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Ovom knjigom časopis 
Teatroo želi da obeleži 
prisutnost Borivoja Glišića, 
teatroioga i pozorišnog kritičara, 
u modernom srpskom pozorištu.
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Borivoje Glišić

Borivoje Glišić (Kragujevac, 31. XII 1908), književnik, 
teatrolog, novinar, prevodilac...
U Parizu studirao prava i slušao predavanja iz estetike 
profesora Baša i Bergsona. Redovno gledao pozorišne 
predstave (uz to, po malo statirao kod Pitojefa) i teatar 
počinje da mu postaje životno opredeljenje. Našavši u tom 
pravcu vokaciju, kasnije posećuje pozorišta u Lisabonu, 
Madridu, Rimu, Milanu, Ženevi, Pragu...
Od 1932. član je redakcije Politike. Bavi se pisanjem i 
prevođenjem. Godine 1940. odlazi u London za dopisnika 
ovog ugiednog beogradskog dnevnika. Pored redovnog posla, 
proučava englesko pozorište.
Za vreme okupacije, zajedno sa suprugom Desom, ilegalno 
živi u okolini Kragujevca. Godine 1944. postaje upravnik 
kragujevačkog pozorišta. Isti teatar, kao prvu predstavu u 
oslobođenom gradu, izvodi njegov dramskj rekvijem Velika 
bitka.
U Beograd se vraća 1945. godine. Prvo postaje urednik u 
Glasu, a zatim glavni i odgovomi urednik Duge. Od 1950. 
isključivo se bavi pozorišnom kritikom.
Autor je nekoliko stotina pozorišnih napisa u listovima, 
časopisima i stručnim publikacijama: Politika, Borba, 
Oslobođenje, Pobjeda, Glas, Duga, Nin, Vjesnik u srijedu, 
Književne novine, Spektakl, Delo, Književnost, Scena, 
Teatron, Pozorište (Tuzla), Pozorište (Novi Sad) itd.
Objavio je nekoliko knjiga: Ogled o srpsko-hrvatskim 
odnosima (1938), Oprvom ustanku (1946), Pozorište - 
istorijski uvod u proučavanje scenske umetnosti(1964), Nušić
- njim samim (1966) i princip - tragediju ponosa Kragujevac - 
Velika bitka 41 (1986).
Preveoje sa francuskog i engleskog jezika oko četrdeset dela 
poznatih autora.

Tekstovi Borivoja Glišića, koji su ušli u ovaj izbor Teatrona 
56/57/58, nisu samo pozorišni eseji, recenzije i zapisi o 
teatru, njegovim vrednostima i fenomenima, već i fakta koja 
nam pomažu da stvorimo predstavu i o samom autoru. Jer, 
reč je o književniku i teatrologu koji je u nas dosegao visoki 
domet moderne pozorišne kritike, jednom od najznačajnijih 
tumača pozorišnih zbivanja u Srbiji u periodu od kraja 
četrdesetih do sredine šezdesetih godina ovog veka.

Zoran Filipović
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Prolegomena za (neostvareni) traktat o
glumi



Odlomci o pranagonu glume... 
I o jeziku
Umetnički nagoni bolje -  i pravednije -  
podeljeni negoli... dekartovski bon sens

Kad se govori o umetnostima, obično se 
(naravno) na umu imaju samo oni koji 
ih stvaraju. Međutim, sve umetnosti su
-  kao opšteljuđsko svojstvo i 
svečovečanska -  izvorišna -  podloga 
svih stvaralaštava -  u najlepšem 
srodstvu, povezanosti, nedeljivosti sa 
duhovnim moćima čitavog sveta -  da bi 
se, tek u najvišem stupnju, preobličavale 
i pretvarale u stvaralaštvo darovitih; -  i 
genija. I, potom, u povratku, u lančanoj 
zajednici, ovaploćivale u svesti i 
osećanjima svih ljudskih bića, upravo 
titrajima onih (nevidljivih) struna koje -  
nedeljivo -  svi -  nose u sebi.

Dečak, svečeri (nekad, davno, 
početkom veka) ide iz radionice i, sav 
zanesen, na usnoj harmonici svira 
Leharove valcere (koje je, u prolazu, 
često slušao kod Krena): a plotovi u 
Paliluli se za ovog švrću brišu i nestaju i 
on (čini mu se) kao da zakoračuje 
oblacima i svi ovi kućerci se (sad 
preobraženi: u krinolinama i s 
lepezama) vrte zavihoreni (u nekom 
nevidljivom... sjaju) okretnim igrama iz 
Vesele udovice (inspirisane sinovima 
našeg kralja Nikole).

Ljudi u najočajnijem naporu -  
zapevaju. Mukotrpan rad olakšavaju 
poklikom -  koji je kao pesma -  i u 
ritmu čekića, maljeva i mašina. Peva se 
prilikom rođenja; i na opelu. Muzika 
marševa se upija u krv kao nektar i 
droga. Ko nije zaigrao u sreći, radