јање у 
Тврдици Јована Ст. Поповића, у представи коју је режирао Дејан Мијач.

П

Једнога јутра, у другој половини септембра 1977. године, Дејан Мијач 
ме је позвао да дођем у Дом културе „Студентски град” на Новом Београду,
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да гледам пробу Тврдице Јована Ст. Поповића (биће то „прогон”, који он 
неће прекидати) и да, после ње, изложим глумцима своје утиске и суге- 
стије. Сећам се и карактеристичног детаља: своје примедбе требало је да 
кажем глумцима непосредно после пробе на самој сцени, а разговор са 
Радетом Марковићем требало би да буде „у четири ока”. Нисам ништа знао 
о овом пројекту (касније сам сазнао да је остварен у окриљу Удружења 
филмских глумаца Србије, које је заступао глумац Војислав Мирић, али је 
идеја да се припрема Тврдица потекла после више разговора Радета Марко- 
вића и Дејана Мијача), те ме је обавестио о подели улога која ми се чинила 
занимљивом, мијачевски промишљеном, па и обећавајућом: кир Јања- Раде 
Марковић, Јуца -  Милена Дравић, Катица -  Неда Арнерић, Петар -  Милан 
Ајваз, кир Дима -  Мића Томић и Нотарош Мишић -  Бранислав Лечић. 
Обавештење да је у двострукој улози сценографа и костимографа ангажован 
Владимир Маренић уливало је спокојство и знатижељу. У то време, сваког 
дана сам писао дневник, али ћу из тог записа о генералној проби Тврдице 
овде користити само детаље о општем утиску, редитељском приступу, 
жанру представе и све што се односи на лик кир Јање. Забележио сам и 
детаље за анализу неважне: да су после пробе глумци поседали на сцени, 
а ја остао у сали, седећи на наслону столице у другом (или трећем) реду; 
да смо, после разговора, Раде Марковић, Милена Дравић и ја отишли у мој 
стан и ту наставили анализу представе и њихових ликова.

Чинило ми се природним што је редитељ Мијач задржао у Тврдици 
поглед на свет Поповићева времена, познат из његових гласовитих пред- 
става Покондирене тикве (Српско народно позориште, Нови Сад 1973), и 
Ж енидба и  удадба (Народно позориште, Сомбор 1975), али није поновио 
коришћене жанрове. (Покондирена тиква -  гротеска, Женидба и  удадба -  
стилизована фарса). Он је Тврдицу покушао да жанровски одреди као 
друштвену комедију остварену средствима зачудности и пренаглашеног 
реализма. У реализацији ове концепције пресудно је било то како је 
редитељ замислио а глумац остварио лик кир Јање. Марковићев кир Јања 
стваран је уз помоћ савременог интелигентног читања Поповићевог дела. 
То је богати трговац, погрчени Цинцарин или Грк, који гомила новац да 
би се, у страном окружењу у којем живи, осећао сигурнијим. (Не знам 
откуда је Мијач „ископао” податак да Грци и Цинцари у Царевини Аус- 
трији нису имали право да купују земљу -  отуда теза да је злато било 
једино благо које су могли да штеде.) Тачно је запажено да је овако 
замишљеном кир Јањи новац замена и за домовину и за друштвени статус. 
Глумац је пошао у градњу тог лика од ове редитељеве замисли. Повезана 
са тим је и Марковићева карактеристична изјава: „Пола живота ми је, чини 
ми се, прошло узалуд, у размишљању о томе како то треба с ове стране да 
изгледа. Губио сам време режирајући сам себи”. А затим је користио свој 
постојани метод реалистичког глумца и стварао лик од мозаика животно 
уверљивих детаља и карактеристика Проницљиви посматрач, као и у више 
прилика до тада, налазио је, као и многи глумци, узоре из окружења:
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„Замишљајући кир Јању, имао сам пред очима две личности. Једна је 
Костаки Папандопус, Грк који је емигрирао из Грчке; био ми је директор 
филма у Софији. Он има много особина које би биле сличне кир Јањиним. 
Друга личност је мој отац. Код њега такође има неких особина -  не мислим 
баш на тврдичлук -  неких особина човечанских које има кир Јања. Испу- 
њава ме осећањем унутрашње радости то што стално у кир Јањи пре- 
познајем Папандопуса и оца.” Зато је његов кир Јања имао мноштво 
особина које се могу приписати сваком човеку. Кир Јањина друга женидба 
младом и лепом Јуцом, официрском ћерком са вишком фосфора у очима, 
има у глумчевом тумачењу двострук узрок: користећи своје латентно ерот- 
ско треперење мушкарца (које је код кир Јање спој менталитета и дечачке 
еротске неиживљености), Марковић представља кир Јању и као сујетног 
човека којем лепа супруга из добре породице потврђује друштвени реноме. 
(Ризикујући незграпност поређења, подсећам да с истим циљем кир Јања 
купује најлепше коње у вароши -  а при том имам у свести и идеју Небојше 
Ромчевића да су ти коњи и најбржи у граду, и да је са њима, у случају 
опасности, из окружења које му није склоно, најлакше побећи). Његова 
љубомора, по редитељевој замисли, има конкретан повод: Јуца је љубав- 
ница младог секретара општинског суда Мишића који се, тек када су Јуца 
и он готово ухваћени „на делу”, окреће Катици и проси кир Јањину кћер. 
Марковићева интерпретација лика дозвољава да наслутимо кир Јањина 
двојака осећања: он је глумачки брижљиво умео да представи и његову 
угаслост на друштвеном и пословном плану, и одбрамбене механизме које 
око себе узалуд изграђује, али и неугаели еротски дрхтај који га везује за 
младу жену на коју је са разлогом љубоморан. При том Марковић нагла- 
шава и друге особине кир Јањиног карактера: поносан је зато што је Грк, 
али је, несналажљив у опхођењу са другима и претерано опрезан због 
савременог друштвеног окружења које никад није разумео до краја. У 
представи је каткад било очито да старовремски трговац и шпекулант 
узалуд покушава да задржи време. Зачудо, и поред наглашене опрезности 
и страха од најзразличитијих појава савременог света, понекад је лаковеран 
и наиван: Марковићев кир Јања верује у Мишићеве приче о младићима 
који се -  заједно са свотом од десет хиљада форината -  добијају на лутрији 
као мужеви (решење за кћер Катицу), или о луфтбалонима који се праве 
од коњске масти, те се тако отвара могућност да надокнади штету после 
несреће са пострадалим коњима. Глумац је ту лаковерност покушао да 
представи као маштовитост насталу из очају вишеструко осујећеног човека 
који живи на периферији света за њега туђег, али у времену када су у 
Америци за дан стицана богатства.

Посматран у историјском контексту, за редитеља и глумца -  који скру- 
пулозно полазе од пишчевог текста -  кир Јања је представник трговачког 
грађанства које губи корак са временом и на позорници историје уступа 
место трговачкој буржоазији. Иако се ни писац, а у овој представи ни 
редитељ и глумац, не разнежује судбином кир Јање, успон и пад великог
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финансијског мешетара кир Диме (чија је „Ротшилдова облигација” сим- 
бол и синоним за нове берзанске шпекулације) осветљава кир Јањину 
страст ситничавог тврдичења, односно несхватања да је новац роба у 
промету, као нешто што не припада савременом свету, те природно доводи 
до расипања а не до увећавања његовог богатства. Марковић је успевао да 
покаже да кир Јања није дорастао тим новим берзанским пословима који 
су од учесника захтевали многу домишљатост и способност упуштања у 
велике ризике. Упркос веродостојности овог редитељско-глумачког истра- 
живања, требало би подсетити на запажање Јована Христића да је овај кир 
Јања био „прво вршачки Грк, а тек затим комични архетип, више одређени 
тип друштвеног понашања него дубоко егзистенцијално опредељење”. 
Отуда је дошло и до замене глумачког средишта овог лика.

Сцена у којој кир Јања броји дукате (I, 4) била је глумачки врх у 
остварењима четворице најбољих тумача кир Јање у историји српског 
позоришта: несуђеног глумачког великана Стевана Пантелића (сина дирек- 
тора карловачке гимназије и богослова, који је живот окончао самоуби- 
ством у четрдесет другој години, као владика у Шапцу), Илије Станојевића, 
Раше Плаовића, и најбољег од свих -  Пере Добриновића. Добриновићев 
примат -  осим позоришних критика савременика и потоњих сећања и 
записа оних који су га у тој улози видели -  потврђује и две фотографије. 
На првој је нагнут над шкрињом са дукатима, док му нежност и страст 
зраче из ока. На другој се види његов преплашени покрет, јер помишља да 
га у тој сцени неко посматра прикривен. Марковић је, несумњиво, имао 
глумачке снаге и емоција да ту велику сцену бар приближно одигра у томе 
духу. Рационално у његовом бићу одлучило се, међутим, за други однос: 
злато је за његовог кир Јању било објект, а не персонификовано живо биће. 
Зато се у тој сцени није видело оно што је требало да буде очигледно: да 
све оно што није могао и умео да поклони својој кћери јединици коју воли 
(а која „није научила ни да дише без њега”, оставши на нивоу недефини- 
сане женствености) и младој супрузи за којом још жуди, кир Јања је 
поклонио дукатима. Зато он није досегао до, код Добриновића оствареног, 
обожавајућег односа према злату, јер то није било могуће остварити без 
доживљавања злата као живог бића.

Вођен од редитеља, највиши домет остварује Марковић у две сцене које 
дотад нису биле у првом плану ни позоришних људи ни критичара. Прва 
је између кир Јање и његовог слуге Петра (Ш, 3), у којој га газда уверава 
да му је, и после једанаест година службе, дужан „осумнаест форинта 
четирдесет четири крајцаре”. Ова сцена је изврсна и у изворном тексту 
Јована Ст. Поповића. У сажетости и пластици израза надмашује сцену 
између Арпагона и његовог кувара и кочијаша Жака у Молијеровом Твр- 
дици  -  јер је Поповић у петоструко краћој сцени упечатљивије представио 
кир Јањину ситничавост проистеклу из страсти тврдичења. Разуме се, 
Молијерова сцена је развијенија (у њу се уплићу Клеант, Елиза, Клод, 
Брандавоан и Ла Мериш), има више лакоће и елеганције у изразу, али у
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Раде Марковић (кир Јања) у представи Тврдица  Јована Ст. Поповића у режији Дејана 
Мијача (Удружење филмских глумаца Србије, 1977).

сажетости и пластичности израза заостаје за Поповићевом. Ту сцену, од 
Мијача замишљену као реалистично драмску, Марковић и Ајваз умели су 
да одиграју узорно. У већем делу тог призора, кир Јања је леђима окренут 
публици и на „руској рачунаљки” своди рачуне са слугом Петром. Покрети 
његове руке претварају се у функционалну радњу коју слуга, лицем окренут 
публици, нетремице прати слушајући кир Јањине речи („Осамнаести Јули 
погоди Петру Јованов слуга за годину по тридесет форинта”) и ништа не 
разуме. Своју арију ситничавог свођења рачуна и закидања сиромаху Мар- 
ковић је изговорио мајсторски, а покрети руке на рачунаљки деловали су 
као контраудари. Велико финале ове сцене завршио је Ајваз, чији слуга 
Петар -  као и код Поповића, он не чује добро, али коначно схвата да, после 
једанаест година служења, он још дугује новац своме газди -  скида са себе 
врећу везану канапом око појаса (служи му као кецеља) и огорчено му 
добацује: „Чивутине!” (у Поповићевом тексту: „То је сасвим чивутски!”).

Друга сцена је са кир Димом (I, 9). У њој редитељ и глумац појачавају 
неке од писца наговештене особености овога лика и његов однос са кир 
Јањом. У овој представи је кир Дима (Мића Томић) достојанствени стари 
господин, елегантно одевен, нека врста Дон Корлеонеа (као у филму 
Франсиса Форда Кополе Кум) у њиховом трговачком еснафу. У најваж- 
нијем делу разговора кир Јања готово клечи пред њим (на сачуваној
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фотографији кир Дима му је симболично спустио руку на раме) и као да 
је принуђен да пристане на све што му овај затражи: од новца на зајам -  
крупну своту од десет хиљада форината -  до кћери за супругу. Редитељ на 
крају представе проширује сцену кир Диминог банкротства. Он се убија 
(пуцајући себи у главу), шешир му одлети, и види се крв из ране на глави. 
У том последњем трагичном акценту представе, кир Јања види свој пору- 
шени свет и то решење је дописано с очитом жељом да наговести су- 
морност будуће кир Јањине судбине. (Иако драмски постављена, ова сцена 
имала је једно црнохуморно решење инспирисано дневним тренутком. У 
то време председник Југославије Јосип Броз имао је тешкоћа са покре- 
тањем болесне ноге. У представи кир Дима не може да болесном ногом 
прекорачи праг кир Јањине куће, те му домаћин -  као у стварности Брозов 
ађутант -  помаже да уђе у кућу. Причало се да је, на неким представама, 
Томић покушавао да два-три пута понови овај гег: претпостављам да то 
није очаравало изразитог професионалца Марковића.)

Познато је да је Марковић, током свих ових година, водио изразиту 
бригу о физичком изгледу ликова које је тумачио, прилагођавајући тај 
изглед и решењу простора у којем на сцени живе. Тако је било и са ликом 
кир Јање. У разговору са Феликсом Пашићем (22. септембра 1977, објав- 
љеном у „Сцени” 2, 1978), он прича о тешкоћама које је имао током 
припрема овог сложеног сценског задатка. Олакшање је настало када је 
пронашао решење за обликовање кир Јањине главе (перика, маска). „Оног 
тренутка када сам ставио перику и уобличио црте лица, када сам сагледао 
ту главу и од својих колега сазнао како ме виде и гледају, и када сам чуо 
да на некога личим -  сваки је говорио: личиш на овог, личиш на оног -  
онда ми је било јасно да сам извајао главу, и да је ствар у том погледу 
успела. Онда сам казао себи: сад сам ставио главу на рамена, сад могу да је 
носим! Иначе, нисам био сигуран... Најтеже је глумцу да усклади мимику 
са својим будућим изгледом, јер никада не знаш тачно како ћеш изгледати 
и никада ниси сигуран да ће перика коју ставиш на главу или додатак обрве 
бити у складу с оним што си до тада направио, да то неће нарушити склад, 
да неће доћи до кратког споја. Међутим, сад ми је глава на раменима, 
задовољан сам.” Марковић је знао да редитељ жели да и сценски простор 
израста из кир Јањине судбине странца у туђинској средини. Зато се -  
међу десетак већих и мањих путничких сандука, који су на сцени били 
основни декор -  кретао као човек у туђем привременом боравишту. Изгле- 
дало је као да у сваком тренутку постоји могућност да од власти добије 
наређење о напуштању и таквог места боравка. Уплашени Марковићев кир 
Јања као да је у сваком тренутку био спреман за покрет.”

III

Две деценије смо Раде Марковић и ја радили на Академији уметности 
у Новом Саду истовремено. Сачувао сам пријатна сећања на те године и
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на нашу сарадњу -  нарочито у данима пријемних испита, када је професор 
глуме Марковић бирао студенте за своју класу. Пратећи његове разговоре 
са стотинама кандидата и зналачка запажања када су чланови Комисије 
анализовали њихове способности, осведочио сам се колико су његова знања 
о позоришту и глуми особена и темељна -  да сценско и животно искуство 
овог виталног човека и не помињем. Разуме се, та сећања -  проткана 
анегдотама и догодовштинама -  могла би да буду тема расправе о Мар- 
ковићу као позоришном педагогу. Зато ћу, на крају овог огледа, описати 
само наш последњи сусрет.

Било је то почетком 1999. године (већ је био добио Добричин прстен 
који се у нас сматра „једном врстом позоришног племићког грба”). Срели 
смо се у Народном позоришту у Београду, у којем је гостовало Народно 
позориште „Стерија” из Вршца (са представом постављеном по тексту 
руског писца Николаја Кољаде). У тој представи, сасвим скромног умет- 
ничког домета, издвајала се изврсном игром његова негдашња -  и досад, 
вероватно, најбоља -  студенткиња Радмила Томовић. Схватио сам да про- 
фесор са пажњом и бригом прати глумачке судбине свих својих ђака. Сећам 
се и краја разговора, пре него што је кренуо да Томовићеву посети у 
позоришној гардероби. Вероватно сам ја интонирао сећања на „добра стара 
времена”, док је Марковића, као и увек, интересовало оно шта се данас 
збива. Па, ипак, разговор је закључио неочекиваним сетним запажањем (не 
знам поуздано је ли до тог сазнања дошао искуством или лектиром) да нас 
награде на седим главама неће ослободити сазнања да су све девојке око 
нас већ схватиле да смо давно некад покушавали да освојимо њихове мајке.
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ДУХОВНОСТ ГЛУМЕ
(ПОСЛЕДЊА УЛОГА ВЕЛИКОГ МАЈСТОРА БРАНКА ПЛЕШЕ

-  АНАЛИЗА ЕПИЗОДНЕ УЛОГЕ)

I

Пре пола века, у јесен 1948.године, као ученик Шесте мушке гимназије 
у Београду, први пут сам посетио Југословенско драмско позориште и на 
сцени гледао Бранка Плешу као Макса Крнеца у драми Краљ Бетајнове 
Ивана Цанкара. И данас памтим стихове словеначке баладе Облекла бом та 
чрни гвант које је певао Макс Крнец (песму је „додао” Цанкаревом тексту 
редитељ Бојан Ступица). Биле су то прве речи изговорене на сцени -  данас 
то поуздано знамо -  најзначајнијег позоришта негдашње Југославије. Ме- 
не је та представа на особен начин духовно просветлила и заувек везала за 
позориште. Гледајући представу схватио сам -  то је, чини ми се, било једно 
од мојих првих позоришних сазнања -  да у театру сви не могу све и да на 
сцени глумци нису једнаки. Плеша је био међу она три-четири за које ми 
се чинило да када ступе на позорницу ваздух на њој живље заструји и да 
се тада, у том за мене чаробном свету, нешто истински збива. При том је 
млади глумац носио у себи тајну, коју ни данас не бих умео поуздано да 
објасним. Помишљам да је Плеша однекуд знао за откриће хеленистичког 
песника Калимаха из Кирене, које се може схватити и као савет умет- 
ницима: „Имам све у својим бисагама, али вам нећу све показати”. И још 
нешто памтим као захвални гледалац из последњих редова партера: чуо 
сам, разговетно, сваку његову реч. Сећам се, после представе, и усхићења 
мојих другарица физичким изгледом младога Плеше. Изгледао им је онако 
како је, у време ближе данашњему, Неда Спасојевић као Симовићева Хасан- 
агиница описивала Кадију из Имотског: „висок, витак, очи челично плаве”. 
Много година после Плеша ми је, као колеги с Академије уметности у 
Новом Саду и пријатељу, испричао карактеристичан детаљ са премијере 
ове представе којом је, 3. априла 1948.године, отворено Југословенско 
драмско позориште. Узбуђење и нервоза иза сцене били су на врхунцу: 
веровало се да од ње зависи не само исход седмомесечног рада него и 
будућност позоришта. Поздравни говор публици, у којој су претежно 
седели званичници владајућег режима, одржао је први управник овог 
позоришта Ели Финци. Завршивши говор, он се повукао са просценијума 
кроз отвор на завеси и обрати се Плеши који је, уз голему трему, чекао да



Духовност глуме -  Бранко Плеша 175

почне представу: „Плеша, изоставите из свог текста обећање Нини да ћете 
заједно бити и на баловима”. Те речи, које Макс Крнец упућује малој, 
болесној Канторовој рођаци, Финцију су у том окружењу морале изгледати 
као „превазиђен” буржоаски обичај. Упркос томе што су на пробама били 
тачно утврђени свака изговорена реч, акцент и пауза, дисциплиновани 
млади глумац послушао је свога управника, иза којега је, као застрашујући 
ауторитет, стајала партија на власти. Верујем да је и то узнемирујуће 
присуство људи мрачне моћи условило -  и поред свих потоњих великих 
успеха у професији и многих високих признања -  његово стално осећање 
тескобе. Отуда је, изгледа, природно израсла и потреба за одбраном -  
скривана у његовој наглашеној жељи да се „пред светом” понаша што 
веселије, иако је давно сазнао да је до среће и спокојства тешко доћи без 
обмане.

II

После пола века, у јесен 1998.године, гледао сам Плешу у улози Шпигел- 
берга у драми Небојше Ромчевића Каролина. Нојбер, коју је, у продукцији 
Града театра Будва, режирао Никита Миливојевић. Можда већ током пред- 
ставе сетио сам се разговора у којем је Плеша тврдио да је за њега 
позориште игра одраслог човека који у кратком времену на сцени успева 
да буде и дете, и љубавник, и старац -  и све то у исти мах. Плеша је ово 
схватање доказао кроз лик Кристијана Шпигелберга, немачког глумца и 
управника позоришта из првих деценија XVIII века. Писац драме, разуме 
се, није тежио фактографској евокацији Шпигелбергове приватне лич- 
ности. У драми Каролина Нојбер он је глумачки нарцис („Па, нисам ја 
Бог...ипак”) и прагматик којем је једино важан успех код публике и при- 
знање позоришних ауторитета. Слабост су му жене, нарочито ако су му 
корисне као глумице у трупи и љубавнице у кревету. Велики је уживач у 
храни и пићу (Каролина: „Господе, ми посматрамо једног Шпигелберга 
како једе. Замисли: ово је и Хорације и Катон и Агрипа, Сципион... Јохан: 
„Богами, и једе за четворицу.”).

На свој особен начин Плеша се поиграва Шпигелберговим ликом. Кори- 
стећи читав сплет глумачких средстава (па и она која нам се чине не једном 
виђена и „истрошена”), он их је у мајсторској оркестрацији користио ис- 
кључиво у естетском смислу. Остварио је присност доживљаја (лик је имао 
емотивну подлогу у задатој радњи и односима), али се истовремено осећала 
и ненаметљива дистанца. Његова висока глумачка техника, духовност и 
даровитост омогућавале су ово супериорно поигравање. Са друге стране, 
желећи да дословније покаже каква је могла да буде Шпигелбергова глума 
(његова трупа играла је велике писце француског класицизма, декламатор- 
ски равно скандирајући стихове), као и сви посвећени глумци Плеша није 
одолео искушењу да испуни белине у том драмском делу. На од писца 
дописани стих-цитат из Волтерове националноисторијске трагедије Тан-
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кред, додао је још пет својих стихова на француском језику, варираних у 
духу класицистички узвишене емотивности. Ти стихови имали су и савре- 
мени, домаћи патриотски набој (тешко је рећи у коликој мери доступан 
публици), израстао из основне теме Волтеровог дела: љубави за домовину 
којој се обраћа бираним и узвишеним речима. Сцену у којој Каролинин 
супруг Јохан моли Шпигелберга да је поново прими у трупу Плеша је 
остварио укрштајем два основна противречна стања: немоћ старачких го- 
дина доводи Шпигелберга до несхватања ситуације у којој се налази -  то се 
огледа, када је реч о физичком радњама, у неодлучности да одреди чиме би 
требало да једе и пије (мешање функције реквизита, чаше и виљушке, није 
представљао показивачки, него као истинску тегобу старог човека који није 
сигуран шта би, у одређеној прилици, требало да употреби), а када коначно 
стави тесто у уста (код Ромчевића: шкољке), он не зна да ли да га прогута, 
усрче или да „допусти” да му из уста испадне у тањир. Све те наоко ситне 
радње за старца су представљале проблем, али то поигравање није деловало 
као скеч него је увек имало оправдања и било је позадина неког стања. Али 
истовремено -  и поред проблема који га прате кроз целу радњу, па и у овој 
сцени -  он показује и неосновано оптимистичко расположење и доброту 
срца, који каткад иду до безразложне ведрине, те тако глумачким средствима 
остварује узбудљив тренутак компонован из два објективно противречна

Бранко Плеша (Кристијан Шпигелберг) у предсгави Каролина Н ојбер  Небојше Ромчевића 
(Будва град-театар, 1998, режија Никита Миливојевић).
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стања. Све што је глумачки радио у Каролини Нојбер Плеша је остварио 
на малом сценском простору, али средствима мајстора.

Шпигелберг у овој представи нема много текста, али начин на који га 
је Плеша изговорио обавезује на коментар. Реформу српског сценског 
говора почео је Раша Плаовић у раздобљу између два светска рата: још 
преовлађујући романтичарски говор, који је звучао пренаглашено пате- 
тично, превео је у животнију форму -  дајући му стварно значење и смисао. 
Плеша је тај пут, у шестој деценији овог века, прекретнички довршио: на 
позоришној сцени је продуховио, убрзао, динамизовао и превео у радњу, 
за изговор помало троми српски језик; продубио је унутрашњу природу 
монолога -  прожимајући физичко и духовно -  и први је велике монологе 
говорио у „блоку”: једна реченица носила је основну мисао и поруку текста, 
док су остале прозирно трепериле око ње и уобличавале складну и тонски 
привлачну целину која је пленила природношћу и лакоћом. Гласовите 
монологе из Плешиних улога публика је доживљавала као духовну музику 
с оргуља.

Разуме се, не би било коректно, чак и у овако тематски ограниченом 
тексту, не поменути да је Плеша остварио лик Шпигелберга у досад 
најбољем драмском делу Небојше Ромчевића и једној од најбољих режија 
Никите Миливојевића, који су му, сваки у своме делокругу, били поуздана 
подршка Потпора друге врсте био је затворени простор сцене Српског 
народног позоришта , који је омогућавао не само глуму веће и делотвор- 
није концентрације, те једноставније и уверљивије усредсређености на лик 
и односе са партнерима, него и суптилније коришћење гласовних могућ- 
ности -  које су се, на отвореном простору будванске Цитаделе и у не- 
посредној близини мора -  првенствено сводиле на битку за чујност.

Ш

Нагледао сам се последњих десетлећа глумаца које или нисам чуо или 
су у „вихору страсти урлали”, а све време, и први и други, нису знали шта 
ће са рукама, што им није сметало да се, у представама неуких редитеља, 
размећу и шепуре по позорници. Срећом, свих тих година, на сцени су се 
као благослов са неба појављивали и мајстори. И после пола века -  када је 
у својој последњој улози на сцени био Бранко Плеша -  ваздух је опет 
другачије заструјао и на позорници се нешто истински збило. Разуме се 
да верујем да моји афикитети за ову врсту глуме имају давнашње корене: 
за моју генерацију Плеша је био глумац наше младости (отварао нам је 
нове видике, значења и зрачења позоришта), и зато ја и данас, када он није 
више жив -  и поред његових изврсних редитељских остварења, успешног 
педагошког рада и амбициозне активности театролога и писца -  у њему 
пре свега видим великог прекретничког глумца српског позоришта, који 
је у основи свог богомданог глумачког бића проницљиво и даровито спојио 
изворну људску веродостојност и природно прожимање материјалног и 
духовног.
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ГЛУМАЧКО ЖИВОПИСАЊЕ 
УВЕРЉИВИХ МИНИЈАТУРА

(МИРА БАЊАЦ У ПРЕДСГАВИ СЕЈ10 САКУЛД А У БАНАТУ)

Да је видео на сцени глумицу Миру Бањац и писао о њој, деликатни 
господин позоришта и политике Милан Грол вероватно не би пропустио 
да примети да је она „необдарена богатством физичких дарова” (мали раст, 
ситне очи и широко лице), али би запазио њене богате дарове, за глуму 
пресудно важне: смисао за брижљиву анализу судбина, стваралачку уобра- 
зиљу, усредсређеност, особени темперамент и горућу енергију, моћ пре- 
ображавања, живописност и лакоћу кретања, интелигенцију, радозналост, 
и нешто што ју је усмеравало ка комичком репертоару -  способност да 
зрачи таласе веселости. Да јој је био још и управник позоришта, запазио 
би и њену професионалност, наглашену жељу за успехом на сцени (па и 
по цену да се „додвори” публици), а у млађим годинама и њен друштвени 
ангажман супротан његовим уверењима.

Моје амбиције, овом приликом, не досежу до покушаја да сачиним 
портрет особене глумице Мире Бањац. Желећи да на маркантном примеру 
покажем којим се глумачким средствима остварују упечатљиве сценске 
минијатуре, анализоваћу њену глуму у знаменитој представи Село Сакуле, 
а у  Банату Зорана Петровића и Димитрија Ђурковића.

Тој банатској причи -  сачињеној „од историје до предања, од судбине 
до псовања, од сокака до пенџера, од атара до авлије” -  веродостојни 
менталитет дао је Зоран Петровић, позоришни начин мишљења, ритам, 
облик и боју Димитрије Ђурковић, док је улогу антене-преносника између 
стварности и позоришта одиграла народна художница Мира Бањац. Седам 
бисерних глумачких минијатура потврдиле су њену даровитост и занатско 
мајсторство, те је на изглед ризични редитељски потез Ђурковића -  да 
једној глумици у истој представи додели седам различитих улога -  могао 
бити тумачен и као редитељско надахнуће. Иако и у томе има истине, 
критичар склонији рационалним тумачењима не би пропустио да корене 
ових глумачких бравура потражи у Глумачкој школи у Новом Саду, о чему 
сведочи и сама глумица: „Ми смо готово целу једну школску годину код 
Ракитина радили епизоде”. И да, приликом рашчлањавања овог театарског 
подвига, подсети на запажања два европска позоришна ауторитета. За изјаву 
првога, извесно је знао редитељ. Бертолт Брехт је, у једној прилици,
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објаснио зашто неком младом глумцу није доделио жељену епизодну 
улогу: „Он је само талентован, он уопште нема технике. Он још не може 
играти мале улоге”. За други текст, Денија Дидроа, вероватно су знали и 
редитељ и глумица: „Први услов за долазак на сцену нове личности јесте 
да јој се припреми празна страница”.

Свих седам ликова које је у представи Село Сакуле, а у  Банату тумачила 
Мира Бањац били су живописни, али и једноставни профили жена, чији 
животи протичу у забитој сеоској свакодневици -  те су биле више обриси 
нарави равничарских бића него сложени карактери драмског дела. Оства- 
ривши у свим сценама укрштај комичких и трагичких мотива, писац и 
редитељ су у неколиким бројгеловским призорима показали колико су 
мале разлике између живљења и умирања, док је Мира Бањац у укрштају 
дословне животности и уметничке стилизације, уз занатску вештину и 
проницљивост, остварила особену слику комичности трагике. Наравно, реч 
је о сцени на гробљу у којој тумачи ликове три жене (првој је умрла кћи, 
другој син, трећој супруг). Све три су у истој сценској ситуацији и врше 
исту радњу: наричу над мртвима. Одевене су у црно, а одећа им се разли- 
кује само шкртим детаљем: друга нарицаљка огрнута је шалом, трећа је 
повезана марамом. Обе мајке су, очито, давно изгубиле децу. Прва, после 
кратке запевке („Јао Косо, дево девована, што си неудата од земље отиш- 
ла”), бираним речима, које глумица благо и акценатски наглашено пре- 
цизно изговара, пажљиво вајајући уходане обичајне фразе -  а свесна да је 
слушају -  наводи кућне послове које би Коса, да је жива, могла да обавља 
(прекрајање платна, штрикање фиранги, пресађивање цвећа, доношење 
воде за пиће), да би глумачки виртуозно изведеним наглим прелазом у 
приватно и рационално, на крају призора, остварила недвосмислен комич- 
ки ефект („Па доћи ћу ти, пиле материно, опет у недељу”). Друга запевка 
(„Јој, Јоване, снаго материна”) одмах прелази у разговор са давно мртвим 
сином. Док се распитује да ли су мртви задовољни његовом свирком, 
старица повремено пије вино из боце, па крај запевке („Јој, Јоване, што ми 
рамуника ћути”) прелази у веселу попевку. Глумичин излазак са сцене у 
скакутавом ритму песме, праћен је простудираним испреплетаним ходом, 
чије је варијације користила у представама изразито комичког набоја. 
Трећи призор је животу најближи, јер је крупни и снажни црквењак Рада 
Бабукало тек неколико седмица пре збивања које пратимо пао са торња 
цркве и „мртав ост’о”. И треће наступање Бањчеве у призору на гробљу 
најављују звона са цркве (овај тонски знак није проистекао из потребе да 
се промени ритам ове статичне сценске ситуације: редитељ тако најављује 
покретачку глумицу овог призора). У овој сцени се укрштају сакрално, 
поетско и хуморно: мртви Рада сећа се белог црквеног торња, њива са 
жутом сламом, коња који јуре пољима и своје жене која послује у дворишту 
куће; у дијалогу са младом удовицом има и њених прекора, и нежности, и 
еротичних алузија, те не изненађује што се призор завршава недвосмисле- 
но животном веселом поентом („Ајд, иди, Като, кући и нарани пилиће”).
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Улога Стане, певачице са сеоског вашара, омогућила је Мири Бањац 
карактеристичну креацију „из контре”. Ово је сцена у којој доминира 
Мирко Безар (Иван Хајтл), чије је лумповање у фази када већ не зна шта 
би радио и малтретира оркестар („На колена!”, „На лево уво!”, „Сад плачите 
и певајте!”, „На столице, сви на столице!”). Али, све време сцене њен украс 
у позоришном смислу је Стана, чије певање прати лупкање даирама по 
колену и раменима. После сваког прекида песме (а редитељ, с осећањем за 
меру, тачно одређује докле се са прекидањем песама може ићи), она 
шкртим средствима показује прикривено негодовање, повремено „дискрет- 
но” изува ципеле које је од дугог стајања и премора стежу, али свако 
понављање песме почиње са новом енергијом и неодољиво смешном веро- 
достојношћу. При том је и садржај песама зналачки одабран: најпре она о 
хапшењу Јове Чаруге, затим најчешће враћана („Кад сам пош’о у лов на 
јелене”) у којој глумица, покушавајући да досегне што виши тон, остварује 
све комичнији штимунг -  те се призор завршава крешчендом намењеним 
публици: „Цај, цај, Цајка из Новога Сада”. И док и позорница и гледалиште 
трепере истим ритмом, Бањчева и другари „дивљају” у том урнебесном и 
громогласном призору.

Ипак, најсуптилнијим глумачким средствима остварила је лик сеоске 
удаваче, самољубиве миражџике Бисе Зебић. Глумица је у свиленој хаљини 
и добро утегнута, у ципелама са високим потпетицама; „грациозни” ход и

„успијени” глас, покрети руку и гла- 
ве приликом руковања са момцима, 
разрађени су до детаља -  а све то је 
у служби ситуације у којој се налази: 
реч је о призору „пардонирања” где 
се срећу сеоски момци и девојке (кан- 
дидати за женидбу и удају) и без за- 
зора наводе своје материјалне мо- 
гућности и породичне прилике. Код 
Зебићеве се јављају три основна рас- 
положења: самозадовољно представ- 
љање („Биса Зебић из Црепаје, шта- 
фир цео, дрво орајово, фурнирано и 
дваред гланцано. Шест ланаца јаке 
земље и двајес сеферина носим. Све 
што имам то је на мене. Пардон, па 
извинте.”); кратки занос за момка пе- 
вача („Јао, Мацо, ал’ тај фино пева”), 
али и разумно опредељење за младог

Мира Бањац (Биса Зебић) и Стеван Шалајић Безара КОЈИ ЈОЈ ПО ИМању И угледу
(Мила Безар) у представи Село Сакуле, а у  породице највише ОДГОВара. То ПО-
Банату Зорана Петровића и Димитрија Ђур- к гп у :р и  1!|ћПШНД р п ™ н г к и  г т и п т п
ковића (Српско народно позориште, 1969, казУЈе и Завршна, врхунски СТИЛИЗО-
режија Димитрије Ђурковић). вана вожња Безаровим кочијама, у
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којој глумица говори у ритму труцкајуће вожње по неравном сеоском путу, 
што наговештава њен даљи пут у животу.

Насупрот вижљастој и „отменој” Биси, сељанка Јула је мушкобањаста, 
здепаста и неспретно жустра. Њу жене на пијаци исмејавају, тврдећи да је 
сапун који је донела да прода „од цркнутих свиња”. Дијалог је пун пресног 
хумора (основа пишчева, тон и ритам редитељски), али је у надигравању 
видљиво и лично зрачење глумице (упркос неприкладној одећи и цоку- 
лама) која се у завршном исказу -  у којем се јавља и неочекивана еротска 
алузија: „Моја роба, мој дућан, коме ’оћу томе дам” -  чувала ласцивности 
и простоте.

Седми лик који тумачи је сасвим кратко на сцени. То је ужурбано 
пословна, али смушена редуша на свадби, забринута што поднапити кум 
малтретира домаћине, тражећи да хода по столицама које му они, прину- 
ђени, морају да подмећу. И данас чујем две њене фразе: „Сад су Безарови 
са кумом надерали”, и као завршни акорд сцене њену сочну, али меко 
изговорену псовку: „Та јебале га столице!”

У изврсно писаном портрету глумице Мире Бањац, Влада Поповић је 
поменуо да је у овој представи „остварила осам улога, мањих по обиму 
(када се посматрају свака за себе), али изванредих по уметничком домету, 
по сликовитости, по прецизности израде, по разноврсности у избору изра- 
жајних средстава за сваку од њих посебно”. Он анализује ликове три жене 
у сцени на гробљу, и Бису Зебић, а само помиње певачицу и „жену у 
цокулама”. Иако не помиње Редушу, извесно је да је то седми лик Бањчеве 
на који је он мислио, а само могу да претпоставим да је, за њега, осми лик 
била анонимна жена која на дочеку ослободилаца занесено, полетно и 
безглаво води песму „Куд народна војска прође, срећна ће се земља зват”. 
Иако сам, давно, ову представу гледао двадесетак пута (од Сакула до Мос- 
кве), из сећања ми је ишчилело да ли је та Жена посебан лик, или се у 
том призору још једном јављају Јула или Редуша. У сачуваним при- 
мерцима текста, о томе нема трага, а сећања Димитрија Ђурковића и Мире 
Бањац приближна су моме и не разрешавају двоумицу.

* * *

Остварење сакулских минијатура на сцени Српског народног позо- 
ришта за мене је глумачки врх Мире Бањац, иако је она током следеће три 
деценије постала неприкосновена глумачка институција Тај високи умет- 
нички ранг она је остварила упркос томе што је била „необдарена бо- 
гатством физичких дарова”, што су њени глумачки корени поникли у 
аматеризму, а духовно формирање, уз несрећно детињство, остварено у 
провинцији. Зато осећам потребу да на крају још једном поновим да је 
Мира Бањац постала то што је постала зато што је за глуму имала пресудно 
важне дарове: стваралачку уобразиљу, усредсређеност, особени темпера- 
мент и горућу енергију, моћ преображавања, живописност и лакоћу крета- 
ња, интелигенцију, радозналост, и нешто што ју је усмеравало ка комичком 
репертоару -  способност да зрачи таласе веселости.



182 Петар Марјановић

АНАЛИЗА ГЛУМАЧКОГ ГОВОРА НА СЦЕНИ
(АЈТСЕСТ ДРАГЛ11А МИЋАНОВИЋЛ)

Као историчар позоришта слутим да ће остварење Алсеста Драгана 
Мићановића, у представи Молијеровог Мизантрола, због високе културе 
сценског говора ући у историју српске глуме. Зато ћу покушати, користећи 
један од могућих методских приступа естетике позоришта, да своје утиске 
што рационалније забележим.

Најпре сам помислио да је срећна околност било то што је група младих 
глумаца Југословенског драмског позоришта добила прилику да, у режији 
Дејана Мијача, тумачи ликове Молијеровог Мизантропа. То дело је ретко 
извођено на српскохрватским сценама (први пут 1892, у Народном позо- 
ришту у Београду; затим 1903, у Хрватском народном казалишту у Загребу; 
1938, у Српском народном позоришту у Новом Саду; 1976, у Народном 
позоришту у Београду). Подсећам да врхунске представе Молијеровог Ми- 
зантропа у Француској имају врлину која се подразумева: културу сценског 
говора. Невоље наших представа остварених према Молијеровим коме- 
дијама у стиху произлазиле су, често, и из тога што александринац, кла- 
сични стих Француза, на српском језику не звучи природно. Историчари 
српског позоришта, позоришни критичари и гледаоци многих генерација, 
добро знају да су се о класични стих спотицале, са часним и ретким 
изузецима, генерације наших глумаца. Када се, уз то, зна да је у савременим 
позориштима Југославије запостављен рад на делима у стиху класичног 
позоришта, и да у њима „царује” неодговоран однос према изворним 
текстовима драмских писаца (наравно, ово мишљење не би требало схва- 
тити као оспоравање права на читање драмског дела као предлошка за 
представу, са становишта редитељевог времена и савремене осећајности), 
за младе глумце, на чијем је челу био Драган Мићановић, било је вишес- 
труко корисно „проћи” кроз класични стих, пратити развој радње и односе 
ликова са психолошким покрићем (каткад и уз ироничну дистанцу) и 
изговарати стихове тежећи да звуче природно, јасно, и да буду у складу са 
пишчевом мишљу. Да би то постигли, глумци су морали да прихвате 
редитељев приступни услов: да би се успешно играла стилизована кла- 
сична комедија, израз мора да буде повишен, глумци се морају „уздићи” 
бар пола метра изнад земље и играти на врховима прстију (чак и на
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котурнама), мора се постићи утисак велике лакоће, једноставности и брзи- 
не, као да се игра класични балет.

Успех представе Мизантропа код публике (чије су пробе текле истовре- 
мено с емотивним и наивним протестима вишеструко понижених и прева- 
рених грађана Београда, а премијера одржана 12. фебруара 1997. у време 
завршетка протеста) био је изненађујући -  због више разлога. Познато је, 
и постало је већ опште место теоријске драматургије, да је Мизантроп дело 
написано више за умне људе него за просечне гледаоце, да у њему комика 
ситуације (омиљена код публике) уступа место продуховљеној комици, те 
да дијалог преовлађује над спољном радњом. Кључ успеха, или неуспеха, 
представа Мизантропа налазио се, најчешће, у тумачењу лика главног 
јунака Алсеста и редитељском опредељењу за жанр представе. У Мијачевој 
концепцији, коју је зрело и са високим артистичким способностима при- 
хватио и остварио Драган Мићановић, Алсестова усамљеност била је по- 
следица његове неспособности да се прилагоди друштву које га окружује. 
Негативно вредновање друштва последица је његове бескомпромисности, 
али и искуства и размишљања, док је његова еротска неоствареност про- 
истекла из чежње за „погрешном” женом (у овој предсатви, Селимена је 
сурова, неосећајна кокета). Мићановићеве године (26) условиле су реди- 
тељско-глумачко инсистирање на овој Алсестовој особености: тачно је 
запажено да Мићановић није био ни херој, ни кловн, него младић који 
пролази кроз мучну кризу одрастања. Ту карактеристику није досад могао 
имати ниједан наш Алсест, јер су га тумачили глумци зрелих година: 
Тоша Јовановић у 47, Андрија Фијан у 52, Томислав Танхофер у 40, Петар 
Банићевић у 46.години. У театрима Европе лик Алсеста често су тумачили 
истакнути глумци, прваци позоришта, који су се ближили крају шесте 
деценије живота. Без обзира на високе креативне домете, публика је таквом 
поделом излагана опасности да брзо реши двоумице и да Алсестову мизан- 
тропију припише његовим позним годинама У изузетним случајевима 
одлазило се у другу крајност: Алсеста су тумачили сасвим млади глумци 
наглашеног либида, те је његов однос према Селимени захтевао деликатни 
редитељско-глумачки третман да на сцени не би остао искључиво у ерот- 
ској сфери. СЗм Молијер играо је Алсеста са четрдесет три године: био је 
довољно млад да његове еротске претензије делују природно, а није личио 
ни на старо гунђало чија мушка сујета изазива иронични смешак.

Редитељ Мијач је избегао дословну актуализацију дела, иако му је она 
била надохват руке: живимо живот и стварамо позоришне представе у 
подљудским, нецивилизованим околностима. Зато је Мићановићев Алсест, 
у једном слоју лика, могао да изгледа као узнемиравајућа сенка савести у 
друштву огрезлом у дволичности и које је морал спустило на недостојно 
низак ниво. Разумљиво, то је имало емотивни одјек у гледалишту, али су 
Мијач и његов глумац-протагонист трагали и за дубљим слојевима лика: 
Алсестова критика упућена је свим несавршеностима овога света са стано- 
вишта морално и духовно надмоћног појединца, али није лишена ни само-
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ироније -  особености драгоцене и 
делотворне за савремени сензиби- 
литет. Зато је на особен начин ре- 
шен један од основних проблема по- 
стављених у тексту: Молијеров Ал- 
сест нема довољно развијено осећа- 
ње за меру, те се често, и против 
своје воље, нађе у ситуацијама у ко- 
јима и с&м делује комично. Мића- 
новић је умео, супериорно и увер- 
љиво, да изрази то двојство, јасно 
наговештавајући да о своме односу 
према друштвеном окружењу (које 
га гуши својом свакидашњом и из- 
вештаченом обичношћу у понаша- 
њу и изражавању), сбм одлучује. По- 
следњим акордом представе, Мијач 
доказује да је мајстор завршних по- 
енти: Алсест напушта свет лажи и 
лицемерја (Селименину кућу и Па- 
риз) и одлази да тражи обећану зем- 
љу („пустињу скривену”), говорећи 
чувене стихове: „Ја, ког сви издају, 

ког неправда гуши; / бежим из вртлога где порок све руши, / да на земљи 
тражим какав кут скровити / где часним човеком слободно је бити.” Напу- 
штајући сцену, Мићановић се зауставља на самој ивици просценијума, али 
из његове презриве гримасе и покрета руке јасно је наговештено да простор 
гледалишта (наша стварност) није место где би могао да себи нађе спокоја. 
Он одлази на другу страну, а ми помишљамо да за такво биће у савременом 
свету нема уточишта, тешећи се мишљу да је каткад с^м чин непристајања 
исто толико важан као и достигнути циљ.

Посебно је значајан висок домет који је Мићановић досегао говорећи 
сложену партитуру Алсестовог текста. Млади глумац је разбио Молијеров 
стих изнутра, али је успешно чувао унутрашњу логику мисли и омогућио 
да се кроз његов глас разбокори безброј тонских и ритмичких валера. Отуда 
и особен подвиг: речи Молијеровог Алсеста звучале су као александринац, 
али пун контраста и изненађујућег тоналитета -  као да је реч о тексту 
Шекспира или Достојевског. Такав подвиг могао је да оствари само млад 
глумац алсолутног слуха, тако да, без ризика и страха од претеривања, 
младога Мићановића придружујем групи мајстора говора на српским сце- 
нама као што су били Раша Плаовић и Бранко Плеша. Зато верујем да му 
је, у тренутку док је примао престижну глумачку награду „Раша Плаовић” 
за остварење Алсеста, с оног света пружао руку и онај чије име та награда 
носи.

Драган Мићановић као Алсест у представи 
Мизантроп М олијера (Југословенско драм- 
ско позориште, 1997, режија Дејан Мијач).
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ТЕАТРОЛОШКИ КОМЕНТАР ГЛУМАЧКЕ 
ЛАБОРАТОРИЈЕ ПРВАКИЊЕ ГЛУМЕ

(ЗАПИСИ МАРИЈЕ ЦРНОБОРИ О ПОЗОРИШТУ)

За мој укус најбољи је литерарни театар, гдје треба и 
редитељ и глумац да буду у свјесној служби драмском 
писцу.

Марија Црнобори: Свијет глум е, 1991.

На југословенском позоришном простору, у времену после Другог свет- 
ског рата, често се као писци-театролози јављају истакнути редитељи и 
глумци (др Бранко Гавела, Мата Милошевић, Мирослав Беловић, Боро 
Драшковић, Раша Плаовић, Бранко Плеша и други). Записи Марије Црно- 
бори о позоришту скупљени у књизи Свијетглуме -  која је вредан и особен 
прилог историји позоришта Југославије од уметника који је и сам део те 
историје -  повод је да се још једном укаже на многострану даровитост 
мајстора сцене.

I

Године 1980, у време када су театролози из Србије били стални гости 
театарских сусрета на Хвару (Дани хварског казалишта), пружала ми се 
прилика да са Маријом Црнобори више часова разговарам о позоришту. У 
нашем друштву били су др Марта Фрајнд и др Бранко Хећимовић, и све 
време путовања фериботом од Сплита до Хвара (и, у више прилика, током 
боравка на Хвару) разговарало се о позоришту. Запазио сам да је озбиљни 
тон нашим ћаскањима најчешће давала госпођа Црнобори, док је др Хећи- 
мовић духовито „секундирао”, причајући анегдоте и комичне догодов- 
штине. Ја сам и раније читао њене записе о позоришту и веровао сам да 
би било корисно да се она том послу више посвети. У то време био сам 
уредник позоришног часописа „Сцена”, те сам предложио госпођи Црно- 
бори да напише неколико текстова о настајању њених значајних улога. 
Када је понуду прихватила, трудио сам се да је не пожурујем и не одре- 
ђујем рокове, али сам се повремено јављао да бих сазнао како напредује 
рад. Данас верујем да сам био упоран, али не и претерано досадан уредник. 
Госпођа Црнобори је одмах добила сараднички третман какав је у „Сцени” 
имао само Мата Милошевић. То је значило: уредниково јављање свака 
два-три месеца, а да се при том у разговору и не помене текст који
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редакција очекује. У сасвим ретким случајевима, када је њен напис улазио 
у неки тематски блок часописа везан за одређени број, подсетио бих је да 
би свој прилог требало да доврши током следећег месеца. Следило би њено 
чврсто обећање, које је завршавало обавезним узвиком „Јој!” Разуме се, 
обећање би испунила. Мени је увек био угодан дан када би ми Мата 
Милошевић или Марија Црнобори јавили да су текст написали. Са ра- 
дошћу сам одлазио у њихове гостољубиве домове и уживао у разговорима 
о позоришту. Био сам, пре свега, захвалан слушалац.

П

Верујем да је Марији Црнобори требало и снаге и храбрости да још 
једном проживи муке, радости и двоумице кроз које је пролазила припре- 
мајући десет великих улога које је описала, најчешће из класичног светског 
репертоара (Антигона, Ифигенија, Федра, Клитемнестра, Офелија, Кра- 
љица Гертруда, ЈТаура, Инес Серант и друге). Када је те записе сабрала у 
књигу (у којој је још двадесетак портрета истакнутих редитеља и глумаца, 
шест текстова посвећених темама из глумачке струке и четири дневничка 
записа), још јасније се видело да их је писала уз помоћ знатног дара 
запажања, богатог театарског искуства и добре меморије -  слажући темељ- 
но мозаичну слику прохујалих проба и представа. На први поглед могло 
би се учинити да је део тих записа (онај у којем описује своје улоге) само 
брижљиво бележење детаља из глумачке радионице, али не једном та 
сећања имају виши смисао, да би се у најсрећнијим тренуцима развила у 
позоришне метафоре и афоризме.

Темељни став њених записа било је сазнање да је основни задатак глумца 
да служи драмском делу. Речју: да га изговори јасно, као своју мисао, по- 
штујући при том решења редитеља (произашла из међусобног договора и  
споразума); та решења глумац може само да продуби и усаврши, али и то 
сазревање његовог остварења морало би да остане у оквиру замисли писца 
и редитеља. Када од ових ставова, који су мање-више општа места историје 
европског литерарног позоришта, пређе у своје глумачко подручје и пише 
о властитим искуствима, њени ставови постају особенији. Иако је каткад 
износила детаља из своје биографије, увек је успевала да сачува осећај за 
меру и границу докле би у објављивању приватности требало ићи (нико 
н и је  јунак у  очима свога собара). Ипак, када је реч о театарској области и 
поред уздржаности у судовима, читаоцу је дато довољно могућности (већ у 
првом напису књиге Свијет глуме) да наслути посебни третман који је 
млада глумица из Ријеке имала у управи Југословенског драмског позо- 
ришта (Ели Финци, Велибор Глигорић, Милан Дединац), како су у првој 
деценији рада дељене улоге у овом театру и како је већ на првим корацима 
извојевала висок ранг у том глумачки моћном ансамблу. Однос према де- 
таљу мења се и када описује своју глумачку лабораторију. Обавештавајући 
о својим искуствима у раду на делима античког репертоара, наводи каталог 
прочитаних наслова (та лектира почиње у Глумачкој школи у Загребу), низ
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виђених представа у којима су улоге тумачили великани европске и хрватске 
глуме, а затим и прва глумачка искуства у античком репертоару. Наравно, 
све то требало би да потврди њену признату способност за додељене глу- 
мачке задатке у Југословенском драмском позоришту. Данас, наравно, то 
може да послужи и као путоказ за откривање темеља потоњег опредељења 
да пише успомене из позоришта. Хоћу да кажем да њена сећања потврђују 
да је имала срећу да у Загребу (као скромно девојче из истарског интерната), 
на првим глумачким корацима, буде окружена врсним учитељима глуме -  
интелектуалцима (Гавела, Дубравко Дујшин, Тито Строци), од којих је мо- 
гла да прими (а умела је да слуша) сазнања из свих области духа. Ако подсе- 
тим да је у њеном животу др Марко Фотез имао двоструку улогу (супруга 
и Пигмалиона), биће јасније да је знања о театру могла да добије и у најне- 
посреднијем окружењу.

Ш
Описи припреме улога- од прве пробе за столом до премијере -  откривају

сумњу као стално присутног пратиоца. То је, најпре, сумња у сврсисходност
театролошког погледа унатраг („Пишем, а знам да то није глума. Глума је
глас који се чује кад се мисао изговара. ЈТице које се мијења према осјећају.
Око које се сјаји или смркне према снази осјећају и мисли. Покрет, ход, дах,
ритам реченице. А шта ја то да радим? Али, нека. Наставићу”. -  Моја Кли-
темнестра), а затим стваралачка сумња током проба која никад није била
сумња у позив („Срећа је моћи бити глумица”). За њу је то значило: срећа
је  имати сцену и  велики текст. При том су њена размишљања лишена ма
какве тајанствености и обмане. То
сликовито показује део текста Моја
Федра: „Једанпут ми је Иво Андрић
рекао, отприлике: ’Још нисам прочи-
тао оно што бих од глумца желео да
прочитам. Нека ми каже како уисти-
ну прави улогу.’ Тешко је то тачно
рећи, драги мој Андрићу, знате и са-
ми. И кад ништа не радимо, ради се
улога у нама цијелима. Гради се и у
малом прсту. Морао би свако, ко то
жели да зна, бити с нама од наших
првих читаћих проба до подизања за-
вјесе на премијери. Не би ни онда све
дознао, јер свако од нас глумаца носи
и своју личну лабораторију, у коју не
може нико имати увида, па ни ми са-
ми. Често сами себе изненадимо. Још
нешто: ни свака проба није потпуно
идентична са ОНОМ претходном, а НИ Марија Црнобори (Федра) у представи Фед-
представе нису исте. Свуда и увјек ра  Жана Расина (Југословенско драмско по-

зориште, 1952, режија Томислав Танхофер).
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има помака, а то је заправо она љепота, отуд потиче заљубљеност глумца у 
свој позив”. Зато су веродостојност и једноставност анализе ликова (у које 
су, верујем, каткад уткана и упутства редитеља -  то најчешће и изричито 
наводи) претежнија особенстг ових текстова од теоријске заснованости и 
драматуршких аналитичности. Или како то сама формулише: „Важно је ра- 
дити смјело, а смишљено нека ради онај ко може”.

Иако неке изјаве о лектири могу да зазвуче претенциозно („Дању и ноћу 
мислила сам на Грке и размишљала о грчкој трагедији”; „Кад читам Па- 
скала, чини ми се да ми је Федра јаснија”), оне показују жудњу за знањем 
које би јој користило у раду на припреми представа. А када напише да је 
свакодневно -  после проба за столом Гетеове Ифигеније на Дубровачким 
љетним играма -  још најмање три пута пролазила цео текст своје улоге 
(Ифигенија изговара 1014 стихова), биће јаснији коментар Мире Ступице: 
„Кад бих ја морала играти то што ти играш, не бих хтела да будем глумица”.

Описи проба и представа пружају читаоцу и нека изненађујућа „при- 
знања”. Ако се у односу на редитеље, глумце и помоћно особље у театру 
понашала онако како пише да се понашала -  није могла бити превише 
омиљена (разуме се, ни у једном позоришту прваци нису вољени -  око њих 
је увек превише најразличитије „буке”). Мене, овде, занима начин на који 
она то изражава у писаној форми. Илустроваћу то са два примера. Сукоб 
са Гавелом у Дубровнику, на првој проби за столом Гетеове Ифигеније на 
Тауриди, писан је језгровито и оштроумно са зналачки постављеним драм- 
ским сукобом у средишту догађаја: „Сјео је у чело стола, леђима према 
мору. Око нас борови и пиније. Све мирише. Ти, мала, ту поред мене.’ 
Посједасмо. Гледамо се нешто мало, а било је као вјечност. ’Хајде’, каже 
ми Гавела и гледа у књигу, као да га је од нечег стид. Исправим се на 
столици и почињем. Заустим као да ћу рећи прво слово стиха ’У ваше 
сјене... Дисала сам с Гавелине лијеве стране. Он каже: ’Не’. Ја поново само 
заустим ’У... ’ Гавела, не дижући главе, опет каже: ’Не’. Ја поновим, а он не 
одустаје од ’Не’. Дишем. Чује како дишем. Ја почињем, а он гледа и гледа 
у књигу и говори: ’Не’. Као да је жељезна шипка прошла кроз читаво моје 
тијело. Дисала сам све горе, а научила сам текст! Знам све од ријечи до 
ријечи, од запете до точке и до точкица и цртица. Смучило ми се. Намје- 
стим се чвршће на столици и кажем тоном који је одмах подигао главу мог 
мучитеља с књиге Комболовог пријевода: ’Докторе, ако ме не пустите да 
кажем колико сам научила, полићу вас овом водом’. Имала сам чашу воде 
у руци. Узела сам је са стола! Тајац! Настала је велика рупа, свијетло плаве 
боје, у врту виле ’Орсула\ Гледао ме је. Гледала сам и ја њега. Вјечност! 
Сви су остали гледали Гавелу и мене. ’Хајде говори’, каже онда лијепим, 
топлим тоном. Ја се скупим и изговорим цијели први монолог, без застоја. 
Погледао ме је лијепо и добро и рекао: ’Да, да, а сад хајд’ испочетка’.” 
Коментар овог сукоба био је њен темељни став за односе редитељ-глумац: 
„Знам, хтио ме је ’смрвити’, а онда градити лик по своме. Е, не може! 
Заједно ћемо. То знам данас, а онда ми се само утроба бунила и тражила 
зрака. Мудри Гавела је знао да је тако добро. Да се и тако дође до циља”.
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Други је пример са лицима са краја листе театарске хијерархије и са 
промењеним улогама. Бунтовник је на супротној страни: „Човјек не би 
вјеровао како је важна гардеробијерка. Анка Огњановић ме је једина знала 
ставити у ред. Знала је шта и када треба и смије рећи. Имала је руке добре 
и мирис тијела добар. Није ничим нервирала и досипала уље на ватру. 
Катица Перкушић, фризерка, доста је истрпјела од мене. Морао ми је сваки 
увојак бити савршен. То публика није видјела, али је мени требало ради 
сигурности, која се и са изгледом морала ускладити Једанпут ми је  рекла 
да ће ми притиснути бренајзл на лице и  ја  сам се одмах притајила и  
нисам гњавила. Мислила сам онда, а и сад: ’Видиш, видиш, може се 
страница и окренути’...”. Мислим да она пише о овим на изглед ин- 
дискретним детаљима зато што показују строго одређени ритуал њених 
припрема за сваку представу -  од времена уласка у гардеробу до изласка 
на сцену („Све сам то чинила у ритму који није могло пореметити ништа 
на свијету”).

О непосредним искуствима са позорнице (требало би да подсетим: дуги 
текст који тражи отмен говор -  као изражај, и просценијум -  као место 
изражаја, њен су појам идеалне позоришне сцене) исписала је многе стра- 
нице. Не знам да ли су неки њени савети о говору на сцени општа места са 
часова дикције на униврезитетима уметности, али они имају обавезујућу 
тежину када их изриче доказани мајстор сценског говора („Дисање, дисање, 
дисање... Никако не заборавити да се дише дијафрагмом. Не на уста него на 
нос. Истина, мора се понекад и на уста, али то је доста опасно, јер се могу 
осушити гласнице и онда упаднеш у неизрециве муке, а мораш стићи до 
краја... Грлено говорити је велико зло и не стигне далеко... Што се тиче 
брзине говора, наш језик има своју мелодију и ако ми ту мелодију по- 
кваримо, онда смо неразумљиви... Много тога утјече на казивање стиха: 
његов садржај је основ боје и интензитета глумчевог гласа; на говорење, 
потом, утјечу и наоко неважне околности -  на примјер, доба дана; облик и 
боја одјеће; држање тијела; држање главе; температура у простору у коме 
се казује и ван њега; утјече читав живот у човјеку и ван човјека.”).

А када је о искуствима реч, она не пропушта да нагласи да су јој током 
каријере најдрагоценији били савети њених учитеља. Кад год се на сцени 
нашла пред проблемом, као на хоризонту јављала би се сценска ситуација 
и глас професора који јој казује оно исто што јој је некада говорио („кад 
год сам била леђима према публици, увијек сам се сјетила Дубравка Дујши- 
на... и чула га: ’Кад говориш леђима окренута публици, окрени мало главу 
у страну, да звучни таласи иду директније у гледалиште, да се не изгубе 
у позадини.”).

IV

Срећу да буде окружена значајним људима остварила је не само у животу 
и на сцени, него и пишући сећања на деценије, године и дане у театру. Зато 
се у књизи Свијет глуме не бави глумцима и редитељима другог реда. (Ако
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их, ту негде око себе, и примети, повод је њихово непрофесионално пона- 
шање -  али ни тад не наводи њихова имена. Говорећи о недовољно заинте- 
ресованим учесницима хора у Лгш емнону Есхила, истиче да је био „са- 
стављен од глумаца од којих су неколицина залутала у театар”. То није без 
разлога: као и сви прваци глуме, Марија Црнобори живела је на сцени за 
себе и своје улоге, а у окружењу је видела само себи равне и боље. А видела 
их је веома проницљивим оком професионалца. Како је она описала глуму 
Бранка Плеше (глас, ход, физички изглед -  од ока до прстију на руци -  
ритам говора и кретања, дисање, смех), његову мисаоност, професионалну 
моралност и личне вредности човека, то није успео да учини ниједан 
позоришни критичар и театролог. У случајевима када су њени портрети 
редитеља и глумаца, у зависности од повода и писања, морали да буду краћи, 
увек је у њима било злата вредних и само њој својствених запажања. О 
Бранку Гавели: „Тако је јасно и прецизно знао да каже кад је нешто добро. 
Много је лакше рећи да нешто не ваља, али у нашем позиву рећи да је нешто 
добро заиста не може свако”. О Бојану Ступици: „Био је ветар развигорац... 
Он је знао да створи од једног дана два”. О Виктору Старчићу: „Никад се 
нисам, као партнер, преварила у реакцији Виктора Старчића. Дошла је 
увијек као спас и као најадекватнија карика за коју сам се могла ухватити и 
даље верати”. О Милану Ајвазу: „Увијек сам га гледала на позорници и 
чудила се како тако чврсто стоји... Слатко се смијао, а смијех му је жуборио 
равницом, зрелим класјем, шушкањем сувих стабљика кукуруза, сочним 
лубеницама, слатким зрном грожђа, руским рампашем и племенитим ви- 
ном, бојом сунчаног дана, кишом и блатом Паноније, прапорцем кочије и 
звуцима тамбурице”. Сећа се како је, као задивљена шипарица пред улазом 
за глумце Народног позоришта у Београду, чекала Мату Милошевића („Глас 
овијен маглом, чиста дикција и јасна мисао просто су пленили са позор- 
нице”), а касније му је, као глумцу-колеги, завидела што никада на пробама 
није оспоравао замисли редитеља („Од Мате треба учити однос према ре- 
дитељу. Никад то нисам научила”). Драгоцена особеност ових портрета је 
нескривен субјективни тон (види се када их пише из љубави, а када из 
дужности), панесмета што сеу њимајавља„визура” којујеу једном личном 
исказу разборито изразио Андре Жид: „Данас ћу вам говорити о себи пово- 
дом Шекспира”.

Пишући, користила је и искуства из драматуршке сфере: озбиљно изла- 
гање уме да освежи неочекиваном духовитошћу. Сећа се да је у кући -  док 
је стотинама пута покушавала да уверљиво изговори речи Софоклове Анти- 
гоне: ’Ја ћу брата свог сахранити’ -  чула, из суседне собе, мирни коментар 
свог супруга Марка: ’И мене с њим\ Сећа се и његове радости када је открио 
Ловријенац, као нови сценски простор Дубровачких љетних игара. На то 
га подсећа у писму: „Водио си ме за руку након вјенчања... и одвео на 
Ловријенац. ’Овдје ћемо играти Хамлета’. ’Ти си луд!’ ’Хоћеш ли бити 
Офелија?’ ’Хоћу\ Некролог Ани Паранос (четрнаест редова текста над 
одром најстаријег члана Југословенског драмског позоришта, а да ниједна
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реч није посвећена њеној глуми), захваљујући зналачки коришћеном вери- 
стичком драмском детаљу и контролисаној осећајности -  вечно је важећа 
слика судбине старих глумаца („Кад смо пролазили поред ње увијек смо 
је поздрављали и питали: ’Како сте, тетка Ана’, али у нашој журби никад 
нисмо сачекали њен одговор. Знала је рећи: ’Сви сте златни и добри из 
свих крајева Југославије. Сви ми кажете -  ’Добар дан, како сте’, а нико не 
сачека одговор’. Сад, стојећи у кругу, знамо и одговор. Завеса се спустила 
и ово је наш последњи аплауз.”).

Некада, као у текстовима првих симболиста, бојама означава особености 
глумачких изражајних средстава. Не знам колико метафоре у боји могу 
користити будућим историчарима позоришта, али тајна коју из њих наслу- 
ћујемо већ дуго је на цени у сферама театра. Не одолевам жељи да наведем 
неколико примера. О Титу Строцију: „Глас му је био уњкав, оштар у 
висинама, у средњој лаги мазно назалан и необично симпатичан. Онако 
некако зеленкасто-плавкасто-љубичаст”. О Бранку Плеши: „Кад је на сцени 
попуни цијелу сцену својим зрачењем, модре боје, и колосално се спаја са 
осталим бојама партнера, али увјек потпуно у својој љуштури”. У другом 
чину Крлежине драме У агонији -  када Лаура Лембах говори Крижовецу 
да је савршено мирно те ноћи гледала у болничкој мртвачници тело свог 
супруга -  „Тон треба да буде зелен и оштар”. О Томиславу Танхоферу: 
„Глас му је био топао, благ баритон, без сребра у себи”. О Антигони у 
истоименој трагедији Софокла: „Стих: Како те отац ружи, драги Хемоне! 
треба рећи као да се просуо златни прах”. А када би као Антигона завапила: 
Граде, града мога најбогатији роде, чинило јој се да се подигла изнад 
подија: „У гледалишту је била црна тишина”. Разуме се да не мислим да 
је те реченице требало написати на други начин. Тајне позоришта -  како 
сама каже -  не могу се написати.

V

Марија Црнобори није теоријски исказала властити метод глуме, али 
је у њеним записима сабрано толико сценских искустава да младим глуми- 
цама и глумцима Свијет глуме може да послужи као бревијар. Од основних 
сазнања да за глумачку уметност није довољно имати добро памћење и 
машту, него је неопходна и занатска вештина -  до сазнања да се великим 
радом на свом образовању, бризи о физичком и духовном здрављу и сти- 
цању животних искустава (неугаслом радозналошћу и широко отворених 
очију) -  и глумом може покушати да се схвати кошмар живљења и суштина 
живота.

* * *

Никада је нисам питао мисли ли да је још могла да глуми, али верујем 
да би писање о позоришту и себи у позоришту („Сјећам се, јер све ово 
пишем из сјећања”) могло бити њен посредни одговор: сећање је, кажу, 
једини рај из кога не можемо бити прогнани.
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ТЕАТРОЛОШКА РЕКОНСТРУКЦИЈА 
ПРЕДСТАВЕ ИЗ ПРОШЛОСТИ

(.МАШКАРАТЕ ИСПОД КУПЉА ИВА ВОЈНОВИЋА, У РЕЖИЈИ ЈОСИПА 
КУЛУНЏИЋА, СРПСКО НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ, НОВИ САД 1957)

I

Расправу о контроверзној личности Јосипа Кулунџића један од његових 
биографа разложно је завршио Шекспировим речима: „Био је човек спрам 
кога се грешило више него што је грешио сам”. Кулунџић, човек много- 
страних знања и даровитости, који се бавио многим позоришним дис- 
циплинама (драмски писац, преводилац дела за позориште, редитељ драма 
и опера, теоретичар драме и позоришта, професор драматургије, уредник 
позоришних листова и часописа) и у позоришној култури Југославије био 
присутан четири деценије (1929-1970), није имао среће да се потпуно 
изрази у театарској дисциплини која је била његова права склоност -  
драмској режији. Овде се нећу бавити његовим укупним редитељским 
радом (о томе постоје два зналачка текста)1, него ћу покушати, у мери у 
којој је то могућно, да реконструишем представу Машкарате испод купља 
Ива Војновића, која је била његово најзначајније редитељско остварење у 
Драми Српског народног позоришта у Новом Саду после Другог светског 
рата. Свој методски приступ, када је реч о реконструкцији позоришних 
представа из прошлости, изложио сам у приступном огледу књиге, а овде 
упозоравам да је у основи овога текста покушај реконструкције настанка 
поменуте представе.

Јосип Кулунџић дошао је у Нови Сад са својом „целом биографијом” и 
својим схватањем позоришне режије које је формирао најпре у Загребу 
(1919-1929), посматрајући процес редитељског рада Иве Раића, Бранка Гаве- 
ле и Тита Строција; затим на својим путовањима по Европи (Праг, Берлин, 
Дрезден, Минхен, Беч, Париз), где су на њега најдубљи утисак оставили 
француски редитељ Жорж Питоеф, Шарл Дилен и Фирмин Жемије; и, 
коначно, проучавањем обимне театролошке литературе која му је омогући- 
ла да упозна модерна кретања у театру: Гордон Крег, Макс Рајнхарт, Алек-

1 Марта Фрајнд, Редитељ и  теоретичар ЈосипК улунцић на српским сценама, Дани хварског 
казалиш та- међуратне године, „Књижевни круг”, Сплит 1982,232-261; Јосип Лешић, Исто- 
р и ја  југо сл а вен ск е  м одерне реж ије (1861-1941), Стеријино позорје -  Дневник, Нови Сад 
1986, 204-219 и 345-350.
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сандар Јаковљевич Таиров. Радећи у Београду (1929-1937. и 1939-1944), Ку- 
лунџић се развио у редитеља модерних европских схватања, и у његовим 
представама доминирали су динамика и драматика сценског простора, осе- 
ћај за ритам и темпо, постојана тежња ка складној игри ансамбла и рељефна 
диференцијација ликова, а приликом тумачења класичних дела у погледу 
концепта (Марта Фрајнд то сажето дефинише као „склоност ка инвентивној 
преради и адаптацији основног драмског текста”) и нови угао виђења.2

У Драми Српског народног позоришта Кулунџић је режирао четири 
представе: три у сезони 1946/47 (Оклопни воз Всеволода Иванова, која је 
после другог извођења скинута са репертоара; Господа Глембајеви Ми- 
рослава Крлеже, која је изведена двадесет два пута пред 9888 гледалаца; 
Шума Александра Николајевича Островског, која је изведена двадесет пута 
пред 7393 гледаоца) и последњу, 9. октобра 1957.године, Машкарате испод  
купља Ива Војновића, која је изведена 21 пут пред 6257 гледалаца.

О неким особеностима метода његовог редитељског рада у Драми Срп- 
ског народног позоришта зналачки је сведочио Влада Поповић: „Радио је 
брзо, гипко, с необичном лакоћом и свежином. Супериорно верзиран -  и 
теоријски и практично -  у питањима драматургије, глуме и сценске опре- 
ме, убедљив и ефикасан у постављању захтева, а уз то шармантан, духовит, 
љубазан према својим сарадницима, био је веома цењен и омиљен у нашем 
Позоришту. Веома искусан и сналажљив, с реалним погледом на тадашње 
могућности наше сцене, никада није постављао претеране захтеве у по- 
гледу материјалне опреме својих представа, трудећи се да, оскудици и 
тескоби упркос, потражи и нађе прикладна и делотворна уметничка ре- 
шења. Лишен сујете, није био од оних који ситничаво чувају свој реди- 
тељски ауторитет непопустљивошћу према предлозима глумаца... да им 
измени понеки детаљ радње да би се на сцени лагодније осећали. Био је 
у том погледу толерантан (кад год, наравно, није било у питању нару- 
шавање његове режијске концепције), јер је располагао живом и прила- 
годљивом стваралачком фантазијом, а такве уступке му је допуштао и његов 
велики ауторитет”.3

Поред наведених редитељских особености, Кулунџић је у Новом Саду 
показао и несвакидашњу вештину у раду с ансамблом. О томе су сведочили 
глумци Српског народног позоришта: „Јоца за столом објасни лик, ти 
кажеш своје мишљење, он слуша, и онда те пусти да разрађујеш, а он само 
контролише и каже: Немој тако гласно, немој да млатараш рукама... Ја 
мислим да је Коњовић од њега видео да не треба дирати глумца”, рекла је 
Софија (Цока) Перић-Нешић. „Мислим да је Кулунџић био сјајан редитељ. 
Верујем да је био рођени глумац, само је био физички хендикепиран и није 
могао глумити, па је ваљда зато отишао у редитеље и драмске писце. Све

2 Јосип Лешић, Исто, 218.
3 Влада Поповић, Записи и з  позоришта, Српско народно позориште, Нови Сад 1982,105.
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што је поседовао, и књижевнички и глумачки таленат, све то стопило се у 
једну праву позоришну личност, у онаквог редитеља каквог ја замишљам. 
Он је савршено осећао сцену... Прави редитељ, какав је био Кулунџић, увек 
размишља, гледа, прати... Он види када се и где глумац мучи, размисли 
зашто се мучи, анализира свој захтев, анализира глумца као личност, па 
који пут прилагоди глумца улози, а који пут улогу глумцу. Такав је прави 
редитељ, то је сарадник”, каже Велимир Животић.4 У раду са глумцима 
запажена је и особеност Кулунџићевог метода којим се служио када је пред 
собом имао „више интуитивног и спонтаног, а мање церебралног глумца.” 
О томе сведочи Јосип Лешић, истичући да је Кулунџић -  имајући и сЗм 
оригиналан глумачки таленат и смисао за имитовање и пародирање -  „знао 
ефектним редитељским форшпиловањем сугестивно пренијети на глумца 
она најбитнија мјеста поједине улоге, као неку плодоносну клицу, из које 
се затим сигурно и правилно развијао раскошни плод”.5 Мирјана Коџић, 
користећи искуства из рада на представи Гослода Глембајеви (била је 
алтернација Љубици Драгић-Стипановић у улози Ангелике), допуњује овај 
мозаик сећања: „Никада није гледао кроз глумца у празно. Глумац га није 
осетио на својим плећима, нити га је вагао, није га заморио, није убијао 
његову осетљивост, ни засметао, ништа, а све је опет било на свом месту, 
онако како је само он знао и могао да предвиди. Само он. Није био током 
рада нестрпљив, да би на првој или десетој проби захтевао коначно осећа- 
ње. Ако би наслућивао идеју, знао је да ће до ње природно и доћи... А Јоци 
је глума била права страст, не режија и не писање... И режирао је све вртећи 
се около глумца, неиспуштајући га из вида, из целокупне своје личности, 
осећао га је и буквално придржавао својим раширеним рукама”.6

II

Први подстицај за писање овог текста настао је када сам у расправи Марте 
Фрајнд Редитељ и  теоретичар Јосип Кулунџић на српским сценама про- 
читао: „Срећним случајем, сачувао се и један занимљив документ о раду на 
представи Машкарате испод купља, захваљујући Луки Дотлићу који је, као 
помоћни редитељ, радио са Кулунџићем на овој представи. Дотлић је са- 
весно водио неку врсту сажетог и схематизованог дневника о раду, са де- 
финицијом сваке пробе, са закључком о ономе шта се десило, о месту на 
коме се пробало и о проблемима са којима се редитељ суочавао у раду. 
Дневник је потписивао Кулунџић. И мада у овом сувом резимеу не налазимо

4 М иодраг Кујунџић, Заточници маште I, Српско народно позориште, Нови Сад 1986,187 и 
293-294.

5 Јосип Лешић, Исто, 348.
6 Мирјана Коџић, Позориште м оје  младости, Српско народно позориште, Нови Сад 1983, 

142-143 и 146:
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редитељеве упутнице и објашњења, можемо ипак да пратимо, читајући 
између редова извештаје, начин на који је грађена представа Машкарате.”7

Овај особени театролошки документ скоро две деценије био је загубљен. 
Заоставштину Луке Дотлића, када је реч о позоришним документима, пре- 
узели су Позоришни музеј Војводине и Редакција Енциклопедије Српског 
народног позоришта, али у њиховим фондовима оригинал ових Дотли- 
ћевих записа није нађен. Тек ми је недавно Марта Фрајнд љубазно уступила 
своју копију записа и омогућила да их за ову прилику коментаришем.

Прво изненађење, које није у складу са данашњом позоришном праксом, 
предстваља податак да су, од укупно четрдесет девет проба одржаних с 
ансамблом глумаца (уз још две техничке, једном музичком и једном за 
снимање музике), двадесет четири је одржано за столом. Прва проба, како 
је уобичајено, протекла је у скраћивању и исправљању прекуцаног дела. 
Шездесете године у српском театру биле су време поштовања изворног 
драмског текста, те је било природно што је Кулунџић предвиђао да се у 
представи изговори око 90 одсто Војновићевић дијалога и што је у говорни 
текст претворио велики број сликовитих и емоционално наглашених пиш- 
чевих дидаскалија. Исказе аутора најчешће је изговарао Паљачо (Велимир 
Животић), као неку врсту конферансе органски везане са дијалогом и 
радњом. У веома ретким случајевима, редитељ је, због бољег разумевања, 
заменио неку пишчеву реч (милосрђе уместо смиловање, бистро си  уместо 
„хитро си, како језеро у Версаљу”). Две дописане реченице („Хомо сви у 
салон” -  машкаре и „Хомо их дочекат” -  госпође) биле су потребне да би 
подстакле мизансценске кретње. Неколико дописаних речи (доли, пољубац, 
први пут, њихове козице, мајка) увек су у функцији веће јасности реченице. 
Једина крупнија промена (реченицу једне личности изговара друга) има 
дубоко оправдање. Претпоследњу реченицу у делу, у тренутку када млада 
козица Аница умире, изговара госпођа Јеле („Била је наша”), а последњу 
госпођа Ане („Ах! Како је сретна!”). Кулунџић брише последњу реченицу, 
те претпоследњу проглашава последњом, дајући је госпођи Ане.

Друго изненађење је сазнање да тој проби није присуствовало шесторо 
глумаца (од укупно шеснаест из поделе). Овај податак сведочи о томе да 
дисциплина ни у „добрим, старим временима” није била онако примерна, 
као што се прича да је била. Само на другој проби (одржаној истог дана у 
вечерњим часовима, и без четворо глумаца) Кулунџић је говорио о писцу, 
делу, дубровачком амбијенту и машкаратама као традиционалној мани- 
фестацији живота тога града. Дотлић није забележио ниједну реченицу ове 
експликације редитеља, али се посредно, уз помоћ писаних сведочанстава, 
могу претпоставити детаљи њеног садржаја. У месечнику Наша сцена, 
Кулунџић је објавио оглед Војновић и  позориштФ који је несумњиво био

7 Марта Фрајнд, Исто, 247-248.
8 Јосип Кулунџић, В ојновић и  позориште, Наша сцена, бр.126-127, Нови Сад 1957, 8.
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уткан у поменуто излагање редитеља. Истичем две Кулунџићеве импре- 
сије: Војновићеве дидаскалије личе му на „детаљно израђену ’књигу ре- 
жије’ неког одличног позоришног стручњака”, те не скрива задовољство 
што је могао да слуша ауторово јавно читање Машкарата испод купља. 
Кулунџић је био очаран Војновићевим читањем, које одликују „необична, 
готово виртуозна флексибилност и мутација гласовног изражавања сваке 
реплике, из чега, као неприметљива резултанта, израстају пред нама, говор- 
ним средствима потпуно фиксирани, ликови”. Отуда и сазнање да је чи- 
тањем -  и поред мноштва упутстава у дидаскалијама -  Војновић желео да 
пластично представи сваки лик, њихове односе и интонацију свакога иска- 
за. Кулунџић је сматрао да би Машкаратама требало прићи „не као реа- 
листичком податку него као поетској визији”. Он нарочито инсистира на 
сталном песниковом присуству у радњи и његовом двоструком односу 
према ликовима. Када је реч о ликовима дубровачке властеле, тај однос је 
по смислу коментара благо ироничан, али је по начину коментарисања 
саучеснички меланхоличан; када приказује живот пучана-послуге, „готово 
је расплакан”, али је очито да жели, начином казивања тог тумачења, „да 
буде тврд, штур и судбински неумитан”.9

Истога дана, између јутарње (од 10 до 13,10 сати) и вечерње пробе (од 
20 до 22,30 сати) редитељ је разговарао са костимографом Станом Јатић (од 
17 до 18,20 сати) и сценографом Стеваном Максимовићем (од 18,30 до 19,30 
сати) и дао им детаљна упутства за израду костима и декора. У првом, од 
два мени позната приказа ове представе, костими Стане Јатић се не по- 
мињу;10 у другом, посвећена им је једна реченица: „Стана Јатић својим 
костимима инвентивно је оживела Дубровник средине прошлог века”.11 
Иако је то опште место у коментарима Војновићевих драмских дела, ваљало 
би подсетити да је мајстор костимографског посла Стана Јатић имала 
обимну и прецизну потпору у дидаскалијама писца. Наводим само један 
карактеристичан пример: „Госпогја Јеле и госпогја Ане су то преобучене 
у сјајним ношњама дубровачкијех владика од XVIII вијека -  свијетли 
Гуопбкј брокати с панијерима протканим ружама и гирландама, украшени 
изобиљем правих ’рот1 с!е Ка^изе’ чипкама, пак звијездама, дијамантских 
пуцета од ’сп51а1 с!е госће’ и таласима цвијетних врпца, а на главама мону- 
менталне бијеле перике, окруњене перјаницама и гјерданима од бриљаната 
што се прелиљевају около врата и разгаљених груди, над којима висе 
трептави звончићи легендарних ’оречина’ -  мингјуша -  начичканих слав- 
ним бисером 2 ,и22егбшћ ризница -  ... машу растворене златне лепезе \Уа1- 
1еаи... и реинкарнација је готова”. У време оно, било је сасвим природно

9 Сва Кулунџићева запажања о Војновићевом драмском делу у овом фрагменту моје расправе 
преузета су из наведеног огледа Војновић и  позориште.

10 Јован Виловац, Машакарате испод купља, Дневник, Нови Сад, 11. октобар 1957.
11 Оливер Новаковић, Уз прве прем ијере у  Новом Саду, Наша сцена, бр.126-127, Нови Сад, 

новембар-децембар 1957,17.
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питање да ли се Иво Војновић, мајстор веризма и детаљист првога реда, 
може играти у стилизованом декору (а тако је, по редитељевим сугестијама, 
Стеван Максимовић решио сценски простор првог и трећег чина). Оно је 
остало, по мишљењу оновремене критике, без одлучнијег одговора. Јован 
Виловац истиче да је декор првог и трећег чина (који се збивају у поткров- 
љу куће госпођа Никшиница, последњих владика славне дубровачке го- 
спарске породице) дат само у наговештајима и да су најуспелија решења 
била она са прозорима-скалинама и сахат-кулом („без обзира на помоћ 
пројекције”). Допао му се и други чин (у „салуну” Никшиница, на првом 
спрату господске палате) „постављен у црном плашту са белим контра- 
стима прозора и врата”; тај простор осветљен за време покладних игара 
упечатљиво је илустровао „живот који престаје и чији се глас још чује као 
из гроба”. Виловац мисли да су и куће на просценијуму „могле бити само 
наговештене”, те зато њихова веродостојност није била у складу с основ- 
ним стилом решења сценског простора. Оливеру Новаковићу је решење 
другог чина било „неупоредиво срећније” („Беле линије на црној поза- 
дини -  као негатив у фотосу. Линије одмерене са скривеним немиром, 
тешке и помало свечане, ненаметљиве, сасвим у духу комада.”), а оно, за 
први и трећи чин, иако „графички занимљиво”, није било довољно функ- 
ционално везано за амбијент. Из Дотлићевих записа види се да су Кулун- 
џићеви сарадници били ефикасни. После девете пробе, редитељ је пре- 
гледао прве скице костимографа Стане Јатић, а после шеснаесте, у целини 
је прихватио сценографско решење Стевана Максимовића за други чин. (За 
тренутак ћу напустити хронолошки ток излагања, па наглашавам да се из 
ових записа са проба може реконструисати и редитељев пут до неких 
сценских решења. На пример, по тексту писца разговор Госпођа Ане и 
старе Конавоке Маре прати дечја граја, а затим два дечака из суседства у 
костимима машкара који су се прикрали и кроз прозор гледају и слушају 
шта се у поткровљу збива; тек после тридесете пробе, Кулунџић је од Стане 
Јатић наручио два костима за дечаке -  то би могло значити да је у циљу 
оживљавања призора тек тада донео одлуку да дечаке покаже т  у/уо.)

На следећих дванаест проба за столом анализује се текст: постепено 
грађење ликова, утврђивање односа, детаљи у обради психолошке стране 
ликова, посебни рад са групом госпођа и машкара, увежбавање групних 
сцена (најважније: уклопити сцене госпођа и машкара са сценама главних 
женских и мушких ликова из другог чина). У овој фази рада тешкоћу је 
представљало изостајање са проба већег броја глумаца (четворо од треће 
до пете пробе и троје на шестој). Одсуство глумаца са проба пратиће 
припрему ове представе све до прве генералне пробе! Осим више кратких 
изостанака због болести, Дотлић нарочито означава три случаја: Богић 
Бошковић (Јеро) први пут се појавио у позоришту на седамнаестој проби; 
Дара Чаленић (Друга госпођа) није била на тринаест проба (од прве до 
пете и од четрнаесте до двадесет прве) због снимања филма; тек после 
глумчевог изостанка са две пробе редитељ је обавештен да је Тихомир
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Плескоњић отишао на војну вежбу, те је, после четрдесете пробе, улога 
Арлекина додељена Владиславу Матићу.

Изазива неверицу сазнање да се лектор представе, професор Љутовид 
Бодулић, први пут у Позоришту појавио на петнаестој проби за столом 
(хонорарни лектор Српског народног позоришта, с обзиром на специ- 
фичност дубровачког говора и акцената, није се прихватио овог посла, те 
није ни присуствовао ниједној од првих четрнаест проба). Чини се да ни 
рад с ангажованим лектором није почео на задовољавајући начин. То 
потврђују, најпре, Дотлићев запис („Са лектором утврђивани акценти, 
делимично”), а затим присуство Иванке Веселинов на следеће две пробе и 
„дипломатско” објашњење тога присуства: „После поновног разговора са 
Иванком Веселинов -  пристала да изузетно и само за овај комад постави 
акценте”. Отуд је нејасно зашто осамнаесту пробу лекторски води професор 
Бодулић, да би, после тога, на осам проба (19, 20, 23, 31, 43, 45, 46, 47) лектор 
била Иванка Веселинов. У истом духу „лекторска епизода” се и завршава: 
на позоришном плакату име лектора није наведено (истина, у Драми 
Српског народног позоришта се тек од 1958. године у програмима означава 
лекторски рад Жарка Ружића), а нико од живих учесника у представи (чак 
ни носиоци главних улога Јелица Бјели и Анђелија Веснић-Васиљевић) 
не сећа се детаља лекторског рада у припремању ове представе.

Дотлићеви записи са проба показују да је Кулунџић спретно и про- 
мишљено организовао припремање свих елемената представе. Са разлогом 
се може претпоставити да је редитељ и приступио пробама свестан значаја 
музичке пратње у будућој представи: „Војновић свој комад Машкарате ис- 
под купља не назива драмом, него ’покладним бсћеггош’, дакле једним 
ставом из музичке симфоније. Наравно, бћегго је само основни став, коме 
контрастирају а11е§га, анданта, ларга, па и преста. Само се тако може разу- 
мети органска повезаност пратње инструментима с говорном мелодијом. 
СЗм Војновић прописује већи број музичких тачака које прате не само плес, 
него и говорне сцене. Режисер мора да усклади ту музику текстовној ма- 
терији, да пронађе још више илустративног музичког материјала, како би 
усавршио утисак целовите атмосфере”. После пете пробе за столом он од 
Управе Позоришта тражи да Владислав Бердовић „напише музику за овај 
комад”. (Разуме се, може се поставити питање зашто то није учинио и 
раније!?) Из инспицијентовог примерка дела Машкарате испод купља12 
види се је у представи било петнаест музичких „нумера”. Од Прелудијума 
I, којим се најављује Пролог представе ређају се, најчешће извођени на 
клависену, валцер Јозефа Ланера (два пута), гавота (други пут р1ап1бб1то), 
пасторала, линђо, чешка песма (два пута), коленде (три пута, једном пева 
хор), мадригал, нежна машкара (прелудијум II, мотив валса), менует и 
„музика машкарата мистичних”. Остали тонски знаци су: звук црквених

12 Иво Војновић, Машкарате испод купља , рукопис -  примерак инспицијента, Библиотека 
Српског народног позоришта, Нови Сад, бр.770/1
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Проба представе Машкарате испод купља Ива Војновића у Српском народном позоришту, 
1957: Јосип Кулунџић (редитељ), Анђелија Веснић (Аница), Богић Бошковић (Јеро).

звона (шест пута), откуцаји старинског сата (два пута), гласови с улице, граја 
и ларма (пет пута). Поменути музички материјал примљен је од компози- 
тора Бердовића после двадесет прве пробе и одмах предат Душану Стулару, 
музичком сараднику, ради евентуалне редакције и преписивања нота.

После двадесет четврте, последње пробе за столом, одређено је пет 
играча Балета и шеснаест чланова Хора за игре (менует и гавоту) и 
статирање у представи. (Ангажовање ових „нових снага” било је резултат 
Кулунџићевог захтева Управи Позоришта, упућеног после осамнаесте про- 
бе, да се за учешће у представи обезбеди шеснаест чланова Хора, три 
балетска играча и Душан Стулар који би водио музичке припреме.)

На мизансценским пробама почела је битка за остварење специфичне 
атмосфере амбијента. Основна ситуација у првом и трећем чину је тихо 
умирање младе девојке -  сироте козице Анице, која живи у поткровљу 
(испод купља) госпарске палате: пуно шапата, суза, пауза, тонова нежности 
и неме пантомиме. Други чин је замишљен у пуном контрасту: разузданост 
последњег карневалског дана пред пепељаву среду, која допире до госпар- 
ског салона у којем се радња збива. За ритам будуће представе, било је 
битно остварити нагле промене атмосфере током трајања радње у сва три 
чина: упад машкара у тишину поткровља, или трагични акценти који 
изненада прекидају карневалски „ватромет лудовања”. Неколико новосад- 
ских глумаца, сећајући се ове представе, истицали су Кулунџићеву ве- 
штину да опише и оствари амбијент и атмосферу старог Дубровника. 
Подсетићу на упечатљиво сећање Стевана Шалајића: „Кулунџићеве Маш- 
карате су мој први велики доживљај лепоте глумачког рада. Та је представа
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Сцена из другог чина представе Машкарате испод купља.

била набијена атмосфером, из ње су у гледалиште зрачили флуиди. Колеге 
које срећем свакога дана изгледали су ми као да долазе из неког вилинског 
света, из неког чудног живота. И Анђа Веснић, и госпођа Животић, и 
Тошићка, и Јелица Бјели, и Драгица Синовчић, и Бата Животић, сви су ми 
били тако чудно лепи. Та ми је представа остала у неизбрисивом сећању. 
На жалост, нисам у њој учествовао”.13

Пре тридесет друге пробе (9,00 сати) одржана је мераћа проба декора за 
други чин. Кореограф Јелена Вајс увежбавала је са глумцима и пет чланова 
балета менует и гавоту за други чин. Душан Стулар увежбавао је песму са 
Јелицом Бјели (госпођа Ане). После тридесет треће пробе сачињен је 
списак комада намештаја и реквизита за представу. После тридесет четврте 
пробе (од 19,30 до 20,30 сати) Душан Стулар је увежбавао песму „М’а1теб
-  Ш, т а  ћег^еге?" са четири госпође (Жижа Стојановић-Матић, Даринка 
Чаленић, Милена Селенић и Добрила Шокица). Током пробе менует и 
гавота уклопљени су у сценско збивање. Пре тридесет пете пробе (од 9,00 
до 10,00 сати) одржана је посебна проба са Велимиром Животићем (Па- 
љачо). На проби су хорске сцене и игре уклапане у мизансцен. Предат је 
и комплетан материјал за програм представе. Дотлић региструје проблеме 
суделовања играча балета у представи и преноси редитељев захтев Управи

13 М иодраг Кујунџић, Заточници маште II, 234.
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Позоришта да их реши. Из његових извештаја се посредно види да је 
Кулунџић тачно запажао каца је било неопходно уложити додатни напор 
у раду са глумцима: после четрдесете и после четрдесет прве пробе држане 
су посебне пробе са Јелицом Бјели (Госпођа Ане). Да су те пробе биле 
плодоносне сведочи критика Оливера Новаковића: „У представи Машка- 
рате испод купља неочекивано али неприкосновено нас је одушевила 
Јелица Бјели као Госпођа Ане. Било је то остварење великог формата, без 
сумње највеће у досадашњој каријери Јелице Бјели. Она је знала да досегне 
Војновићеву поетичност исто онако добро као и његову фактографску 
педантност у ситним реалистичним говорно-сценским детаљима. Била је 
истовремено крута дубровачка владика и нежан човек, маштар и свако- 
дневни пратилац свога времена у којем је учествовала из далека. Њен говор 
је добивао узвишени израз, али који је увек био прикладан да зајечи над 
туђим судбама и једном својом”. О томе да је Кулунџић увек размишљао 
како да помогне глумцу, „како да му отвори простор да буде сјајан, уместо 
да буде просечан или слаб”, сведочи Велимир Животић: „Сећам се једне 
згодне ситуације из времена припремања Машкарате испод купља. Играли 
смо једну групну сцену, и тамо никако није ишло с једним старијим 
колегом, никако није говорио текст како је то редитељ захтевао. И онда се 
он лукаво досетио и на једној проби, када је тај колега опет почео да говори 
текст онако како је дотле говорио, Јоца је из џепа извадио кесицу бомбона, 
дао му једну и каже: ’Сисај бомбону и говори текст преко ње’. То је испала 
таква сцена да је тај глумац, после само две-три реченице добијао аплауз 
на свакој представи”.14 Нешто касније, Животић је открио да је реч о 
Стојану Јовановићу који је тумачио лик Никше.

И Дотлићеви записи потврђују да је Кулунџићева толеранција била 
велика, али да је имала границе. После четрдесет друге пробе упозорен је 
музички сарадник Стулар „да је задњи час да се музичке нумере сниме на 
магнетофон”. Пре четрдесет треће пробе (од 7,00 до 10,30 сати) одржана је 
техничка проба I и III чина (осветљење и намештај), тако да су на тој проби 
сва три чина играна у предвиђеном декору. На четрдесет четврту пробу 
нису дошли чланови Хора. Неповерљиви Дотлић бележи: „Наводно већина 
је болесна од грипа”. После четрдесет пете пробе на састанку код управ- 
ника Радомира Радујкова решено је питање суделовања музичара у сни- 
мању музике за представу: сутрадан, 5. октобра, од 14,30 до 16,45 сати с 
оркестром је увежбавана музика, а од 22,00 до 1,15 после поноћи у Студију 
Радио Новог Сада снимљена је на мангнетофону (снимањем је руководио 
помоћник редитеља Лука Дотлић). Главна проба (четрдесет седма) играна 
је у присуству управника Радомира Радујкова, директора Драме Миленка 
Шуваковића и лектора Иванке Веселинов. Пробано је у декору са рекви- 
зитима, у костимима ( не свим!), са маскама (без оних за машкарате) и под 
осветљењем. У представу је, први пут на овој проби, уклопљено петнаест

14 М иодраг Кујунџић, Заточници маште I, 294.
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музичких нумера- У прекидима пробе вршена су снимања за рекламу. На 
четрдесет осмој проби (првој генералној) све је добро функционисало, 
осим светлосних ефеката (углавном због неспоразума). И на овој проби 
недостајало је доста предмета опреме, нарочито каширерских. Другој и 
последњој генералној проби присуствовао је директор Драме Миленко 
Шуваковић. Чак ни на овој проби, како бележи Лука Дотлић, техничка 
опрема није била комплетна. Рационални Кулунцић одобрио је Драгици 
Синовчић-Брковић (Ђиве) да, због прехладе грла, само маркира текст своје 
улоге. Истога дана поподне (16 сати) у горњем фоајеу Позоришта, испред 
улаза у гледалиште Дома културе, отворена је изложба „Иво Војновић и 
Нови Сад”, коју су поставили Лука Дотлић и Миланка Боаров, референт за 
документацију. Исте вечери, од 17,00 до 18,30 сати, у великој сали Српског 
народног позоришта, одржано је „Вече Иви Војновићу” (избор текстова 
Лука Дотлић, програм припремио Јосип Кулунџић).

Иако је био зналац позоришта и до детаља био упознат са процесом 
стварања позоришне представе, Дотлић у овим извештајима не износи 
запажања о концепцији редитеља, а сасвим ретко и без особених детаља 
пише о остварењима глумаца. Очито је да то није ни било циљ ових 
извештаја са проба Па ипак, повремено се могу наћи и театролошка 
запажања Прва Дотлићева белешка с естетском оценом написана је после 
осме пробе: „Улоге Животићке, Бјели, Тошићке, Синовчићке, Веснићке -  
задовољавајуће напредују. Ликови схваћени”. Нешто је разуђенија белешка 
после двадесет прве пробе: „Изграђивање представе поступно напредује, 
рад се добро развија, сви представљачи су потпуно схватили ликове и 
солидно их изграђују”. Очито је да су пробе за столом трајале, у поређењу 
са данашњом праксом предуго, те нам природно звучи Дотлићево за- 
пажање, које је, можда, и од редитеља дати наговештај: „Даље развијање 
ликова и односа постићи ће се само у простору. С обзиром на сложенији 
мазансцен, треба прећи на позорницу”. После двадесет четврте, последње 
пробе за столом, Дотлић бележи неку врсту резимеа ове фазе рада: „По- 
стигнута уједначеност свих ликова Са Животићем и Бошковићем ће се 
морати још радити на грађењу ликова”.

После преласка на рад у простору у сивој свесци престају потписи 
директора Драме Миленка Шуваковића (Дотлићеве белешке оверава само 
редитељ Кулунџић). После шест проба на позорници следи још једна 
белешка с елементима театролошке оцене: „Знатан напредак показује Бо- 
гић Бошковић. -  А. Веснић у потпуности изградила свој лик на задовољство 
редитеља!” Данас је тешко одгонетнути зашто се у Дотлићевим белешкама 
најчешће помиње тумач улоге Анице -  Анђелија Веснић. (После 43. пробе: 
„Проба највећим делом успела Анђелија Веснић била индиспонирана -  
играла је испод својих могућности. После 44. пробе: „Код Анђелије Веснић 
примећена извесна индиспозиција за пробу”. После 45. пробе: „Анђелија 
Веснић била потпуно индиспонирана за пробу”. После 46. пробе: „Анђе- 
лија Веснић поново нашла себе. Пробала је у пуном расположењу.”) Оба 
критичара који су писали о представи повољно су оценили глумачко



Театролошка реконструкција представе из прошлости 203

Јелица Бјели (Госпођа Ане), Славка Тошиђ (Госпођа Јеле) и Анђелија Веснић (Аница) 
у представи Машкарате испод купља  Ива Војновића 

(Српско народно позориште, 1957, режија Јосип Кулунџић).

остварење Анђелије Веснић. Јован Виловац мисли да је „Анђелија Веснић 
у улози Анице спонтаном и префињеном игром, звонких тонова у гласу, 
фино изграђене дикције, остварила лик на смрт оболеле девојке. Нарочито 
је успело изнела сцену визије у загрејаној и проживљеној атмосфери”. 
Оливер Новаковић, после високо оцењених достигнућа Јелице Бјели и 
Славке Тошић (Госпођа Јеле), пише: „њима се придружује и Анђелија 
Веснић као козица Аница. Она је својим болом испунила оно мало места 
’испод купља’ и њен глас је као згажен пупољак скакутао сценом. Ни једног 
тренутка Веснићева није пошла за шаблоном, што се у таквој ситуацији 
могло очекивати. Неоспорно, ова глумица има богат емоционални фундус. 
Ипак, док смо је гледали и слушали зажелели смо да ослухнемо игру 
њених руку, које су нажалост остале сувише уморне”.

Иако има сталне примедбе на рад помоћних служби Позоришта и 
проблеме са сарадњом чланова Хора и Балета, Дотлићева белешка, после 
прве главне пробе, четири дана пред премијеру, делује спокојније: „Сви 
су изгледи да ће у представи све ићи нормално”. Сличан повољан утисак 
потврђује белешка после четрдесет осме пробе (прве генералне): „Глумци 
играли у пуној форми”. Отуда и очекивано оптимистичко предвиђање у 
белешци после четрдесет девете пробе (друге, и последње генералне): 
„Проба оставила утисак да представа стоји чврсто и тече сигурно, течно”.

Један податак потврђује мишљења да је Кулунџић радио брзо, лако и 
ефикасно и да није био редитељ великих захтева: представа Машкарате
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испод купља завршена је за тридесет девет радних дана (десет радних дана 
држане су по две пробе дневно). На пробама за столом и на позорници^ 
утрошено је -  Дотлић то израчунава тачно у минут -  130 сати и 35 минута, 
док су једна главна и две генералне пробе трајале 11 сати и 25 минута. Ова 
уметнички успела представа припремана је укупно 142 сата. Не без само- 
задовољства Дотлић извештава да је Јосип Кулунџић држао четрдесет две 
пробе, а помоћни редитељ Лука Дотлић седам („У духу редитељских 
интенција”).

На крају овог покушаја театролошке реконструкције Кулунџићеве ре- 
жије Машкарата испод купља, за коју су ми као неопходна грађа послужиле 
и позоришне критике, навешћу два фрагмента из тих критика, верујући да 
они пружају сажету слику најбитнијих достигнућа представе и да при том 
наглашавају допринос редитеља. Јован Виловац пише у Дневнику: „Заслуга 
редитеља Јосипа Кулунџића, који је ово дело поставио на новосадској 
сцени, лежи пре свега у одличној сценској транспозицији Војновићеве 
атмосфере, у успелом повезивању епизода које наговештавају суштину 
догађаја и које обележавају поједине карактере. Кулунџић је успео да ту 
материју пружи са уздржаним и одмереним наглашавањем иначе честих 
мелодрамских акцената пишчевим. Кулунџић је из драме извукао њен 
животни нерв, ништа не импровизујући, и не претерујући у спољној 
сликовитости, на коју могу да одвуку пишчеве инструкције. Тако радећи, 
Кулунџић је вешто спојио песничке бљескове и лиризме са унутрашњим, 
психолошким збивањима ликова, развивши складну и хармоничну игру 
гестова, говора и преживљавања. Отуда су и све личности природно уком- 
поноване у општи замисао драме, непосредне су, одмерене и без овешталих 
манира и лоше театралности. Оливер Новаковић је мало уопштенији у 
Нашој сцени: „Редитељ Машкарата оживео је овај скерцо богатством свог 
сценског искуства исто толико колико и богатством свог редитељског духа. 
Са ванредно истанчаним смислом за уједначеност стила, за музицирање 
глумачких фраза, за садржајни мизансцен и комплексну контролу збивања 
на позорници некадашњи новосадски редитељ, а онда редитељ Опере (!) у 
Београду, приказао нам је истинског Војновића, а од његових Машкарата 
испод купља дело којим можемо без имало зазора да се појавимо и на 
идућем Позорју и у иностранству. Овом представом Кулунџић је још 
једном потврдио свој реноме”.

Редитељев рад и представа у целини повољно су оцењени у стручним 
позоришним круговима и у јавности. За новосадске прилике -  и апартни 
садржај Војновићевог дела -  двадесет једно извођење и 6257 гледалаца 
(током три сезоне извођења) могу се сматрати успехом. Представа је при- 
казана на Стеријином позорју (Треће југословенске позоришне игре, 1958); 
Кулунџић је добио ванредну Стеријину награду и специјално признање 
за режију. Представа је приказана и на гостовањима у Пољској (Лођ, 
Варшава, Краков), Осијеку и Загребу.
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* * *

Како време пролази Кулунџићеви сарадници и негдашњи студенти са 
све мање критичности прилазе анализи његове свестране позоришне актив- 
ности. Зато ћу, на крају, навести опрезно и загонетно мишљење Милоша 
Хаџића о Кулунџићевом редитељском раду: „Кулунџић никада није имао 
проблема на сцени, ни око представе, ни око сценографије, ни око костима. 
Мени се тада чинило да је он можда и неодговоран. Доцније сам видео да 
је био тако луцидне памети да је муњевито процењивао ситуацију. И оно 
што се противи стварности, и што се сукобљава с неким непогодностима, 
он је то елиминисао унапред, како му не би задавало неприлике. Иначе, он 
је био луцидан и веома вешт човек који у секунди може да се снађе. Али 
која је то уметност, то ја не знам. Мислим да једна његова представа 
заслужује велику хвалу: Машкарате испод купља Иве Војновића. Ту је било 
толико пуно сценске поезије да можда спада у врх могућности. И на том је 
радио веома стручно, и са знањем и сигурношћу”.15

Своју сталну идеју-водиљу да је „добар само онај театар који познаје 
своје време”, Кулунџић је, током свог кратког боравка у Новом Саду, 
схватио и као потребу да се прилагоди театарској традицији и схватању 
задатка позоришта која су важила у средини у којој се нашао. Резултат 
његовог интелигентног прихватања околности била је и уметнички несум- 
њиво успела представа Војновићевог дела Машкарате испод купља, оства- 
рена у „златном добу” Драме Српског народног позоришта.

15 Петар Марјановић, Разговор с М илош ем Хацићем, Сцена, бр. 1-2, Нови Сад 1985, 70.
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ТЕКСТ ДРАМЕ И ТЕКСТ ПРЕДСТАВЕ
(АНАЈШЗА ЗАВРШНОГ ПРИЗОРА ПРЕДСТАВЕ ПОКОНДИРЕНА ТИКВА 

ЈОВАНА СТ. ПОПОВИЋА У РЕЖИЈИ ДЕЈАНА МИЈАЧА,
СРПСКО НАРОДНО ПОЗОРИШТЕ, 1973;

АНАЈШЗА ПРЕДСТАВЕ БАНОВИЋ СТРАХИПЛ БОРИСЈ1АВА МИХАЈЛОВИЋА 
У РЕЖИЈИ НИКИТЕ МИЛИВОЈЕВИЋА, ГРАД ТЕАТАР БУДВА, 1996)

Тумачење односа текста драме и текста представе тема је која је током 
двадесетог века често супротстављала људе позоришта -  и оне из праксе, 
и теоретичаре, и критичаре. Схватање које је било преовлађујуће -  у сваком 
драмском делу је садржана позоришна представа, те је задатак позоришта 
да га, верно служећи писцу и претежно преко глумаца, сценски оствари 
пред гледаоцима -  током протеклог века све је одлучније потискивало 
сазнање да је драмски текст само повод за стварање самосталног умет- 
ничког дела (позоришне представе) и један од, мање-више равноправних, 
делова тог новог језика позоришта.

Крајности у позоришним расправама, иако често нису делотворне, као 
да су вечне. Проток времена и остварења у позоришној пракси повремено 
их богате новим сазнањима и отварају нова супротстављања, те се тако 
савремена театрологија све чешће бави стваралачком напетошћу која се као 
трајно стање јавља у односу драмски текст -  позоришна представа и 
омогућује позоришну игру са неограниченим могућностима тумачења и 
значења. При том, млада генерација савремених театролога -  и у свету, и 
у нас -  сматра превазиђеним размишљање о природном чувању основне 
идеје писца изабраног драмског текста у односу на значење представе коју 
остварује редитељ: „Судбина драмског текста у савременом театру је таква 
да се у редитељском поступку не ’откривају’ већ ’стварају’ његова значења. 
Дакле, утврђивање крајње границе редитељске слободе представљало би 
илузоран, бескористан процес, који би само сведочио о опстајању тради- 
ционалистичког, конзервативног става о предности текста у односу на 
представу”.1 Са друге стране, чини ми се да је разложно и схватање тога 
односа које заступа Димитрије Ђурковић: „Моја радна идеја представе је 
сасвим слободна идеја, али иде из текста. Иде из мене, али иде из текста.

1 ИванМеденицгцЛо ј  е уби о  мај ку  Југовића? Збор\шк радоваФакултетадрамских умегности, 
бр. 1, Београд 1997,107.
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Увек питам редитеља код кога текст и представа разроко гледају, зашто је 
узео тај текст. Нека за своју идеју коју тако силно воли узме други текст, 
а ако таквог текста нема, нека га с&м напише”.2

Уместо даљег навођења примера о разликама у ставовима, чини ми се 
да би, са становишта театролога, било корисно поменути и то да је Лесинг, 
још у XVIII веку, проучавао драмска дела имајући у виду њихово остварење 
на позорници, а да су -  и пре Ан Иберсфелд, Бернара Дорта и Патриса 
Пависа -  људи позоришта знали да је прави живот драмског дела само онај 
на позорници. Разуме се, не спорим ни сазнање да је у неколико последњих 
десетлећа у позориштима света остварено много изврсних представа у 
којима су драмске текстове користили са великим слободама талентовани 
и умни редитељи. Те представе зрачиле су изворним језиком позоришта и 
новом осећајношћу времена у којем су настајале и одговарале су очекивању 
новог гледалишта. Истовремено, упозоравам на активност много већег 
броја неталентованих, и духовно мање вредних, редитеља који, не схва- 
тајући суштину текста који постављају на сцену, у име „авангардних 
слобода”, разарају драмска дела великих писаца света, а иза њихових умет- 
нички безначајних „пројеката” најчешће се скрива приземна материјална 
корист. Не оспоравајући самосвојност позоришне представе, зато мислим 
да људи позоришта, театролози и позоришни критичари, не би требало да 
изгубе из вида дубоку међусобну зависност која природно, и у сагласности 
са бићем позоришта, постоји између текста драме и текста представе.

У уводним напоменама тематски овако усмерених текстова не могу се 
избећи нека театролошка „општа места”. У проучавању сложеног и дели- 
катног односа драмски текст -  позоришна представа требало би поћи и од 
сазнања да је, и поред судбинског заједништва, свако од ових уметничких 
дела свет за себе, остварен личном даровитошћу, сазнањима и стваралачком 
ангажованошћу њихових твораца. При том је драмски текст као књижевно 
дело коначно створен у времену писца (што често подразумева временски, 
социјални и културни контекст -  односно рецепцију гледалаца -  који су 
различити од данашњих), док ће стално отворене могућности одговора на 
вечна питања о суштини људске природе и судбини човека у космосу -  а 
она су непролазна актуелност значајних драмских дела минулих епоха -  
постојати увек у временима позоришних стваралаца који долазе. Драмско 
дело је, најчешће, индивидуални стваралачки чин, а позоришна представа 
је заједничко дело у којем је током двадесетог столећа редитељ све нагла- 
шеније бивао „творац целине”: усмеравајући према својој замисли језик 
текста драме; глумце -  њихове гестове, мимику и гласовну артикулацију; 
ликовни и звучни оквир представе -  сценографију, костиме, маске, светло, 
звучне ефекте, музику и реквизите. При том су даровити и мисаони ре- 
дитељи увек имали у свести циљ који се огледа у духовном, емотивном и

2 Димитрије Ђурковић -  Радослав Лазић, П рирода реж ије (разговор с Димитријем Ћур- 
ковићем), Сцена, бр. 3, Нови Сад 1978, 79.
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моралном заједништву писца, глумаца и гледалаца у позоришном простору 
и стремили остварењу целине или стилском јединству свих разнородних 
система знакова који, заједнички осмишљени и стопљени, постају језик 
позоришта.

У овој расправи покушаћу да на, бројем сасвим ограниченом, узорку 
покажем како је у пракси нашег позоришта у последње три деценије 
двадесетог столећа оствариван однос текста драме и текста представе. 
Одабрао сам две представе значајне за историју југословенског позоришта: 
Покондирену тикву Јована Ст. Поповића, у режији Дејана Мијача (Српско 
народно позориште, Нови Сад, 1973) и Бановића Страхињу Борислава 
Михајловића, у режији Никите Миливојевића (Град театар Будва, 1996). У 
Мијачевој Покондиреној тикви анализоваћу само завршни призор пред- 
ставе, док ћу у контексту назначеног односа размотрити целу представу 
Миливојевићевог Бановића Страхиње. Током анализе означићу основне 
замисли редитеља и све редитељске промене изворних текстова и поку- 
шаћу да покажем колико су нови сценски знаци допринели уметничкој 
вредности остварених позоришних представа.

I

Имао је Дејан Мијач успелих редитељских остварења и пре Поконди- 
рене тикве Јована Ст. Поповића, али је та представа била -  данас је то јасно
-  његов први изразити корак ка трону најзначајнијег позоришног редитеља 
у Срба. О тој представи Српског народног позоришта написане су многе 
позоришне критике, расправе и чланци, и зато је тема првог поглавља овог 
текста само њен завршни призор, који (мислим да ме сећање не вара) није 
у тим написима аналитички рашчлањен.

Основна идеја Мијачевог решења ове сцене, остварене осам година пре 
сличне тезе Тараса Кермаунера3, полази од сазнања да је „ноблес” за Фему 
онај нуминозни знак тежње ка „правом великом свету” (којем је Париз 
синоним), као што је и удаја за Светозара Ружичића остварење страсне 
жеље за животом у „отменијем” окружењу -  којем она неспретно тежи кроз 
двери помодности -  а у којем се славјаносерпски поет и „философ” јавља 
као његово оваплоћење. Зато је Фемина жеља да нађе мушкарца (мужа, или 
мужеве), коју, с упориштем у изворном делу, постојано наглашавају неки 
редитељи и театролози, мање важна од тога да се та жеља оствари баш у 
Паризу. Као што је француски редитељ Жан Вилар мислио да је последња 
реч у драми најважнија, тако и Мијач верује у важност последње речи у 
представи. У његовој режији Покондирене тикве, последњу реч на сцени 
изговара Фема и та реч је „Париз!”.

3 Тарас Кермаунер, Бидермајерски српски интелектуалац између грађанства и  феудализма, 
у зборнику Стеријино д е л о  данас, Стеријино позорје, Нови Сад 1981, 74-133.
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Завршна, једанаеста сцена (позорје) трећег чина (дејства), која је пред- 
мет мога разматрања, по броју написаних речи је најобимнија, а по на- 
петости радње најживља појединачна сцена Покондирене тикве (коју 
одликују сажети призори, једноставност израза и јасно означене сценске 
ситуације). У изворном Поповићевом делу у овој сцени учествује седам 
ликова: Фема изговара 289 речи, Јован 153, Василије 95, Светозар Ружичић 
85, Евица 75, Сара 48, а Митар, Фемин брат, чија се стварна моћ у овој сцени 
јасно види (од његове воље зависи остварење два брака: Евице и Василија, 
и Анчице и Јована; он је „раскринкао” Сару и Ружичића; он је, на изглед, 
решио и Фемин „случај”) изговара 729 речи. Писац у дидаскалијама не даје 
мизансценско решење положаја ликова у завршном призору, али се може 
наслутити да се служи правилима молијеровског модела У средишту 
сцене су главни лик (Фема) и, уз кћер Евицу, њен други главни противник 
(Митар). На сцени остаје победничка страна, будући брачни пар (Евица- 
Василије) и Јован (прижељкује Анчицу, коју писац у овом призору не 
изводи на сцену). Фемино друштво је присиљено да се повуче пред удру- 
женом снагом Митрове моћи и, од ње зависних, жеља младих. Ружичић 
одлази изговарајући химну себи („Розичићу, ти досјагнеш безчислени 
вјеки, Прославивсја между человјеки, Слава твоја останет до конца, Спо- 
добивсја лавроваго вјенца”), а Сарине последње изговорене речи на сцени 
су и једине на коректном француском језику („Уош ш’ауе2  Шијоигз 1ап 1ап1 
сГ ашШбб"). Јасно је да ће Сара и Ружичић, неизмењени, наставити да живе 
као што су и дотад живели.

Сам писац је у извесној мери допринео дословним тумачењима завр- 
шног призора Покондирене тикве, јер је Јовану дао да изговори последње 
речи комедије: „Еј, красна три мужа! Шта неће учинити!”. Удаја коју јој у 
последњем позорју комедије обећава Митар (за два или три мужа у Паризу) 
тумачена је као Фемина жеља да поново ступи у брак и добије супруга и 
мушкарца. Из Поповићевог дела сазнаје се да је, у време збивања радње, 
она удовица већ шест седмица. Иако се то изричито не наводи, може се 
претпоставити да Фема има 36-37 година. Упориште за наглашавање ерот- 
ске компоненте Феминог лика могло би се наћи и у ранијим призорима 
пишчевог текста. У првом дејству, она је у белој хаљини, коју је, вероватно 
обукла дан-два раније, скинувши црнину после 40-дневног помена супругу, 
Пери опанчару. Ставила је и нове локне „по последњем журналу” (I, 3). Не 
дозвољава кћери Евици да је зове мајко: „Гледај ме у образ, мислили би 
људи да сам ти млађа сестра” (I, 4). У сцени са Јованом, наглашава: „Ја сам 
млада, Јокан”, захтева да јој љуби руку и љути се када он примети да су 
јој „испуцане руке” (I, 6). Завиди Евици на односу са Василијем: „Наш Васа, 
паорска траго! Оћеш да се љубиш с њиме?” (I, 2); побесни када их у 
Митровој кући затекне у загрљају: „Воб 1б 1об?4 (Они се раставе.) Несреће 
и смради? Је л’ то нобл, тако Французи раде? Није ли доста што се на балу

4 Воб 18 108? (немачки: \Уаб 18 сЈак? Шта је то?).
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грле, него и по буџаци, а?” (II, 2). Када Евица, која воли Василија, одбије 
проводаџисаног „философа”, Сара одмах смишља нову женидбену комби- 
нацију за свога „штићеника” и нуди га Феми за супруга. Иако у тој сцени 
има и несумњивих доказа њене покондирености (када схвати да је изабрана 
за Ружичићеву супругу, она, после уздаха „Ох”, клоне на столицу, сматра- 
јући да је „отмено” да изгуби свест, а када је Сара „поврати” са „хофманише 
тропфн”5, брже-боље потврђује да пристаје на удају: „’0ћу, господин ви- 
лозов, верујте, ’оћу” (П, 7). У следећој сцени, после стиховане бујице речи 
Ружичића, „клекне пред њим” (могућни еротизам овога призора допушта 
различита и врло слободна сценска решења). У седмом позорју трећег 
дејства Евица, желећи да од Ружичића измами решконту (срећку), претвара 
се да је у њега заљубљена. Поласкан и непромишљен, Ружичић се опре- 
дељује за лепоту и младост („Свјатозар Розичич, пјеснословец, достоин јест 
да лепшу узме”) и тражи од Феме да уступи кћери „сладост брачного 
вјенца”. Повређена као жена, Фема заборавља на „ноблес” и, не бирајући 
речи („Та триста те врага”, „Бре, але га однеле”), раскида много жуђену 
везу („Напоље из моје куће!”) -  Ш, 8.

У завршној сцени изворног текста комедије Митар тражи од Феме да 
три године живи по његовим упутствима, а као награду обећава јој пут у 
Париз, у којем „свака госпођа има по два мужа”, а оне простије -  и по три. 
Карактеристичне су пишчеве дидаскалије у којима се, с еротским под- 
текстом, описује како Фема одговара на братовљеву понуду: „Фема (јако): 
Ох! (сасвим тихо.) Ох! (С једном терцом више.) Ох! ... Фема (дуго га 
гледа)”. Упркос тим примерима, Мијача не интересује прича о Феминој 
будућој удаји и у завршном призору бави се суштином њене судбине („са 
главом у Паризу и ногама заглибљеним у панонско блато”). Завршно 
позорје Покондирене тикве Јована Ст. Поповића (Ш, 11) у Мијачевој 
представи је 18. слика. (Једанаест позорја првог дејства у представи је 
сведено у девет слика, а десет позорја другог дејства у три слике; после 
паузе, једанаест позорја трећег дејства сажето је у шест слика; последња, 
18. слика представе одговара једанаестом позорју трећег дејства пишчевог 
оригинала.) Мијач је у 18. слици темељно скратио изворни текст (уклонио 
је половину речи).

Упозорићу на скраћивања: изоставио је десет реченица у којима Митар 
открива Ружичићеву и Сарину прошлост -  он је служио као трговачки 
помоћник и после штете коју је изазвао, „некако /се/ на науку дао”, док је 
Сара била куварица у кући грофа; уклонио је и Митров монолог од 129 
речи, у којем он, изјашњавајући се против моде, критикује појединце који 
своје физичке недостатке прикривају помодним одевањем; на више места 
брисао је још двадесет три, сценски недовољно делотворне реченице и 
четири слаба и неразумљива Ружичићева славјаносерпска стиха; убрзање

5 „Хофманише тропфн” (немачки: НоГСташбсће ТгорГеп -  Хофманове капљице).
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ритма збивања постигао је сажимањем четрнаест реченица -  то ћу илу- 
стровати призором у којем Јован, усхићен наговештајем да ће добити 
Анчицу за жену, удари Ружичића, а овај реагује реченицом („Душе нечас- 
тиви, очеса моја зрјат премјененије от стојашчих громно безаконије”), од 
које редитељ у представи задржава само прве две речи. Увек будног слуха 
за законитости сцене, Мијач је приметио да су, током разговора Феме и 
Василија, запостављени на сцени присутни Евица и Ружичић, те дописује 
реч „Хелено!”, којом се Ружичић три пута обраћа Евици. Коначно, док Сара 
напушта сцену, изговарајући две реченице (прву на српском, а другу на 
француском језику), Мијач изворни текст прве реченице „Шта је то!” 
преводи на француски „Ои’ еб1-се ^ие с’ ебИ".

Упркос поменутим скраћивањима и минималним дописивањима Мијач 
је сачувао -  то је битно -  суштину пишчеве поруке, која дотад ни у 
позоришној пракси ни у књижевној критици и театрологији није била 
одгонетнута Он се одриче последње Фемине реченице у Поповићевом 
тексту („Ја ћу мало у колиби да живим, да могу после прећи у двокатне 
куће”), којом сам писац јасно казује да Фема не само што се није одрекла 
„ноблеса” (она је само свесна тога да је та жеља тренутно неостварљива) 
него је још постојаније уверена да ће свој сан о путу у „високо друштво”, 
на још вишем ниову, остварити у будућности. Уместо ње, сасвим у складу 
с основном поруком Поповићевог дела, Мијач гради театарски бриљантан 
расплет представе. Тај призор, као и цела представа, одвија се у каракте- 
ристичном простору: три пишчева места радње -  Фемина соба (I, 1-11, П, 
3-10 и Ш, 1-3), соба у Митровој кући (П, 1-2) и Фемина башта (Ш, 4-11) -  
он је свео на једно -  метафорично. („Простор омеђен с три равна зида Лево 
се излази у двориште и на улицу, десно у други део куће. Врата не постоје. 
Ни предсобље ни ’примаћа’ соба Под од печене цигле, плафона нема Доле 
тврдо, а горе високо. Лево прозор који гледа на улицу, десно венецијанско 
огледало купљено пре неки дан. У њему се Фема огледа, а остали му се 
чуде. На сталцима, с обе стране огледапа, стоји новац, пудер, флашица с 
парфемом и маказе. Дрвени паорски сто, пет столица и шкриња”)6

Пред сам крај призора Фема и Сара седе на шкрињи, а Ружичић стоји 
покрај њих. „Победници” су за столом и око стола Сто је препун јела (пита 
са сиром, сарма, печење, колачи) и то обожавање пуне трпезе трагична је 
суштина живљења тога света из кога Фема неспретно и без осећања за меру 
жели да изађе; међу победницима је и Анчица (у овој представи Анча), 
коју редитељ не заборавља Ружичић први напушта сцену, пошто му је хор 
„победника” отпевао ругалицу (у пишчевом тексту, песму „Наш пан’ газда, 
Добри газда” пева Јован), он их најпре полива вином, затим изговори 
„химну” себи, тресне чашу која се распрсне о зид и достојанствено излази 
напоље. Сарин одлазак са сцене одвија се без речи. Она са стола узима

6 Милош Лазин, Опис представе, Сцена бр. 5, Нови Сад 1977, 68.
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неколико комадића печења и мирно их ставља, један по један, у ташну. 
После тога клекне и са пода покупи кости за свог пса Финеску, устане, 
поклони се Феми, други пут се поклони осталима, и изађе лево. Фема је 
испраћа искреним сузама („Ма шере”).7

Сви умирују Фему и одводе је до стола, за који седа окренута леђима 
публици. Митар шталом даје знак осталима да напусте собу. Из завршног 
призора представе Мијач је уклонио тридесет две пишчеве реченице: 
изоставио је целу Митрову причу Феми о два или три мужа у Паризу. 
Оставши с<ш са Фемом, Митар чини последњи покушај да је врати у 
„стадо”: „Кажи ти нама остајеш ли ти и даље тако покондирена и луда, 
или ћеш бити као ми?” (У представи та реченица гласи: „Кажи ти мени 
остајеш ли ти и даље каква си била или ћеш бити као ми овако?” Изго- 
варајући ове речи, Митар скида наколмовану перику са Фемине главе.) 
Мијачева Фема, иако јеца, остаје постојана, и не жели да се одрекне својих 
уверења: „Ноблес кон нит бити паор”.8 Митар ставља на свој штап перику 
и напушта и сцену и сестру: ”...онда збогом”. На прозору, с улице, појављују 
се главе Евице, Василија, Јована и Анче. Они се изругују Феми, изго- 
варајући или речи које је у пишчевом тексту Фема упутила Сари (Јован: 
Адиес ноблес! Евица: Адиес журнал!), или од редитеља дописани текст 
(Анча: Адиес интов! Василије: Адиес божур!) или изворни пишчев текст 
(Јован: Адиес жућов, у пишчевом тексту: жутов.). Сцена тоне у мрак. Остаје 
осветљена само Фема која, профилом окренута публици, седи за столом, а 
затим се светлост још више сужава и остаје осветљено само њено лице, 
сада цело окренуто публици. Она тада, плачући, изговара своју последњу 
реч: „Париз!”. Сцена тоне у потпуни мрак.

Завршетак Мијачеве представе доказао је да су весела и шаљива позорја 
Јована Ст. Поповића од драме и трагедије одвојена неупадљивом и често 
неухватљивом нити. То финале, чијом сам зрелошћу тумачења и позо- 
ришним начином мишљења готово три деценије задивљен, увек ми буди 
сећање и на вече у Москви, које сам описао у књизи посвећеној раду 
редитеља Драме Српског народног позоришта у раздобљу после Другог 
светског рата. Било је то вече после прве представе Покондирене тикве 
изведене на гостовању у Москви, на сцени Московског художественог 
академског театра (1975). Мијач и ја седели смо у Клубу књижевника у 
Москви. Били смо у друштву неколико московских позоришних критичара 
и млађих чланова позоришта домаћина. Прилично лако поднели смо „от- 
криће” руских колега „да је Јован Ст. Поповић одличан писац, али, нарав- 
но, није Гогољ”, али смо заиста били изненађени када су нам ти позо- 
ришни људи, који у своме искуству имају и Гогоља и Чехова, хвалећи 
представу, рекли да им је Фемин „Париз”, из завршног призора Поконди-

7 Машере (француски: Ма сћеге -  драга моја).
8 Кон нит (немачки Каппшсћ! -  не могу). Исте речи изговара и Поповићева Фема у изворном 

тексту.
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Последња слика у представи П окондирена тиква Јована Ст. Поповића 
у режији Дејана Мијача (Српско народно позориште, 1973).

рене тикве, личио на „ Москву” из Три сестре Чехова. Мијач је, оправдано, 
то поређење схватио као похвалу.9

Тема овог текста буди ми још једно сећање. Током проба Покондирене 
тикве, осим редитељевих интервенција на изворном тексту (насталих то- 
ком припрема за представу, али и током проба -  и за столом и на сцени), 
глумци су понекад и сами импровизовали измене и допуне текста, које је 
редитељ прихватао само када су природно израстале из остварених сцен- 
ских ситуација. Оне су, најчешће, отварале могућност приснијег споја са 
гледалиштем, биле су животније и сценски делотворније. Али у време оно, 
када је новосадско позориште водио харизматични управник Милош Ха- 
џић, такве промене на класичном делу великог српског комедиографа нису 
могле да „прођу”. Када се, две седмице пре премијере, појавио на „кон- 
тролној проби”, одржао нам је свима лекцију о „заштити имена и дела” 
(читај: текста), па је до премијере враћено на изворну верзију око две 
трећине промењеног текста. Измене које су задржане у последњем призору 
представе већ сам навео. Завршна верзија представе Покондирена тиква, на 
премијери, јасно је назначила Мијачево схватање суштине позоришта 
(сачувано до наших дана), по којем је полазна тачка представе аутор 
драмског текста (тумачен из личне редитељеве визуре), а завршна глумац 
пред гледалиштем чијем је „обзору очекивања” она намењена (често и уз 
наговештавајући „корак испред” тог очекивања).

9 О томе, и о представи П окондирене тикве, видети опширније у мојој књизи Новосадска 
позориш на режија (1945-1974), Академија уметности и Позоришни музеј Војводине, Нови 
Сад 1991, 95-107. Овде желим још једном да наведем имена Мијачевих сарадника, без којих 
ни представа у целини, ни сцена коју сам описао, не би биле оно што су биле: сценограф -  
РадованМарушић, костимограф- Јасна Петровић, лектор-Ж арко Ружић, Ф ем а-Д обрила  
Шокица, Евица -  Милена Шијачки-Булатовић, Сара -  Заида Кримшамхалов, Анча -  Илинка 
Сувачар, Анђелија Веснић-Васиљевић, Ружичић -  Стеван Шалајић, Јован -  Стеван Гар- 
диновачки, Василије -  Васа Вртипрашки, Митар -  Радивоје Којадиновић, инспицијент- Зора 
Ђорђевић, суфлер -  Вера Ћирковић. (Премијера9. октобра1973. године.)
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п
Драму Бановић Страхиња (написану 1963) детаљно сам анализовао у 

књизи Српски драмски писци X X  столећа10. Овде ћу поновити неке од 
својих основних теза. Борислав Михајловић Михиз први је међу српским 
писцима после Другог светског рата посегнуо за мотивима српске историје 
и мита, али је ликове своје драме поставио и пред двоумице живота свог 
времена и отворио расправу о моралним питањима важећим у било ком 
простору света. Оновремена критика запазила је његове намере да кри- 
тички размотри проблеме времена и друштва којем припада, али није 
коментарисала његов не мањи напор да поново створи слику начина 
живота и морална схватања два слоја српског средњовековног племства у 
последњим деценијама XII столећа, са циљем да личне судбине људи 
смести у координате стварног света.

У варијанти народне песме Бановић Страхиња, коју је Вук Караџић 
записао по казивању Старца Милије, не наводе се разлози због којих је 
српски племић опростио супрузи двоструко неверство (прељубу и издају), 
док се подразумевало да ће она прихватити опроштај. Борислав Михај- 
ловић, писац велике проницљивости -  а вешт драматичар, лепорек и завод- 
љив стилист -  на исто питање даје на изглед загонетан одговор. Мислим 
да би, у тумачењу пишчевог става, требало узети у обзир то да се радња 
последња два чина текста драме збива два-три дана пре доласка турске 
војске на поље Косово. Последњи мушки потомак и угасник племићке 
породице Бановића, Страхиња, сигуран је да ће погинути. Спрема се за 
небески суд, и зато жели да испуни све своје обавезе у овоземаљском 
животу. Нуди неверници да му се врати, пре свега зато што мисли да је 
она његова брига, део његове породице у феудалном смислу. Без колебања 
верује да није надлежан да јој буде судија ( у томе духу је Бановић васпитан 
у свом дому, о чему сведочи и последња порука његове мајке: „Реци 
Страхињи да га у самртном часу преклињем да не крвави руке. Само је 
Божје да суди”). Михајловићев Страхиња не прашта супрузи у дословном 
смислу. Он јој само нуди своје ћутање и свој дом („Ако можете, нађите у 
њему мир. Нико Вам ништа никада неће пребацити”). Важно је запазити и 
то да у предвечерје велике битке која одлучује судбину народа -  и на чији 
исход не могу утицати поступци појединца, ма какви они били -  један 
српски племић, који остаје веран свом цару, и не помишља да на било који 
начин угрози поредак и власт, упоран и сЗм, бори се за право да о својој 
личној судбини и судбини своје породице сЗм одлучује. При том је важно 
истаћи да писац оправдава нужност да у држави и друштву истовремено 
постоје и остварују се и лични морал (оличен у принципима за чије се 
остварење бори Бановић Страхиња) и политички прагматизам који не

10 Петар Марјановић, Српски драмски п и с ц и Х Х  столећа, друго допуњено издање, Факултет 
драмских уметности, Београд 2000, 204-218 и 353-355.
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уважава личне моралне норме него заступа интересе државе, иза које се 
крију интереси моћних појединаца, социјално повлашћених група и др- 
жавних организација (позиција Југовића). Поред других примера, то се 
јасно открива у изјави Војина Југовића (њу чине две последње реченице 
драме), чија приврженост сестри престаје на оној граници где почињу 
„виши” интереси државе, те је принуђен на поступке чије последице није 
лако издржати, али које неко (читајте: човек власти) увек мора да издржи.

Посебну пажњу писац посвећује лику Страхињине супруге. То је жена 
са тајном, у којој се укрштају нарцисоидност и неиспуњене амбиције на 
личном и друштвеном плану. Њен први битан компромис је пристанак да 
се врати у мужевљев дом, али је јасно да, упркос наговештају могућног 
приближавања супружника, то долази прекасно, јер у завршним призорима 
текста драме Страхињино биће и мисао усмерени су пут неба: за њега је 
(уз право да одлучује о личној судбини) испуњење заклетве цару, која 
подразумева и погибију, једини могућни оквир часног живота на земљи.

Веома слободном драматуршко-редитељском адаптацијом текста, Ни- 
кита Миливојевић остварио је кохерентно мишљену представу новог сен- 
зибилитета, завидне формалне елеганције и знатне театарске вредности. 
Упркос томе што у тој ваљаној представи много шта није било у складу 
са фабулом драме, моралним нормама писца и ликом и поступцима славног 
јунака српске епске традиције („Нетко бјеше Страхињићу Бане”), она 
доказује да оно што би традиционална театролошка анализа означила као 
неопростиве недостатке, може бити делотворно уметничко остварење. Циљ 
моје „шетње” кроз представу, условљен темом текст драме -  текст пред- 
ставе, јесте да укаже на нелогичност појединих сценских решења и покаже 
да рушење моралне основе текста драме (чак и у случајевима када за то 
постоји рационално оправдање) може да доведе до стварања сценских 
односа и драмских ситуација које се не очекују после редитељевог оп- 
редељења за текст управо те драме, али да креативно редитељско читање 
изворног текста може да омогући стварање представе која доказује са- 
мосталност позоришног чина и креативност језика позоришта.

Прва сцена представе Никите Миливојевића требало би да има функцију 
пролога. У њој је претежно коришћен текст прве сцене другога чина драме 
Бановић Страхиња Борислава Михајловића, у којој је основна тема збивања 
разговор о предстојећој битки против Турака на Косову. У тој сцени има 
много дописаног текста и битно измењеног редоследа исказа у односу на 
изворно драмско дело. Чини се да дописивања имају циљ да представи 
„прошире” простор и време збивања, те да се тако оствари њена свевре- 
меност: стих песме Хамлет Бориса Пастернака „Живот није што и пољем 
прећи”, песмица „Брадер Џон” (француска варијанта „Фрер Жак”) и друга. 
Дописани текст, то је у складу са вечно важећим позоришним обичајем, 
редитељ мора да оправда: тако се примитивношћу и бахатошћу нових 
богаташа и властодржаца Југовића може тумачити њихов речник, песма 
„канцелара српског царства” Војина („Воз полази, а ја плачем, Бог те јебо
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-  моја бебо”) или варијације псовки, којима отац, Југ Богдан, пропраћа 
сваки погрешно одсвирани тон на клавиру, док је његова „ливада” (намерно 
изговарана у представи неколико пута) уместо Пастернаковог „поља” нека 
врста „знака” новог времена којим се жели да покаже колико смо далеко 
од поштовања духовних остварења прошлих времена.

Једно редитељско решење, које има делотворну функцију у представи, 
не види се на видео-снимку. Када се на самом почетку представе осветли 
позорница, истовремено се у луци, коју публика види, осветли и јахта 
Југовића, раскошно илуминирана. На њој се налази и „човек из тима 
сарадника представе”, коме власници машу руком и нешто му довикују. 
Илустрацију начина живота нових моћника представаљају и бела одела, и 
мобилни телефони, и дебели златни ланац Војина Југовића, и младе даме 
за забаву, а највише револвери. Све те реквизите редитељ ће покренути 
током представе. Тако, на крају уводне сцене, вест са мобилног телефона, 
у трајању од само неколико секунди, замењује дуги епски извештај о 
трагичним догађањима у Бањској, црног гласника Слуге Милутина из 
текста драме.

Приликом првог гледања представе на Битефу, у сали Звездара театра, 
мени се ова сцена чинила знатно краћом. Када сам је, пишући овај оглед, 
гледао на видео-снимку (пратећи, уз помоћ сата, њено трајање), утврдио 
сам да траје дугих седамнаест минута. То је, видело се на крају, готово 
четвртина представе. Током уводне сцене било је јасно да отворена сцена 
и ветровито време нису били савезници глумцима, када је реч о говору на 
сцени. У односу на представе које сам гледао на Битефу и Стеријином 
позорју -  где је глумачки стожер представе (давао јој је основни тон и 
ритам) био Миодраг Кривокапић (Југ Богдан) -  у представи, на отвореном 
простору у Будви, Кривокапић је пречесто имао некултивисано подигнути 
тон и ничим оправдано приватно самозадовољство, али је са сцене несум- 
њиво био најчујнији.

Овако замишљени пролог усмерава радњу ка теми која је, нарочито у 
тексту драме, важна (за Србе судбоносни бој на Косову) али је, као и у 
представи, у другом плану. Иван Меденица, најтемељнији аналитичар ове 
представе, оправдано сматра да је сцена суђења Жени „главни темпорални, 
тематски и значењски ниво представе” и да се у њу „интерполирају све 
друге драмске секвенце” које „имају функцију реконструкције узрока Же- 
нине прељубе и издаје”.11

Друга сцена представе је суђење Жени (у тексту драме, то је прва сцена 
трећег чина). Она почиње немом сценом „поступаонице”: реч је о давнаш- 
њем обичају да се пред женско дете постави сто на којем су плетиво, јабука, 
огледало и кључеви; њен избор предсказује да ли ће бити вредна, здрава, 
заводљива, чуварна. То је прва реминисценција представе, али је у њој

11 Иван Меденица, Исто, 108-109.
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коришћен, на нивоу фабуле текста драме, стари епски композициони по- 
ступак предосећање-испуњење: мала, тек проходала Југовићева, стисне 
руку на груди, тргне простирку и све ствари са стола сруши на под. Иста 
сцена понавља се и с одраслом Женом, само уз гест трзања простирке која 
се само замишља (64. минут представе, после неочекивано помирљиве, 
готово неприродно нежне сцене с оцем).

Сцена суђења почиње у 18. минуту представе, а друга по реду реми- 
нисценција у 24. минуту (у тексту драме, то је прва сцена првога чина) у 
којој се намерни анахронизми настављају: Страхиња чита новине, теле- 
фонира, а Мајка шије кићанку за Страхињин сако, уместо за средњовековно 
копље. При том Мајка говори о снахи, следећи изворни текст, као далекој, 
хладној особи пред којом осећа страх, а када се Жена појави други пут на 
сцени, у 28. минуту представе, њен први гест је љубљење Страхиње у уста 
У истој сцени долази до страсног загрљаја супружника у присуству Мајке. 
Тиме су оспорени и текст драме и Мајчине жалбе изговорене у представи.

Сцена суђења наставља се у 30. минуту представе; после десет минута, 
њу прекида трећа реминисценција -  кратка, нема сцена, једно од нај- 
осетљивијих редитељских решења које битно мења смисао текста драме. 
Збива се на опасном месту и за ликове драме, али и за глумце! На видео- 
снимку није довољно јасно да се иза зида, на којем актери стоје, налази 
провалија дубока двадесет метара до мора Уместо двобоја на живот и смрт, 
Страхиња доноси новац за откуп жене (торбу са новцем носи слуга Ми- 
лутин), а Влах Алија доводи Банову љубу; Страхиња оставља новац на зид, 
Жена узима торбу и броји новчанице и, са гестом који би могао да значи 
(„У реду”), даје откуп Влаху Алији, који све време ове сцене звиждуће 
песму СоИеп еуе („Златно око”) из истоименог филма о Џемсу Бонду. На 
растанку, Жена се са Турчином љуби у уста и као да жели да остане са 
њим. Он је, међутим, удари по глави новином (некад је то „Политика”, 
некад „ В е ч е р њ е  новости”) и показује јој да крене са супругом. Када она 
невољно пође, Страхиња почиње да звижди исту мелодију као и Влах 
Алија Претпостављам да овако замишљеном сценом редитељ жели да каже 
да је време витешког понашања и одбране части прошло и да је наше време 
поништило јунаке. То је, вероватно, разлог што у овом призору има 
напетости, али нема драмског сукоба. Бановић Страхиња и Влах Алија су 
исти. У наведеној -  и у многим детаљима изврсној -  анализи Иван Меде- 
ница не помиње ову сцену. Могу да претпоставим да би био пред озбиљним 
изазовом како да у тамном осветљењу овога геста објасни „херојску усам- 
љеност побуњеничке Страхињине фигуре” и одбрани тезу о високомо- 
ралној личности која се доследно приклања принципима етике на којима 
се његов лични живот заснива

Када је о времену радње реч, редитељ је премешта из јуна 1389. у 2006. 
годину. Он намерно бира неко нама блиско будуће време, верујући -  те 1996. 
године у којој је представа премијерно изведена -  да ће овде још дуго
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владати бескрупулозни политичари, бахати скоројевићи и неморални нови 
богаташи.

Наставак сцене суђења је у 43. минуту представе: на њеном крају, Југ 
Богдан, клечећи, моли кћер да проговори, а она му прошапће дописани 
текст „Ово није позориште” (који у тексту драме, почетком трећег чина, 
изговара Југ Богдан: „Ово није позориште, ово о чему говоримо је живот: 
тврди, тешки, прави, дивни, очајни живот”). У 45. минуту, Југовићи се 
повлаче да би донели предлог пресуде, те у тексту драме следи једина 
заједничка сцена Страхиње и Жене. У представи, они најпре „круже” по 
сцени, а затим долази до страсног загрљаја са јасном еротском назнаком. 
У тренутку када Жена потврди да је била љубавница Влах Алије, али да 
то није учинила због љубави, њих двоје у исти мах изговарају Женин 
загонетни исказ „мада”, и на тај говорни знак на сцену долази Влах Алија 
(четврта реминисценција у  представи, у тексту драме друга слика првога 
чина). Стиже на мотоциклу, пева на енглеском језику песму коју у поме- 
нутом филму о Џемсу Бонду пева Тина Тарнер, у руци држи букет цвећа, 
нешто касније шмрче дрогу, користи мобилни телефон (на питање саго- 
ворника, одговара „Ево радим!” -  тај исказ у гледалишту изазива смех). 
Турчин користи револвер као сексуални симбол и показује га Жени. Њене 
речи у вербалном сукобу „Силоваћеш ме једном, двапут”, Влах Алија са 
„деликатном скромношћу” исправља на „седам, осам пута”. То је, ваљда, 
замена за оно двосмислено Женино запажање из текста драме: „Какве су 
ти то тврде мишице као од челика” (I, 2). У тој сцени има и грубости, и 
еротског струјања, и нејасности (да ли Мајка наилази у тренутку када 
Турчин „притисне” Жену на сто, или је појава Мајке привид, нека врста 
„гриже савести”), и хумора (од редитеља дописано, оно Влах-Алијино 
„Мама”, јер он, то није у складу с очекивањем, на појаву Мајке прекида 
сексуални насртај). При крају призора, носећи Жену, Влах Алија говори, 
на руском језику, стихове омиљене међу тамошњим пробисветима: „Буди 
здрава као крава, и срећна као свиња”, чији смисао нисам схватио. Заним- 
љиво је да се, у тренутку одласка из мужевљевог дома, Жена обраћа Влаху 
Алији, који је износи на рукама, речима „Хајдемо одавде” (уместо „Хајдемо 
црни мој путовођо”, како је у тексту драме). Помињем овај детаљ зато што 
се Жена истим речима обраћа Страхињи у тренутку када, на крају пред- 
ставе, напуштају дом Југовића.

Када се сцена осветли за наставак суђења, Страхиња и Жена леже 
опружени једно поред другога (рекло би се, после сексуалног односа), у 
62. минуту представе. Следи пресуда (и поред мобилних телефона и године 
2006, осуђена је на сечење дојки и растрзање коњ’ ма о репове) и опраштање 
Југовића са сестром и кћерком. Она у тој сцени говори песму Слуге 
Милутина из првог чина текста драме („Прођох гору јаворову”). Гледаоцу 
није лако да одгонетне зашто!? Ако мало натегнем домишљање, могло би 
се рећи да се она сећа детињства и времена када јој је отац говорио ову 
песму. Следиле су године моралне деградације Југовића: Југ Богдан је 
постао моћник власти, „кум” и хедонист. Исте стихове у представи говори 
и он, али сада једној од „девојака за забаву”.
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Одбијање Страхиње да прихвати пресуду Југовића, у тексту драме јасно 
објашњено феудалним кодексом понашања, овде се одвија уз уперене револ- 
вере, те се тако у представи остварује једини, мизансценски јасан и недво- 
смислен драмски сукоб. Истина, редитељ све ликове сврстава у две групе: у 
првој су Страхиња и Жена (спаја их страсна обострана љубав, о чему у 
тексту драме нема упоришта) и Мајка, која је увек на оној страни на којој 
је њен син, а у другој сви остали. Редитељ до краја открива састав друге 
„групе” тек у последњих пет минута представе: у 75. минуту на сцени се 
појављује Влах Алија у својству компањона Југовића (види се да је то био 
све време!), а у истом својству, у 77. минуту, и Страхињин верни Слуга 
Милутин! Прихватајући ту концепцију, Иван Меденица жали што се као 
савезник Југовића не појављује и Страхињина Мајка. Ову идеју остављам 
без коментара. Али зато једна радикална интервенција редитеља заслужује 
пажњу: у представи не постоји лик Мајке Југовића, која је у тексту Михајло- 
вићеве драме, иако се не појављује на сцени, политички моћник и главни 
противник Бановића Страхиње. У представи, њену улогу преузимају Југ 
Богдан, Војин и Бошко Југовић, приземни силници који поседују власт и 
новац.

У последњим минутима представе (која траје 80 минута), Страхиња и 
Жена имају још један страстан, жесток и грчевит плес (четврти пут у 
представи -  то је у функцији доследног редитељевог веровања у њихову 
обострану љубав), остварен у кореографији Соње Вукићевић и уз музичку 
„нумеру” канадске позоришне трупе С ^ие с1и зо1еИ. Последње речи пред- 
ставе изговара Жена, обраћајући се Страхињи („Хајдемо одавде”); обоје 
стоје лицем окренутим публици и, док се светлост гаси, гледају једно 
друго. Завршни призор Миливојевићеве представе недвосмислено значи да 
Бановић Страхиња прашта супрузи двоструко неверство, а она прихвата 
његов опроштај.

* * *

Чуо сам од многих очевидаца да је на премијери ове представе, на Твр- 
ђави града -  театролози поетских склоности не би пропустили да додају: 
„високо над морем и под звезданим небом Медитерана” -  пуб)шка с одо- 
бравањем пратила и на крају одушевљено поздравила све учеснике предста- 
ве.12 То би могло да значи да је, упркос неким редитељским решењима која 
нису била у складу са текстом драме и епске песме као полазишта, публика

12 Представу Бановић Страхиња остварили су: Никита Миливојевић (адаптација и режија), 
Владислав Лалицки (сценограф -  ”с поштовањем за дело арх. Чарлса Мура”), Бојана Ни- 
китовић (костимограф), Зоран Ерић (композитор музике), Соња Вукићевић (кореограф), 
Ненад Луковић (лектор) и глумци Светозар Цветковић (Бановић Страхиња), Љиљана Крс- 
тић (његова Мајка), Варја Ђукић (његова Жена), Мило Мирановић (слуга Милутин), Бра- 
нимир Поповић (Влах Алија), Миодраг Кривокапић (Југ Богдан), Младен Нелевић (Војин 
Југовић), Славиша Чуровић (Бошко Југовић) и Славка Нелевић, Љубинка Шарчеви!^ Хри- 
стина Поповић и Срђан Граховац; Предраг Перовић (инспицијент), Драгана Анђелковић 
(суфлер). Премијера 16. августа 1996. године.
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добро разумела и без колебања при- 
хватила идеју представе. Ако бих са 
разлогом могао да претпоставим да 
изразита већина гледалаца није чи- 
тала текст драме Борислава Михај- 
ловића, не могу да занемарим скло- 
ности дела те публике који је чвр- 
стим нитима још везан за народну 
поезију. Њена епска осетљивост би- 
ла је касније на већем искушењу, за- 
то што је, после премијере, редитељ 
домаштао изазовну сценску слику у 
којој, као што сам поменуо, српски 
племић уместо „свијетлог оружја и 
људског образа” носи на Косово по- 
ље торбу са новцем за откуп неверне 
супруге. Нисам се тада (пре но што 
сам видео представу) оптерећивао раз- 
мишљањем зашто је рецепција пуб- 
лике на премијери била таква каква 
је била, али моја радозналост није 
сасвим угасла. Када сам, истог кас- 
ног лета, боравио у подножју Атоса, 
размишљајући о рационално неу- 
хватљивим путевима којим публика 
прихвата позоришне представе, се- 
тио сам се уводне дидаскалије драме 
Чисте руке Јована Христића, у којој 
је описан простор пред градским 
вратима Тебе: „Небо је плаво и јасно, 
медитеранско небо пред којим се све 

претвара у очигледне истине”. Та ми се асоцијација јавила на истоме месту 
и следећег лета (дотад сам представу Бановић Страхиња видео два пута: на 
Битефу и на Стеријином позорју), али тада сам био богатији за ново иску- 
ство: лично сам се уверио да је представа (о којој пишем и на основу видео- 
снимка једне од потоњих представа која је изведена у Будви) имала исти 
велики успех и наклоност гледалишта и у полумрачној дворани Звездара 
театра у Београду и у каменом бункеру под неонским осветљењем у који је 
смештено гледалиште најстаријег српског театра у Новом Саду. Моја „меди- 
теранска конструкција” о поднебљу које нам омогућава узлете духа и шири 
могућности разумевања нестала је као истопљена коцка шећера у чају. Зато 
сам био принуђен да потражим рационалније објашњење које ме враћа из- 
ворном мотиву епске песме и тексту представе: публика целога света воли 
да на сцени прати и љубавну причу и чин праштања јер је „праштати лепше 
но бветити се”; ако су, при том, протагонисти глумци са харизмом, накло-

Призор из представе Бановић Страхин>а Бо- 
рислава Михајловића Михиза у режији Ни- 
ките Миливојевића, Град театар Будва, 1995: 
Варја Ђукић (Страхињина жена) и Светозар 
Цветковић (Бановић Страхиња).
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ност публике чину праштања је израженија; и самавише пута преварена од 
владајућег режима и огорчена стањем у друштву, наша публика је у време 
оно доказала да уме да цени интелектуалну храброст младог редитеља пред- 
ставе који се није устручавао да јој, средствима језика позоришта, покаже 
истину о непосредном окружењу у којем живи и да је позове да поделе 
забринутост над будућношћу која никога разумног није испуњавала ни 
зрачком ведрине. Иако се без много ризика текст драме Бановић Страхиња 
може означити као конверзациона драма чија је тема деликатни морални 
проблем, питао сам се да ли на крају ове представе, коју одликује изразито 
наглашен лични став редитеља, публика доживљава катарзу. Приликом од- 
гонетања појма катарза, приклањам се тумачима спорног краја чувене де- 
финиције трагедије у Поетици Аристотела који мисле да нас трагедија, 
изазивајући осећање сажаљења и страха, ослобађа тих негативних осећања. 
Питам се, зато, шта остаје у душама појединаца -  ма где они гледали пред- 
ставу Бановић Страхиња -  када прођу заједнички аплаузи и непосредно 
узбуђење изазвано судбином усамљеног појединца (иако он у представи 
није тако морално узвишен као што је у епској песми и у тексту драме 
Борислава Михајловића), када, са личном муком и онеспокојавајућом зајед- 
ничком будућношћу, крену ка својим стварним домовима. Тиме се, наравно, 
отвара нова тема о односу уметности и стварног живота и о домету и трајању 
моћи позоришта у стварности.
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АНАЛИЗА ТЕАТРОЛОШКОГ ПРИСТУПА 
ОСТВАРЕНОГ У КЊИЗИ О РЕЖИЈИ

(КСЕНИЈА РАДУЛОВИЋ, КОРЛК ИСПРЕД, РЕЖИЈЕ ДЕЈАНА МИЈАЧА 
НА СЦЕГШ ЈУГОСЛОВЕНСКОГ ДРАМСКОГ Г1030РИШТА

-  НАЦИОНАЛНА ДРАМА: 1977-1996)

Ксенија Радуловић својом првом књигом доказала је да је даровит 
театролог који трезвено посматра и разуме особености и суштину збивања 
на позорници. Зато без устручавања ваља нагласити да је њено прво дело 
особен и ваљан прилог естетици и историји српске режије. Књига је 
промишљено и једноставно компонована. После навођења методских пола- 
зишта и основних извора које ће користити, у некој врсти пролога за 
анализу Мијачевих представа остварених у Југословенском драмском позо- 
ришту, она сасвим сажето указује на његове личне и позоришне корене: 
родитељски дом, младалачка интересовања и лектира, школовање на Ака- 
демији за позориште, филм, радио и телевизију у Београду, ангажмани у 
Тузли и Новом Саду. А затим, са ваљаним разлозима, као непосредно 
полазиште истраживања, одређује његову режију представе Покондирена 
тиква Јована Ст. Поповића, остварену у Српском народном позоришту у 
Новом Саду, у октобру 1973. године. Та представа израсла је -  Радуловићева 
то зналачки показује -  и из његове даровитости и схватања позоришта, али 
и из новосадске позоришне традиције и редитељског окружења у Српском 
народном позоришту, у којем се уобличио Мијачев редитељски профил. 
То укрштање традиције и нових тенденција, као постојани лајтмотив 
њених анализа, пратиће све време ову научно ваљано засновану и одго- 
ворно писану књигу.

Функцију пролога и исти методски приступ (прожимање сажетих ин- 
формација из прошлости и актуелног тренутка) има и поглавље књиге 
Сусрет с Југословенским драмским позориштем, чији је претежни задатак 
да назначи уметнички, кадровски и статусни профил ове угледне позориш- 
не институције у тренутку када је Дејан Мијач постао њен сарадник (1976).

Прво од два основна поглавља књиге, Портрет редитеља (општа слика), 
писано је у складу са савременим схватањем улоге редитеља у процесу 
стварања позоришне представе. Зато је и Мијач, у оквиру теме, посматран 
као „творац целине” позоришног чина, док јс општа слика његовог реди- 
тељског рада, заснована на основу искуства из позоришне праксе, излагана 
редоследом који је био у складу са процесом настанка представе: фаза
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припреме редитеља пре прве пробе за столом, подела улога, рад за столом, 
однос према тексту током каријере, мизансцен, рад са блиским сарадни- 
цима (сценограф, костимограф, композитор сценске музике), рад са глум- 
цима, жанр представе.

У овом поглављу се јасно виде: методски прилаз детаљима теме, извори 
за грађу и критеријуми реконструисања фаза рада у припремању представе. 
Полазиште је схватање театрологије као интердисциплинарног подручја и 
отварање разноврсних извора сазнања (као да са неког палимпсеста читамо, 
можда и пренаглашену, поруку досад најзначајнијег театролога Европе, 
Ханса Киндермана: „Театрологија је наука о животу”). Затим, скрупулозно 
ослањање на истраживања претходника, али са видљиво изоштреним кри- 
теријумима избора и наглашеном самосталношћу у коментарима. И, најзад, 
јасно изражени позоришни начин мишљења -  особине неопходне за бав- 
љење овим послом.

Није тешко запазити и усредсређеност Ксеније Радуловић на тему и 
одрицање од понекад привлачних дигресија, и свесно сужени број саго- 
ворника усмерен само на оне које је сматрала најкомпетентнијим: њен 
најчешћи саговорник је с<ш Мијач (или његови интервјуи које је кори- 
стила са наглашено личним одбиром); међу глумцима, то су они који су 
се најчешће појављивали у Мијачевим представама (Светлана Бојковић, 
Војислав Брајовић, Бранко Цвејић); исти критеријум задржан је и у избору 
саговорника сценографа (Миодраг Табачки). Та селективна примена анкет- 
ног метода показала се делотворном, нарочито када је реч о детаљима 
Мијачеве редитељске лабораторије.

Централни и обимом најопсежнији део књиге -  са заједничким главним 
насловом Анализа одабраних представа -  посвећен је, у мери у којој је 
било могућно, реконструкцији једанаест представа које је, од 1977. до 1996. 
године, Мијач режирао у Југословенском драмском позоришту, а текст је 
допуњен и поглављем о представама које је редитељ остварио у оквиру 
фестивала Град театар Будва. Природно је што је Радуловићева у тим 
анализама, у складу са достигнућима савремених театролога света, ове 
представе посматрала као уметничка дела настала на сцени позоришта, 
остварена особеним сценским знацима и намењена приказивању пред 
публиком свог времена -  публиком којој говоре о нечему што се те публике 
животно тиче. Иако се, у покушају реконструисања тих представа, бавила 
свим њеним „саставним деловима” (драмски текст, сценски простор и 
његова ликовна обележја, глумачка остварења, сценска музика и звучни 
ефекти, жанр представе, рецепција публике), истаћи ћу само неке маркант- 
не особености тих анализа.

Тема којој је посвећена посебна пажња била је однос редитеља према 
предлошку за представу, или -  како се тај однос најчешће означава- „текст 
драме и текст представе”. У тим анализама она је тачно запазила да Мијач 
опредељењем за одређено драмско дело, исказује склоност писцу, али да
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на његов избор неког драмског текста утичу и друштвене околности и 
време у којима се представа припрема. Од назначених околности зависе 
обим и врста његових интервенција у тексту драме, такође и жанр пре- 
дставе. Пажњу заслужује и њено мишљење да су интервенције редитеља 
на изворним драмским делима током истраживане две деценије бивале све 
веће, али је Мијач ипак чувао основе драмских дела и достојанство писаца, 
не скривајући да их у тексту представе показује са свог, наглашено личног 
полазишта Током рада, у мери у којој је то било потребно, Радуловићева 
се бавила и текстом драме. Када се прате те анализе, види се да је она 
дипломирани драматург, чије је знање теоријске драматургије и историје 
драме темељно, али је природно што ју је тема књиге усмерила на то да 
драмска дела посматра кроз призму њихових сценских особености.

Полазећи од давнашњег сазнања, које је и Мијач прихватио -  да је 
основни однос у позоришту глумац пред публиком -  она анализује разно- 
врсне начине помоћу којих овај редитељ обликује особености говора глу- 
маца, гестове, мимику и сценске кретње (понекад и уз помоћ „форшпила”). 
У грађењу физичких и психолошких карактеристика глумачких ликова 
полази од писца, иако и то „превођење” говорних у сценске знаке прелама 
кроз редитељску призму. Радуловићева је покушапа да објасни и сведе на 
праву меру постојећу „фаму” да Мијач има свој „глумачки тим” који га 
више од две деценије прати у свим представама Она са разлогом сматра 
да је свака Мијачева подела резултат осмишљеног и заокруженог редитељ- 
ског концепта и да ни у подели улога он не чини компромисе.

Бавећи се и осталим саставним деловима представе неопходним за 
реконструисање негдашњег позоришног чина (сценографија, костим), за- 
пазила је да Мијач увек полази од властите идеје за ликовни оквир сцене, 
али да не спутава креативност сарадника У том контексту, забележила је 
неколико карактеристичних запажања Миодрага Табачког, сценографа 
знатног броја овде анализованих представа

За разлику од наших савремених позоришних критичара, који уопште 
не помињу публику, Радуловићева -  полазећи од општеприхваћеног сазна- 
ња да је суживот са публиком одувек био суштински задатак позоришта -  
на више места бележи прожимање Мијачевих представа и публике. Тачно 
процењујући да је Мијач мисаон редитељ осетљивог слуха за „обзор очеки- 
вања” публике, она је као означавајућу особеност његових представа забеле- 
жила сазнање да би позориште требало да буде „испред живота, и то један 
корак -  не више”, јер, ако је превише удаљено, публици постане неразум- 
љиво. Овде бих указао и на њено запажање да је знатна већина Мијачевих 
представа имала успеха код публике -  упркос томе што он никада није 
подлегао приземној комерцијализацији или наметљивом дневно-политич- 
ком идеолошком ангажману. У књизи коју одликују тежње ка објектив- 
ности и критичности, нису се могла избећи ни подсећања на изузетке. 
Упркос високом уметничком домету и великом броју награда (то нашу 
публику готово увек привлачи у позориште), Мијачева представа Родо-
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љубаца Јована Ст. Поповића није изазивала одушевљење (та уздржаност 
гледалаца прати ово дубоко истинито и горко дело од првог извођења, 1904. 
године -  до којег је дошло пола века касније но што је написано -  до наших 
дана). Неке његове неприхваћене представе ишле су више година испред 
свог времена (Наход Симеон истог писца); неке су код публике изазвале 
недоумице на значењском плану (Лимунација Душана Ковачевића -  према 
мотивима приповетке Стевана Сремца), док је у некима дошло до укрштања 
херметичног садржаја и нешто скромнијег уметничког домета (У  потрази 
за Магсе1от Ргош(от Ненада Прокића).

Често коментарисаном Мијачевом новом приступу српској драмској ба- 
штини (нарочито у тумачењу дела Јована Ст. Поповића и Бранислава Ну- 
шића), у књизи је посвећен велики простор. Та пажња је делом последица 
околности што је шест од дванаест анализованих представа Мијач поставио 
према њиховим делима (Покондирена тиква, Наход Симеон, Родољупци, 
Пучина, Народни посланик и Госпођа министарка), а претежно зато што 
су представе Покондирене тикве, Пучине и Родољубаца у самом врху ње- 
гових најбољих редитељских остварења. Радуловићева је нарочито инси- 
стирала на редитељевој радикалној промени жанра неких од ових дела (у 
Покондиреној тикви, изворни жанр комедије карактера померен је ка драми 
егзистенције, док је Пучина, драма из грађанског живота, добила комичко- 
водвиљски предзнак). Запазила је да редитељ понекад измешта дела из 
контекста којем изворно припадају и да има изразито нов однос према 
„позитивним” и „негативним” ликовима. Полазећи од често понављаног 
запажања да Мијач у својим представама беспоштедно истражује тамне 
стране људског бића, она проницљиво указује на његову увек будну свест о 
сложености људске природе и на околност да се у његовим драмским 
представама „суморни и потресни догађаји веома често релативизују ко- 
миком или иронијом”, док у комедијама подручје смешног третира само као 
полазиште које „у дубљим слојевима скрива... озбиљније мотиве”, те су оне 
далеко од безазленог, неоптерећујућег хумора. Повремено, и на местима где 
то природно и ненаметљиво звучи, она је одважно коментарисала и друшт- 
вени тренутак у којем су представе настајале. Запазивши дуговечност бит- 
них порука неких Мијачевих представа (то се може показати на примеру 
дела Јована Ст. Поповића: „...покондиреност, родољупство, срљање ка ве- 
ликој илузији -  Европи, Великом свету... а будимо се недосањани, забе- 
зекнути и понижени на неприкладном месту”), она је младалачки честито 
указивала на трагичност положаја несрећног српског народа.

Досадашња театрографска истраживања омогућила су јој да без тешкоћа 
преузме основне фактографске податке (шта се, када и где збило), а позна- 
вање технике научног рада да коришћене изворе коректно назначи. Доку- 
ментарни део рада указује на театролошку грађу на којој је истраживање 
засновано: изворни драмски текстови, видео-записи представа, избор из 
литературе, позоришне критике, интервјуи Дејана Мијача у дневним ли- 
стовима, недељницима и часописима, имена Мијачевих уметничких сарад-
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ника са којима су вођени разговори и време када су вођени, комплетна 
листа свих сарадника у свим анализованим представама.

Није тешко запазити да је своје анализе проницљиво допуњавала сазна- 
њима стеченим у разговорима са Мијачем, или користећи интервјуе у 
којима је он излагао своја схватања суштине позива редитеља. Показало се 
да је тако назначени мозаични каталог особености савременог редитеља 
готово истоветан сазнањима до којих је дошла анализом рукописа реди- 
теља у представама Мијача. Речју: редитељ би морао да поуздано осећа свој 
тренутак историје; да је образован, мисаон и осећајан човек, добро обавеш- 
тен о савременим токовима позоришта света; да је неспорно даровит и да 
уме, изражајним средствима позоришта, да „разговара са својим временом”; 
остварене представе -  без његовог наметљивог присуства -  увек су активни 
сусрет глумаца и гледалаца; редитељски рад обавезно прати темељно раз- 
мишљање, испитивање и доказивање свих изражаја живота, чак и оних који 
изгледају једноставни и општепознати.

Размотривши књигу у целини, закључујем да поуздана обавештеност, 
смисао за театролошку анализу и морална чврстина потврђују дораслост 
Ксеније Радуловић да се са највишим амбицијама бави естетиком и исто- 
ријом позоришта и теоријском драматургијом -  основним дисциплинама 
научног подручја театрологије. Због свега тога хтео бих да овај текст, писан 
са жељом да буде сажет аналитички приказ њене прве књиге, зазвучи и као 
добродошлица у круг театролога.

Дејан Мијач -  „тема књиге” и Петар Марјановић -  ментор магистарског рада 
Ксеније Радуловић, који чини претежни део садржаја њене књиге Корак испред.
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ПОРТРЕТ П030РИШ Н0Г КРИТИЧАРА
(ЕЛИ ФИНЦИ И ПОЗОРИШТЕ)

ПРОЛОГ

Једно од општих места научног подручја театрологије јесте сазнање да 
је дејство позоришне представе најмерљивије у односу према публици. 
„Крунске сведоке” у гледалишту чине позоришни критичари. Театролози 
њихове текстове сврставају у особен, разнородни вишемедијални жанр: 
полазни део позоришне критике настао је из књижевне, али су у њен састав 
повезани садржаји, приступи и методи ликовних уметности, музике, социо- 
логије, психологије, историје и других уметничких и научних подручја и 
дисциплина. Са гледишта историје позоришта, текстови позоришних кри- 
тичара имају особеност документа: то код озбиљних и часних људи који 
се овим послом баве повећава одговорност за написану реч и подиже 
професионални морал. У случајевима када текстови позоришних крити- 
чара поседују веродостојну и особену даровитост ауторске личности, они 
и сами постају уметничко дело своје врсте.

Иако позоришна критика у Срба нема дугу традицију, ни већи број 
уметнички вредних представника ( та имена, у свом избору, поменуо сам 
у једном од претходних текстова), желео сам да у овој књизи представим 
и портрет позоришног критичара. Одлучио сам се за текст о Елију Фин- 
цију, о којем сам писао два пута (1969, у књизи Позоришне теме, и 1977, у 
„Политици”, која је један тематски блок суботњег Додатка посветила свом 
негдашњем позоришном критичару). За основу сам узео кратак оглед из 
„Политике”, зато што је писан приступом карактеристичним за театро- 
лошки метод.

I
Када је, године 1966, Ели Финци престао да објављује критике, позо- 

ришни живот Београда остао је без свог јединог критичара од стварног 
ауторитета. Током критичарске активности -  а нарочито од 1953. до 1966, 
када је био позоришни хроничар „Политике” -  Финци је био и највише
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цењени и најчешће оспоравани представник наше позоришне критике. (То 
несагласје траје и данас, када је Финци већ дуго „тамо гдје и цар-Немање 
благо”.) Његова реч напрегнуто се очекивала међу позоришним људима, 
без обзира на то што је често дочекивана са негодовањем. Сличном пози- 
цијом се, сигурно, није могао подичити ниједан од наших позоришних 
критичара друге половине XX века, а немогућно је предвидети време када 
ће се у нас појавити хроничар позоришта таквог ауторитета.

Оцена книжевних вредности драмског текста опширнији је део Финци- 
јевих позоришних хроника, а том запажању ваља додати и вредносни суд 
да је то и њихов -  бољи део. У анализи драмског текста долазе до јасног 
изражаја Финцијеве критичарске вредности. Мање у написима о страним 
писцима, где је, и поред личног става, видљива и обавештеност из лектире, 
тако да се са мањом или већом сигурношћу може наслутити (то не мора 
да буде мана) основа његових анализа. У сусрету са домаћом класичном и 
савременом драмом Финци даје пунију меру своје критичарске личности. 
Проницљиви испитивач завидне снаге, логичан, одговоран, недвосмислен 
и строг у оцени, Финци је многе појаве у нашој драмској књижевности 
поставио на праведно место. Разуме се да је током свих тих година било и 
заблуда и промашаја -  нарочито првих година после Другог светског рата, 
када је и Финци тешко излазио из наметнутих правила која су условљавала 
критику у служби идеологије партије на власти. Истина, Финци ни касније 
није у својим написима успевао да развије разуђеније естетско полазиште. 
Па ипак, извесно је да су његове позоришне критике, у основи марксис- 
тичке, у времену после 1951 -  када је дошло до „отварања” Југославије 
према Западу -  добијале нове, еластичније особености, задржавајући уве- 
рење да естетика позоришта израста из друштвеног живота у коме су и 
писци, и редитељи, и глумци, и публика, ангажовани на особен начин. 
Подсетићу и на позитивну улогу коју је Финци тих година одиграо у борби 
за ново схватање позоришта и књижевности у нас -  коју је, као перјаница, 
пратио његов често обавезујући узвик: „Назад, у штуру баналност про- 
винцијског реализма више се не сме!”.

Ваљало би истаћи да је у неким написима овог, на изглед хладног, 
логичара и аналитичара са скалпелом била видљива и жеља да свесно 
угушује личну осећајност. Па ипак, приврженост некоме делу или писцу 
избијала је у његовим написима очекивано: прикази чаробне и просто- 
срдачне играрије из детињства српског позоришта Театар Јоакима Вујића, 
за чије се извођење Финци залагао, живописне сатирично-алегоријске 
Домановић-Михајловићеве Страдије, Држићевог Дунда Мароја или већине 
дела из драмског опуса Мирослава Крлеже за чију је личност и дело Финци 
имао „задивљујуће осећање респекта”. Са друге стране, било је и Фин- 
цијевих позоришних приказа у којима су извесне оцене личиле на судске 
пресуде, иако је тешко тврдити да та строгост није имала довољно одго- 
ворности и естетског оправдања.
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Редитељима је Финци постављао високе захтеве. У основи тога става је 
његово сазнање да редитељ мора да има осећање за књижевне и сценске 
вредности драмског дела и поуздан укус. Чак и у „најразличитијим сцен- 
ским бравурама” требало би да остане веран унутрашњем духу дела и 
писца. Па и више од тога: дужан је да своју сценску машту -  па била она 
сва од инвенције и нерва -  потчини мисаоној и емоционалној структури 
дела. Овај став делује, за данашњу генерацију редитеља и театролога, као 
„из тмине појање”, и означава се као традиционалистички и конзервативан. 
Чини се да је истина, као обично, „негде између”: последњих година 
гледајући нека неталентована „постмодернистичка” сценска вршљања по 
драмским делима значајних писаца, помишљао сам како би данас „Финац” 
грмнуо када би био у прилици да их вреднује.

За Финција је са правом речено да је „логичар код кога је као један вид 
те логике присутна и поетски топла патетика” -  али одмах морам додати 
да је Финци са најмање топлине писао о игри глумаца. Нешто хладно 
избија из речи -  безбојно, сиво, једнолико, схематично, лажно, наивно, 
упрошћено, рутинерски, промашено, произвољно, неинвентивно, без пра- 
вог нерва, без слуха, без маште, итд. -  које као сенка прате Финцијеве оцене 
сценских промашаја, иако би било неправедно кад не бих истакао и његове 
зналачке речи дивљења за врхунска глумачка остварења и срдачну реч 
добродошлице за младе у чији је таленат веровао.

Знајући добро да је у његово време било тешко замислити класичну 
реалистичку представу на текстовима савремених драмских писаца, Финци 
се залагао за тражење, и налажање, праве мере између традиционалних 
форми и трагања за новим сценским изразом. При том је истицао неоп- 
ходност стилске хармоније целине -  у којој би сви појединачни глумачки 
напори требало да се уклопе у целину представе, „до последње честице 
хтења и расположења”. Полазну тачку у грађењу сваког лика Финци је 
видео у налажењу веродостојних животних боја и истинских људских 
психо-физиолошких одговора на неки спољни или унутрашњи надражај 
(„без трунке представљачких амбиција”) -  а као главно средство изражаја 
истицао је реч, и чист, јасан и природан говор.

Шест књига Финцијевих утисака о позоришту (пет имају наслов Више 
и  мање од живота, шеста После представе) сада припадају историји. Истра- 
живачима српског позоришта XX века оне ће омогућити да, током његове 
три средишне деценије, прате не само репертоарску политику позоришта 
Београда него и основне карактеристике редитељских и глумачких домета 
(повремено и високих достигнућа целог јужнословенског и светског позо- 
ришног простора), преломљених кроз призму бритког и идеолошки анга- 
жованог критичарског пера. Своју недвосмислену ангажованост Финци 
није скривао: „Зато се свака критичарска делатност, хтео то критичар или 
не, нужно, и оним чиме субјективно зрачи и оним чиме објективно утиче, 
претвара у одговорни друштвени чин, зато је континуирано писање позо-
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ришне критике у ствари вођење одређене позоришне, културне, и не само 
позоришне и културне, политике” (1978).

У судбини водећег позоришног критичара једног временског периода 
могло би, можда, да се крије и нешто од судбине свакога ауторитета: док 
је присутан на сцени свима изгледа већи, значајнији и изазива уважавање, 
а када се повуче, неретко подсећа на курјака из народне пословице којем и 
ситна зверад реп мери. Са Елијем Финцијем то није тако: и поред уважа- 
вања које су људи позоришта имали према његовој речи, чињеница је да 
га критичари (нарочито млађи) ни у доба његове најживље активности 
нису штедели -  чак је, као ретко који човек од пера у нас, био стална мета 
за мање или више духовите жаоке хумориста. Срећом, ово није последња 
противречност везана за Финцијеву личност: у нашој средини, где су 
многи критичари непримећено престајали са својом активношћу -  Фин- 
цијев одлазак с акустичне позоришне арене врло брзо се осетио. Схвата- 
јући, са свом условношћу, поучно становиште глагола доцирати -  и за 
Финција би се могло рећи оно што је у књизи Судбине и  људи  Милан 
Кашанин рекао о Богдану Поповићу: „Откако је Богдан Поповић престао 
доцирати, види се да га нема”.

Посматран у целини, Ели Финци био је критичар знатне културе и 
свестране обавештености. Материјалист, марксист, са прилазом драмском 
делу коме би често пристајао исказ социолошки, он је пролазио кроз све 
фазе развоја које је с^м живот на нашем тлу наметао. Када је требало, био 
је и критичар „задатка”. Као што то најчешће бива, то су били његови 
слабији тренуци. Луцидног духа, са смислом за разборито расуђивање у 
анализима, он је понекад умео да буде осећајан и отворен за доживљај 
лепоте, показујући смисао за барокно неговану метафору -  и тада је иска- 
зивао у пунијој мери своју критичарску личност. По самопоуздању, отво- 
рености и дужини даха да истраје на незахвалном месту хроничара дневног 
лист -  нема му премца међу нашим позоришним критичарима његовог 
времена. Због свега тога мислим да је Ели Финци најзначајнији српски 
позоришни критичар у другој половини XX века.

ЕПИЛОГ

Године 1992. Трибина Стеријиног позорја у Новом Саду била је посве- 
ћена теми „Позоришни критичари”. Била је замишлена као антологија 
позоришне критике своје врсте и учесници су били усмерени на писање 
портрета позоришних критичара. Једно од најзанимљивијих излагања би- 
ло је оно које Дејан Пенчић-Пољански посветио позоришном критичару 
Елију Финцију. Темељно и документовано анализујући Финцијеву делат- 
ност позоришног хроничара, Пенчић-Пољански је део простора посветио 
и мом огледу Ели Финци и  позориште (1969). Зналачки полемишући са 
неким мојим ставовима, он је своје неслагање усмерио на моју завршну
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реченицу: „Ели Финци је, авај, најбољи позоришни критичар кога смо у 
овом временском раздобљу имали”. Пенчић-Пољански мисли да је Финци 
наш најбољи критичар и без сетног уздаха „авај” којег сам позајмио од 
Жида који је тако ламентирао над поезијом Виктора Игоа. И данас мислим 
да је по знању и обавештености Пенчић-Пољански међу првим српским 
позоришним критичарима и да му је случајно промакло да сам, године 
1977, када је „Политика” обележила десетогодишњицу Финцијевог повла- 
чења, по позиву написао текст о Финцију као позоришном критичару. Тај 
чланак био је сажетак оног првог и у њему сам се одрекао поменутог исказа 
„авај”. Одлучујући да у књигу уврстим и један оглед о позоришном крити- 
чару, ја сам се упркос томе што имам двадесетак необјављених портрета 
позоришних критичара (један од мојих незавршених пројеката је и онај 
под амбициозним насловом Историја српске позоришне критике) -  опре- 
делио да овде прештампам сажети оглед о Елију Финцију из године 1977. 
Не мењајући суштину оцена, за ову прилику допунио сам га једним 
цитатом и стилски редиговао.



232 Петар Марјановић

ПОРТРЕТ УПРАВНИКА ПОЗОРИШТА
(МИЛОШ ХАЏИЋ -  ОЧИМА ДРАМАТУРГА)

Дужност управника позоришта у раздобљу после Другог светског рата 
у негдашњој Југославији сводила се превасходно на трансмисију у одно- 
сима позоришта и државноправних структура (оне су, разуме се, биле само 
продужена рука партије на власти). Ове потоње тежиле су да нормирају 
живот позоришта са циљем да служи њиховој политици у култури. Некада 
су функцију управника обављали људи позоришта, а неретко су на то 
вишеструко осетљиво и одговорно место постављани „кадрови” из непозо- 
ришних кругова -  али обавезно из круга чланова владајуће партије. По- 
знато је да било и успешних и неуспешних управника из обе „структуре”, 
а дешавало се да су неки непозоришни људи, захваљујући својим личним 
својствима и даровитости, успевали да видљиво и плодоносно утичу на 
остваривање високих естетских и театарских домета уметничких установа 
на чије су чело, декретом партије, били постављени. Један од таквих 
управника био је и Милош Хаџић, учитељ из Срема, комунист првоборац 
у покрету отпора и у првој деценији после рата носилац важних поли- 
тичких функција и одговорних дужности у установама културе (уредник 
листа „Слободна Војводина”, секретар Матице српске, кратко време дирек- 
тор Телевизије Београд и друге). Оставши на челу најстаријег српског 
професионалног позоришта двадесет једну годину (1958-1979), он је, без 
сенке сумње, ушао и у историју позоришта као један од најуспешнијих 
управника позоришта у Срба, и на свој начин у позоришну легенду.

Бирајући за ову књигу портрет једног управника позоришта између неко- 
лико које имам у својим дневничким записима, одлучио сам се за портрет 
Милоша Хаџића, иако је једна верзија овог текста објављена у зборнику 
радоваМ илошХаџић  (1999). Мој оглед о управнику Српског народног позо- 
ришта подсећа на мемоарска сећања ( при том сам свестан да нисам избегао 
тако заводљиву замку да пречесто помињем себе поводом Милоша Хаџића), 
али сам свесно тежио да сећања прожмем са довољно театарских поједи- 
ности, желећи да овим огледом докажем да и успомене драматурга могу 
бити документарни извор за писање научно засноване историје позоришта.

Памтим да је, у време када сам изабран за драматурга Драме Српског 
народног позоришта (сезона 1969-1970), већ постојала, и са разлогом него-
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вана, харизма управника Милоша Хаџића. Како је у нашем национу пам- 
ћење кратко и непоуздано, у томе се у извесном смислу и претеривало: 
хоћу да кажем да су, већ крајем шездесетих година, биле заборављене 
неспорне заслуге Радомира-Раше Радујкова, Хаџићевог претходника на 
положају управника тог позоришта (1954-1958), и да су многе акције и 
престижне представе у сећањима сврставане у „Хаџићево раздобље” (1958- 
1979). О томе сам детаљније писао у књизи Новосадска позоришна режија, 
те ћу овде подсетити само на представе које су режирали Јован Коњовић 
(Војводина), Миленко Шуваковић (Коломба), Јован Путник (Скендер-бег), 
Јосип Кулунџић (Машкарате испод купља), Димитрије Ђурковић (Не- 
бески одред) и Бора Ханауска (Покондирена тиква). Разуме се да поменути 
театарски домети у време Радујкова (који ни сЗм није имао илузија о својој 
стручности на „позоришном плану”) не колебају моје мишљење да су 
Јован Ђорђевић (управник у раздобљу 1861-1868) и Милош Хаџић нај- 
значајнији и најуспешнији управници Српског народног позоришта у 
његовој четрнаест деценија дугој историји. (Мислим да није случајно што 
су обојица имали исте надимке: Ђорђевића су сарадници, а са посебном 
нежношћу неке младе глумице, звали фотер, а Милоша Хаџић тата; аутор 
са више знања и смисла за психоанализу могао би о томе да напише 
занимљив коментар.)

И данас се живо сећам првог разговора са Милошем Хаџићем, у управ- 
ничкој канцеларији на другом спрату зграде Дома културе. Био је то мој 
први радни дан на дужности драматурга у Драми. Управник Хаџић је тај 
разговор интонирао као добродошлицу. Одмах ми је рекао да је прочитао 
моју књигу Позоришне теме (1969), али је коментарисао само текст о Елију 
Финцију. С изненађењем и неверицом примио је моју изјаву да не пијем 
и не пушим (подигао је обе обрве када сам замолио да ми , уместо понуђене 
кафе, донесу чај). Интересовао се како мислим да организујем свој „живот 
и рад” у Новом Саду. Знајући да пишем докторат са темом из историје 
Српског народног позоришта, дао ми је неколика корисна савета и упутио 
ме је на Луку Дотлића („тај зна све о историји позоришта на тлу Војво- 
дине”). Разговор је био кратак (или се то мени учинило). Када сам се 
спремао да напустим канцеларију, као узгредно добацио ми је речи које су 
ми, препотентном какав сам тада био, звучале као „опште место”, али којих 
сам се, свих година после, све чешће сећао: „И не заборави... док читаш... 
да драмски текст нема уметничку сврху у себи самом (то има прозно дело 
или лирска песма), него је намењен људима сцене”.

Природно је било што сам током прве сезоне рада анализовао репер- 
тоарске програме остварене током последње две деценије, и што сам о 
компоновању драмског репертоара разговарао са редитељима, глумцима и 
неким зналцима из „старе гарде” (најчешће са Владом Поповићем). При- 
лично брзо сам схватио да је, од средине шездесетих година, прокламована 
и дуго после тога потврђивана репертоарска оријентација Драме Српског 
народног позоришта била, са много оправданости, усмерена на класичне
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и савремене текстове домаћих писаца. ЗртШз тоуепз те оријентације био 
је Милош Хаџић. Зато ми се и данас чини разложном пажња са којом су 
се људи у Дирекцији Драме (директори, драматурзи, редитељи) консул- 
товали с управником Позоришта и о репертоарском програму. Хаџић није 
скривао наглашену бригу за текстове домаћих писаца. При том му је, увек, 
у првом плану био текст којим ће се конкурисати за Стеријино позорје. Са 
тим циљем, он се већ од почетка сезоне распитивао за нове, домаће, дотад 
неизведене текстове (та тежња да се оствари прво извођење каткад се 
опсервирала и са комичне стране -  помињано је и феудално „право прве 
ноћи” -  али је оријентација на прва извођења упорно негована, упркос 
повременим бродоломима). Извесно је да је и сам Хаџић, независно од 
својих сарадника у Позоришту, преко различитих „канала”, трагао за так- 
вим текстовима -  и није скривао самозадовољство кад би упозорио на текст 
за који у Позоришту нико није знао. Много година касније, о томе ми је 
искрено и без зазора причао: „Ја сам био необично сујетан ако ми успе да 
у сезони бар једно дело буде по моме наговору. А скоро да нема сезоне да 
тако није било. Мијача сам наговорио да прави ВеликогМака Ериха Коша... 
И Зорана Петровића сам питао за дозволу да се Село Сакуле, а у  Банату 
адаптира за сцену”. Хаџићеве анализе домаћих драмских текстова, изречене 
у разговорима у Дирекцији Драме, имале су, и поред повремене искљу- 
чивости и недовољне толеранције за схватања живота, друштва и по- 
зоришта која нису била блиска његовим, завидан степен проницљивости 
и правог позоришног начина мишљења. Ко је умео да слуша, могао је, из 
разговора са Милошем Хаџићем, да сазна нешто корисно. Тек 1971, први 
пут је стављен на репертоар текст који није био по његовој вољи (Јован 
Кесар: Да ли је  могуће, другови, да смо сви ми волови) -  и то само 
захваљујући стицају различитих околности. Кесаров текст био је извођен 
две године раније, у Београду, те није задовољавао поменуто „феудално 
право”, упорно брањено у Драми Српског народног позоришта. Кесаров 
текст допао се Хаџићевим сарадницима у Дирекцији Драме и неколиким 
глумцима из Савета Драме, што је тада, у несрећним деценијама „рад- 
ничког самоуправљања”, била подршка која је имала „тежину”. Нашао се 
и редитељ који је био заинтересован да га реализује (Желимир Ореш- 
ковић), али је Хаџић сматрао да је текст „опак” и успротивио се његовом 
стављању на репертоар. Донесена је одлука да делегација Српског на- 
родног позоришта погледа представу у Београду -  то је и учињено. На своју 
невољу, Хаџић те вечери није био довољно концентрисан и није пратио 
целу представу. Скрупулозан, какав је био, није ни покушао да се супрот- 
стави увећаном броју присталица овога дела. Тако је, после наведених 
перипетија, оно стављено на репертоар -  створивши брешу кроз коју је, 
као прва следећа домаћа премијера, прошао изврсни текст Иве Брешана 
Представа „Хамлета” у  селу Мрдуша Доња, већ приказан у Загребу.

После премијере Кесаровог текста, која је прошла без већих проблема 
за Позориште, десило се нешто што дотад није, а ни касније, било уоби-
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чајено: Милош Хаџић седео је на десет узастопних представа у гледалиш- 
ту. Пратио их је до краја и без речи коментара (можда забринут што дело, 
у чију уметничку вредност није веровао и са чијим се „порукама” интимно 
није слагао, постиже недвосмислен успех код новосадске публике).

Петнаест година касније, у разговору за часопис Сцена, упитао сам га 
да ли је неко драмско дело стављено на репертоар Драме Српског народног 
позоришта и поред његовог интимног противљења. Ево Хаџићевог одго- 
вора: „Ја знам да си ти писао да сам се ја противио представи Волова. То 
је тачно, мада ја документаристички театар у суштини волим. Ја волим и 
документарни филм. С уживањем сам гледао оног великог Италијана, 
Јакопетија, који је правио филмове из Африке и добио све те светске 
награде... Волим документарност. Само, мени се учинило да се од Кеса- 
ровог текста не може направити транспозиција. Међутим, показало се да 
наши глумци то могу. На пример, Којадиновић је направио изврсну улогу 
(то је, иначе, стабилан карактерни глумац, са једним опорим рафинманом, 
који се у нечијим ушима можда и не препознаје). И други су направили 
одличне улоге, чак и они глумци које смо сматрали отписаним”.

Приликом консултације о страним текстовима (и класичним и са- 
временим) Хаџића је углавном занимала театарска реализација пројекта: 
основна редитељска идеја, да ли постоји могућност добре поделе и какве 
су техничке могућности за реализацију. Наравно, ако би се приликом 
читања новог страног текста утврдило да је политички опак (израз је 
Хаџићев), он се отворено и оштро изјашњавао против његове театарске 
презентације, не устручавајући се да нам, у случајевима кад смо покушали 
да се оглушимо о његова упозорења, дискретно саопшти да има „извесних 
мишљења” (при том би нас озбиљно и „значајно” погледао) да нам тај 
пројект није најсрећније репертоарско решење. До дана данашњег нисам 
проверавао да ли је тај „механизам” стварно постојао, а жалим само за 
једним нереализованим драмским текстом за који је био заинтересован и 
Казимјеж Дејмек: било је то дело мало познатог немачког писца Фрица 
Хохвелдера Јавни тужилац (са темом из Француске револуције), писано са 
правим позоришним нервом и с осам „захвалних” улога- то је, све заједно, 
обавезивало на реализацију, и то нарочито она позоришта која на ре- 
пертоару никад нису имала Дантонову смрт Георга Бихнера.

Хаџић се често, нарочито у тренуцима кад је будућа представа почињала 
да „тоне”, на генералним пробама активно мешао, из партера, у рад реди- 
теља. Био је осетљив на чујност говора са сцена и сметао му је сваки 
погрешан акценат. Инсистирао је на искрености и вери у оно што глумац 
казује: сматрао је да иза онога што глумац изговара мора „нешто стајати”, 
а из свега мора извирати истина, искреност и непосредност. Непогрешиво 
је осећао када глумац „лаже” са сцене, када иза онога што је рекао нема 
ничег, него одјекује празнина. Уза све то, водио је рачуна и о ритму и 
темпу представе. Био сам сведок кад је, чак, предлагао промене мизансцена 
у представама редитеља врло високог угледа. У разговорима у Дирекцији
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Драме -  обично на пет-шест дана пред премијеру -  Хаџић није штедео 
речи критике, а зналачке и корисне савете изговарао је тоном и речником 
који није увек могао да контролише и нијансира. Кад је премијера обећа- 
вала значајан резултат, био је питом као јагње, и уплашен да не буде неке 
непредвиђене невоље. (Све је то било још наглашеније када је реч о 
представи која је конкурисала за учешће на Југословенским позоришним 
играма у Новом Саду. Хаџић је био један од ретких људи који је схватао 
да је, упркос томе што као фестивал траје само десетак дана, Стеријино 
позорје било и остало тврђава позоришне институционалности, одакле се 
часно диктирала естетика југословенског „неавангардног” театра. Он је 
непоколебиво веровао да се преко „победе” на Стеријином позорју улази у 
историју позоришта.)

Свој рад у Српском народном позоришту све време сам схватао као 
последипломске студије. Никада нисам имао илузија о његовој претераној 
важности и, као борац из другог плана, помогао сам, колико сам умео, 
„првоборцима” (редитељима и глумцима). Зато ми, а и због неких мојих 
схватања, никада није било превише стало да ме глумице и глумци „воле” 
те у том смислу нисам чинио никакве уступке. Нисам ни према Хаџићу 
био удворица (нити је он то од мене очекивао), па ни данас, кад га нема, 
не знам шта је мислио о моме раду у Драми. Годи ми да верујем како је 
индискреција коју ћу навести за мене повољна. Током проба једне фран- 
цуске комедије на сцени Веселог театра „Бен Акиба” (представе помало 
измакле пажњи Дирекције Драме, која је имала проблема са паралелним 
пројектом за Стеријино позорје на Великој сцени), у Дирекцију је дошао 
љутити Хаџић. Обавестио нас је да је био на проби и да је то што се тамо 
догађа „тријумф неукуса”. Директор Драме је искористио позив за неки 
састанак у граду да напусти Дирекцију, а када смо остали сами, Хаџић ми 
је рекао да сутра погледам пробу и да, нарочито Јелици Бјели, укажем на 
низ неестетских глумачких средстава које користи („Ја, на жалост, на њу 
немам утицаја, а надам се да ће тебе послушати”). Хаџић се, овог пута, 
преварио. Гледао сам пробу сутрадан, и без речи коментара се вратио у 
Дирекцију Драме. Убрзо је звонио телефон. Јавила се Јелица Бјели: „Петре, 
видела сам Вас на проби. Ако сте сами у Дирекцији, кажите ми шта 
мислите о представи и о мојој улози, а ако нисте, доћи ћу за један сат”. 
Био сам сЗм, и почео сам да „доцирам”, али у тренутку када сам јој 
предложио да коригује сцену у којој се појављује оскудно покривена само 
белим фротирским пешкиром и из велике фотеље маше голим ногама, 
прекинула ме је: „Све док имам шта да покажем на сцени, ја ћу то и да 
показујем, кажите то и своме управнику!” Та сцена је остала иста и на 
премијери. Признајем да је госпођа Бјели била заводљива, а управник, 
колико се сећам, није преда мном коментарисао представу.

Други пример личи помало на говорење о себи поводом Хаџића, али га 
наводим зато што је врло карактеристичан за његово схватање позоришне 
етике. Реч је о збивањима која су непосредно претходила премијери драме
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Зла. ноћ Велимира Лукића у Српском народном позоришту, у марту 1976. 
године. Тада сам већ био доцент на Академији уметности у Новом Саду, 
када ми се, два дана пре премијере, јавио мој негдашњи управник: „Пози- 
вам те да дођеш у Нови Сад на генералну пробу Зле ноћи. Био сам пре 
неколико дана на ’прогону’ и јуче на првој генералној, и покушао сам да 
им кажем да нису на правом путу. Ту је неки чудан млад редитељ који не 
схвата, или неће да чује, шта му се говори. Ти си му ближи по годинама, 
и знајући твој ’директни начин’, помишљам да би се у представи бар нешто 
могло поправити. Пре пробе могао би да свратиш до мене (ја тамо више 
нећу ићи), а већ данас бих најавио твој долазак на пробу. Тако бисмо 
избегли евентуалне неспоразуме формалне природе. Овде ми сада није 
лако. Сви на које сам некада могао да рачунам више нису овде”.

Хаџић је свакако мислио на свој „тим” сталних редитеља у Драми, који 
се дефинитивно распао између 1974. и 1975. године. Били су то Димитрије 
Ђурковић, Дејан Мијач, Желимир Орешковић и познати пољски редитељ 
Казимјеж Дејмек. При том ни систем самоуправљања није одговарао спо- 
собним и даровитим управницима Хаџићевог профила. Тешкоће је пове- 
ћала и околност што су на важне функције власти у Новом Саду дошли 
људи који су у време покрета отпора били његови курири, а Хаџић се према 
њима понашао као да се у позицијама ништа није променило.

Милош Хаџић, бар за мене, није био човек чије се молбе одбијају, 
утолико пре што смо све време, до његове преране смрти, имали врло 
коректне односе. Свестан да ова дигресија није случајна, сећам се да сам 
сутрадан, после пробе коју сам гледао, стигао у позоришни салон -  по свом 
старовремском обичају, минут пре заказаног састанка -  и чекао дуже од 
пола сата да се појаве остали. Најзад су стигли: поред редитеља и чланова 
ансамбла, ту су били и Велимир Лукић и Мирко Милорадовић, који је 
дошао као пишчев пријатељ. Већ њихов долазак на разговор био је карак- 
теристичан: и писац, и редитељ, и глумци били су расположени, препуни 
задовољства, по мојим утисцима са пробе ничим оправданог. У том духу 
протекао је и разговор о генералној проби. Било ми је јасно да ту помоћи 
нема. Нарочито сам био изненађен што је Лукић, упркос свом више- 
годишњем позоришном искуству, био презадовољан и што није видео да 
у представи „шкрипи” на све стране. Само због Милоша Хаџића поменуо 
сам, као последњи учесник у разговору, неколико драстичних редитељских 
огрешења. Млади теИеиг еп зс&пе слушао је моје примедбе с олимпских 
висина, и није одговарао. Остали су, мање-више збуњено и зачуђено, 
саслушали моја запажања. Када сам напустио састанак, Лукић је пошао за 
мном, љубазно ми понудивши да се вратим у Београд њиховим аутомо- 
билом. Успут, замолио ме је да му поновим своје примедбе, и неке од њих 
је записао у бележницу. Сећам се да сам као „главног кривца” означио 
редитеља. Он није, рекао сам, разумео Злу ноћ: није јој одредио жанр, није 
знао да истакне „ударне сцене”, те је цела представа била статична и 
једнолична. („Досадно, брате!” -  цитирао сам Хаџића.) Није умео да ради
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са глумцима знатних вредности: Велимир Животић није схватио да Публи- 
је није побуњеник из уверења (он власти служи само док од тога има 
користи), јер му то, очито, редитељ није рекао, а то што нормално изговара 
завршни монолог пошто му је Петар (Мирко Петковић) испалио неколико 
хитаца у груди није природно чак ни у представама где су ликови стављени 
у позицију марионета. То што се на сцени, у провинцији Римске империје, 
анахронично носе „фармерке”, пије виски и пуца из револвера -  баналан 
је начин на који редитељ сугерише савременост. Милица Кљаић-Радаковић 
игра „ Геновеву”, а не рационалну Беатрису, а током целе представе ретко 
се чује природан тон у говору. Када сам, следећег пролећа, представу видео 
на Стеријином позорју, схватио сам да нису усвојене моје сугестије. Она 
је била највећи дебакл Српског народног позоришта на овом угледном 
театарском фестивалу од његовог оснивања до данас. Хаџића сам видео исте 
вечери, после представе. Без речи пребацивања, делио је горчину пораза с 
ансамблом глумаца. Није се могло ни наслутити да жели личну сатисфак- 
цију зато што се показало да је био у праву. Било је јасно, и то се на њему 
видело, да је представу гледао у грчу. Сутрадан, у управничкој канцеларији, 
када сам га питао шта мисли о неповољним коментарима о синоћној 
представи, изговорио је само једну реч: „Очекивано”. (Много касније, 
признао ми је да је завидео људима који су се науживали гледајући 
представе: „А ја сам се наплашио и целог живота надрхтао у позоришту”.)

Са сетним задовољством сећам се свог последњег радног јутра у Српском 
народном позоришту и речи које ми је упутио управник Хаџић. Било је то 
у септембру 1975. године. У Дирекцији Драме седели смо Василије Калезић 
(директор Драме) и ја. Сређивао сам сто, док ми је Калезић преносио своја 
педагошка искуства, када се на вратима наше собе појавио Милош Хаџић: 
„Дошао сам данас раније, јер знам да сте обојица ранораниоци. Малочас, на 
улазу у Позориште, доживео сам неочекивану пријатност. Упитао сам пор- 
тира Андрију има ли кога у Дирекцији Драме, а он ми је одговорио: Тамо 
су друг Калезић и господин Петар’.” Иако је и сЗм био „друг управник”, 
Хаџић ми се обратио с искреном симпатијом: „Честитам ти, Петре мој. 
Мало је људи који су из овог Позоришта отишли као господа. Желим ти 
здравља и среће”. Ако ме памћење не вара, то је и једини комплимент који 
сам, за шест година рада, добио од свога управника.

Како су године пролазиле, наш однос био је све приснији, нарочито у 
време када је било јасно да више не иде у корак са челницима партије на 
власти. Они су показали уобичајено велико одсуство слуха и осећања за 
меру када Хаџићу нису омогућили да, као управник, уведе три ансамбла 
Српског народног позоришта у нову зграду. Не знам како је ту неправду 
коментарисао пред интимнијим пријатељима, а мени је само једном, уздр- 
жано и загонетно, рекао: „Ја из Позоришта нисам ни отишао под савр- 
шеним условима”. Али, није престао да долази у Позориште. Виђао сам га 
искључиво у соби на трећем спрату, додељеној Редакцији Енциклопедије 
Српског народног позоришта. Волео је да говори о времену које је прошло



Портрет управника позоришта (Милош Хаџић -  очима драматурга) 239

(„У осами човек мисли о ономе што је протекло: онда то дође као нека 
врста утехе”), да кристализује своја искуства („Веома касно сам сазнао да 
свак треба да суди из свог искуства и своје памети”) и да, упркос свему, 
мисли да је бављење позориштем привилегија малог броја изабраних. Био 
је осетљивији него раније (и због болести, и због тадашњег положаја, и 
зато што се свет у који је веровао и коме је посветио живот распадао на 
његове очи), па је сваку пажњу негдашњих млађих сарадника примао 
опрезно („Да то, можда, није из сажаљења?”).

У једном разговору, у јесен 1984. године, на посредан начин подстакао 
ме је да почнем истраживање које сам завршио објављивањем тематског 
броја Сцене посвећеног односу позоришта и власти у Југославији (1944- 
1990). На моје питање -  да ли је после Другог светског рата било идео- 
лошко-политичких притисака на позориште -  Хаџић је навео два подсти- 
цајна примера: „Године 1945, или 1946, у Новом Саду је скинут са репер- 
тоара Шоов Пигмалион, на захтев високог партијског функционера, јер је 
једини пролетер у томе комаду Алфред Дулитл, отац Елизин, приказан као 
пијанац. Други комад је скинут, што је права штета, јер изгледа да је 
представа била на прагу добре формуле. То је био Оклопни воз 14-69 
Всеволода Иванова. Иако се више не сећам детаља, мора бити да је та 
драматургија била, бар у неком фрагменту, добра и да је некаквог контра- 
револуционара одбранила као личност која постоји и која агира јер је жива. 
Вероватно је да је то сметало, јер та је личност била уверљива у своме 
постојању и дејству, тако да је то скинуто са репертоара”. Опрезан и 
деликатан у изјавама ове врсте, Хаџић ми тада није поменуо име тог 
„високог партијског функционера”. Приликом нашег последњег сусрета (у 
време када више није могао да говори), на моје инсистирање које, верујем, 
није било наметљиво, написао ми је на листу хартије име Добривоја 
Видића. Није било тешко утврдити да је у то време Видић био политички 
секретар Покрајинског комитета КПЈ за Војводину. То „отварање” посло- 
вично конспиративног Хаџића (навика из ратних година?), када је реч о 
поступцима негдашњих моћника, тумачио сам његовим поверењем у мене, 
те за његова живота нисам помињао Видићево име. Из моје преписке са 
Видићем (крај новембра 1989), објављене у књизи Новосадска позоришна 
режија, види се да некад моћни човек Партије комуниста није признао да 
је био иницијатор ових забрана. То је било у складу са препознатљивим 
моделом понашања -  када су високи политички функционери који су 
изгубили власт и моћ били „прозивани” због својих неподопштина из 
прошлости.

Нисам довољно познавао Хаџића као приватну личност. Чини ми се, он 
никада није показивао склоност да јавно говори оно што није било „за 
причу”. Од многих питања која сам му током више година постављао, 
ниједно није прешло границу приватности, а „причама” из „друге руке” 
никада се нисам користио. Колико сам очима драматурга могао да запазим, 
најближи сарадници у Позоришту и људи од највећег поверења били су
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му Лука Дотлић, Влада Поповић и Драгослав Браца Васиљевић. Од глумаца 
је највише ценио Стевана Шалајића, а од редитеља Димитрија Ђурковића 
и Дејана Мијача. Жена његовог живота била је, разуме се, Јелица Бјели. 
Када је реч о односу према женама у позоришту, Хаџић -  за разлику од 
Луке Дотлића, који је у време мога рада у Драми био у годинама када су 
мушкарци, престајући да дају рђав пример, склони да дају мудре савете -  
мени бар то није познато, мушком квартету из Драме (Мијач, Орешковић, 
Јовановић, Марјановић) никад није делио савете у дотлићевском стилу: 
„Опера-да, Балет-да, Драма-не!”. Нисам био чест гост у Хаџићевом дому 
(три-четири вечере у новосадском стану, и два ручка у чувеном винограду 
на Банстолу), те се не сећам шта је радо јео и пио. Тих година -  за које ми 
Дејан Мијач све чешће говори да су му биле најсрећније у животу, а ја сам 
све склонији да му се у том мишљењу придружим у своје име -  мени је 
било важније да чујем оно што је за столом говорио златоусти позоришни 
вук. У годинама „изгнанства” из Позоришта, и до краја живота, веровао је 
у своје схватање суштине позоришта („Позориште је истинито и велико 
само у своме времену -  сада и овде”), себе је сматрао „слугом позоришта” 
и за себе није ништа захтевао. У једном исповедном исказу, преда мном, 
свео је биланс својих позоришних усхићења и срећних догађаја и исто 
толико, ако не и више, неприлика и пораза: „Срећом, порази се заборављају, 
а тренуци среће остају. Данас ја, са неким религијским миром, гледам на 
ту двадесет једну годину непосредног вођења Позоришта, јер ту се заиста 
десило много ствари које би стале, пуним својим обимом и својом испу- 
њеношћу, у некакву антологију Српског народног позоришта”.

Говорећи у своје име, могао бих спокојно да закључим: Милош Хаџић 
био је прави човек, на правом месту (у енглеској изреци, коју у преводу 
користим, време се не помиње -  срећом).
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ТЕАТРОЛОШКА АНАЛИЗА 
ДОКТОРСКЕ ДИСЕРТАЦИЈЕ

НЕБОЈША РОМЧЕВИЋ, РА11Е КОМЕДИЈЕ ЈОВАНА СТЕРИЈЕ ПОПОВИЋА 
(„ЛАЖА И  ПАРАЛАЖА”, „ПОКОНДИРЕНА ТИКВА” „КИР ЈАЊА”)

Познато је да су карактеристике позоришта Европе и у XIX столећу 
зависиле од особености драмских дела на којима је почивало. Само се 
условно може рећи да је тако било и с историјом српског позоришта. 
Половином XIX века у Срба су могућни носилац националног позоришног 
репертоара могла да буду само дела Јована Ст. Поповића (1806-1856). Иако 
у његовим драмским делима има схватања блиских писцима просвети- 
тељства и сентиментализма, а у историјским драмама битних одлика на- 
ционалног романтизма, он се већ у првим комедијама ослобађа многих 
класицистичких схема и националне романтике и постаје први српски 
писац с изразитим обележјима реалистичког приступа књижевној и позо- 
ришној материји. У оквирима српске књижевности идући неколико деце- 
нија испред свог времена, он је у раним комедијама, бавећи се друштвеним 
манама и обичајима стварао ликове по живим узорима и откривајући 
комично у њиховим наравима, дао особене анализе менталитета и духа 
суграђана, а у дубљем слоју и слику света и човекове егзистенције. Упркос 
поменутим вредностима Поповићевих дела, у време док је био жив могли 
су да их играју аматери и путујуће позоришне дружине -  од којих би 
ваљало поменути Летеће дилетантско позориште, те Позориште „Код је- 
лена” у Београду (чији је иницијатор био Никола Ђурковић). Када буду 
формирана прва српска професионална позоришта, у другој половини XIX 
века, Поповић ће постати носилац националног репертоара, али то неће 
бити његове комедије него историјске драме скромне уметничке вред- 
ности. Још током XIX века Поповићеве комедије омогућиле су истакнутим 
српским глумцима да остваре низ уверљивих улога, од којих су неке ушле 
у легенду. Његове најбоље комедије и данас су сачувале сценску свежину, 
сатирички савремену оштрицу и отвореност према садашњем и будућем 
времену, зато што се у њиховој суштини налазе вечне пратиље судбине 
људи: немогућност да се остваре жеље, зависност од других, укрштај 
комичког и трагичког, а сталну и нереалну тежњу ка срећи усмерава 
суморни и иронични пишчев поглед на свет. Тај скривени слој Попо- 
вићевих комедија омогућио је даровитим и мисаоним редитељима да у XX 
веку остваре неколико представа које су у самом врху уметнички нај- 
значајнијих остварења српског позоришта.
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Тема докторске дисертације Ране комедије Јована Стерије Поповића 
(„Лажа и  паралажа”, „Покондирена тиква”, „Кир Јања”), а нарочито њена 
теоријска заснованост, театролошко-аналитички методски приступ и ос- 
тварени резултати, оправдали су полазну тезу Небојше Ромчевића: да, и 
поред многих озбиљних анализа и тачних запажања књижевних исто- 
ричара и театролога, Поповићева драматуршка техника још није била 
довољно проучена. Зато се он, са разлогом, у својим анализама бавио 
одгонетањем Поповићевог драматуршког поступка, користећи савремена 
теоријска и практична сазнања научног подручја театрологије (најчешће 
њену дисциплину теоријску драматургију). Ромчевић је, у веома суженом 
избору, прихватао позната сазнања јужнословенских аналитичара (из со- 
циолошке, антрополошке, психолошке и биографске сфере), те је своја 
истраживања у претежној мери засновао на теоријској основи коју су 
поставили неки од познатих светских теоретичара драме. Највидљивији 
траг има дело Манфреда Пфистера Теорија и  анализа драме, чија је теорија 
комуникационих нивоа била од пресудног значаја за теоријску поставку 
овог рада, а нарочито поглавља која се баве дијалогом, где Пфистер, осла- 
њајући се на комуникацијске моделе Романа Јакобсона и Квинтилијанову 
теорију реторике (1о^об-е1об-ра1об) ствара сопствени модел анализе говора 
у драми. За основу својих анализа о проблемима времена у драми, Ромчевић 
се служио делом Петера Пица Време у  драми (ка техници драмске напе- 
тости). Пиц се у том раду бавио проблемом напетости у драми, као технике 
која може да постоји и независно од нарације, док је време посматрао као 
постепени пренос информација, као процес најаве, остварења и рекапи- 
тулације. Подстицајна за овај рад била су и истраживања односа форме и 
садржине којима се бавио Фолкер Клоц, док се у методском поступку 
анализе ликова ослањао на радове Бернарда Бекермана, који ликове у 
драмском делу посматра као издвојена, статична бића, али и као динамични 
део мреже односа. У раду се није могла заобићи ни нуминозна књига 
савремене театрологије Ан Иберсфелд Читање позоришта. Њено установ- 
љавање функционалних константи (актаната) у тексту драме показало се 
као први корак у анализи ликова као динамичног скупа карактеристика. 
Такође, њено „степеновање” у индивидуализацији ликова (персонифи- 
кација -  тип -  улога -  лик) показало се као добродошло, нарочито у 
Поповићевим делима где постоји сукоб на линији лик -  типови.

Разматрајући Поповићеве ране комедије и као предложак за представу, 
Ромчевић је настојао да у њима открије сценске слике суштински садржане 
у њиховој структури. Подстицајно је било и његово проучавање жанра 
Поповићевих раних комедија (тачно је запазио њихов модерни синкре- 
тизам и двосмислености, те су оне од драме и трагедије одвојене „танком 
и често неухватљивом нити”). Зато се у фрагментима анализа упорно 
настоји на ономе што се најчешће испољава као „меланхолија, сета, болно 
рушење илузија главног јунака” итд. Отуд и наглашеније него у радовима 
његових претходника -  истицање тезе да у Поповићевим комедијама по-
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стоје тзв. опсесивни мотиви -  термин је преузео од Џексона Џ. Берија -  
од којих неки припадају Поповићевој просветитељској опредељености, док 
други представљају темељ његове поетике (усамљеност главног лика, брак 
из рачуна, лажно представљање, терор групе и други). Ромчевић се бавио 
и тумачењем проблема односа и раздвајања конвенција времена када је реч 
о просветитељској мисији позоришта и Поповићевог личног става који 
његове ране комедије садрже. Зато све три ране комедије личе на иде- 
олошку расправу просветитеља који својим читаоцима и гледаоцима жели 
да пружи поуку и „полезну забаву” и уметника заинтересованог да прати 
људску судбину својих ликова и њихову индивидуалност. „Пороци” и 
одступања од уобичајеног понашања ликова његових раних комедија нису 
само повод да се то понашање извргне руглу, него је узрок „пороку” тих 
ликова-преступника личан, доживљен и нимало смешан. Та дубина и 
слојевитост Поповићевих комедија издваја га у односу на стандардна дела 
просветитељског позоришта у којима је недвосмисленост и јасна порука 
услов без кога се не може.

У анализи ликова раних Поповићевих комедија дошле су до највид- 
љивијег изражаја аналитичке способности Ромчевића. Користећи савре- 
мене методе теорије драме, он ликове тумачи у сложеном сплету биолош- 
ких, психолошких, антрополошких, социолошких и етничких особености, 
не пропуштајући да их компаративним методом одреди у европском кон- 
тексту, односно да проучи и њихов језик и друга својства која би могла да 
буду од користи ствараоцима позоришне представе. Тај сложени театро- 
лошки приступ омогућио је, досад најтемељније, тумачење ових ликова, 
иако Ромчевић није увек довољно јасно назначио и сва тумачења прет- 
ходних аналитичара. Карактеристичан је у том контексту лик кир Јање. Из 
овога рада -  јасније него у анализама које су му у јужнословенској историји 
књижевности и театрологији претходиле -  види се да кир Јања није 
претерана патолошка тврдица која не штеди једино на речима (пред- 
ставник нове компјутерске генерације театролога Ромчевић прецизно одре- 
ђује да кир Јања изговара 50,88% свих речи у комедији) и људско биће за 
којег су шкриња са дукатима и затворени простор куће топографски и 
симболички центар света. У Ромчевићевом тумачењу, кир Јања је дубоко 
несрећан и усамљен човек који не може да се понаша у складу са својим 
унутрашњим животом -  зато што је странац у ненаклоњеној и завидљивој 
средини чији менталитет не познаје. У породици је само формално го- 
сподар куће, јер не влада ситуацијом: он је невољени муж, којем супруга 
отворено каже да се удала из рачуна, и да воли другога. Тачно је оцењено 
да је однос Јуца -  кир Јања један од врхунаца Поповићеве драматургије: 
то је свет чамотиње који живи без љубави, јер кир Јања истовремено и 
воли и мрзи своју супругу зато што зна да му она суштински не припада. 
Из тога сплета спољних и породичних односа јавља се кир Јањино осећање 
несигурности, страха, неповерења и трагично сазнање да може да верује 
само у моћ новца који га једини може заштитити од немаштине у старости.
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Тако се новац претвара у његов зао дух, и он му постаје жртва. Чини се да 
је тачно запажање да у суштини лика, и у најдубљем слоју његовом, није 
тежња за богатством и неутаживи нагон стицања, него неостварени сан о 
спокојном животу у којем би могао „мирно да спава”. Простор не допушта 
да се бавим свим детаљима Ромчевићевих запажања, али ћу поменути 
карактеристичан пример: нелогичност чињенице да највећи шкртац у 
граду има најбоље (читати: најскупље) коње, тумачио је угроженошћу 
странца који у сваком тренутку мора бити спреман за бекство. Зато кир 
Јања не улаже новац у некретнине, него у златнике и сребрњаке, и зато су 
му потребни брзи коњи Мишко и Галин.

Тумачећи све ликове Поповићевих раних комедија (уз разумљиве ни- 
јансе пажње и простора које им посвећује у зависности од њихове важно- 
сти) Ромчевић утврђује њихову концепцију (антрополошки модел и начин 
на који су замишљени) и карактеризацију (формалне технике коришћене 
у карактеризацији). При том полази од сазнања да свака епоха има своју 
карактерологију и схватање човека. Ликови су посматрани у збиру њихових 
односа с окружењем, указује се на односе између њиховог спољног пона- 
шања и унутрашњег живота. Полазећи увек од текста, проницљиво показује 
како се на поступке ликова одражава њихов претходни живот и психолошка 
природа (то илуструје примерима њиховог понашања према различитим 
лицима и реаговањима у разним ситуацијама). Ослањајући се на своје 
теоријске узоре, опажа све особености ликова, указује на њихово често 
противуречно понашање и утврђује да ли носе неку „тајну” или су потпуно 
„објашњени”.

Дошавши до сазнања да је раздешена породица константа Поповићеве 
драматургије, детаљно се бавио анализом покушаја ликова да промене свој 
породични и друштвени положај. Због те тежње -  коју оваплоћује страсна 
жеља за Бечом, а не због помодности -  Јелица, у Лажи и  паралажи губи 
„контролу”, верује да је Алекса барон, допушта „телесни контакт” после 
неколико минута удварања, али после минхаузеновских претеривања Алек- 
синих, постаје очито да је Барон Голић у истој мери и њена креација 
колико и Алексина. Ромчевић са разлогом мисли да је њено понашање 
условљено личном неслободом: као кћи, она дугује послушност оцу и мора 
да се уда за Батића, кога не воли и не цени. Свеобухватно, и још про- 
ницљивије, анализовао је лик Феме у Покондиреној тикви. Реконструисао 
је, као и код већине ликова, њену прошлост (тежак живот у дословном 
смраду опанчарске радионице на периферији Вршца, примитивни муж је 
туче, присиљава је да напорно ради, често мора да спава у штали); као 
пресудан чинилац који је подстиче на преображај означио је њено суоча- 
вање са смрћу супруга -  при чему је скренуо пажњу на танатолошки вид 
Поповићевог стваралаштва. Разуме се, Фемин преображај може се тумачити 
и другим чиниоцима, и оп то и чини: биолошким -  Фема је млада удовица 
(има мање од четрдесет година), неугашених еротских потреба, и зато 
Евичино брзо завођење Ружичића представља њен најтежи пораз, јер је
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Добрила Шокица (Фема) и Милена Шијачки -  Булатовић (Евица) у П оконди рен ој тикви 
Јована Ст. Поповића (Српско народно позориште, 1973, режија Дејан Мијач).

повређује као жену и руши слику која она гради о себи; социолошким -  
неподударност социјалне групе којој припада и оне којој тежи уз помоћ 
богатства наслеђеног од супруга. Ромчевић тачно запажа, од писца назна- 
чене, супротности Феминог лика; сукоб биолошке и  социјалне старости -  
живота жељна, релативно млада и богата удовица, према схватањима мало- 
грађанске средине којој припада, завршила је свој животни циклус: девојка
-  супруга -  мајка -  удовица; физичке радње -  на путу ка „ноблесу” њу 
дискредитују нагла и непромишљена нарав, грубост, припрости манири, 
те неке сцене са Фемом делују гротескно; костим -  шешир, вео, бела и 
црвена хаљина које облачи дан-два после четрдесетодневног парастоса, 
показују њену страсну љубав према животу, али у њеном окружењу иза- 
зивају збуњеност и негодовање; исту функцију има и реквизита -  лепеза, 
штехер, сребрни сат, цванцигери, Хофманове капи, предмети су припад- 
ника вишег грађанског слоја и тешко иду уз Фемине испуцале руке и 
незграпно понашање. Посебно је нагласио -  то је, уосталом, ретко који од 
озбиљнијих аналитичара пропустио да истакне -  да је Фемин језик, слично 
језику и осталих ликова раних Поповићевих комедија, драматуршки функ- 
ционалан и да је значајно средство у њиховој карактеризацији. Основу 
језика који Фема користи чини народски говор (сталеж занатлија, смештен
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у предграђе Вршца, прецизно је одређен језичком праксом), али писац 
јасно наглашава њену тежњу да одбаци језички кбд своје средине и да 
користи лажно-помодни, измишљени језик, којим подражава Сару, свог 
„ментора” на путу у „високо друштво”. Ромчевић мисли да то доводи до 
Феминог издвајања из окружења и своју тезу потврђује низом трезвених 
запажања. Током претежног дела комедије, док глуми даму и има моћ, 
готово сваки њен исказ је говорна радња која се најчешће манифестује у 
томе да она наређује људима око себе, али после раскида веридбе са 
Ружичићем, она губи свој идентитет, те њени искази више немају везу са 
радњом и она остаје без социјалне припадности и језичке одређености (у 
последњој сцени комедије она се изражава најчешће кратким, готово не- 
муштим реченицама). Ромчевић не пропушта да Фемин говор доведе у везу 
са њеним жестоким темпераментом (на нивоу фабуле, писац то илуструје 
драстичним податком да је Фема песницом усмртила мачора): избројао је 
108 њених ускличних реченица (када говори с укућанима) и 10 1  упитну 
(када говори са Саром), запазивши при том да говору Фемином недостаје 
јасност и логика. Нећу коментарисати Ромчевићеву зналачку анализу је- 
зика осталих ликова Поповићевих раних комедија, али истичем да та 
запажања могу да буду корисна за сценске ствараоце.

Полазећи од сазнања Јурија Лотмана, Ромчевић није сводио простор на 
чињеницу да је свакој причи потребно место збивања, које истовремено 
може да карактерише ликове, него је наглашавао нарочиту улогу естетског 
простора у тексту у формирању модела (простор у драми представља се 
семантички, што га суштински разликује од стварног). Зато је Ромчевић 
испитивао: сценски простор (у којем се одиграва радња видљива публици), 
простор радње (сценски скривене радње), простор драме (који обухвата 
оба претходна и најшира топографска одређења која се у делу помињу), 
простор фикције (који је плод маште ликова). Прецизно је одредио све те 
просторе у Поповићевим раним комедијама, показујући смисао да запази 
низ њихових облика и функција. Показаћу то на примеру Лаже и  паралаже: 
сценски простор су улица и кућа Марка Вујића (соба за примање); простор 
радње  чине кухиња (на коју је усмерен Мита) и „друга соба” (у коју отац 
одводи Јелицу да би испитао њена осећања према Барону Голићу); простор 
драме на нивоу фабуле посматра од досељења Вујићевих из Пожаревца у 
Вршац, преко смрти Јеличине мајке и Јеличиног одласка у Беч, до њеног 
повратка у Вршац; други ток приче реконструише од ранијих Алексиних 
и Митиних превара -  од којих је за радњу битна она везана за Марију која 
их гони и стиже тек у Вршцу; на нивоу сижеа, простори скривене радње 
су Батићев дом (у којем Алекса превари Батићеву мајку), као и места на 
којима борави Марија после доласка у варош, односно Митине авантуре у 
кухињи о којима сазнајемо преко „извештаја гласника”; простор фикције 
објашњава, помоћу примера, потребу за бекством у просторе маште: за 
Јелицу то су Беч и простори романа, за Алексина необуздана сањарења то 
су Шпанија, Русија, Америка и Месец, а за вечно гладног Миту то су 
вароши са „сокаци од сами’ кобасица начињени”. Чињеницу да Поповић у
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раним комедијама конкретни сценски простор оставља углавном неде- 
финисаним, док просторима фикције посвећује наглашену пажњу, Ром- 
чевић тумачи спацијализацијом сукоба који се у овим делима одвија на 
односу појединац -  друштво, а у ширем значењу као супротност рацио- 
налног и интуитивног.

Разматрајући проблем времена у драми, даје сажет преглед схватања 
тога појма кроз историју позоришта и драме. Полазећи од сазнања да су 
три димензије времена (садашње, прошло и будуће) у драми од једнаког 
значаја, он у анализи времена у раним комедијама Поповића, уз помоћ 
теоријских разматрања Петера Пица, има у свести да се у „ сваком тренутку 
драме нешто већ десило и нешто ће се тек десити”, односно „да сваки нови 
моменат преузима неки аспект прошлости и антиципира будуће догађаје”. 
Информације о времену тражио је у дидаскалијама писца, исказима ликова 
који тачно одређују време, изгледу костима (који одређују историјски 
период, годишње доба или доба дана); обавештавања из текста омогућила 
су му реконструисање предисторије ликова и минулих догађања, а расплет 
на крају дела могућност да наслути будуће догађаје. Као и простор, и време 
је разматрао семантички.

Анализирајући Кир Јаљу наглашава пишчеву жељу да причу комедије 
у потпуности уклопи у своје време и друштвене околности живота (пре 
свега економске и правне), те да на тај начин избрише временску удаље-

Михаило Викторовић (Петар) и Предраг Ејдус (кир Јања) у представи К ир Јања 
Јована Ст. Поповића (Народно позориште, 1992, режија Егон Савин).
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ност између текста и публике. Кир Јања је за њега „комад презента” који 
би могао да носи алтернативни назив „Најцрњи дан Јањиног живота”. При 
том се можемо и спорити о тачности тезе да сценска збивања у Кир Јањи 
почињу „једног поподнева, после ручка, и без значајнијег дисконтинуитета 
теку до вечерњих сати истога дана”, а подржавам његово мишљење да време 
не игра значајну улогу у стварању напетости на сцени. Исто тако не 
подлеже сумњи да је, пажљивим читањем раних комедија, утврдио да писац 
не даје податке о годишњем добу, дану у седмици и историјском тренутку; 
да се примарно време (обележено радњом која се збива на сцени) поклапа 
са временом трајања представе; да се секундарно време (које обухвата и сва 
времена хронолошки скривене радње) не поклапа потпуно са примарним, 
јер захтева знатна згушњавања времена -  те зато упозорава на паралелна 
дешавања: Мишићеву потеру за преварантима и кир Димин банкрот; да 
терцијарно време (поклапа се са временом фабуле и обухвата сва догађања 
у прошлости, садашњости, као и најдаљу тачку у будућности) нема непо- 
средно видљивог утицаја на сценски презент, ни јасније одређивање дога- 
ђања у будућности. Зато мисли да се у Кир Јањи може говорити о готово 
потпуном поклапању примарног, секундарног и терцијарног времена (то 
делу даје карактеристике затворене драмске форме, односно класицистичке 
драматургије) и да је Поповић успео да оствари спој статичне радње 
(главни лик се опире променама) у динамичном времену. Зато у Кир Јањи 
шкртост више није порок него трагичка грешка, а време које доноси 
испаштање постаје оруђе судбине.

Приклањајући се савременој англосаксонској терминологији, када је 
реч о причи  и заплету (представници старије генерације наших театролога 
прихватали су, чешће, термине руских формалиста: фабула и сиже), Ром- 
чевић у опширном теоријском уводу, ослањајући се на анализе познатих 
теоретичара света, тумачи ове појмове, а затим све три ране Поповићеве 
комедије детаљно и зналачки анализује у задатом контексту. Утврђује 
узрочне везе које постоје међу фазама приче, указује на радњу комедија и 
на тријадни образац њихових промена: почетна ситуација, покушај да се 
ситуација промени и нова ситуација у Лажи и  паралажи и Покондиреној 
тикви; показује да су сценски представљене фазе приче у функцији исти- 
цања главне теме, док скривена радња доприноси структурисању заплета 
и мотивацији ликова; у Покондиреној тикви (која има сасвим отворен крај 
и састоји се од главног заплета и неколико подзаплета -  јасно наглашава 
проблем који је Поповић имао у све три ране комедије: да створи довољно 
велики главни заплет у који се подзаплети уливају дајући му додатне 
подстицаје), у представљању приче користи и непосредну сценску презен- 
тацију и наративна посредовања, те отуда и његов закључак да компо- 
зициони поступак није преузео од Молијера него од Шекспира, Шилера и 
Коцебуа; у Кир Јањи, на нивоу приче, проницљиво реконструише пет 
њених претходних фаза, те видимо да је тек шеста оно што пратимо на 
сцени као заплет (сиже) у којем се открива принцип узајамне зависности.
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Ромчевић мисли да је кир Јањино понашање последица историјских окол- 
ности у којима се одвијао његов живот и доказује да је заснован на сажетој, 
ваљано склопљеној и бурној причи (при чему је сценска радња последица 
сценски скривене радње).

Однос према тексту и његовом потенцијалу неизвесности -  од које 
зависи и појачавање напетости -  Ромчевић је разматрао као проблем списа- 
тељског заната, полазећи од сазнања да „перфекција занатске вештине 
никада није била Поповићева преокупација”. Како је и сбм драмски писац, 
није одолео изазову да повремено укаже и на драматуршка решења која би 
појачала потенцијал напетости. (У Лажи и  паралажи: пропуштена могућ- 
ност да се, у прологу, Алекса пожали Мити да га прогоне Марија и њена 
породица; да Јелица пружа оцу озбиљнији отпор, да су Марија и Батић 
ангажованији у одбрани својих интереса; да је Марко, уместо што је 
питоми медиокритет, могао бити, неповерљив и опасан човек -  све би то 
допринело да потенцијал неизвесности и напетости буде већи.) Низом 
уверљивих примера доказао је да је, са стајалишта неизвесности и напе- 
тости, Покондирена тиква Поповићева најуспелија комедија. Разуме се да 
се сва ова домишљања, и многи други „искораци” током целе дисертације 
(упркос томе што Ромчевић понекад и претерује), чине оправданим, не 
само зато што су најчешће потврђени зналачком анализом текстова раних 
комедија него и зато што су засновани на позоришном начину мишљења 
и корисно усмерени на текстове будућих представа.

Целина ове докторске дисертације потврђује да Ромчевић темељно по- 
знаје класичне и модерне методске приступе драмском делу, да има спо- 
собност да запази особености драмског дела и отворене могућности за 
његово оживљавање на сцени, и да се у раду успешно користио својим 
искуством драмског писца и позоришног практичара. Ценећи темељну 
теоријску основу рада и театролошки методски приступ -  који су Ромче- 
вићу омогућили да свежим и даровитим оком зналца драматуршких зако- 
нитости прочита ране комедије Јована Ст. Поповића и у њима открије нове 
појединости корисне за будуће сценске ствараоце -  желим, са добрим 
намерама, да упозорим на неспорну чињеницу да је Ромчевић у раду 
историјске и позитивистичке референце свесно свео на најнеопходнију 
меру и тиме, да наведем његове речи, „искорачио изван оквира стандарда 
који се подразумевају за овакву врсту рада”. То, разуме се, не доводи у 
сумњу театролошки домет овог рада. А то што заслужене похвале на овом 
месту прекидам, последица је мог сазнања да и Небојша Ромчевић припада 
генерацији која је на свој начин ревитализовала став Ларошфукоа: „Ма 
колико нас људи хвалили, никада нам неће рећи ништа ново”.



250 Петар Марјановић

ТЕАТРОЛОШКИ МЕТОД 
У ПРИСТУПУ ТЕКСТУ ДРАМЕ
(ГОСПОДА ГЛЕМБАЈЕВИ МИРОСЈ1АВА КРЛЕЖЕ)

Ова театролошка студија је сажета верзија предавања које сам, у години 
1995, одржао студентима магистарских студија Факултета драмских умет- 
ности у Београду. Тема предавања је била Примена театролошког метода 
у  анализи драмског дела. Слушаоци су могли да одаберу један од ових 
шест драмских текстова: Дундо Мароје Марина Држића, Покондирена 
тиква Јована Ст. Поповића, Господа Глембајеви Мирослава Крлеже, Код 
„Вечите славине” Момчила Настасијевића, Бановић Страхиња Борислава 
Михајловића Михиза и Хасанагиница Љубомира Симовића. Од седамнаест 
присутних последипломаца десет је желело да слуша анализу Господе 
Глембајевих.

I

Године када је Крлежа писао циклус драма о Глембајевима (1927-1931) 
време су његовог силног књижевног и друштвеног ангажмана. Најте- 
мељнији зналац Крлежиног живота и дела, Станко Ласић, тачно запажа да 
се у тим годинама кристалише специфична естетика овог писца којој ће 
остати веран до шездесетих година XX столећа. Реч је о његовом сазнању 
да је уметност апсолутни простор који ничему не сме да буде подређен. 
Али, истовремено су то године његовог изразитог политичког ангажмана, 
те зато у његовој личности долази до судара двају апсолута (уметности и 
политике). За Крлежу, мисли Ласић, то није било питање избора него 
логична последица његовог живота: „бити вјеран и револуцији (својој 
побуни) и умјетности (својој љубави)” Зато су и Крлежине најплодније 
стваралачке године протекле у знаку те контрадикторности, у покушају да 
споји политику и уметност и да живи ту „синтезу као остварење своје 
слободе и своје моћи” .1 Илустроваћу то примером. У текстовима многих 
писаца и књижевних критичара навођено је Крлежино мишљење, у Пред- 
говору „Подравским мотивима' Крсте Х а  сдушића (1933), да је пресудан 
предуслов за бављење уметношћу талент („У умјетности, све што није

1 Станко Ласић, К рлеж а- кронологија живота и рада, Графички завод Хрватске, Загреб 1982, 
203-204.
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индивидуално равно је углавном ништици”). Разуме се, Крлежа само 
прихвата, још од доба романтизма уважавано, сазнање да је уметничко дело 
јединствено и непоновљиво и да зависи искључиво од закона које је 
створило само за себе и који само за њега важе (општем се недвосмислено 
претпоставља појединачно). Исто тако је често навођен и текст из књиге 
Разговори с Мирославом Крлежом Предрага Матвејевића где је Крлежа 
осетио потребу да каже како се ослобађање личности уметношћу реализује 
у два правца „дијалектички везана у јединственом потхвату: умјетност с 
једне стране афирмира партикуларитет личности -  његову индивидуал- 
ност, ако баш хоћете -  и, с друге стране, интегрира саму личност у 
контекст друштва, средине. У једног писца превладава прва, у другог друга 
тенденција и то је само њихова лична ствар, ствар њихова темперамента 
и визије која ће од двију тенденција превладати” .2

Циклус драма о Глембајевима особен је пример тога двојства. Са једне 
стране, рекло би се да је у Крлежи сазрела мисао о потреби за друштвеним 
ангажманом посредством уметничких дела. Поред других аналитичара, о 
томе је писао и Слободан Селенић: „Кад је схватио... да ’микеланђеловско 
сазнање’ не може да постоји изван Сикстинске капеле и папског двора 
негде половином шеснаестог века, или изван конкретних околности вре- 
мена у коме он живи, наиме, кад је схватио да човек у животу мора 
активношћу овоземаљске природе да постаје човек -  он је у својим драмама 
почео да напушта свет супротстављених идеја и да се окреће, у формалном 
погледу, појавним облицима стварности иза које ће откривати њену сушти- 
ну” .3 Са друге стране, јасне су Крлежине амбиције да човека и његову 
судбину у космосу прикаже у свеобухватној антрополошкој и психолошкој 
синтетичкој слици (при чему веродостојно друштвено окружење постоји, 
али није пресудно за судбину ликова, њихове односе и сукобе) којој 
реалистичка драмска форма није довољна. Зато и драма Господа Глем- 
бајеви протиче у пишчевом импресивном напору да, упркос натурали- 
стичкој форми драме, оствари и општију слику света невезану само за 
стварност коју непосредно приказује.4 Није тешко доказати да цео драмски 
и прозни циклус о Глембајевима прераста причу о сукобима и кризи у 
једној загребачкој грађанској породици непосредно пред распад Аустро- 
угарске монархије. Очито је да се Крлежа бави суштином људског опстан- 
ка, постављајући већ у првој реченици прозе О Глембајевима означавајуће

2 Предраг Матвејевић, Разговори с М ирославом Крлежом, треће проширено и допуњено 
издање, посебно издање часописа Идеје, Београд 1974,118-119.

3 Слободан Селенић, А нгаж ману драм ској форми, Просвета, Београд 1965,139.
4 „Ако делима чији је затворени свет сличан непосредно појавном свету па их зато условно 

називамо натуралистичким (по форми) -  супротставимо дела која ћемо подједнако условно 
назвати конструктивистичким (по форми, што наравно значи и по ангажману који је ода- 
брао ту форму), именовали смо два основна типа драме које постоје откад је драме. Да би 
драма била добра -  и натуралистичка и конструктивистичка -  мора истинито, емотивно и 
мисаоно на високом нивоу да одражава суштину објективне стварности” (Слободан Се- 
ленић, Исто, 61).
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питање: „а камо иду заправо ти Глембајеви и која је заправо сврха тог 
њиховог обитељски оргапизираног кретања преко ових наших жалосних 
провинцијалних прилика? ” 5

У време настанка прве драме глембајевског циклуса, Крлежа је извршио 
својеврсну аутокритичку анализу свог драмског рада. Реч је о познатом 
предавању гимназијалцима у Осијеку, одржаном 12. априла 1928. године, 
као увод у његово јавно читање драме У агонији. У делу тога текста он се 
сећа -  за театрологе, то је значајно сведочанство -  својих првих покушаја 
да се изрази у драмској форми: „Прве своје одлике изгубио сам због писања 
драма по узору на Мирка Боговића на крижарске, витешке мотиве о нашим 
бургграфима из дванаестог стољећа, а било је то у првој и другој гимназији; 
једна се звала: ’Крвава ноћ у Гребенграду’; у четвртом разреду гимназије 
пропао сам из латинског и грчког, јер сам се, мјесто неправилним грчким 
глаголима и погодбеним реченицама, занимао писањем драма. Једна од 
њих носила је име хисторијске лађе ВеПбгорћопа, а приказивала је Напо- 
леона на путу за Свету Јелену. Много сам драма написао до девет стотина 
и четрнаесте, о свећеницима, о грбавцима, о зракопловцима, и све сам то 
увијек изнова палио као макулатуру. . .” 6 Крлежа у Осјечком предаваљу не 
открива прве подстицаје за писање драмских дела, те зато подсећам на два 
његова текста у којима се помињу догађања која су, мислим, била пресудна 
за његову потоњу везаност за позориште. Из првог се види да су, за 
једанаестогодишњег дечака, позоришне представе (виђене у новој згради 
Позоришта, са балкона, на седишту тринаест другога реда, десно) биле 
најбитнији доживљај: „... Ту сам путовао око свијета са Раббе-РаПои1о т  и 
несретном махараном у АоисЈеот, ту сам се знојио од страве кад су клали 
хугеноте, ту сам се заклео да ћу осветити Петра Зрињскога, и Крсту 
Франкопана, ту сам први пут чуо за Золу (Тољага) и Мае1егНпска, за Иву 
Војновића и Милана Беговића (Грофица \Уа1етка), за Толстоја (Моћ тми- 
не) и О. Наирнпаппа (Ткалци) итд.”7 У другом тексту помиње да је, као 
ученик првог разреда гимназије, уз многе друге драмске покушаје, написао 
и сцену у којој некакав гребенградски феудалац Пријам долази јунаку 
Ахилу да од њега измоли мртво тело свог брата Хектора. Та „велика 
драмска сцена клечања, грмљавине и мртвога тијела” изведена је у стану

5 Мирослав Крлежа, ОГлембајевима, у књизиГлембајеви, проза, Ослобођење, Сарајево 1981,
11.

6 Мирослав Крлежа, Осјечко предавање, Драма, Нолит, Београд 1975. или Мирослав Крлежа, 
Глембајеви, Драматуршки у во д  из год. 1928, Ослобођење, Сарајево 1981, 355. Кад је реч о 
овом Крлежином предавању о властитом драмском стваралаштву -  које је најчешће наво- 
ђспи текст у јужнословенској Теа1рилш ији -  ваЈвало би се приклонити савету да такви 
текстови заслужују неку врсту поштеде. Упркос томе, и упркос чињеници да је о Осјечком  
предавањ у  „све речено”, оправдање за ово и следећа цитирања поменутог текста посредно 
ми је дао сЗм Крлежа: „С1сЈе је, одговарајући на познату уводну ограду Л-а Вгиуегеоуе књиге 
/Саралтеракојагласи Све јер еч ен о ,  рекао по прилици: 'Да, свеје речено, али будући данитко 
не слуша, није на одмет поновити’...” (ПредрагМатвејевић, Исто, 156).

7 Мирослав Крлежа, Фрагменти дневника из го д и н е  1958, Форум, бр. 1-2, Загреб 1973,17.
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његовог школског друга Тита Строција, који је тумачио лик Ахила, док је 
млади писац био Пријам: „Ја сам на сцени молио маркеза на кољенима, да 
ми врати мртва брата: витез плаче, громови, витез плаче. Успјех је био 
голем. У Рајнеровој улици, на углу Западног перивоја, у стану маркезице 
8 1Г0221, која нас је обасула својим суперлативима, поклонивши ми мој први 
букет ауторског цвијећа, доживио сам тако своју премијеру. ”8 Није потреб- 
но много маште за претпоставку шта су једанаестогодишњем дечаку зна- 
чиле похвале Марије Ружичке Строци, најуваженије глумице у историји 
хрватског позоришта.

Али зато у Осјечком предавању недвосмислено тврди да је један од 
основних разлога његовог „погледа унатраг” ка старој реалистичкој школи 
скандинавских писаца са краја XIX столећа последица вишегодишњег од- 
бијања управе Казалишта у Загребу да на сцени прикаже његове драме (до 
1920. године), односно сценског неуспеха његових прихваћених драмских 
дела у раздобљу од 1922. до 1927. године (ниједно од њих није се одржало 
на сцени дуже од једне позоришне сезоне). Ваљало би имати у виду да 
Крлежа, када критички оцењује своје дотадашње драмско стваралаштво, не 
мисли на уметнички домет својих драма него на стваралачки метод. Одго- 
варајући на примедбу позоришних практичара да у његовим неприхва- 
ћеним драмама нема радње, он, ипак, самокритички запажа: „... ја сам на 
сцени почео радити с горућим влаковима, с масама мртваца, вјешала, 
сабласти и динамике сваке врсте: тонуле су читаве лађе, рушиле су се цркве 
и катедрале, ствари су се одвијале на оклопњачама од тридесет хиљада 
тона, пуцале су читаве регименте и умирало се у масама... Све моје драме 
из оног времена, они симболични с!апсе шасаћгеј, безбројна уморства, 
самоубојства, привиђења, оно узнемирено одвијање слика у фуриозном 
темпу, сва она јурњава покојника, мртваца, блудница, горућих анђела и 
богова, ровање по гробовима, оживљавање подземља, све оне војске на 
узмацима, она крв и пожари, звоњаве и палеж и лудило једне бјесомучне 
хајке, све је то било тражење такозване драмске радње у сасвим кривом 
смјеру: у квантитативном. ”9

Настанак реалистичког циклуса драма о Глембајевима последица је 
његовог сазнања да сценска напетост не зависи „од извањске динамике 
догађаја”, него да је радња „ибсеновски конкретна, квалитативна”, па „не 
може, дакле, бити добре драме без унутарњег психолошког волумена, као 
глазбала, и доброг глумца, као свирача који на том глазбалу свира”. Отуда 
и његова одлука да почне да пише дијалоге по узору на Ибзена и Стринд- 
берга („с четрдесетогодишњим закашњењем”), али и да, у складу са својим 
темпераментом, створи изразитије драмске сукобе и психолошку напетост 
и да их прилагоди „одразу наше стварности” . 10 При том би требало под-

8 Мирослав Крлежа, Дјетињство у  А грам у 1902-03, Република, бр. 12, Загреб 1952, 355.
9 Мирослав Крлежа, Драматуршки у в о д  из год. 1928, 357.
10 Исто, 357.
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сетити да Крлежа у својим реалистичким драмама користи искуства и 
сазнања различитих области наука и уметности до којих се дошло током 
протеклих четрдесет година. Крлежа је од великих Скандинаваца преузео 
и основну драматуршку шему по којој у позадини сваког драмског сукоба 
постоји социјални момент -  његов узрочник: „Радња комада је заправо 
расплет већ наталожених социјалних контрадикција. Драма је најчешће 
само демистификација односа, онај ’скандал’ који је у грађанској породици 
изазван откривањем, сазнањем истине... На том механизму демистифика- 
ције заснован је... и цео глембајевски циклус. ” 11

Вероватно је да се и због Крлежиног „признања” о утицају сканди- 
навских писаца на његове драме „зреле фазе” критичари и историчари 
књижевности и позоришта нису детаљније бавили компаративним анали- 
зама тога утицаја. За ову прилику подсећам да је Радован Вучковић указао 
на сличност Ибзенове Д ивље патке (1884) и Господе Глембајевих (1928). 
Мислим да Вучковић пренаглашава подударности („фабула у оба дела је 
готово идентична”), јер се подударност фабула исцрпљује првим чином 
Д ивљ е паткеУ2 У остала четири чина Ибзен развија дело антрополошким 
анализама у којима има елемената симболистичког приступа и његова 
„прича” нема чак ни далеке сличности са Крлежином драмом. Покушаћу 
да одређеније укажем на стварне подударности ова два дела.

Први чин Д ивљ е патке догађа се на пријему у кући велетрговца Верлеа, 
власника предузећа. Ту је и његов син Грегерс, који се после шеснаест- 
седамнаест година први пут појављује и у том граду и у очевој кући. Први 
чин Господе Глембајевих збива се на пријему у кући Нација (Игњата, 
Јас^иеза) Глембаја, банкара, шефа фирме С1ешћау 1_Л(1. Пријему присуствује 
и његов син Леоне, који се после једанаест година први пут појављује и у 
граду и у очевој кући.

Верле није био срећан у браку са Грегерсовом мајком (за коју је Грегерс 
веома везан и која је његов дух одвратила од оца), која је због Верлеових 
авантура патила и умрла. Игњат Глембај није био срећан у браку са 
Леонеовом мајком, која је због његове последње љубавне везе трпела и 
коначно се отровала. Леоне је веома везан за мајку.

Верле се жени љубавницом, госпођом Серби, фриволном женом бурне 
прошлости, која га је потпуно опчинила („мени је она” -  каже Верле сину
-  „постала, да тако кажем, скоро незамењива. Она је чила, уравнотежена; 
она уноси бодрост у кућу; а мени то може бити веома потребно”). Госпођа 
Серби има пасију: свира клавир ( и за време овог пријема, њено музици- 
рање чује се из суседне собе). Игњат се оженио Бароницом Кастели, 
фриволном жсном бурне прошлости, која угађа свим његовим прохтевима

11 Др Мирјана Миочиновић, Крлеж ин драмски круг, Е сеји  о драми, „Вук Караџић”, Београд 
1975, 39.

12 Радован Вучковић, М одерна драма, „Веселин Маслеша”, Сарајево 1982, 484.
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и обезбеђује му пажњу коју, дотад, у кући није имао. За њега она вреди 
„више него седамдесетиседам хиљада других жена”, и постаје му једини 
ослонац. Бароница Кастели ужива у свирању на клавиру: за време овог 
пријема, из суседне собе чује се парадна тачка њеног програма, Бетовенова 
Мондшајнсоната.

За Верлеа се прича да је „баш прави јарац”, а за Игњата да су му у 
шездесет деветој години „еротичке потребе биле прилично акутне”.

Верле се бави мутним пословним трансакцијама, што је такође „стил” 
рада Игњата Глембаја.

Верле је био оптужен у једној афери и после ослобођен. И Глембајеви 
су умешани у аферу Руперт-Цањег, али је Бароница Кастели, одлуком Суда, 
ослобођена.

Основни сукоб првога чина Д ивљ е патке је отац-син (Верле-Грегерс), а 
кулминациони сукоб Господе Глембајевих такође је сукоб отац-син (Игњат 
и Леоне Глембај). Ево неколико детаља из првог чина Ибзеновог дела: 
,Ј1ерле: Грегерсе, не верујем да си толико против икога на свету колико си 
против мене... Гледао си ме очима твоје мајке... Као да дословце слушам 
твоју мајку... Скоро да верујем да је међу нама непремостив бездан... 
Грегерс: Нисам ја пренапет13 ... Кад је овде било породичног живота? 
Никада, колико се ја сећам... Прозрео сам те исувише... Када се осврнем на 
све што си чинио, као да видим бојно поље на коме су посвуда смрвљене 
људске судбине.” Наводим и три фрагмента из другог чина Крлежиног 
дела: ,гЛеоне: У читавом свом рјечнику ти ниси нашао друге ријечи него 
управо: иђегбрапт? То сте ми говорили од моје пете године... С1ет1>ау: Ја 
сам седам година носио твоју мајку на овим својим рукама, а нисам јој се 
приближио ни за један милиметар!... ја сам... над њеном мртвачком по- 
стељом одахнуо као од какве море!... Твој површни одгој најбољи је доказ 
каква је заправо била твоја госпођа мајка... Леоне: И видиш, ја не бих хтио 
бити неискрен: од мамине смрти ја нисам ниједанпут осјетио потребу да 
говорим с тобом пријатељски!... Ти мене ниси никада волио... јер смо нас 
двојица двије расе...”.

Верујем да је јасно како, истицањем ових подударности, не желим да 
умањим ни изворност Крлежине инспирације ни вредност његовог дела, 
иако упозоравам на то да реалнија процена његова драмског опуса тек 
предстоји. Коришћење старих мотива опште је место историје светске 
драме: од античких писаца, преко Шекспира, до Брехта и најмлађе генера- 
ције драматичара. Исто објашњење дугујем и за своје сазнање да је, у 
напорима да нас „уведе у Европу”, Крлежа приликом смишљања драмског 
и прозног циклуса о Глембајевима имао у виду да Енглези имају Голсвор- 
тијеву Сагу о Форсајтима, Немци Манове Буденброкове, Французи Гароову

13 Та карактеристика -  пренапет (иђег8рапп1)прати Леонеа као сенка у свим конфронтацијама 
у Крлежиној драми.
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Породицу Тибо, Руси Артамонове Горког. Он не пише роман-реку, али 
Глембајеве жели да укључи у књижевно престижни скуп поменутих европ- 
ских породица. Тих својих напора да „отвори прозор у Европу” и вишес- 
труко неразумевање које их је пратило био је свестан и сам Крлежа: „Ако 
је ријеч о литератури, онда су то литерарне варијације или ако хоћете 
композиције по неким моделима, али као што се средњовјековни краљеви 
никада нису изражавали римованим језиком романтичне драме, тако се и 
овдје ради о литератури. Глембајеви су хтјели да буду литература (по мом 
субјективном мишљењу они то и јесу), а кад тамо, тај се појам отрцао у 
штампи, у такозваној књижевној хисторији, нарочито пак у наставним 
плановима од најиспразнијих фраза, до изразито гњаваторске схеме о 
декаденцији и трулежи наше грађанске класе... Уобичајило се данас да се 
о ликовима из трилогије о Господи Глембајевима говори као о нитковима, 
о злочинцима, о блудницима, а ја сам се усудио већ давно скромно при- 
мјетити, да смо којом срећом имали нашу грађанску класу на висини ове 
тако ’одиозне глембајевштине’, наслиједили бисмо били једни замјерну 
цивилизацију, што нажалост није био случај.” 14

Са циљем да укажем на могућни мотив будућих истраживања, овде 
наслућујем једну од контрадикција које су пратиле и Крлежин живот и 
његово књижевно стварање. Мирослав Крлежа, син градског полицајца и 
потоњи марксист и комунист, велики писац и беспоштедни критичар 
грађанске класе, највећи део свог приватног живота провео је тежећи и 
остварујући апартни комфор „грађанске елите свијета”, која „у свом мате- 
ријалном и духовном богатству живи од непрекидних лијепих и скупо- 
цених сјећања и аналогија”. А у фрагментима својих књижевних дела 
понекад је исписивао оде начину живота европског цивилизованог грађан- 
ства. Поучан пример у томе смислу је његов есеј О Магсе1и Ргошш, у коме 
о овом „лирику грађанског комфора” -  и „оних десет горњих тисућа” 
рафинираних европских грађана, међу којима је налазио јунаке својих дела
-  исписује надахнуте странице дивљења. Крлежа није, као Пруст, равно- 
душан „спрам реалне и социјалнодруштвене стране ових типова”, али у 
фрагментима наведеног есеја није мање опчињен њиховим рафинманом, 
скупоценим образовањем и западњачком отменошћу.15

II

Радња Господе Глембајевих почиње августовске ноћи 1913. године, у 
један сат после поноћи и траје до око шест сати изјутра истога дана. 
Простор збивања су три собе у кући ИгњатаГлембаја, банкара и шефа фирме 
„С1ешђау 0(1." (оа.пон, гостинска соба и спаваћа соба домаћипа). Мссто радње 
је Загреб. Писац ни у једној дидаскалији то изричито не одређује, али на

14 Предраг Матвејевић, Разговори с Крлежом, Идеје, Београд 1974, 82-84.
15 Мирослав Крлежа, О Магсе1и Ргош1и, Обзор, Загреб, 18,19, 24. и 28. март 1926.
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неколико места у дијалозима наговештава. (Током сукоба отац-син, у другом 
чину драме, представљајући у тамним бојама портрет своје маћехе Баронице 
Кастели, Леоне, не бирајући речи, подсећа Игњата: „Стари Раћпсгу ли- 
феровао је ту жену као робу за вас аграмерске бонвиване”.16)

Као и сви драмски писци света, Крлежа је веровао да је у сваком 
драмском делу садржана позоришна представа, те зато и у Гослоди Глем- 
бајевима његове дидаскалије имају обиље особених визуелних и звучних 
знакова (најлуциднија решења досежу до симболичних значења) и јављају 
се као битно средство изражавања сценске слике. И дидаскалије у овој 
драми потврђују Крлежин позоришни начин мишљења и редитељски 
талент. У том смислу решење простора у првом чину Господе Глембајевих 
доследно је у духу пишчеве слике света, а истовремено је и сценски 
изразито. Писац зналачки и с осећањем за особене боје описује глем- 
бајевски салон („са жутом брокатном гарнитуром шездесетих година”, 
црвеним тапетама, са двокрилним отвореним вратима у позадини „с пер- 
спективом на неколико отворених и расвијетљених соба”, вратима за трпе- 
зарију, терасом са кактусима, палмама и сламнатом гарнитуром са две 
столице за љуљање), а посебно наглашава да је „читав стан богато расвијет- 
љен”. Та раскошна светлост има функцију „Потемкинових села”, јер ће се 
у трећем чину драме обистинити злослутно предвиђање једног од гостију 
на глембајевском јубилеју: „Није то прва банка која слави пир и црну мису 
о једном трошку”. Средишни ликовни знак првог чина је петнаестак 
портрета породице Глембај који покривају зидове црвеног салона. Они 
нису само статична и митска слика тристагодишњег трајања ове породице 
него су, нарочито у првом чину, покретачи непосредних збивања и сукоба 
у драми. И сви други назначени детаљи декора у првом чину неће бити 
ликовни украс него ће имати функцију приликом кретања по сцени, или 
ће омогућавати мизансценска решења неопходна за смисао збивања.

Протоколарно парадни одлазак гостију -  аграмерског „крем-друштва” -  
из дома Глембајевих на почетку драме само је назнака друштвеног окру- 
жења будуће радње, те за тренутак осветљава и „јавни план” збивања које 
ће се, уз обиље успомена на сукобе и злокобна догађања из прошлости, 
дешавати у затвореном породичном кругу. Крлежа, у сажетој скици, слика 
представнике „окружења” на два плана: конверзационом (куртоазне банал- 
ности, али и неделикатно откривање „прљавог веша” домаћина и његове 
породице) и ликовном (са нескривеном жељом да оствари историјско- 
археолошку веродостојност декора и костима, писац полази од колори- 
стичке основе црвено-жуто-црно, а затим костиме означава на два нивоа: 
као глобалну слику -  „Сва господа углавном у фраку, даме у вечерњој гали”, 
да би, истовремено, парадну поворку представио и појединачно -  даме са

16 Аграмер је Загрепчанин васпитан у немачком духу; аграмерски-  који се односи на аграмера 
или на Аграм (Загреб) -  Речник српскохрватског књиж евног и  н ародног језика, књига I, 
Институт за српскохрватски језик, Београд 1959, 24.
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марабу-огрлицом, реповима куна и марабуима, официри сви у вафенроку, 
лаку и Пејачевић-хлачама, покоји банскосавјетнички салонрок, бискуп са 
црвеном капом и рукавицама, са брилијантским крстом и штапом са дрш- 
ком од слонове кости).

Уз дизање завесе јавља се и музички знак који има и драматуршку 
функцију: из позадине се чује клавир -  Приче из бечке шуме, валцер Јохана 
Штрауса. И ма колико тај музички мотив кратко трајао, претапајући се са 
поздравима гостију који први одлазе, очита је намера писца да ову музику 
означи као симбол једног царства, једног света и начина живљења. Овде та 
музика омогућује стварање ефектног и означавајућег призора, јер се ликови 
гостију и домаћина укрштају са глембајевским портретима на зидовима 
салона, па цела сценска слика постаје знак времена и друштва које у том 
тренутку броји своје последње године.

У првој верзији драме сцена опраштања гостију дијалошки је сасвим 
кратка, али је Крлежа написао Надопуну првога чина (повод је била 
представа у ^ешхеи зхшМги у Будимпешти, 1958, коју је режирао Бојан 
Ступица), у којој је сцена опраштања проширена, те гледалац из дописаног 
ћаскања званица на одласку сазнаје, у некој врсти пролога, извесне податке 
о Глембајевима који би могли да буду релевантни за разумевање будуће 
радње: да флерт Леонеа и сестре доминиканке Ангелике, удовице Леонео- 
вог старијег брата, траје годинама; да фирма „С1ешћау 1.1(1." има озбиљних 
финансијских тешкоћа и да је пред крахом; да је смрт младе жене изазвала 
протесте у јавности, и да је та смрт у некој вези са Глембајевима; да је 
Леоне истакнути сликар и зналац књижевности17, те је као младић био 
понос генерације.

Прва реченица коју, после одласка гостију, Леоне упућује Ангелики 
(„Мутно је све то у нама, драга моја добра Беатриче, невјеројатно мутно”), 
показује да он на живот не гледа нарочито ведро, а још мање верује у 
могућност сазнања његове суштине. Брзо се открива да је Ангелика за 
Леонеа идеал и једино блиско биће у породици (њено световно име Веа1пх 
2 1 §тип1:о\у1с2 један је од наговештаја тог дантеовског односа, иако му Леоне 
даје животнији вид: извесно је, наиме, да он воли ту снолику сестру

17 „Он је напамет знао читавог бћеИеуа", каже за Леонеа једна од званица на пријему. Чини се 
да остаје отворено питање да ли је потребно да редитељ Господе Глем бајевих  и глумац, 
тумач лика Леонеа, размишљају о поменутом енглеском песнику. У тексту драме, његово 
помињање није случајно. Перси Биш Шели (1792-1822) у својој лирици изражава нај- 
племенитије људске тежње (љубав, слобода). Био је познат и као борац против религије и 
постојећих облика власти. Природно је да му је Крлежа и због својих левичарских опре- 
дељења склон, али се поставл.а питање са којим циљем се слична склоност приписује једном  
Глсмбају. Познавањс књижсвности само је једна »јд исибенисж помоћу које иисац уздиже 
Леонеа у односу на остале чланове породице. Том супротстављању посвећен је велики 
простор у првом чину. Можда је помињање Шелија, у тексту дописаном 1958. године, 
подстакнуто сећањем писца на београдску премијеру из 1929. године, у којој је Раша 
Плаовић тумачио Леонеа, уз одобравање младе публике са галерије, као морално супериор- 
ног борца против глембајевштине и деловао као зрак светлости у тами глембајевског мрака. 
Такав Леоне, било је то природно, могао је да зна напамет све песме Шелија.
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доминиканку). У том смислу је карактеристичан први Леонеов монолог, 
који је досад измакао пажњи и позоришних људи и књижевних критичара. 
Тај монолог у штампаном делу има тридесет девет редова. Приликом прве 
премијере Господе Глембајевих у Народном позоришту у Београду (11. 
маја 1929) редитељ Бранко Гавела је из овог монолога уклонио тридесет 
два реда, тако да је Плаовић (Леоне) изговорио прву, овде наведену, ре- 
ченицу и последње три у којима Леоне, прихватајући сазнање Леонарда да 
Винчија о супериорности апстрактне математичке координације приликом 
спознаје „ствари”, говори о својим унутрашњим противречностима (уместо 
математиком, бави се сликарством), што му онемогућава да постане сликар- 
уметник. У више од десет различитих извођења Господе Глембајевих, која 
сам на нашим и европским сценама имао прилике да видим, сви редитељи 
су знатно скраћивали овај монолог. На први поглед, а нарочито ако се 
посматра са становишта редитеља практичара, монолог делује одбојно 
учено. Сажето ћу подсетити на његов садржај. Друга и трећа реченица 
монолога писане су на немачком језику. Леоне размишља о два стабла 
спознаје: чулности и разуму (првим од њих ствари примамо, а другим 
замишљамо), закључивши, на српскохрватском, да „јасније од тога није ни 
један Кант могао да одреди све то мутно у нама”. Затим следи бујица 
учених асоцијација: поводом Канта сећа се Механике Леонарда Ојлера, 
великог швајцарског математичара, помињући најпре годину њеног из- 
дања (1848), а затим и њено прво издање објављено у Санкт Петерсбургу 
(1736); следи поређење са Кантовом Критиком која је „издана негдје око 
седам стотина осамдесет и девете” (Крлежа, наравно, зна да је Кантова 
Критика практичног ума објављена 1788, а Критика расудне моћи 1790, 
али то не мора тачно да зна Леоне Глембај, утолико пре што 1789. година 
омогућује, и писцу и Леонеу, нову асоцијацију -  „То је пад Ваб1П1е!"). Одмах 
после тога помиње се и Жозеф Луј Лагранж, француски математичар и 
астроном, и наводи податак да је рођен исте године када је написана 
Ојлерова Механика. Следи учена расправа о појмовима „јасног” и „непо- 
знатог” које је Ојлер, четрдесет година пре Канта, сагледао логичније и 
доследније. Отуда сазнање Леонеа да се математичком формулом може 
изговорити оно што не могу да изразе реч, слика, па ни музика која је у 
односу на њих најматематичнија. Зато Кант, иако је писао крилато и идејно 
узвишено, није знао да нађе одговарајућу материју своме изразу, што је 
успело Ојлеру који се изражавао алгебарски. Последње три реченице моно- 
лога, које је Гавела задржао у својој представи из 1929, коментарисао сам.

Леонеова пребујна речитост (којом он, наизглед нападно и гњаваторски, 
показује своју ученост) могла би да буде схваћена и као својеврсна изјава 
љубави. Она је упућена жени за којом жуди, а препрека између њих двоје 
није то што је она сестра доминиканка, него мртви брат и супруг. Ако 
глумац који тумачи Леонеа изговори овај монолог с оваквим подтекстом, 
можда би, уз коришћење средстава која би будила асоцијацију на срамеж- 
љивог љубавника, овај наглашено учени текст могао да звучи као велика
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тенорска љубавна арија. У назначеној сценској концепцији не би било 
потребно да се текст монолога скраћује (то би Крлежа, готово сам сигуран, 
поздравио и с онога света).

С истог полазишта ваљало би размотрити и ЈТеонеову изјаву у којој има 
највише еротског подтекста То је тренутак када Ангелика стоји пред 
својим портретом и чини се да гледа у сопствену прошлост. Пажњи 
аналитичара не би требало да промакне наставак дидаскалије („Иза сцене 
се у тај трен огласи клавир с Моп<1бсћет50па1от”) и реакција присутних 
на сцени. И Ангелика и ЈТеоне знају да је Месечева соната парадна нумера 
музицирања Баронице Кастели. Па ипак, „Ангелика клоне у један насло- 
њач, склопи руке као на молитву и шути у унутарњој контемплацији”, док 
Леоне (редитељ представе не би погрешио ако би саветовао глумцу да овде 
користи поступак познат у глумачкој пракси као „емоционално сећање”: 
реч је о давном лету, када је, шармиран Бароничином интерпретацијом ове 
етеричне мелодије, ступио са њом у еротски однос) под сугестијом успо- 
мена изговара речи са нескривеним еротским набојем: „Твоје лице сјећа 
ме једне НоШетоуе главе... Лице овално, лице једне грацилне гејше, дјечје, 
насмијано, боја млијечна с прозирним пастелним прељевом! Очи ћоЉет- 
бке, интелигентне, свијетле, негдје дубоко у једној трансценденталној 
нијанси са једва примјетљивим фосфорним свијетлом еротике”. Упозора- 
вам да у истој мери колико и Бетовенова музика на осећајност присутних, 
у коју се уплиће и еротска напетост, утиче и сазнање ко Месечеву сонату 
свира. У овој сцени то еротично треперење је обострано, па неки ана- 
литичари греше када тврде да Ангелика одбија Леонеово удварање. Два 
исказа обавезују на сложеније тумачење њиховог односа у овој сцени. Први 
је дидаскалија која означава крај те прве дуо-сцене, те је у функцији њеног 
коментара: „Тај тихи флерт Ангелики је стран и далек а истодобно и близ; 
она с неприкривеним интересом слуша те топле ријечи њој симпатичног 
човјека кога није видјела већ седам година и при томе проматра свој 
властити портрет, слику своје младости”. Други је први исказ Ангелике 
(седамнаест редова у штампаном тексту драме) у којем она, заступајући 
тезу да се до стварне истине може доћи само срцем, замера Леонеу да 
претерује са речима и жељом да буде духовит по сваку цену. У једној 
реченици тог монолога није тешко запазити да и Ангелика шифровано 
(како и приличи сестри доминиканки) открива своју наклоност према 
деверу. Речју: ако жена од двадесет девет година каже тридесетседмо- 
годишњем мушкарцу „ја сам мислила готово читаву ноћ о теби”, а при том 
наслућује да је жена његових снова -  може се са разлогом закључити да је 
флерт обостран. Зато сматрам да се та сцена, упркос деликатности односа 
условљених догађајима у  прошлости за које сазнајемо на нивоу фабуле, 
недвосмислено своди на однос мушкарац-жена.

До првог вербалног сукоба на сцени долази кад се појаве Титус Андро- 
никус Фабрици-Глембај, рођак Игњатов, и Алојзије Зилбербрант, приватни 
професор Бароничиног сина и њен исповедник. Расправљајући са њима о
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портрету Ангелике и о вредности слика његовог аутора Ласла Ференција, 
Леоне доказује естетску инфериорност ове двојице. Фабрицијев укус почи- 
ва на баналном прихватању вредности које су на цени у том друштву 
(Ференци је сликао краљевски пар Енглеске и слику излагао на пре- 
стижном Јесењем салону; аутор портрета је „силно богат”), док се Зилбер- 
брант језуитски заклања иза цитата светих отаца и хришћанских догми. И 
овој расправи писац је посветио превише простора, али је остварио дело- 
творну конфронтацију: на естетском плану Леоне је надмоћан опонентима 
из окружења

Али када се Леоне занесе описујући поглед Ангелике („очи плаве, 
аквамарин, иреални аквамарин”) и лепоту руку („нетјелесне, врхунарав- 
не”), она усмерава разговор на портрете породице Глембај. Тако долази до 
новог супротстављања, у чијој су основи морална схватања И док стари 
Фабрици, у функцији добро обавештеног информатора, заступа породичне 
вредности и заслуге (Зилбербрант му је комформистичка потпора из другог 
плана), познавајући тамну страну породичне медаље, Леоне истрајно бра- 
ни Барбоци-легенду, по којој су Глембајеви убице, варапице и проклети 
људи. (Племенита Ангелика Барбоци, супруга Игњатовог рођеног брата 
Амброза Глембаја, први је представник „плаве крви” у глембајевском родо- 
слову; мајка је Олге и бака баронице Лауре Ленбах, главног женског лика 
драме У  агонији). Крлежа се брижљиво чува да не открије прерано да је 
Леонеова борба против глембајевштине (која се у овој сцени открива јасно) 
борба са властитом глембајевском крвљу. Са леонеовског полазишта, гале- 
рију Глембајевих, са нешто јачим критичким бојама, описао је Боро Драш- 
ковић: „Генеапошки породични цртеж господе Глембајевих личи на гра- 
фички приказ апартног гробља у коме је покопано три стотине убица и 
варалица, лудака и несрећника, а маријатерезијански, бидермајер и ферен- 
цијевски портрети ових трулих патриција на загробне потернице у скупо- 
ценим оквирима Ово сликарство овековечује лозу и богатство, свилу и 
отменост, али дође час кад једно немилосрдније духовно осветљење откри- 
ва да густи намази боја прекривају крв, стрвину, злочине, разривене нерве, 
грамзивост и јаловост, блуд: показује се да су ова улепшана, вешто сакри- 
вена лица, само тридесет и три пута нашминкане образине. У нагомиланом 
злату поново светлуца просута крв, седамдесет година понавља стара Бар- 
боци: ’(Не С1ешћауб бтс! МопЗег ипс! Ра1бсћбрје1ег’".18

Доласком на сцену Пубе Фабриција-Глембаја, адвоката и правног савет- 
ника фирме „0 1 ешћау 1лс1.", који стиже узрујан вешћу „да је социјалистичка 
штампа најавила нову кампању у случају Руперт-Цањег”, а затим Игњата 
Глембаја и породичног лекара др Паула Алтмана, сукоб се продубљује -  јер 
се расправа преноси на поменути, за Глембајеве веома непријатан случај. 
Ова сцена, која сама чини већу половину првог чина, различито је тумачена

18 Боро Драшковић, Промена, Свјетлост, Сарајево 1975, 68.
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у књижевним и театролошким анализама и у позоришној пракси. Неке 
репрезентативне анализе Господе Глембајевих откривају да Крлежа мај- 
сторски третира породичне сукобе и еротске односе, али да има мање успеха 
када у драму уведе социјалну тему. Реч је о трагичним судбинама сиро- 
машне раднице Рупертице (коју је, обесно возећи кочије, прегазила Ба- 
роница Кастели, одбранивши се из слободе за почињено убиство) и Фанике 
Цањег, невенчане жене погинулог сина старе Рупертице (која на суду није 
успела да оствари право на одштету, а како без визиткарте није могла да 
дође до Баронице Кастели од које је очекивала материјалну помоћ, одузела 
је себи живот скочивши, заједно са својим седмомесечним дететом, са 
трећег спрата палате Глембајевих.19 У третирању социјалних тема Крлежа 
не одолева утицају својих .певичарских уверења, те у драму уноси фељто- 
нистичко-памфлетски тон, што смањује уметничку вредност ове сцене дра- 
ме. Понеки искази тешко се могу одржати у делу чији писац претендује да 
уметничким средствима слика суштину објективне стварности. На децен- 
тан начин, то запажа и Никола Милошевић: „Понашање Глембајевих уобли- 
чено је карикатуралним, домијеовским потезима, који понегде прелазе у 
хиперболу. Тако је за Пубу Фабриција то што је једна жена којој су нанели 
неправду извршила самоубиство са дететом у рукама: ’наравно, демагошки 
трик’.”20 Сличних Пубиних изјава могло би се наћи: „Ту ствар не треба 
узети сентиментално као жалостан случај: седмомјесечно дијете на гру- 
дима, скок младе и несретне жене у бездан, сиромаси пред капиталистич- 
ким вратима! Познамо ми тај репортерски реквизит врло добро! То су 
социјалдемократски шлагери којима не треба насјести, господо!”.

Престанак свирке клавира у овој предугој сцени најављује Бароницу 
Кастели, виновника афере о којој се расправља. Она стиже у пратњи 
седамнаестогодишњег сина Оливера и младог коњичког официра Аграмер- 
Балочанског. Театролошки приступ обавезује да се нагласи да, током петна- 
ест штампаних страница текста драме које следе после повратка Баронице 
Кастели у салон, Леоне -  дотад у дијалозима драме најприсутнији лик, 
упадљиво „изолиран од свију” -  не изговара ни реч. За редитеља представе 
и тумача лика Леонеа је важно да разложно рашчлане упутство писца како 
би требало да Леоне прати разговор у којем не учествује („види се да помно 
слуша”), иако је ово у несагласности са његовим исказом пре Бароничиног 
доласка („Што се то мене тиче? Ја сам у тој афери савршено дезинте-

19 Када је реч о фамозној визиткарти, без које се не може приступити Бароници Кастели, сви 
коментатори се приклањају Леонеовом исказу („Истина је да је та жена била на овим 
вратима и да је плакала ту више од пола сата. Али такак је кућни ред: нитко тко иема 
визиткарте не може бити припуштен господи”) сматрајући, ваљда, даБароница лаже(мртва 
уста не говоре!) када тврди да је примила Фанику Цањег („Ја сам у тој ствари учинила све 
што ми је било могуће!... Прекјучер, кад је била овдје, ја сам јој лијепо рекла: дубоко 
поштована госпођице, молим, ту имате педесет круна и оставите ме, молим, на миру!”).

20 НиколаМилошевић, „Господа Глем бајеви” и  поступак„наддетерминације”, у књизи А нд- 
рић иКрлеж а као антиподи, Слово љубве, Београд 1974,100.
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ресиран!”). Различите могућности за тумачење нуди и прва Леонеова 
реакција после дугог ћутања које, наравно, глумачки може да буде суге- 
стивно и означавајуће. Реч је о његовом смеху чији је повод каваљерска 
заштита од социјалистичке штампе коју Бароници Кастели нуди њен 
двадесетчетворогодишњи, најновији, удварач Балочански: „Мислим, сва- 
како, да би томе клипану -  томе новинару -  требало одвалити преко губице! 
Тешке коњаничке сабље особито су погодно средство за то!” Иако писац 
карактерише тај смех као спонтан „и од срца”, не би требало искључити 
претпоставку да у тој реакцији има и трагова Леонеове љубоморе.21 А када, 
после смеха, Леоне изговори оптужујуће речи, обезвређујући адвокатску 
реторику Пубе Фабриција-Глембаја („Ја мислим да сви ти ваши разлози и 
протуразлози заједно не ће оживјети оне мртве жене!... И њено дијете је 
мртво! И стара Рупертица је мртва! Сви су мртви!”), Бароница Кастели, 
осетивши да би се могла наћи на оптуженичкој клупи, интелигентно 
смишља природни узмак: најпре заповеда слузи да јој доведе „дивног 
бијелог руског хрта” што ће јој послужити као повод да прекине за њу 
непријатни разговор, позивајући присутне: „Да се спасимо из овога дима!... 
Вани је тако диван зрак!”.

У салону остају Игњат Глембај, Фабрици, Зилбербрант и Леоне. Призор 
у први мах делује као затишје (Фабрици „пуши хавану и пијуцка коњак”; 
Леоне концентрисано прегледа некакве папире и писма; Зилбербрант, после 
изјаве да је црвена штампа „атеистички смрад”, на тринаест страница драме 
не проговара ни реч, али врло помно слуша разговоре). Немирна шетња 
Игњата Глембаја по салону последица је личних проблема који се само 
наслућују, док „грмљавина која полагано долази ближе” наговештава нови 
сукоб, досад најснажнији. Поменути звучни наговештај, који се овде јавља 
у функцији сценског знака, коментарисао је Јосип Лешић: „Посебно мјесто 
на мотивацијском плану, и психолошком и симболичном, заузимају ме- 
теоролошке појаве у прва два чина драме Господа Глембајеви. У односу на 
Кристофора Колумба, временска непогода се више не поистовећује ди- 
ректно и изравно с трагичном радњом на сцени, као њезина непосредна 
акустична илустрација. (У ноћи пред откриће новога копна на палуби 
адмиралске лађе „Света Марија” одвија се крвава побуна морнара и робова, 
која се меша са муњама, фијуком ветра и проломом облака. Прим. П. М.) 
Умјесто паралелизма догађања (олуја у јунаку -  олуја у природи), звучни 
ефекти у случају Господе Глембајевих иду испред  драмске радње, као 
предосјећање и наговјештај, као спољни знак оне олује која се невидљиво 
гомила и припрема негдје у дубинама личности, у њиховој нутрини, тако

21 У другом чину, током сукоба с оцем, он ће поново поменути младога официра: „Зар ти 
мислиш да онај блесан Ођег1еи1пап1 ВаПосбапбгку долази у ову кућу због твога бриџа или 
због т о га - што је и њега госпођа баруница шармирала?” Не заборавља га ни у трећем чину, 
за време расправе саБароницом: „Ја сам се вратио овамо потпуно миран... оскврнуте успо- 
мене на моју мајку, сасвим су већ биле исхлапјеле... Али, молим вас, ово све око вас овдје! 
Овај Ођег1еи1пап1, овај ваш исповједник... то морате схватити да ме је нервирало!”
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да се посредством звучних и свјетлосних знакова (громова и муње), ствара 
нека врста над-напетости” ,22 Распламсавање сукоба, које има драматуршку 
функцију Фрајтаговог узбуђујућег момента, почиње дуелом Леонеа и Зил- 
бербранта (током којег се звучни знак грмљавине јавља још једном). Зил- 
бербрант покушава да за смрт Фанике Цањег посредно оптужи Леонеа: „Ја 
сам посве случајно био на галерији... Чуо сам како је она плакала да тако 
даље више не може с једним дјететом на прсима а с другим на путу, а ви 
сте јој на то рекли ’нека скочи кроз прозор!’,, Леонеов одговор ваљало би 
размотрити имајући у виду његова два геста- у мом разматрању непоменута
-  из претходне сцене у којој је расправљао са Пубом. Леоне је, једини од 
Глембајевих, стварно покушавао да помогне несрећној младој жени. Схва- 
тивши да би за њу поседовање „Сингер” машине била највећа срећа, купио 
је машину за шивење и послао је на њену кућну адресу. Чувши то, Пуба 
жели да на суду Леонеову хуманост искористи за одбрану Баронице Ка- 
стели. Уз жаљење што је његов поклон закаснио, Леоне не прихвата да 
суделује у адвокатским триковима: „Та машина, то је моја ’параноидна’ 
машина и нема с тим јуридичким твојим вицевима никакве везе!” Помињем 
ова догађања на нивоу фабуле зато што Леоново изношење своје истине 
може да зазвучи, нарочито у наводу који сам одабрао, поједноставњено, 
недовољно осећајно, чак и цинично: „... ја... сам тој Цањеговој рекао да је 
боље да скочи кроз прозор него да се од Преузвишене нада икаквој помоћи 
а поготово без визиткарте!”. Расправу закључују две Леонеове оптужбе: 
Бароница је била љубавница двадесетједногодишњег чиновника Добро- 
творног уреда Скомрака, који се недавно обесио; у његовој соби су нађене 
песме посвећене Бароници Кастели и два интимна писма Баронице упућена 
Зилбербранту;23 Бароница је, у то се Леоне лично уверио, и Зилбербрантова 
љубавница. Том разговору -  Леоне то не запажа -  присуствује и Игњат 
Глембај који стоји на тераси. Ово скандалозно откриће, у драматуршком 
смислу, означава отварање основног заплета драме, који ће у другом чину 
прерасти у прву од две кулминације драме (до ње доводи непосредни сукоб 
оца и сина). Привидно затишје у самој завршници првог чина, које „по- 
крива” унутрашњу напетост ликова, Крлежа остварује театарски уверљивим 
решењем: „Полагано, сломљено иде Глембај до стола и тамо клоне. Наточи 
виски, испије. Још једанпут виски. Искапи. У даљини грмљавина.” А затим

22 Јосип Лешић, Слика и  звук  у  драмама Мирослава Крлеже, „Веселин Маслеша”, Сарајево 
1981,195.

23 У узорној аналитичкој студији ове драме Никола Милошевић чини случајну омашку, 
тврдећи да је реч о „писмима која је Зилбербрант слао бароници, а која су пронађена код 
диурнистеСкомрака”.НиколаМ илошевић,//сто, 106-107. Фрагментдругогчина несумњиво 
потврђује ко је аутпр писама („Леоне: То су ДБа Шарлотина писмаЗП1>е11лап1и! С1егпбоу: Али 
ту је потписана МЈ§поп! ЈЈеоне: Смијешно! То је Шарлотин рукопис! И по самоме тону 
писама и по потпису нема јуридичке сумње да су то писма интимне нарави! С1етдау: А како 
си ти дошао до тога? Леоне: Та су писма нађена код оног дијурниста Скомрака који је радио 
у баруничином Добротворном уреду. Он се објесио, и та су писма нађена у његовој остав- 
штини. Како је он до њих дошао, није познато! Чини се да их је украо. Он је залазио у кућу 
барунице као чиновник Добротворног уреда.”)
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се обраћа блиском рођаку и многоструком „компањону” Фабрицију: „Ја сам 
осјећао да се нешто спрема!”.

У поменутој студији Никола Милошевић, уз сажет резиме првог чина 
(протекао је у знаку Леонеове готово потпуне интелектуалне, моралне и 
уметничке премоћи у односу на остале чланове породице Глембај и људе 
из њиховог блиског окружења), упозорава на наговештај писца да Леоне 
Глембај -  не само због оштрих, пренапетих и емоцијама превише обојених 
исказа у расправама које је током те ноћи водио -  у психолошком погледу 
показује знаке озбиљне неуравнотежености. У ауторском коментару, на 
самом почетку радње, каже се да Леоне Глембај има енглеску лулу у 
устима, а да је ’игра руку и живаца око те луле абнормално интензивна’... 
„Писац унапред жели да стави читаоцу до знања да је замислио Леонеа 
Глембаја као, у најмању руку, психички нестабилну особу” .24 То ће се 
јасније видети током другог, а нарочито током трећег чина драме.

* * *

Други чин збива се око пола сата после првог, у битно суженом сценском 
простору. Раскошно осветљени салон и неколико соба које се у перспективи 
виде у првом чину замењује стилски чиста (бидермајер) и једноставна 
гостинска соба чија је једина расвета сребрни свећњак са седам свећа. У делу 
глембајевске палате дошло је до „кратког споја”, а битно смањење светлости 
материјализује пишчеву тежњу да то буде симболични знак који најављује 
прекид Леонеових односа са породицом. Исту слику електричног „кратког 
споја”, као метафорични прекид односа међу ликовима на сцени, Крлежа је 
користио у експресионистичкој драми Адам и  Ева (1922), у којој се јавља и 
призор с упаљеном свећом као предсказање смрти.

Други чин има три јасно назначена сценска призора различитих ду- 
жина. П рви  (14,4% укупне дужине текста драме овог чина), у којем су 
најпре сами на сцени Леоне и Зилбербрант (7,9% текста), а затим им се 
придружује Игњат Глембај (6,5% текста); други, у којем су све време на 
сцени само отац и син (84% текста); трећи, у којем се појављују и Камерди- 
нер, који узрујан и у једном даху изговара три реченице, и Бароница 
Кастели, која у три маха изговара, у складу са сценском ситуацијом, четрна- 
ест некрлежијанских кратких реченица (1 ,6 % текста).

Први призор другог чина протиче у узалудном напору Зилбербранта да 
приволи Леонеа на заташкавање скандала. Речју: Леоне би требало да 
џентлменски повуче „тешке ријечи” да је исповедник преузвишене госпође 
Баронице и приватни професор њеног сина -  истовремено и њен љубавник. 
У том дијалогу, који само за тренутак одгађа неминовно очекивану рас- 
праву оца и сина, писац нимало не штеди Зилбербранта. То се изразито 
види у дидаскалијама („Од своје маске, става и свећеничке супериорности

24 Исто, 102.
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он је изгубио све ознаке, показујући свако помањкање поноса. Мољака... 
плачљиво и дјечачки недостојанствено”), али и у исказима којима писац, 
помало пренаглашено и саркастично, показује његову снисходљивост 
(„Кад сте ви, господине докторе, прије двије године били у Мипсћепи 
и з л о ж и л и  своју композицију: ’Харон превози своје жртве преко Лете’, ја 
сам ексцерпирао све повољне гласове њемачке критике и тако сам их 
штампао у Тласнику свете Цецилије’. И вама сам био послао један егземп- 
лар поштом... „). Док траје овај дијалог, поново се чује грмљавина- уз ветар 
и зелени рефлекс далеких муња -  чиме писац наговештава напетост коју 
изазива, природно очекивани, долазак увређеног супруга.

Крлежа његово наступање означава са неколико контрастних потеза. 
Игњат делује физички измучено и депресивно, те нимало не личи на 
добродржећег господина елегантне и еластичне фигуре „од прије пола 
сата”. Понаша се помирљиво и дискретно, али је приметно да на „дубок, 
покоран и језуитски поклон” Зилбербранта одговара „једва примјетљиво, 
хладно и врло мрко” и да се све до одласка Монсењора понаша „као да те 
особе овдје уопће нема”. Уверљиво објашњење поменутог понашања дао је 
Никола Милошевић: „Крлежа се одлучио да овако представи банкаров 
однос према Зилбербранту, руководећи се једном необично сложеном 
мотивацијском логиком... Глембај... слути да би Леоне могао бити у праву. 
Он се заправо брани од неког свог унутрашњег сазнања, што индиректно 
избија на видело кроз његов став према Зилбербранту. Да је Крлежа хтео 
да нам представи једног Глембаја потпуно увереног у неистинитост Лео- 
неових оптужби, банкар се не би тако мрко и хладно односио према тој 
немој ’свећеничкој фигури’.”25 Присуство Зилбербранта условљава и кур- 
тоазно понашање оца и сина („Глембај: Је ли слободно да запалим? Не 
смета те дим? Леоне: Молим лијепо! Припали оцу цигару.”) и усмерава 
тему разговора на небитне детаље које Крлежа вешто користи и за каракте- 
ризацију лика старог Глембаја. После одласка Зилбербранта, приметивши 
Леонеова платна и заштитне рамове, форме ради интересује се за слику 
награђену златном медаљом у Паризу, али стварно интересовање (зато што 
његову пажњу привлаче само практичне ствари које имају материјалну 
вредност) показује за једну скупу путну торбу од коже антилопе са сребр- 
ним прибором.

Нервозу и напетост у очекивању обострано непријатне теме разговора 
облежава писац акустичким ефектом који, више пута поновљен, претендује 
да буде симболични знак: „Грмљавина много гласнија и расте... Вјетар и 
киша о стакла”. Окарактерисавши Леонеово признање да се у родитељској 
кући осећа странцем изразом „ићегбраппГ, Игњат омогућује Леонеу (у 
којем, откако је у соби сам с оцем, „видљиво потитравају сви нерви”) да 
постави пресудно питање којим се, коначно, отвара основни сукоб драме: 
„Коме сретном случају имам да захвалим овај твој касни посјет?”.

25 Исто, 105.
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Најобимнији сценски призор ове драме (84% текста другог чина) поку- 
шаћу, остајући на полазиштима театролошког метода, да прикажем на 
синтетички начин. Полазим од сазнања да је ликове оца и сина Глембаја 
писац у досадашњем току радње представио као очито супротне карактере. 
Њихово схватање суштине живота и морална начела немају ниједну зајед- 
ничку тачку. Природно је зато што се између њих двојице очекује жесток 
сукоб без изгледа на помирење. Зато је писац и градио тај сукоб у сталном 
порасту напетости, која нужно доводи и до смрти једнога од њих. Крлежа 
показује велико мајсторство у стварању ликова Леонеа и Игњата Глембаја, 
те се на основу садржаја ове сцене може сачинити двоструки каталог свега 
што их по схватањима раздваја, чинећи од њих бића два супротна света.

Отац Леонеа нервира у свему: сапун и енглеска колоњска вода, дуван и 
мириси, дуги нокат на прсту руке, монокл, једини стих који је у животу 
научио напамет из Корнејевог Сида (1,5), омиљена златна боја, неотворени 
и неразрезани енглески романи на његовом ноћном сточићу, брутални глас, 
послови са смећем, експлозивом и мртвацима и, коначно, Бароница Кастели 
због које је ругло и скандал целог града -  те га се Леоне годинама стиди.

По схватању Игњата, његов једини живи син је каприциозни неуропат, 
човек без дома и породице, промискуитетни тип, неморални клеветник, 
особа са трулим мозгом, психопата, неталентовани сликар, боем и лажов, 
лице које је Фанику Цањег отерало у смрт, и девет пута поновљено 
генетско порекло по мајци -  Данијели (то је, за старог Глембаја, изразито 
негативна особеност).

Ако се сукоб оца и сина сагледа у целини, основни предмет спора је 
расправа о моралном профилу Баронице Кастели-Глембај. Леоне против 
Баронице износи низ стварних оптужби: због љубавне везе Игњата и 
Баронице отровала се Леонеова мајка; кад је дошла пред њен одар, носила 
је под руком пса и, не завршивши молитву (чини се непотребном алузија 
да није стигла ни до оног места „и не уведи нас у напаст”), одлази у салон 
где проба квалитет кирман-перзера и наређује, истог дана, да га пренесу у 
њену вилу (уз ову тачку оптужбе јавља се и патетично-сентиментални 
детаљ: на овом аквамаринском тепиху Леоне се као дечак играо Хиљаду и  
једне ноћи); Баруница је крива и за смрт Леонеове млађе сестре Алис 
(утопила се пре једанаест година у Купи, код Горјанског), заљубљене у 
младог Зигмунтовича, а ноћ пре самоубиства она је случајно видела свога 
вереника како иде у Бароничину собу; Леоне оптужује Бароницу и за смрт 
младог дневничара Скомрака; поновивши да је она љубавница Зилбер- 
бранта и Балочанског и да га годинама морално и материјално упропаш- 
ћује, Леоне на врхунцу препирке назива Глембајеву супругу обичном, 
анонимном курвом.

Почињући пледоаје за Бароницу, Игњат се страсно и ганутљиво сећа 
своје златне прошлости: „Најсретнији дан мога живота био је кад сам 
упознао ту жену!” За њега је она вреднија од „седамдесетиседам хиљада 
других жена”: освојили су га њена младост и полет, научила га је да живи
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и да буде срећан, очарала га је пажња којом га је обасипала и начин на 
који га је ставила у центар сопственог дома. Насупрот њој, Игњат се 
Леонеовој мајци, коју је седам година носио на рукама, није успео да 
приближи ни за милиметар. Данијелијеви су прећутали зету да је у 
седамнаестој години први пут покушала самоубиство и да се три године 
лечила у Швајцарској у санаторијуму за нервне болести (ови детаљи, 
генетски тумачени, могу бити извор и Леонеове психичке нестабилности). 
Тек после њене смрти Игњат је сазнао да ни њен морал није био узоран: 
годинама је имала љубавника, некаквог маркиза, са којим се састајала на 
језеру Комо. Због свега тога Игњат се приклонио Бароници. Додам ли томе 
да су послови фирме „С1ешћау 1лс1." кренули у неповољном смеру -  при- 
влачност те жене, њен животни полет и пажња којом га окружује, постали 
су једини ведар хоризонт у његовом животу. Отуда и очајничка одбрана 
тог ослонца и дивља реакција у сукобу са сином. Речју, у тренутку када 
Леоне назове Бароницу курвом, Игњат, немајући доказе за наставак вер- 
балног дуела (слути се да он о „активностима” супруге зна више но што 
жели и себи да призна) свом снагом удара сина по образу, а затим, искус- 
ним и тешким боксерским ударцем, по зубима. Више аналитичара запазило 
је да Крлежин ауторски коментар, који после овог ударца следи, упућује 
на сложеност Леонеовог генетског састава, у којем се, први пут јасно 
видљиво, јавља и његова глембајевска компонента. После пада, Леоне скаче 
на ноге „грабежљиво, глембајевски и инстинктивно анимално, крвавог 
зубала, носа и уста, крвавих руку и лица, па се усправио и пошао спрам 
Глембаја са много мржње, као да ће му вратити ударац”. Леоне је, ипак, и 
Данијели и његова „венецијанска крв” (коју не би требало изоставити из 
Игњатовог каталога синовљевих негативних особина) чини да је већ у 
следећем тренутку „разум јачи од нагона” и он, бришући се од крви, 
потресено и тихо, али и са растућом иронијом, каже: „Хвала вам, госпо- 
дине, и на том... Лијепо, прекрасно! У стилу! Глембајевски аг^итепШт ас1 
ћоттет!" . И када изгледа да је кулминација сукоба прошла (на то упућује 
у Леонеово обраћање оцу: „Ја јутрос путујем: ми се више нећемо видјети. 
То је последња страница нашега књиговодства. То је глембајевска ликви- 
дација!”), Крлежа отровним исказом Леонеа, који ће „потпуно разорити 
Глембајев одбрамбени систем”, подиже напетост призора и доводи до 
кулминације први од два основна сукоба драме. Реч је о признању оцу да 
је годину после смрти мајке, приликом посете родитељској кући, и сам 
постао љубавник своје маћехе. Он је тек касније схватио шта су били 
стварни мотиви Баронице Кастели за ову везу: „... бити метреса једнога 
старца, имати усто три љубавника, бојати се једног двадесетогодишњег 
студента из Сатћпс^еа! Та је жена мене смотала међу своје ноге да се 
ријеши сваке контроле!” После ове изјаве Леонеа, Игњату позли. Каракте- 
ристично је, и психолошки уверљиво, да он не зове лекара него Бароницу, 
а кад собар саопштава да је није могао „нигдје наћи” -  његово се стање 
погорша. Кад се Бароница коначно појави „обучена у синоћњу шампањ-
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галу” (била је у соби Зилбербранта и прислушкивала расправу Игњата и 
Леонеа) и на питање супруга „А гдје си ти?” одговори да је шетала у врту 
због главобоље, Глембају је јасно да га жена његовог живота безочно лаже26
-  те доживљава физички слом и умире. Никола Милошевић тачно запажа 
да је слом изазван психогеним чиниоцима: „Са ауторског гледишта... акце- 
нат је на мотивацији у психогеном значењу те речи. Смрт старог Глембаја 
изазвана је, пре свега, трагичним губитком вере у постојаност оне једине 
чврсте тачке на његовом животном путу, коју је оличавала бароница Ка- 
стели” .27 У драматуршком смислу, то је и расплет сукоба отац -  син.

* * *

Анализирајући коришћење светлосних ефеката у Господи Глембајеви- 
ма, Јосип Лешић, са редитељског полазишта, запажа да је писац у сва три 
чина драме користио, у складу са сценском ситуацијом, различите про- 
сторне „планове”. За први чин карактеристичан је општи план  (раскошна 
илуминација салона и других соба, „тотал породице и гостију”); за други 
(у интимном простору гостинске собе, осветљене само сребрним свећњаком 
са седам свећа) крупни план  оца и сина; у трећем (у спаваћој соби домаћина, 
где „у алковену, у широкој француској 1х>шб-РћПНрре-постељи”, лежи Иг- 
њат Глембај) осветљење је расуто: најинтензивније је на покојнику -  лево 
и десно од њега, на ноћним сточићима, налази се по свећњак од сребра са 
девет воштаница -  док на столу гори округла лампа од млечног стакла; тако 
је сценски простор проширен на средњи план (најужа породица и мрт- 
вац) . 28 Збивања у трећем чину почињу око пет сати, те ће се кроз отворени 
прозор, током радње на сцени, јављати и светлосни и акустични знаци новог 
дана: „Јутро на квадрату окна”, „Прве птице у врту”.

Ликови на сцени, у првом призору, чине три одвојене групе: уз постељу 
са мртвим Глембајем, на ниској клупи са даском пресвученом модрим 
сомотом на којој се моли у католичким црквама, „клечи доминиканска 
сестра Ангелика у дубокој молитви”, а Леоне седи близу постеље и „црта 
угљеном посмртну маску свог оца” (прва група); за столом, у фотељама, 
седе Игњатов кузен Фабрици, доктор Алтман и доктор Зилбербрант (друга 
група); у левом углу собе седећи на столици без наслона, телефонира Пуба 
Фабрици-Глембај (трећа група). Први призор, у складу са назначеним 
мизансценом, има три тока радње који, у односу на драматични крај 
претходног чина, делују као затишје без битнијих сукоба. Ангелика и

26 Непосредно пре Леонеовог признања да је блудно згрешио са маћехом, ауторским исказом 
је означено да се „извана.. чује вјетар и шум кише”. Како је до краја чина преостало само 
неколико минута збивања (на сцени ће то зависити од решења редитеља), а нема ауторских 
исказа о промени времена, извесно је да оно није нимало повољно за шетњу по врту -  у 
вечерњој хаљини.

27 Никола Милошевић, Исто, 109.
28 Јосип Лешић, Исто, 75-76.
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Леоне не учествују у разговору; Фабрици, „епикурејац који љубоморно пази 
на сваку минуту своје шездесет и девете године”, те је посебно осетљив на 
сазнање да је умро човек који је био његов вршњак, често нервозно устаје 
од стола и, углавном понављајући општа места, медитира о смрти, док 
Зилбербрант и Алтман у тривијалној препирци заступају сваки свој поглед 
на свет. Из разговора које телефоном води Пуба Фабрици, све је очитије да 
фирма „С1ешћау 1лс1." доживљава крах. Добро обавештеног Фабриција те 
вести не изненађују („Глембајеви живе... ротшилдовски већ два-три деце- 
нија.”), док је Леонеу прва асоцијација Барбоци-легенда коју у овој при- 
лици наводи, наглашавајући део у коме се тврди да су Глембајеви варалице.

Крлежа брижљиво припрема и гради драматуршки веома важну другу 
сцену чина, у којој ће се расплести други од два основна односа у драми. 
Реч је, разуме се, о односу жена -  мушкарац, а носиоци сукоба су Бароница 
Кастели и Леоне. Сукоб ће имати две етапе, с особеним интермецима. 
Непуне две странице текста драме довољне су му да „рашчисти” сцену за 
овај дует (Пуба: „Ја морам хитно отићи”; 8Идегдгапс11: „Довиђења, господо! 
Хваљен Исус, часна сестро!”; РаМсгу: „Леоне, ако нас требаш, ми смо доље 
у шпајсцимеру! Довиђења!” Оду; са Фабрицијем је и др Алтман). На сцени 
су само Ангелика и Леоне када се, први пут у овом чину појави Бароница 
Кастели, „блиједа и дистингвирана, с огромним букетом бијелих ружа”. 
Она одмах, ненаметљиво и наглашено учтиво, удаљава из собе Ангелику, 
молећи је да пренесе неки њен неопходни налог послузи. Најзад су Баро- 
ница и Леоне сами, иако присуство мртвог Глембаја даје овом призору 
помало морбидну боју. Иако писац, низом контрастних исказа, описује 
њено држање и говор (нервозна и тиха, мирна и достојанствена, глас 
сентиментално сломљен), чини се битнијим да истакнем њену самоувере- 
ност када на самом почетку дијалога изјави да осећа и зна сваку Леонеову 
мисао (он је, према исказу писца, „гледа непрекидно с великим инте- 
ресом”) и Леонеову потврду те претпоставке, уз нимало нежан коментар. 
Исто тако је важно подсетити да разговор почиње у тренутку када Бароница 
још не зна размере финансијског краха, ни да је Игњат, фалсификујући 
њен потпис, оптеретио њен рачун у банци толиким износом новца да јој 
практично није остало ништа. Ако основне тезе које је у овој расправи 
изговорила Бароница Кастели изложим у форми монолога, то би могло 
деловати као импресивна исповест осећајне, неконвенционалне и отворене 
жене која није имала лак живот. Она се пита да ли је икад у животу 
учинила нешто нажао Леонеу, који је од свих Глембаја имао све њене 
искрене симпатије. Он је, на њену интервенцију, у Игњатовој опоруци на 
првом месту -  јер је она за материјалне трансакције, у принципу, незаин- 
тсресована. Искрено, чисго и наивно се обрадовала када је сазнала да Леоне 
долази у посету. У оном грозном „случају Руперт” заиста је имала пех, јер 
је болесну сиротицу срушила коњима нехотице. Обраћајући му се интимно 
(„Лео”), признаје да је ноћас била у соби Зилбербранта и да је „чула све”. 
Заклиње му се у живот детета да је млади Зигмунтович био у њу заљубљен,
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али да између њих никад није било ништа конкретно. Замера Леонеу што 
ју је оптужио пред Зилбербрантом и супругом („Ви сте своме оцу горе у 
соби с таквим патосом нагласили да сам ја блудница, као да сам ја икада 
тајила тај свој органски недостатак”). Подсећа га да је управо он фанта- 
зирао о њеној „еротичкој интелигенцији”, и да би зато морао да зна да 
прави разлику „између једне блуднице и једне еротички интелигентне 
даме”. Она је са њим, први и једини пут у животу, изгубила себе и 
доживела „оно нематеријално”. И када је била спремна на часне последице, 
из Кембриџа је стигао ударац. Она није крива за смрт Леонеове мајке. 
Игњат је њу мучио четири године, досађивао јој и хтео је да се убије пред 
њеним очима. Из лојалности, она није хтела да се уда за Игњата док је 
Леонеова мајка била жива. Затим се враћа још даље у прошлост и говори 
о свом сиромашном детињству, о наказном браку са шездесетогодишњим 
бароном Кастелијем, о браку са Глембајем који је такође био врста фи- 
нансијске трансакције. Нимало не штеди Леонеовог оца („Без скрупула, 
крут и страшан био је тај Глембај”), а још је страшније то што је њихов 
син Оливер „чисти, изрезани он!”. И не слутећи колико тачно погађа, она 
без зазора подсећа Леонеа („А ви, Леоне, најбоље знате и сами шта значи 
глембајевска крв!”).

У току тог дијалога Леоне не штеди Бароницу: помиње јој смрт своје 
мајке (њену посету одру супарнице са букетом парма-љубичица и малтеш- 
ким пинчом у руци); замера јој што тако невино стоји над својим мртвим 
супругом, као да није дошла из собе свога исповедника; подсећа је да је за 
његову сестру Алис она била идеалом даме, али да ју је уочи самоубиства 
окривила за своју смрт; неделикатно процењује да, када би неко скупио све 
каваљере које је шармирала, они не би стали у собу. Упозоравам на неко- 
лико досад некоментарисаних детаља. Када му је Бароница открила да и 
сада, у медаљону на грудима, носи његову косу, Леоне се узнемирено креће 
по соби, правдајући се као гимназијалац: „Ја сам био онда у двадесет и 
другој години! Ја сам онда писао своју докторску тезу!”. Детаљ са највише 
подтекста је Бароничина алузија на Леонеову „глембајевску крв”, уз закли- 
њање да је све своје промашаје „крваво окајала”. Леоне реагује реченицом 
„Све је то мутно!”, упадљиво сличној чувеној првој реченици коју Леоне 
упућује Ангелики („Мутно је све то у нама...”) кроз коју провејава његов 
„суморни агностицизам”. Друга реакција је из исте сфере: очито је да нека 
„мутна еротика” у Леонеовој психи спаја те две жене, наизглед веома 
различите. За његове еротске жеље (са једном остварене у младости, са 
другом годинама прижељкиване), препрека није породична везаност (оне 
му нису крвни род -  једна му је маћеха, друга снаха), тим пре што сазнање 
да „убава мома род нема” не важе само на србијанском југу него и у средњој 
и западној Европи којима Гелмбајеви теже. Посебно подсећам на онај део 
разговора у којем Леоне наводи имена њених актуелних љубавника и 
тражи да му објасни своју везу са младим Скомраком. Она му искрено и 
жалосно (формулација је пишчева), али у оквирима коришћених исповед-
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них шаблона, каже да је несрећни младић био заљубљен у њу и да његову 
смрт није желела. Тражи, и од Леонеа добија, његове песме. Док их чита, 
„Леоне је гледа с великим миром”. Ову означавајућу реакцију Леонеа, и 
сцену у целини, најсуптилнији аналитичар Господе Глембајевих Никола 
Милошевић тумачи као „дијалог у коме бароници полази за руком да неко 
време макар делимично обмане главног јунака” .29 Иако је извесно да је 
претворство присутно у ставу Баронице према Леонеу, није тешко доказати 
зашто је нервозни ексцентрик посматра „с великим миром”. Леоне под- 
свесно осећа тамне нити које преплићу еротички и породични комплекс 
и да злокобна али опојна еротика његове маћехе носи за њега препознат- 
љиви знак „Глембај”. Зато, кад Бароницу позивају да јој телефоном саопште
-  за њу кобну -  вест о недопуштеним финансијским потезима Игњата 
Глембаја, Леоне прилази Ангелики и саопштава јој две пресудне особе- 
ности сопствене личности: „Од првога дана, када сам почео мислити, не 
радим друго него се борим против Глембаја у самоме себи! То и јест 
најстрашније у мојој властитој судбини: ја сам чисти, непатворени, сто- 
постотни Глембај! Сва та моја мржња на Глембајеве није ништа друго него 
мржња на самога себе. У Глембајевима ја сам себе гледам као у огледалу!”. 
Уз звук далеких јутарњих звона, она му мирно пружа руку, али он, уплашен 
од оног подсвесног у себи, жели више: „Беатрице... Та твоја доминиканска 
силуета за мене је у овој глембајевштини једино бијело нешто! У том 
клору и морфију, међу тим грозним маскама око нас, ја осјећам за тобом 
потребу као за човјеком. Беатрице, ја требам некога у том паклу, а ти си 
тако конвенционална! ... Цвркут птица ... О, како је све то тешко!”.

Крлежа је знао да многе књиге о техници драме наводе сазнање Алек- 
сандра Диме Сина („Драма је уметност припреме”) и трагични расплет 
наговештава поновним сећањем Леонеа на Барбоци-легенду са нагласком 
на њен први став („Имала је стара ВЗгћбсгујеуа право: Глембајеви су убо- 
јице!”). Понављајући податке о Францу Глембају, познате из Генеалогије 
Глембајевих, да је „у виничкој шуми убио и оробио једног крањског 
златара”, писац жели да они буду предзнак новог злочина којим се Господа 
Глембајеви завршавају. Настављајући исповест, Леоне говори Беатричи да 
је као дечак сањао „Вараждинца... с крвавим ножем у руци”; да је његова 
мржња према оцу последица криминалне, шакалске глембајевске крви коју 
носи у себи, те је, одмах после доласка у глембајевску кућу, намирисао крв. 
На крају те сцене, непосредно пред повратак Баронице Кастели, Крлежа 
поставља ликове у простору у складу са познатом новозаветном ритуалном 
композицијом у којој Марија Магдалина клечи пред Исусом. Овај визуелни 
знак Крлежа је, у различитим варијацијама, користио готово у свим својим 
драмским делима. Овде, Леоне захвално љуби руке Беатричи. „Он ставља 
њене руке на своје чело и полагано устаје и клекне смјерно и побожно 
пред Ангелику и тако остане на кољенима.” У том тренутку на сцену

29 Никола Милошевић, Исто, 116-117.
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фуриозно улази Бароница Кастели, цвилећи од очаја и срџбе. Она мртвог 
супруга назива нитковом, хохштаплерском мизеријом, свињом и багром, 
оптужујући га да је покрао њен „тешко зарађени новац”. Када Леоне и 
Беатриче покушају да је умире, она оптужује Ангелику да глуми лажну 
светицу, зато што се зна да је љубавница кардинала Монтенуова, а Леонеу 
пребацује да га је ту, пред мртвим оцем, „ухватила на делу” са том „свети- 
цом”. У бујици увреда, за расплет драме пресудне су две: дантеовски 
прозрачну и снолику сестру Ангелику (користим исказе апологета лика 
Ангелике, Николе Милошевића) и Леонеа упућује Бароница у штунден- 
хотел; а затим, не слутећи последице, најпре све Глембајеве доводи у везу 
са Барбоци-легендом („Лијепе сте свиње сви ви заједно!... право је рекла 
стара ВЗгћбсгујеуа: убојице и варалице!”), а када Леоне, узевши маказе са 
стола, крене ка њој, она га назове убицом („ви убојицо!”). Те две увреде 
доводе до непримерене реакције Леонеа: покушај бекства не спасава Баро- 
ницу, јер је Леоне стиже у предсобљу и убија је. И док запрепашћени собар, 
као црни гласник, изговара последње речи драме „Госпон доктор заклали 
су баруницу!”, Ангелика стоји као кип од воска, а из врта допире цвркут 
птица.

Ако је у праву Жан Вилар што мисли да је у драми последња реч 
најважнија, 30 речи собара оснажују целину Барбоци-легенде и трагичко 
језгро Крлежине драме. Показује се да и најдуховнији Глембај носи собом 
негативну енергију. Чини се да ниједан његов пут нема циља31. Он је 
самом себи пакао. Завршни призор драме открива Крлежин поступак у 
стварању главног лика драме. Упркос низу ваљаних особина -  интелектуал- 
них, уметничких, моралних -  по чему се издваја из глембајевског клана, 
он не успева да превлада проклетство крви: „... у њему је присутна и једна 
дубинска, аксиолошки негативна димензија, сложена из ’декадентске’ 
неуропатске карактеристике Данијелијевих и анималне, грабежљиве црте 
Глембајевих” .32 Зато писац тумачи трагичну судбину Леонеа сложеним 
укрштајем социјалног, психолошког и биолошког чиниоца.

Ш

Језик драме Господа Глембајеви потврђује да Крлежа није желео до- 
словно да подражава начин говора аграмерске (загребачке) средине уочи 
Првог светског рата. Са разлогом се може претпоставити да је мислио да 
пресликани свакодневни говор нема самоизражајност неопходну драмском

30 Жан Вилар, О позориш ној традицији, Научна књига, Београд 1956, 95.
31 Јосип Лешић мисли да завршни исказ аутора („Цвркут птица у врту”) значи усмеравање 

пажње на Ангелику, која би могла и у будућности да донесе Леонеу и исцељење и спасење. 
Никола Милошевић, оставши у оквирима дела, доследно својим претходним анализама 
тумачи и његов крај: „На подлози пасторалног јутарњег цвркута птица, снажније се истиче 
трагична поента комада”, Јосип Лешић, Исто, 207; НиколаМилошевић, Исто, 118.

32 НиколаМилошевић, Исто, 119.
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делу. О томе је -  оспоравајући мишљење критичара који су језик ликова 
глембајевског циклуса деценијама проглашавали за изворни говор одре- 
ђеног загребачког круга -  рекао: „Истина је, и то говорим већ тридесет 
година, да су Глембајеви као појам глембајевштине или аграмеризма 
’литерарна фикција’! Као што језик мојих кајкавских балада никада није 
био језик плебса, тако ни аграмеризма, какав се говори са моје с цене, 
никада није било” .33 Разуме се, поставља се питање да ли је језик Крлеже 
писца, са сугестивном барокном реченицом пуном инверзија, најделотвор- 
није средство за динамичну радњу и сукоб на сцени; и колико на успешну 
рецепцију дела код публике утиче велики број исказа на немачком језику. 
Нема сумње да је за сценско извођење неопходно да се Крлежина бујна 
речитост сведе на позоришно прихватљиву меру и да се преведе већи део 
текста који је писан немачким језиком. То би, истовремено, могло да смањи 
и противречност између натуралистичког садржаја драме и конструктиви- 
стичке форме Крлежиног сценског језика. Посебно упозоравам да би сва 
скраћивања текста драме требало вршити одговорно и са свешћу да су 
„Глембај, ЈТеоне и баруница Кастели -  вулкани а не говорници” .34

Кад је реч о језику Господе Глембајевих, требало би упозорити и на 
тешко одрживу тезу значајне хрватске критичарке и театролога Мани 
Готовац: да је немачки језик којим се Глембајеви служе последица њиховог 
понашања по правилима оних који владају. У Аустроугарској говорило се 
немачки: „Глембајеви значи не говоре њемачки из снобовских или гра- 
ђанско-салонских разлога. Они говоре језик којим говори онај који влада. 
И који њима омогућава владати. Тај језик означава њихов колонијални 
менталитет. И тај исти језик одваја их од њихова тла. Или ’отуђује од базе’. 
И у исто вријеме, успоставља их као власнике тога тла. ”35 Мислим да би 
„надасве шармантна госпођа Мани” (користим, без рђаве намере, Крлежин 
текст из Дневника, 10. П 1969) имала тешкоћа када би требало да објасни 
зашто у драми У  агонији, која се догађа у Краљевини Срба, Хрвата и 
Словенаца 1922. године, Лаура Лембах, Барон Лембах и Иван пл. Крижовец, 
у истом обиму користе немачки језик као и Глембајеви у Аустроугарској 
1913. године. Мислим да је објашњење једноставније: као што Толстојеви 
руски племићи из романа Рат и  мир говоре француски, престижни језик 
европске културе тога времена, тако и Глембајеви, у средњоевропском 
окружењу, говоре немачки из „снобовских или грађанско-салонских разло- 
га” и за то опредељење није пресудан њихов „колонијални менталитет”.

Основни сукоб у Господи Глембајевима израста из два односа: мушка- 
рац -  жена и отац -  син. При том је важно нагласити да у Крлеже однос 
мушкарац -  жена не полразуме.па љубавни однос: „љубави, у врло ромап-

33 Предраг Матвејевић, Исто, 82.
34 Боро Драшковић, Исто, 66.
35 Мани Готовац, Тако пролази Глорија, Цекаде, Загреб 1984,77.



Мирослав Крлежа: „Господа Глембајеви” 275

тичном али и врло прецизном смислу страсне и искључиве, сублимне, 
луде, несводљиве и интегралне обостране осећајне фасцинације, управо 
опсесије, те љубави нема, као код Зћакезреагеа, Кас1пеа, К1е1б1а, б1еп<1ћа1а, 
Толстоја или Бретона, као делујућег фактора, у целом огромном Крле- 
жином делу скоро нигде.”36 Истина је да у Крлежиним драмама нема 
обостране велике љубави, али нешто тамно, еротско и узбудљиво често 
струји његовом позорницом. Тако су сви односи које је Бароница Кастели 
имала, или има, са мушкарцима у овој драми (од Титуса Андроникуса 
Фабриција, који ју је довео у Загреб из неког бечког штунденхотела, преко 
Игњата Глембаја, младог Зигмунтовича, младог чиновника Скомрака, улан- 
ског оберлајтнанта вон Балочанског и других), по правилу еротске и 
најчешће забрањене везе, каткад срачунате и на материјалну корист, што 
је, можда, у сценским реализацијама условило једнострани приказ овога 
лика. Готово све наше глумице, чак и оне најбоље, сводиле су Бароницу 
Кастели на злокобну нимфоманку и нешто скупљу проститутку из штун- 
денхотела с извештаченим „беМепћопћоп -  гласом”, увек спремну на ерот- 
ски однос са мушкарцем (па био то и њен пасторак или млади људи који 
би јој по годинама могли бити синови), као што су -  да дозволим себи 
удаљавање од теме -  од Лауре Лембах у драми У  агонији, стварале без 
стварне потребе и неистинито, анђеоско биће које живи између два себична 
и неморална мушкарца. Такав приступ лику Баронице Кастели био је 
сличан третману лика Јага у неким представама Шекспировог Отела, у 
којима су Отеловог стегоношу и несуђеног заменика тумачили глумци 
који, већ после првих речи које на сцени изговоре, емитују свима видљиво 
зло, те Отело личи на умно неразвијено биће које, једино од свих при- 
сутних и на сцени и у сали, не схвата у чему је „ствар”. Многе глумице 
које су тумачиле лик Баронице Кастели нису схватале разлику, навешћу 
речи саме Баронице, између блуднице и еротички интелигентне даме. Као 
да су заборавиле да та привлачна жена говори прецизно, врло логично и 
духовито, и на више језика, свира на клавиру, слика пурпурне руже на 
свили, зна да оцени вредност персијског тепиха, воли расне псе, и још је 
способна за искрену осећајност (плаче док чита песме самоубице, младог 
дневничара Скомрака). То је, разуме се, само спољни „слој” њенога лика 
Привлачна и интелигентна глумица (уз помоћ даровитог и разборитог 
редитеља) требало би да покаже на сцени да Бароница схвата и про- 
машеност сопственог живота (последњи „тренутак истине” је сазнање да 
ЈУ Је супруг Игњат Глембај вишеструко искористио) и да гледаоце увери 
да је њен крај, у „загрљају” маказа које држи један од њених љубавника, 
Леоне, у суштини прекидање духовно празног живота који су многе „љу- 
бави” и склоност луксузном животу и уживањима, уз стално присутни

36 Марко Ристић, Афлабетске вари јац и је  на Ф угу Крлеж иану (1959), објављено у књизи На 
дн евн ом  р е д у  (1955-1959), Зора, Загреб 1961,187.
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потиснути страх од материјалне беде, довели до трагичног краја. Речју: без 
обзира на тамни морални профил, из бића те лепе жене требало би да на 
сцени струји њен опојни и злокобно привлачни еротски шарм.

Из скупа морално нестабилних жена, које су ликови Крлежиних драм- 
ских дела (више проститутки и Анка у Краљеву, Салома у Саломи, Колом- 
бина у Маскерати, Жена, Ева у Адаму и Еви, бароница Мелдег-Краненстег 
у драми Галиција, Маријана Маргетић, Ева и Полуганова супруга у Вучјаку, 
Бароница Кастели Глембај у Господи Глембајевима, Лаура Лембах у У  
агонији, Мелита и Клара у Леди, Ливија Анцила и Клара Анита у Аретеју), 
издваја се лик сестре доминиканке Ангелике Глембај. Већ у првој дидаска- 
лији писац је, дајући битне назнаке њеног физичког изгледа, високо по- 
ставља на вредносној лествици: „Она је витка, отмјена и декоративна, без 
једне једине капи крви у образима, с прекрасним љиљанским прозирним 
рукама које кокетно скрива у богатим наборима својих рукава.” Све време 
свога присуства на сцени (а штета је што јој Крлежа даје мало простора у 
драми) она је анђеоска и мила, деликатна и љупка, а њена доминиканска 
одора чини је особом која се уздиже изнад глембајевске породице и њеног 
окружења. Истини за вољу, и над њеним ликом лебди, као непотврђена 
сенка, увреда Баронице Кастели („Шта ти ту глумиш некакву лажну свети- 
цу? Као да се не зна да имаш одношај са кардиналом Монтенуовом -  иди, 
молим те!”), па са њених љиљански прозирних руку може да се слути и 
задах мртваца купаних у Хонг Конгу и полна страст једног похотљивог 
кардинала. Зато остаје недоумица да ли Леонеа привлачи Ангеликина 
лепота, чистота и интелигенција, или погубна али опојна породична еро- 
тика која „носи поуздан заштитни знак Глембај”.37

Односом отац -  син, у контексту сукоба у овој драми, бавио сам се у 
претходном разматрању. У драматуршком смислу, то је школски пример 
добро вођеног драмског сукоба, јер су у њему равноправно и с истом 
убедљивошћу заступљени ставови, сазнања и уверења, истине и заблуде, 
свих учесника у сукобу. Сукоб отац -  син квантитативно је мало заступљен 
у Крлежиним драмским делима. Јавља се још само као епизода у интермецу 
трећег чина драме Вучјак („Бјесомучноскандалозни сан Крешимира Хор- 
вата”).

37 Из текста драме не може се наслутити потоњи развој односа сесгре Ангелике и ЈТеонеа. 
Истина, у Г ен еалоги ји  Глембајевих, Крлежа то јасно наговештава: ,д р  шпх Леоне, екс- 
центрик; послије очеве смрти и криминалног скандала с баруницом Сак1еШ пада у лудницу, 
а послије луднице узима удовицу свога брата Ивана баруницу 2у§тип1оуујс2" (Мирослав 
Крлежа, Глембајеви, проза, Ослобођење, Сарајево 1981, посебан додатак без назначених 
страница). У том браку имали су сина Леонеа, о којем Крлежа, осим наведеног имена у 
родослову Глембајевих, није ништа писао. Било је театролпга кпји су футуристички па 
гађали какав је могао бити тај брак, иако све што би се могло догодити после завршетка 
драмског дела припада другој „причи” и није битно за ма какву театролошку анализу. Тако, 
полазећи од неких општих сазнања, Дарко Гашпаровић, са много скепсе, предвиђа: „Но 
можемо с пуним правом претпоставити да та веза није била сретна -  јер, у крлежијанском 
свијету срећа постоји само као илузија, у стању које се још није реализирало у властиту 
збиљност” (Дарко Гашпаровић,/)гата«'аг КгкИапа, Пролог, Загреб 1977,115).
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IV
Моје разматрање текста драме Гослода Глембајеви није књижевна ана- 

лиза него практично представљање театролошког метода чијом се приме- 
ном текст драме посматра као потенцијална позоришна представа Зато је 
основни циљ студије да у нашем времену буде корисна људима театра у 
стварању позоришне представе. Верујем да сам, колико је било могућно, 
полазиште засновао и на пишчевом сажетом објашњењу глембајевског цик- 
луса: ,Ј^лембајеви су нека врста декоративног паноа, насликаног по мотиву 
једне грађанске цивилизације на одласку, у  агонији, и имају карактер поет- 
ског лирског понирања у све елементе такозване психолошке драме. По- 
ложити тежиште на проблематику управо те психолошке драматике, то би 
заправо био задатак књижевних анализа на тему глембајевштине>’.38

Н апом ена аутора

На предавању студентима магис- 
тарских студија Факултета драмских 
уметности у Београду завршни део 
излагања био је посвећен реконструк- 
цији представе Гослода Глембајеви, 
изведене 1974.године у Москви у Теа- 
тру Вахтангова. Представу је као гост 
режирао Мирослав Беловић. Гледао 
сам је у Москви 1976. године. За њену 
реконструкцију на располагању су 
ми били редитељски примерак драм- 
ског дела и шездесет фотографија 
различитих сцена те представе, које 
ми је уступио Мирослав Беловић, уз 
спремност да ме обавести о театро- 
лошки занимљивим догађањима у то- 
ку редитељских припрема, проба и 
првих извођења ове значајне предста- 
ве. У сећању су ми остали многи де- 
таљи надахнуте режије Беловића и 
ликови које су остварили мајстори 
глуме: Григориј А. Абрикосов (Иг- 
њат Глембај), Људмила В. Максакова 
(Бароница Кастели-Глембај), Јуриј В. 
Јаковљев (Леоне Глембај), Василиј С. 
Ланавој (Зилбербрант), В. А. Покров- 
ски (Камердинер) и други.

Људмила Максакова(Бароиица Кастели-Глем- 
бај) и Јуриј Јаковљев (Л еоне Глембај) у 
представи Господа Глем бајеви  Мирослава 
Крлеже (Академски театар Вахтангова, Мо- 
сква, 1974, режија Мирослав Беловић).

38 Предраг Матвејевић, Исто, 84-85.
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ТНЕАТКЕ ОК ТНЕ РАТЕ ОР ТКАШ1Е1ЧСЕ

бТЈММАКУ

Тће аиШог оГ 1ћ1б уо1ише бе1 ои1 Ггот 1ће р г е т 1бе 1ћа1 1ће 1ћеа1ге ЈГбеИ 
сопб1б1б о1 ап ЈтегасИоп ато п ^  1ћгее ћабк е1етеШб: 1ће шкјес1 о / 1ћерег/огтапсе 
(1ће 1ех1 ог кб поп-уегћа1 е^шуа1еп1), 1ће ас(ог апс! 1ће аисИепсе (\ућобе ргебепсе 
апс! ти!иа1 геас11оп \У11ћ 1ће б!а§е 1б песеббагу Гог 1ће геаНгаНоп оГ 1ће 1ћеа1ге 
ас1, ге§агс11ебб оГ 1ће сћап^еб \У1сћ тагкес1 сНГГегеп! ћ1б1ог1са1 рег10с1б). Тћ1б 1пш1у 
1б Пке\У1бе 1ће ћаб1б Ггот \ућ1сћ 1ће 1ћеа1ге ехреп бе!б ои1 \ућеп ће \У1бћеб 1о 
гесопб!гис1 1ћеа1ге рго(1исиопб т  1ће раб! апс! 1ће асћјеуетеп! оГ ас1огб апс! 
сНгес!огб. П ке о1ћег гергебеп1а11Уеб оГ 1ће погтапуе 1ћеогу оГ 1ћеа1ге аП, 1ће 
аиШог ћаб апа1убес1 апс1 еуа1иа!ес! -  б!агпп§ ои! Ггот Мб оу/п сп1епа апс! 1ће 
уа1ие јис1§теп1б, \ућ1сћ ћауе \уоп §епега1 ассер!апсе т  бегђјап Шеа1го1о^у -  1ће 
1троП ап 1 асШеуетеШб оГ бегђјап 1ћеа1ге аП1б1б оГ а11 ргоШеб.

Тће Пгб1 Пуе 1ех1б т  1ће уо1ите <3еа1 \У1(ћ 1ће ћ1б1огу оГ 1ћеа1ге ато п ^  1ће 
бегћб, Ггот 1ће 131ћ 1о 1ће 21б1 сеп!игу. 1п 1ћебе 1ех1б, Гог 1ће Пгб! И те т  бегћ1ап 
1ћеа1ге б1исНеб, аб т  1ће ћоок аб а \ућо1е, а бресШс 1ћеа1го1о§1са1 арргоасћ ћаб 
ћееп сопб1б1еп!1у аррПес!. Рог а "утс! с1ер1с110п" оГ 1ће сгеа^уе ^иа1Шеб оГ 1ће 
ас1огб’ регбопа1Шеб, 1ће аи!ћог ћаб аррћес! уапоиб бсћо1аг1у сНбс1р1теб оГ 1ћеа1- 
пса1 бШсНеб (тоб11у 1ће МбШгу апс! 1ће аебШеИсб оГ 1ћеа1ге), \У11ћ о!ћег бсћо1аг1у 
(ИбсЈрПпеб апс1 ПеШб (ап1ћгоро1о§у, рбусћо1о^у, П1ега1иге, бост1о^у, ћ1б!огу, 
е!ћпо1о§у ап<1 оШегб). Аб ге^агс!б 1ће ас!огб \ућот ће ћаб бееп оп 1ће б!а^е, Ше 
аиШог’б регбопа1 ехрепепсе би&§еб1б Ше сопс1иб1опб сопсегпт^ Ше уа1ие оГ Ше1Г 
ас11п§ асћ јеу етет .

1п Ше раб! ћип(1гес1 апс1 1у/еп1у уеагб, сНгесИп^ арреагб аб ап 1пс1ерепс1еп1 
ШеаИе ас1, апс! ШегеГоге а раг! оГ Ше уо1ите 1б <1еуо1е(1 1о ап апа1уб1б оГ Ше 
"рћепотепоп оГ (ЛгесЦп^" (\ућеге1п Ше сНгестг 1б с1еб1§па1ес1 "Ше сгеаШг оГ Ше 
\ућо1е" Шеа1ге ас1). Моб1 оГ Ше роПгаИб оГ <Игес1огб 1П Ше уо1ите аге сопс1бе 
апа1убеб оГ ШеН 1с1еп11Паћ1е ГеаШгеб: \уогк оп Ше с1гата!1с 1ех1 ог бићјес! Гог а 
ргос1исИоп, сћо1се оГ ас!огб, 1с1еаб Гог б!а§е апс! собШте с1еб!§пб, би^еб1шпб Гог 
б!а§е ти б 1с ап<1 Н^ћ1т§, (Пгес11опб Гог оШег б!а^е еГГес!б, апс! \ућа! 1б тоб! 
1т р о г 1ап1, \уогк уЛШ Ше ас!огб апс! Ше ог^амгаиоп оГ Ше сгеапуе ргојес!. Тће 
б !ап т§  ро1п! 1п Ше бШсНеб 1б Ше аиШог’б ау/агепебб оГ Ше Гас! Ша1 Ше ћабт 
ге1а110Пбћ1р 1п Ше Шеа1ге 1б Ше опе ће!луееп Ше ас!ог апс! Ше аи<Иепсе. Рог Ш1б 
геабоп гаге1у теп11опеи аге Шобе гергебеп1а11уеб оГ тос1егп сНгес11п§, \ућо ћауе 
сћап^ес! Ш1б ге1а110Пбћ1р 1о Ше опе оГ Ше сНгес1ог апс! Ше аи<Иепсе.
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1п 1ће оп1у б1ис!у \ућ1сћ ће1оп§б 1о 1ће Шб1огу о1" с1гата, МЈгоб1ау Кг1е2а’б р1ау 
Тће N01)16 Сктћауз /Со$рос1а С1етдајеуЦ 1б пог апа1у§е(1 Ггот 1ће б1апс1роЈп1 оГ 
а Н1егагу ШбШпап. II 1б 1геаГес1 аб 1ће бићјес! оГ а ргос1исиоп (у/Шсћ ргебеШб а 
пе\у а с с о т р ћ б ћ т е т  ђабес! оп 1ће соИесПуе \уогк оГ 1ће \уп1ег, 1ће сНгес1ог, 1ће 
ас1огб, 1ће б1а§е апс! 1ће соб1ите с1еб1§пег, 1ће тиб1С сотробег апс! о1ћегб), 1ћа1 
1б, аб а бсепегу \ућкћ 1б соп1а1пес1 1п 1ће б1гис1иге оГ 1ће 1ех1 аб ап т 1егрге1а110п 
оГ Иб робб1ђ1е театп ^ б .

Тће б1ис1у 1б ћабес! оп 1ће кпо\у1ес1§е оГ 1ће Мб1опса1 сопИпи11у оГ 1ћеа1ге 
ас1т1у т  11б Еигореап аб \уе11 аб па11опа1 соп1ех1 1П песеббагу ти1иа1 1пГ1иепсе. 
Тће аиШог с1еетб 1ћа11ћеге 1б а па1ига1 тПиепсе оГ 1ће т о г е  <1еуе1орес1 1ћеа1ге 
епу1гоптеп1б оп 1ће 1ебб с1еуе1орес1 опеб, \уМсћ, оп Еигореап ^гоипсГб, ћаб ћееп 
ап 1пеУ11аћ1е Гас1ог б1псе 1ће М1с1с11е А^еб апс! \ућјсћ ћаб ассотрап1е(1 1ће 
с1еуе1ортеп1 оГ 1ћеа1ге ато п ^  1ће бтаИег па^опб, апс1 бо ато п ^  1ће бегћб.

Тће аи1ћог’б оћбегуаПопб апс! уа1ие јис1§теп1б, \ућегеуег 1Мб \уаб робб1ћ1е, аге 
б1апес! Ггот бресШс 1ћеа1ге ргос1исиопб ог 1ће1г гесопбГгисНопб. 1п 1ћ1б ће ћаб 
ибес! уапоиб боигсеб: 1ће 1ех1б оГ б1а^е регГогтапсеб, Ше сћгес1ог’б сору, 1ће рготр! 
ћоок апс! 1ће рготр1ег’б сору оГ 1ће 1ех1, по1еб оГ б1а^е тибјс, роб1егб апс! 1ћеа1ге 
рго^гаттеб, рћот^гарћб оГ б1а§е бсепеб, 1ће роПгаЈГб оГ 1ћеа1ге агПбГб, боипс! 
гесогсНп^б, Н1тб апс! У1с1еоб, (Зјагу по1а1Јопб, т е т о 1Гб, 1ће соггебропс1епсе оГ 
1ћеа1ге реор1е апс1 1п1ете\Уб \У11ћ аП1б1б. Не ћаб а1бо б1исћес1 агсћ1Уе боигсеб, 
1ћеа1ге 1а\Уб, апЈ у/пиеп апс1 уегћа1 боигсеб оп 1ће ге1а110Пбћ1р ће1у/ееп 1ће 1ћеа1ге 
апс11ће роН11са1 аи1ћоп 11еб с1ипп§ 1ће раб1 е1§ћ1; сеп1иг1еб. Не ћаб апа1убес11ће ибе 
оГ 1ћеа1ге брасе Ггот 1ће М1с1с11е А§еб (р1асе оГ п1иа1, уШа^е с о т т о п , бциаге, 
б1гее1, ПеШ, 1ће брасе т  Ггот оГ а ћоибе, аб у/е11 аб с1обес1 брасеб: а ћоибе, ап т п  
апс! робб1ћ1у а сћигсћ-уагс1) 1о оиг итеб (1ће 1ћеа1ге ћш Ш т^ апс! уапоиб ћшШт^б 
т  \ућ1сћ 1ћеа1ге регГогтапсеб аге ћеШ).

Тће тоб1 с1еНса1е Гог уа1ие јис1§теп1б ап<11ће тоб1 ех1епб1уе брасе т  1ће ћоок 
1б с1еуо1е<1 1о ап апа1уб1б оГ 1ће р1асе оГ 1ће 1ћеа1ге 1п бос1е1у апс! 1ће еуа1иа11оп 
оГ 1ће аШбПс асћЈеуетепГб оГ ас1огб апс! сНгес1огб 1п 1ће рег1ос! аПег 1ће бесогкЗ 
\УогШ \Уаг. 1п беуега1 1ех1б, Ше аиШог Гоипс! ћ1тбе1Г ћеГоге 1ће 1абк оГ т а к т §  
гебропб1ћ1е јис1§теп1б апс! оГ 1гут§ 1о оГГег а бупШеис геу1еу/ оГ 1ћ1б уегу сотр1ех 
репо<1, псћ ћо1ћ 1П еуеп1б апс! р г о т т е п ! регбопаНИеб. Јиб1 аб ап ехатр1е, 11 1б 
биШс1еп11о рот1  ои1 ћо\у сгЈЦса1 И \уаб песеббагу 1о ће 1о\уагс1б 1ћа1 рег1ос1 111 а 
ро1Шса1 бепбе, апс! 1о ас1т11 1ћеа1ге §гоу/1ћ т  1ће апЦ-ШеаГге сопсНпопб оГ 
бе1Г-тапа^етеп1 босЈаНбт.

Тће уо1ите оГ ГћеаГге бШсНеб апс1 еббауб ТћеаСге ог 1ће Ра1е о / Тгаппепсе 
сопНгтб 1ће аи1ћог’б ау/агепебб 1ћа1 ће 1б (ЗеаНп^ \У11ћ а бићјес! \ућ1сћ по 1оп§ег 
ех1б!;б 1П а Н1ега1 бепбе, ћи1, а1бо ћ1б а\уагепебб 1ћа1 1ће рг1тагу 1абк оГ 1ћеа1ге 
гебеагсћ 1б 1о аббиа^е Ше 1гапб1еп1 Га1е оГ 1ћеа1ге аП аб т и сћ  аб робб1ћ1е. Тће 
1Ше оГ 1ће ћоок с а т е  аћои1 \У11ћ1п 1ће соп1ех1 оГ 1Мб а\уагепебб.
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Грчинић Оливер Јован, деспот 24 
Грчић Јован 118 
Гутовић Милан 91

д
Давидовић Јекатарина 45 
Давичо Оскар 100
Д’Амико Силвио (0 ’Агшсо ЗПуш) 13, 16, 

18, 20, 33
Данило II, патријарх 34
Данило III Бањски 33
Даничић Ђура 32, 33
Дедић Миња 97, 102, 164
Дејмек Казимејж

(Бејтек КагЈгшегг) 235, 237
Делавињ Казимир

(Бе1ауј§пе Сабјгшг Јеап-ГгапдоЈбе) 69
Денери Адолф (Вепегу, право име Ас1о11: 

РћШрре) 61
Денић Миомир 105
Дескашев Стеван 70, 132, 137
Дидро Дени (БЈсЗего! Бешб) 152, 162, 179
Дикенс Чарлс (БЈскепб Сћаг1еб) 78
Диден Шарл (РиИп Сћаг1е§) 150, 192
Дилбер Стефан 45
Дима Александар Отац (Б таб  

АЈехапсЈге или Битаб Реге) 68, 70
Дима Александар Син (БЈтаб А1ехапс1ге 

или Битаб РПб) 65, 67, 70, 71, 72, 78
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Диманоар Филип (БитапоЈг 
РћШрре) 61

Димитријевић Јован 53
Димић Мома 99
Динглштет Франц (От^еМесћ 

Ргапг Ргејћег уоп) 63, 66, 114
Динић Михаило 30
Динуловић Предраг 164, 166
Диоген Лаертије 35
Диоклецијан (БЈос1еиапиб Оашб АигеПиз 

Уа1епиб) 13
Добра, ковач 27
Добриновић Јелисавета 118, 123-125
Добриновић Пера 58, 60, 72, 98, 109-137, 

144, 156, 161, 162, 170
Добриновић Сара 116
Добрић Стефан 54
Дом Силвен (Оћоше 8у1уат) 63
Домановић Радоје 96, 228
Дорт Бернар (Бог1ћ Вегпагс!) 207
Достојевски Фјодор Михајлович 68,

70, 76, 77, 78, 96-101, 140, 143, 184
Дотлић Лука 115, 118, 121, 124, 125, 140,

194, 195, 197, 198, 200-204, 233, 240
Дравић Милена 168
Драгић-Стипановић Љубица 194
Драговић Биљана 105
Драшкић Љубомир 86, 91, 97
Драшковић Боро 87, 92, 97, 185, 261, 274
Дреновац Бора 164
Држић Марин 83, 95, 96, 97, 99, 101, 146, 

156, 228, 250
Дугалић Деса 78
Дујшин Дубравко 187, 189
Дунђерски Лазар 57
Дузе Елеонора (Бибе Е1еопога) 125
Душан, цар 23, 24, 27
Душановић Станоје 146

Ђ
Ђокић Љубиша 102
Ђоковић Милан 79, 101, 142
Ђорђевић Зора 213
Ђорђевић Јован 59, 61, 114, 125, 233
Ђукић Варја 219, 220
Ђурђевић Гордана 150, 154, 162

Ђуришић Зорка 124
Ђурковић Димитрије 86, 97, 100, 101, 

143, 147, 148, 149, 151, 157, 178, 180,
181, 206, 207, 237, 240

Ђурковић Никола 241 

Е
Едвард I, краљ Енглеске (ЕсЗ\уаг(1) 114
Ејдус Предраг 247
Ејзенштајн Сергеј Михаилович 18
Еко Умберто (Ессо ТЈтћеПо) 32, 33
Ефрос Анатолиј Васиљевич 103
Екартсхаузен Карл (ЕскаПбћаибеп Саг1) 

46,50, 51
Е н к в и ст  (Епцшз! Рег 01оу) 99
Ервин Џон (Еглапе Јоћп Сгеег) 78
Ердек Јован 140
Ерић Зоран 219
Есхил 35, 36, 101, 190
Етелвуд, бискуп од

Винчестера (ЕШе1\уо1с1) 16

Ж
Ж ари Алфред (Јаггу А11гес1) 64, 85, 86,

97, 100
Жебељан Исидора 107
Жедрински Владимир Иванович 105
Жемије Фирмин (Оегтег П гт т )  192
Живановић Миливоје 78, 84, 98, 99, 

146, 165, 166, 167
Живковић Драгиша 62
Живојиновић Велимир 112
Ж ивотић Велимир 194, 195, 200, 201, 

202, 238
Животић Олга 200, 202
Ж игон Стево 100
Ж ид Андре (ОЈсЈе АпсЈге) 190, 231
Ж утић Милош 89, 100
Ж уве Луј (Јоиуе Еошб) 119

Загорица Александар 50
Зајлер Абел (5еу1ег Аће1) 47
Запољска Габријела 

(2аро1бка Оађпе1а) 77
Зарић Герослав 105
Зечевић Ксенија 107
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Зечевић Слободан 40 
Зиндел Пол (2лпс1е1 Раи1) 101 
Златковић Александар 78, 112 
Зола Емил (2л1а ЕтПе) 143, 252 
Зрињски Петар 252 
Зупан Витомил 151

И
Иберсфелд Ан (1ЈђегбГе1с1 

Аппе) 152, 207, 242
Ибзен Хенрик (1ђбеп Неппк) 64, 65, 70,

71, 72, 73, 75, 76, 77, 78, 99, 253, 254, 
255

Иванов Всеволод Вјачеславович 193,
239

Ивановић Вукоје 30
Игњатовић Јаков 78, 97, 100, 143, 155, 

164
Иго Виктор (Ни§о УЈс1ог) 54, 61, 66, 67, 

70, 71, 231
Илић Александар 107
Илић Драгутин 68
Иличић ЈБубиша 142
Иноћентије III (1поссеп1шб III 

ОЈоуаш Ео1апо, §гоГ Зе§ш) 20
Исаиловић Јован Млађи 50
Исаиловић Михаило 69, 75
Исаковић Антоније 166
Исаковић Тома 52, 54
Ишервуд Кристофер

(1бћег\уоо<ј Спб1орћег) 96

Ј
Јагић Ватрослав 21, 35 
Јакобсон Роман Осипович 242 
Јаковљев Јуриј В. 277 
Јаков, митрополит 27 
Јаковљевић Милица Мир-Јам 96 
Јакшић Ђура 61, 63, 68, 71, 72 
Јакшић Јаков 50 
Јанкетић Михаило 92, 100 
Јанковић Даница 40 
Јанковић Драгомир 65, 112 
Јанковић Љубица 40 
Јатић Стана 196, 197 
Јевђенијевић Ђорђе (Георгиј) 49 
Јевреинов Николај Николајевич 19

Јејтс Виљем Батлер
(Уеа1б \УШЈат ВиИег) 85

Јелисић Ђорђе 91, 100
Јероним (Еибећшб НЈегопутиб) 14
Јиричек Константин 21
Јован Дамаскин 15
Јован Златоусти 14, 15, 34
Јован Крститељ 34
Јован Схоластик 23
Јовановић Арсеније 93, 97, 100, 102
Јовановић Божана 105
Јовановић Вићентије 59
Јовановић Војислав Марамбо 66
Јовановић Душан 97, 106
Јовановић Т. Зоран 240
Јовановић Јован Змај 102, 114
Јовановић Катарина 52, 54
Јовановић Љубиша 92, 99
Јовановић Љубомир 54
Јовановић Соја 96, 164
Јовановић Стојан 201
Јовановић-Стипчевић Биљана 25
Јовановић Тоша 67, 98, 114, 118, 120, 

183
Јоковић Живомир 102 
Јонеско Ежен (1опебсо Еи§епе) 85, 88 
Јорга Николае (Јог^а №со1ае) 29 
Јустинијан I 22

К
Калдерон (СаИегоп сЗе 1а Вагса РесЈго) 14
Калезић Василије 238
Калимах из Кирене 174
Ками Албер (Сатиб А1ћеП) 85
Кант Имануел (СаШ; 1ттапие1) 259
Кантакузин Димитрије 35, 36
Кантор Тадеуш (КаШог Тас1еибг) 103
Канторовиц Е. X.

(Кап1ого\укс2 Е. Н.) 19
Капдеморт Јован 52, 54
Карамат Стеван 52
Караџић Милан 102
Караџић Стефановић Вук 32, 41, 60
Карло I Велики 15, 16
Каталинић Блаженка 101
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Катић В. Реља 26
Качалов Василиј Иванович 134
Кашанин Милан 33, 123, 230
Квинтилијан Марко Фабије

(ОшгИШапиб Магсиб Рађшб) 242
Кермаунер Тарас 208
Кесар Јован 234, 235
Кесерлинг Џозеф (СеббегПп  ̂Јоберћ) 97, 

101
Киндерман Хајнц

(Ктдегтап Нетг) 133, 223
Кипријан (Сурпапиб СеасШиз Тћазсшз) 

33
Кирби (К1гћу Е.) 38 
Кићовић Мираш 21, 23, 25, 32, 41 
Киш Данило 97, 101 
Клаић Драган 13, 15, 16, 91 
Клајн Хуго 86, 96
Клајст Хајнрих (К1е181 Нетпсћ у о п ) 275
Климент Охридски 34
Клодел Пол (С1аис1е1 Раи1) 64
Клоц Фолкер (К1ос Ро1кег) 242
Кљаић-Радаковић Милица 238
Книпер-Чехова Олга 134
Кнудсен Ханс (Кпи<3зеп Напб) 130, 138
Ковачевић Душан 89, 90, 91, 94, 97, 98,

100, 161, 162, 225
Ковачевић Душанка 30, 31
Ковачевић Синиша 93, 100
Ковачек Божидар 46, 51, 108
Козачински Мануил (Михаил) 44
Којадиновић Радивоје-Раде 145, 213, 

235
Кокто Ж ан (Сос1еаи Јеап) 78, 97
Коларовић Љубица 123
Колери Ј1. 10
Кољада Николај 173
Комбол Миховил 188
Константин I 15
Константин Филозоф 32
Коњовић Јован 149, 193, 233
Копола Френсис Форд (Сорро1а Ргегшз 

Рогс1) 171
Копривица Стеван 102
Корвин Мишел (Сопап М1сће1) 13

Корнеј Пјер (СогпеШе Рјегге) 14, 65, 68, 
103, 267

Корнејчук Александар 
Јевдокимович 142

Косор Јосип 78
Костић Војислав 107
Костић Драгутин 26
Костић Лаза 37, 38, 59, 60, 61, 63, 68, 70,

72, 78, 98, 107, 112, 131, 143, 161
Костов Стефан Лазаров 77, 78
Котас Венетија (Со1аз УбпеИа) 17
Кох Вилхелм вон (Кобсћ \УПће1т у о п ) 

47
Кохоут Павел (Коћои1 Рауе1) 100
Коцебу Аугуст (Со1хећие

Аи§иб1 у о п ) 45, 46, 54, 60, 61, 248
Кочић Петар 70
Коџић Мирјана 194
Кош Ерих 234
Краљ Петар 99
Кранчевић Драгомир 120
Крег Едвард Гордон

(Сгај§ Есћуагс! ОопЗоп) 64, 192
Кривокапић Миодраг 216, 219
Кримшамхалов Заида 159, 213
Крлежа Мирослав 9, 70, 76-78, 86, 95, 

96, 99, 101, 143, 191, 193, 228, 277
Кронег Лудвиг (Сћгопе^к ЕиФлчк) 63 
Кроче Бенедето (Сгосе Вепе^еио) 36 
Крстић Љиљана 101, 165, 219 
Крчмар Весна 145, 149, 161 
Кујунџић Миодраг 146, 147, 150, 194, 

200, 201 
Куковић Вукосав 31 
Кулишић Шпиро 42
Кулунџић Јосип 75, 76, 192, 193, 194,

195, 196, 197, 198, 199, 201, 202, 203,
204, 205, 233

Кунц, гајдаш 27
Куприн Александар Иванович 64 

Л
Ла Бријер Ж ан де (Еа Вгиуеге Јеап сЗе)

252
Лабиш Ежен (Еађјзсће Еи^епе) 61, 78, 

96, 164
Лагранж Жозеф Луј (Еа§гап§е Јозерћ 

1 ,о ш 8) 259
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Лазаревић Лазар 54, 61 
Лазаревић Стефан 28, 33 
Лазин Милош 211 
Лазић Радослав 108, 207 
Лаковић Предраг-Пепи 164 
Лалицки Владислав 105, 219 
Ланавој Василиј С. 277 
Ланер Јозеф 198
Ларошфуко Франсоа КосћеГоисаи1с1 

Егап^оЈз с!ис с!е) 249
Ласић Станко 12, 250
Лаубе Хајнрих (Еаиђе Нетпсћ) 57, 63
Ле Бержи, глумац 121
Лебовић Ђорђе 88, 97, 100
Легуве Ернест (Ее^оиуе Егпеб1-\\ђ1Гпес1) 

68, 70
Леметр Ж ил (Еетакге Ји1е§) 107
Леонардо да В и н ч и  (Ееопагс1о сЈа У та) 

259
Леонов Леонид Максимович 78, 142
Лесинг Готхолд Ефраим

(Еебт§ Ооићо1с1 ЕрћгаЈт) 61, 107, 207
Лесковар Деана 91
Лесковац Младен 12, 131
Лечић Бранислав 82, 168
Лешић Јосип 21, 28, 31, 101, 115, 192,

194, 263, 264, 269, 273
Лиње По Орелијен (Еи^пб Рое АигеИеп)

63, 65, 121
Лотман Јуриј Михајлович 246
Лука, јеванђелист 17
Лукаревић Николе Михаило 30
Лукић Велимир 88, 97, 237
Луковић Ненад 219

Љ
ЈБермонтов Михаил Јурјевич 62 
Љубимов Јуриј Петрович 103

М
Маврикије, цар 18
Мађели Паоло (Ма§еШ Рао1о) 102
Мајаковски Владимир Владимирович

99
Мајсторовић Стеван 166 
Максакова Љ удмила В. 277 
Максимовић Аксентије 107

Максимовић Софија 123 
Максимовић Стеван 196, 197 
Максић Стеван 164 
Малетић Ђорђе 66 
Малина Џудит (МаНпа ЈисШћ) 103 
Ман Клаус (Мапп К1аи§) 97, 99 
Ман Томас (Мапп Тћотаз) 255 
Мандић Илија 49
Манојловић Тодор 78, 112, 113, 119,

121, 122, 129, 130
Маренић Владимир 105, 168
Маринковић Радмила 26
Маринковић Ранко 96, 99, 100, 101
Мариновић Јован 51
Марић Вељко 107
Маричић Миленко 97
Марјановић Петар 46, 147, 205, 214, 226, 

240
Маркер Ј. Фредерик (Магкег Егебепск Ј.) 

133
Маркер Лиза-Лоне (Магкег ЕЈбе-Еоипе) 

133
Марко, јеванђелист 17
Марковић Василије 79
Марковић Јагош 102
Марковић Лаза 125
Марковић Милка 58, 71
Марковић Оливера 101, 164, 165, 166, 

167
Марковић Раде 99, 163, 165, 166, 167, 

168, 169, 170, 171, 172, 173
Марковић Сава Пурђе 52, 54
Мартен ди Гар Роже (МаШп с!и ОагсЗ 

Ко§ег) 255
Мартен Едуард (МаПт Ес1иагс1) 78
Марти Марио (МаШ Мапо) 36
Марушић Радован 213
Масалитинов Николај Осипович 134
Маскањи Пјетро (Мазса§ш Р1е1го) 120
Матеј, јеванђелист 17
Матија Властар 23
Матић Владислав 198
Матић Војин 40, 43
Матковић Маријан 99
Матвејевић Предраг 251, 252, 256, 274, 

277
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Медаковић Дејан 143 
Меденица Иван 206, 216, 217, 219 
Мејерхољд Всеволод Емилјевич 75, 76 
Менандар 35
Мерил Боб (МеггП Вођ) 96
Метерлинк Морис (Мае1егНпск Маипсе) 

64, 65, 71, 252
Методије, словенски просветитељ 23
Мехмед П Освајач 36
Мијач Дејан 87, 94, 95, 102, 109, 143, 145, 

155, 157-160, 167, 168, 171, 182, 183, 
184, 208, 210, 211, 212, 213, 222-226, 
237, 240, 245

Миклошич Франц (МЈкЈобЈсћ Ргапх) 21, 
30

Милер Артур (МШег Аг1ћиг) 84, 163, 164
Милетић Светозар 55
Милетић Стјепан 61
Миливојевић Никита 97, 98, 175, 176, 

177, 208, 215, 219, 220
Милићевић Ж ивко 135, 136
Милићевић Јован 99, 100
Милица, кнегиња 33
Милорадовић Мирко 237
Милошевић Дара 78
Милошевић Мата 78, 83, 84, 94, 95, 99,

111, 112, 119, 120, 126, 134, 135, 185,
186, 190

Милошевић Никола 262, 264, 265, 266, 
269, 272, 273

Милошевић Тодор 30
Милосав, глумац 30
Милутин, краљ 24
Милутиновић Добрица 68, 98, 120, 128, 

129, 167
Миљковић Веља 134
Миочиновић Мирјана 74, 108, 254
Мирановић Мило 219
Мирбо Октав (МЈгћеаи Ос1ауе) 126, 136
Мирић Војислав 168
Мисаиловић Миленко 48, 108
Мићановић Драган 182, 183, 184
Михаиловић Драгослав 87, 92, 97, 100
Михаиловић Душан 46
Михајло Ш Пијаница 22

Михајловић Борислав Михиз 88, 93, 
96-100, 146, 208, 214, 215, 219, 220, 221, 
250

Мицкијевич Адам (Мјскјечујсг АсЗат) 62
Мјасницки Иван Иљич 134
Мозентал Саломон Херман (МобепШа! 

5а1отоп Негтап) 71
Мозер Густав (Мобег Оиб1ау) 70, 120
М о и с и  Александер (МоЈбб1 

А1ехапс1ег) 127
Мокрањац Василије 107
Молијер Ж ан Батист Поклен (МоИеге 

Јеап-ВарИб^е-РоциеИп) 61, 65, 69, 70,
75, 76, 77, 78, 96, 103, 112, 20, 136, 170,
182, 183, 184, 248

Молинари Чезаре (МоНпап Себаге) 13
Молнар Ђерђ (Мо1пЗг ОуОг^у) 66, 69, 

114
Моро Емил (Могеаи ЕтПе) 71
Мрвац, комедијаш 29
Мрожек Славомир (Мгогек 

31а\уогтг) 85, 101
Мур Чарлс (Мооге Сћаг1еб) 219 

Н
Најдјенов Сергеј Александрович 64
Настасијевић Момчило 74, 96, 250
Недељко, поп новобрдски 36
Нелевић Младен 219
Нелевић Славка 219
Немирович-Данченко

Владимир Иванович 63, 122
Нестрој Јохан Непомук (Кеб1гоу Јоћапп 

Керотик) 53, 54
Нигринова Вела 70, 71
Никитовић Бојана 219
Никодеми Дарио (№ссос1егт Бапо) 78
Николић Атанасије 53, 54, 61, 67
Николић Божа 78
Николић Т. Милорад 54
Нилсон М. П. (№1ббоп М. Р.) 40
Нис Ежен (1Чиб Еи§епе) 61, 66, 69
Новаковић Оливер 196, 197, 201, 203
Новаковић Стојан 27
Новковић Милица 91, 92, 97, 101
Норман Марша (Когтап Магбћа) 101
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Нушић Бранислав 63, 66, 68, 70, 73, 75,
77, 78, 83, 94-96, 98-101, 112, 137, 142, 
155, 163, 164, 225

о
0 ’Кејси Шон (0 ’Сазеу беап) 95, 99, 101
0 ’Нил Јуџин (0 ’КеШ Еи^епе 01ас1б1опе)

100
Оберњик Карољ (Ођегпујк Каго1у) 67,

68, 69
Обреновић Александар 88, 97, 100
Обреновић Љубица 51
Обреновић Милош 41, 48, 50, 51, 72
Обреновић Михаило 53, 72
Огњановић Анка 189
Огњеновић Вида 97, 167
Огризовић Милан 141
Ојлер Леонард (Еи1ег Ееопћаг(1) 259
Округић Илија Сремац 131, 137
Олби Едвард (А1ђее ЕсЈ\̂ агсЗ) 100, 101
Орешковић Желимир 89, 155, 234, 237,

240
Осборн Џон (Обђогпе Јопћ) 85, 97, 100, 

164
Островски Александар Николајевич

78, 86, 96, 99, 101, 148, 157, 193

П
Павис Патрис (РаУ1б Ра1псе) 207
Павић Милорад 35, 143
Павловић Али-бег 30
Павловић Иваниш 29
Павловић Миодраг 33, 34
Павловић Никола 30
Павловић Петар 29
Павловић Петар II 29
Павловић Радослав 30
Палавестра Предраг 62, 65
Пандуровић Сима 112
Пантелић Никола 42
Пантелић Стеван 170
Пантић Мирослав 36, 37
Пањол Марсел (Ра§по1 Магсе1) 73, 78
Папандопус Костаки 169
Паранос Ана 190
Паскал Блез (Рабса1 В1а12е) 188
Пастернак Борис Леонидович 215, 216

Пачиенца Роћери де (Расјепа с!е КегПо 
Ко^еп с!е) 37

Пашић Петар 105
Пашић Феликс 120, 129, 146, 147, 150, 

160, 172
Пеинтер Сидни (Рат1ег бкЈпеу) 13, 21
Пекић Борислав 93, 97, 100
Пенчић-Пољански Дејан 230, 231
Первић Мухарем 107, 144, 166
Перић-Нешић Софија-Цока 193
Перкушић Катица 189
Перовић Предраг 219
Перовић Слободан 100
Петер из Келна, звиждач 27
Петковић Мирко 238
Петровић Душан 161
Петровић-Бадњаревић Јасна 213
Петровић Вељко 111, 112, 117, 119, 121
Петровић Зоран 97, 100, 101, 157, 178, 

180, 234
Петровић Милорад М. 69
Петровић Мита 50
Петровић Петар Ж. 42
Петровић Петар Пеција 77, 78, 112
Петровић Петар Његош 96
Петровић Растко 101
Петровић Чедомир 93
Пешић Стеван 102
Пиндар 35, 36
Пинтер Харолд (Рт1ег Наго1с1) 85
Пирандело Луиђи (Р1гапс1е1о Еш^ј) 73, 

76, 77, 101
Питоеф Жорж (РКоеГГ Оеог§еб) 192
Пиц Петер (Ри1х Ре1ег) 242
Плаовић Раша 76, 77, 98, 112, 128, 129,

142, 170, 176, 184, 185, 258, 259
Платон 15
Плаут Тит Макције

(Р1аи1иб ТЛиб Массшб) 78
Плескоњић Тихомир 198
Плеша Бранко 97-99, 103, 104, 141, 150, 

154, 166, 174-177, 184, 185, 190, 191 
Плутарх 35 
Покровски В. А  277 
Полит Јован 51 
Поповић А  Сретен 51
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Поповић Александар 88, 89, 96, 97, 99,
101, 102, 150, 154, 163

Поповић Богдан 65, 230
Поповић Бранимир 219
Поповић Василије 163
Поповић Влада 123, 147, 148, 152, 181, 

193, 233, 240
Поповић Јелисавета -  в. Добриновић 

Јелисавета
Поповић Константин Комораж 51
Поповић Лаза 114, 123
Поповић Лука 116, 123, 125
Поповић Милорад Шапчанин 67
Поповић Миодраг-Деба 164
Поповић Павле 44, 45, 47
Поповић Петар 47
Поповић Петар Коров 52
Поповић Л. Сретен 50
Поповић Стерије Јован 51-54, 61, 63,

67, 70, 76-78, 83, 95-101, 126, 129, 137, 
143, 157, 158-160, 167, 168, 170, 171,206, 
208-213, 222, 225, 241-250

Поповић Христина 219
Потапенко Игњатиј Николајевич 64
Прага Марко (Рга§а Магсо) 122
Предић Милан 65, 72, 73, 78, 112, 117, 

119, 136 
Прибања, шаљивац 29 
Прличко Петре 146 
Прокић Ненад 225 
Пруст Марсел (Ргоиб1 Магсе1) 256 
Путник Јован 233 
Пушкин Александар Сергејевич 62 
Пухнер В. (Рисћпег \У.) 43 
Пфистер Манфред (РПб1ег МапГгес!) 242

Р
Раваси Љубица 101 
Раваси Синиша 142 
Рагни Џером (Ка§ш Оеготе) 106 
Радичевић Бранко 122 
Радмиловић Зоран 86, 100 
Радмио, глумац 30 
Радо Џемс (КасЈо Јатеб) 106 
Радовић Душан 102 
Радовановић Петар 53

Радовић Вељко 93 
Радојчић Ђорђе 33
Радојчић Светозар 15, 19, 21, 22, 24, 32, 

36
Радосалић Прибања 31 
Радујков Радомир-Раша 201, 233 
Радуловић Јован 87, 93 
Радуловић Ксенија 222-226 
Раић Иво 192
Рајнхарт Макс (КетћагсИ Мах) 67, 75, 

192
Ракигин Јуриј Љвович 75, 77, 112, 148,

149, 178
Расин Ж ан (Касте Јеап) 14, 68, 96, 101,

187, 275
Рео Луј (Кеаи 1.ошб) 17
Решетар Милан 21
Ривемал Александар 

(Кјуета1 А1ехапс1ге) 97
Ризнић Нада 78
Ристић Душан 105
Ристић ЈБубиша 97, 106
Ристић Марко 275
Рихтер Јозеф (ШсМег Јоберћ) 46
Рњак Душан 46
Ромчевић Небојша 93, 97, 98, 169, 176, 

241-249
Ронкони Лука (Копсош 1^иса) 103 
Ростан Едмон (Коб1ап(Ј ЕсЈтошЈ) 64, 68,

76, 78, 101 
Ружић Димитрије 58, 116, 124, 131 
Ружић Драгиња 58, 123 
Ружић Жарко 198, 213 
Руцовић Богобој 70, 120 
Ршумовић Љубивоје 102

С
Сабљак Томислав 119
Сава, свети 23
Савин Егон 97, 161, 247
Савић Жарко 115
Савић Милан 132
Савоар Алфред (5ауо1г А1Ггес1) 73
Сантини Мира 102
Сарду Викторијен (багсЈои УЈсГопеп) 61,

64, 65, 71, 72, 101
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Сартр Жан-Пол (баПге Јеап-Ро1) 85, 97,
98, 99, 100, 101

Свинарски Конрад
(5\ушагбку Копгас1) 103

Селенић Милена 200
Селенић Слободан 64, 83, 84, 107, 251
Селимовић Меша 96, 100
Сенека (бепеса Г,ис1аб Аппаеиб) 14
Сибињанин Јанко (Нипуа(31 Јапоб) 37
Сигети Јожеф (б21§е11 ЈохбеГ) 61
Сиглигети Еде (б21§и§еИ Еде) 61
Симић Никола 104
Симовић Љубомир 89, 90, 94, 96-98,

100, 101, 140, 143, 157, 161, 174, 250
Синовчић-Брковић Драгица 200, 202 
Скерлић Јован 65 
Скриб Ежен (бспђе

Аи§иб1т-Еи§епе) 61, 63, 64, 68, 70 
Славенски Јосип 107 
Сократ 35
Солар Георгије Лукин 47
Софокле 71, 73, 101, 190, 191
Спасојевић Неда 89, 101, 174
Спиридоновић Олга 101
Срби, избеглице у Италији (крај XV 

века) -  Вукашин, Вукосава, Вучета, 
Душко, Ђуро, Милица, Радеља, Ра- 
доња, Ратко, Ружа, Слава, Стана 
Цвијета 37

Србљановић Биљана 94
Сремац Стеван 70, 78, 101, 225
Стајан (б1уап Јоћп Еоијб) 13, 96
Стајић Васа 52
Стаменковић Владимир 107
Станисављевић Миодраг 102
Станисављевић Олга 164
Станиславски Константин Сергејевич

63, 67, 75, 76, 82, 119, 120, 122, 126, 150
Станковић Борисав 66, 69, 70, 77, 78,

101
Станковић Кристифор Крсто 52 
Станковић Србољуб 102 
Станојевић Илија-Чича 70, 120, 170 
Станојевић Станоје 21, 28, 30 
Старчић Виктор 83, 99, 142, 190 
Старац Милија 214 
Стејн Џозеф (б1ет Јоберћ) 106

Стендал Мари Анри Бел (б1епсЗа1 Мапе 
Непп Веу1е) 275

Стефан Дечански 24
Стефан Првовенчани 26
Стефан Твртко I 29
Стефан Твртко II 28
Стефановић Венцловић Гаврило 35
Стефановић Марија 54
Стефановић Стефан 54, 69
Стодола Иван (5их1о1а 1уап) 78
Стојадиновић Јефтимије 45
Стојановић-Матић Ж ижа 200
Стојановић Слободан 93, 157
Стојиљковић Властимир-Ђуза 164
Сгојковић Александар 142
Стојковић Данило-Бата 93, 100
Стојковић С. Боривоје 108, 112
Стокић Жанка 76, 77, 79, 98, 113, 134
Стоун Петер (51опе Ре1ег) 96
Стриндберг Аугуст

(б1пп(1ђег§ Јоћап Аи§иб1) 64, 70, 73, 
75, 101, 103, 253

Строци Тито (бцоггј ТИо) 187, 191, 192,
253

Строци-Ружичка Марија 
(б1го221-Ки21бка Мапја) 253

Стулар Душан 199-201
Ступица Бојан 83, 86, 87, 94, 96, 97, 102, 

174, 190
Ступица Мира 97, 98, 101, 109, 166, 188
Сушић, парох 62
Суботић Јован 61, 66, 67, 68
Судерман Херман (5ис1егтапп Негтапп) 

71
Сухово-Кобилин Александар 

Васиљевич 97, 103 
Сувачар Илинка 213

Т
Табачки Миодраг 105, 223, 224 
Таборска Мара 72 
Тадић Љуба 92, 99, 164, 165 
Таиров Александар Јаковљевич 192 
Танхофер Томислав 96, 98, 183, 187, 191 
Тарнер Тина (Тигпег Тта) 218 
Тен Иполит (Тате НЈрро1у1е) 139 
Теодора, византијска царица 22
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Теодосије, монах и писац 25, 26, 109
Тертулијан (Ошп1иб

берИ ти б Р1огепб ТеПи1Напиб) 14
Теслић М. Петар 99
Ткалац Јосип 54
Тодоровић Бора 91
Тодоровић Сава 70, 120
Толстој Лав Николајевич 65, 68, 77,

143, 252, 275
Томас Брандон (Тћотаб ВгапсЈоп) 129, 

130
Томић Миливоје-Мића 91, 168, 171, 172
Томовић Радмила 173
Тоски П. (ТобсШ Р.) 38
Тот Еде (ТоШ Ес1е) 70, 132, 137
Тошић Славка 200, 202, 203
Траиловић Мира 86
Трењов Константин Ендрејевич 99
Трифић Петар 45
Трифковић Ђура 126
Трифковић Коста 61, 63, 100, 117, 126, 

137, 143, 157, 164
Трифуновић Бошко 102
Трифуновић Ђорђе 33, 34, 35, 36
Тудуз Жорж (ТоисЈибе Оеог^е) 78
Тургењев Иван Сергејевич 65

Ћ
Ћелић Роса 78 
Ћирилов Јован 86, 108 
Ћирковић Вера 213 
Ћирковић Сима 28 
Ћопић Бранко 97, 99, 140, 163 
Ћоровић Владимир 21 
Ћоровић Светозар 69 
Ћосић Бора 100 
Ћосић Добрица 83, 143, 166

У
Ујевић Мирослав 102 
Ујес Алојз 46, 59 
Унковски Слободан 103 
Урбанова Невенка 78 
Урош, краљ 27 
Усенер К. (Шепег К ) 38

Ф
Фаге Емил (Ра§ие1 ЕтНе) 107
Федерико I Арагонски 

(РесЈепсо I сГАга^опа) 37
Фејдо Жорж (Реус1еаи Сеог^еб) 97
Ферари Рахела 84, 101, 142
Ференчић Звонимир 164
Фероди (РбгаисЈу М. с1е) 121
Фехер Тома (Рећег Тотаб) 45
Фијан Андрија 183
Филиповић С. Миленко 40, 41
Финци Ели 107, 144, 174, 175, 186, 227- 

233
Флашар Мирон 14
Фодор Ласло (РосЈог 1А$г16 Еас1јб1ау) 78
Фор Пол (РоП Раи1) 65, 121
Фотез Марко 156, 187, 190
Фотије, патријарх 23
Фрајнд Марта 108, 185, 192-195
Фрајтаг Густав (Ргу1а§ Оиб(.ауе) 264
Франкопан Крсто 252

X
Хавел Вацлав (Р1ауе1 Уас1ау) 97, 99, 100
Хагеман Карл (На^етапп Саг1) 67
Хазанклевер Валтер (Набепс1еуег 

^аИег) 78
Хајтл Иван 180
Ханауска Бора 233
Ханингер Бенџамин

(Напшп^ег Вепјагпш) 15, 16, 38
Ханс, флаутист 27
Харвуд Роналд (Наг\уоос1 КопакЈ) 96, 99
Харисон Џејн Елен (Нагпбоп Јапе ЕНеп)

38
Хауптман Герхард (Наир1тапп ОегћаП)

65, 252
Хафнер Филип (НаГпег РћШрр) 46, 50
Хаџи-Динић Милош 71
Хаџић Антонкје-Тона 59, 112, 116
Хаџић Милош 205, 213, 232-240
Хегел (Не^е1 Оеог§ \УПће1т РпесЈпсћ) 55
Хекторовић Петар 37
Хелмердинг, глумац 130
Хенслер Карл Фридрих

(Непб1ег Каг1 Рпес1псћ) 46
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Хећимовић Бранко 185
Холтај Карл (Но11е1 Каг1 у о п ) 131
Хопкинс Џералд

(Норклпб Оегаг1с1 Мап1еу) 144
Хосперс Џон (Нобрегб Јоћп) 153
Хофманстал Хуго (НоГтаппз1ћа1 Ни§о 

у о п ) 65
Хохвелдер Фриц (НосћхуЗМег РгИг) 235
Хранић Сандаљ Косача 29
Христић Зоран 107
Христић Јован 64, 88, 101, 107, 220
Христић Стеван 107
Христић Филип 51
Хруса, слепац 27

ц
Цакони Ермете (2лссош Егте1е) 122
Цанкар Иван 174
Цвејић Бранко 223
Цветић Милош 70
Цветковић Александар 78
Цветковић Светозар 219, 220
Цилић Аугуст 140
Црнобарац Димитрије 51
Црнобори Марија 100, 185, 186, 187, 

190, 191
Црњански Милош 60, 72, 74, 97-99, 112,

122, 123, 141, 163, 166

Ч
Чајкановић Веселин 42
Чајковски Петар Ил>ич 142
Чаленић Даринка-Дара 197, 200
Чапек Карел (Сарек Каге1) 77, 101, 142
Чехов Антон Павлович 65, 73, 78, 100,

101, 144, 148, 212, 213
Чекић М илутин 67, 72
Чиплић Богдан 97, 101, 157
Чубелић Твртко 42
Чутурило Марина 105

Џ
Џонсон Бен (Јопзоп Вепјагшп Веп) 78

Ш
Шалајић Даринка 139
Шалајић Недељко 139
Шалајић Светозар 139, 141
Шалајић Симка 139
Шалајић Стеван 100, 138, 139, 140, 141, 

142, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149,
150, 151, 152, 153, 154, 155, 156, 157, 
158, 159, 160, 161, 162, 180, 199, 213, 240

Шалајић Тамара 145
Шаљапин Фјодор Иванович 127
Шафарик Јанко 27
Шекнер Ричард (бсћесћпег Шсћагс!) 38, 

103
Шекспир Виљем (бћакезреаге \УШ1ат) 

14, 58, 61, 64, 66-71, 75-78, 96, 98-102, 
106, 131, 136, 153, 161, 163, 184, 190, 
192, 248, 255, 275

Шели Перси Биш (бћеПеу Регзу Вубзће) 
258

Шербан Миленко 105
Шериф Роберт (бћепП КоћеП Сес1пс) 78
Шефнер А. (бсћаеГГпег А.) 38
Шизгал Мјуреј (5сћјз§а1 Миггау) 99
Шијачки-Булатовић Милена 159, 213, 

245
Шилер Фридрих (8ћП1ег

Јоћапп РпесЈпсћ) 54, 61, 67, 68, 70, 72,
78, 96-98, 107, 248

Шиматовић Иван 52
Шлезингер Јосип 50, 53, 107
Шлетер Саломо Фридрих

(5сћ1е11ег 8а1ото РпесЈпсћ) 46-48
Шо Џорџ Бернард (Зћа\у Оеог§ Вегпагс!)

64, 75, 78, 95, 99, 100, 101, 239
Шокица Добрила 200, 213, 245
Штајн Јулија 54
Штајн Петер (81ет Ре1ег) 103
Штраус Јохан Млађи 

(51гаизб Јоћап) 258
Шуваковић Миленко 161, 201, 202, 233
Шурђк Паул (бсћигек Раи1) 78
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НАПОМЕНА АУТОРА

Када је, у децембру 2000. године, рукопис ове књиге био припремљен 
за штампање, већина студија и огледа нису били објављени. Шест раније 
објављених радова допуњени су новим анализама, али при том аутор није 
мењао основне ставове. То су: Позориште у  српским земљама. средњега 
века, Зборник радова Факултета драмских уметности, бр. 2, Београд 1998, 
32-63; Активност првог српског професионалног позоришта у  Царевини  
Аустрији и  Аустроугарској монархији (Српско народно позориште, Нови 
Сад 1861-1914), Зборник Матице српске за сценске уметности и музику, бр. 
22-23, Нови Сад 1998, 79-83; Пера Добриновић -  глумац за сва времена, 
Зборник Матице српске за сценске уметности и музику, бр. 24-25, Нови Сад 
1999, 19-45; Записи Марије Црнобори о позоришту, Марија Црнобори, 
зборник, Савез драмских уметника Србије, Београд 1995, 77-82; М илош  
Хаџић -  очима драматурга, у књизи Милош Хаџић, Српско народно позо- 
риште, Нови Сад 1999, 98-106. Оглед Анализа театарског приступа оства- 
реног у  књизи о режији је редиговани предговор књизи Ксеније Радуло- 
вић Корак испред, Будва град театар и Октоих, Подгорица 2000, 5-9.

За уступљене фотографије објављене у књизи посебно ми је стало да 
изразим захвалност Позоришном музеју Србије, Позоришном музеју Војво- 
дине, Стеријином позорју, Српском народном позоришту, Југословенском 
драмском позоришту, Народном позоришту, Атељеу 212, Браниславу Лу- 
чићу, Миомиру Ползовићу, Марији Црнобори, Мири Ступици и Соњи 
Плеши.
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БЕЛЕШКА О АУТОРУ

Петар Марјановић је рођен 1934. године у Београду; ту је завршио 
гимназију и дипломирао књижевност на Филозофском факултету. После- 
дипломске студије филолошких наука (књижевни смер) завршио је у Бео- 
граду, а 1973. године на Филолошком факултету у Београду одбранио је 
докторску дисертацију Уметнички развој Срлског народног позоришта у  
периоду од 1861. до 1868. године.

Редовни је професор на Факултету драмских уметности у Београду и 
гостујући професор на Академији уметности у Новом Саду (предмети: 
Историја југословенске драме и  позоришта на другом степену студија и 
Увод у  театрологију на последипломским студијама). Од 1970. до 1974. 
године био је одговорни уредник, а од 1975. до 1991. године главни уредник 
позоришног часописа „Сцена”. Две сезоне (1980-1982) био је стални по- 
зоришни критичар листа „Политика”.

Објавио је осам књига: Позоришне теме (1968), Уметнички развој Срп- 
ског народног позоришта 1861-1868 (1974), Очима драматурга (1979), Југо- 
словенски драмски писци X X  века (1985), Новосадска позоришна режија 
1945-1974 (1991), Црњански и  позориште (1995), Српски драмски писци  
X X  столећа (1997, друго допуњено издање, 2000). Заједно са Божидаром 
Ковачеком, Душаном Михаиловићем и Душаном Рњаком, објавио је књигу
О театарском делу Јоакима Вујића, Матица српска, Нови Сад 1988. Прире- 
дио је за штампу више књига: Амко1о%у о / \Уогкз &у Тмептк СепШгу Уи$о$1ау 
Паумпфгз (бе1ес1е<1 апс! соштеп1е(1), Стеријино позорје, Нови Сад 1984 (I), 
1985 (П); Посрбе, Српска књижевност -  Драма, Нолит, Београд 1987; Коме- 
ди је  и  народни комади XIX века, Српска књижевност -  Драма, Нолит, 
Београд, 1987; Димитар Кјостаров, Стеријино позорје, Нови Сад 1989; 
Позориште и  власт у  Југославији (1944-1990): „друга страна медаље” -  
обрачуни и  забране, „Сцена”, бр. 2-3, Нови Сад 1990; Стеван Шалајић, Савез 
драмских уметника Србије и Позоришни музеј Војводине, Београд -  Нови 
Сад 2001. и друге. Аутор је седамнаест текстова о јужнословенском позо- 
ришту и драми у Вкпоптпге епсус1орес1к[ие с1и 1кеа1ге (Еагоиббе, Рапб 1998) и 
текста о позоришту и драми у Југославији (Србија и Црна Гора) у Тке 
\УогШ Епсус1оресИа о[ СоМетрогагу Ткеа1ге (Кои11ес1 е̂, Гопс1оп -  Ке\у Уогк,
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1994). У књизи Историја српске културе аутор је текста Позориште у  Срба 
од XIII до X X  века (издање на српском језику 1994, издања на енглеском 
1995. и 1999, издање на чешком језику 1995). Објавио је око три стотине 
огледа, расправа, студија и чланака из области театрологије у „Сцени”, 
„Позоришту” (Тузла), „Прологу”, „Позоришту” (Нови Сад), „Театрону”, 
„Савременику”, „Делу”, „Летопису Матице српске”, „Књижевним нови- 
нама”, „Театру” (Москва), „ОЈа1о§и" (Варшава), „1лтс1оп Тћеа1ге КесогсГ 
(Лондон), „Зборнику Матице српске за сценске уметности и музику”, „По- 
литици” и другим листовима и часописима. Текстови су му објављивани у 
Француској, Енглеској, Италији, Канади, Сједињеним Америчким Држа- 
вама, Пољској, Русији, Румунији, Чешкој и другим земљама. Добио је две 
Стеријине награде: за театрологију (Српски драмски писци X X  столећа, 
1998) и за нарочите заслуге за унапређење југословенске позоришне умет- 
ности и културе (1991).

Живи у Београду.
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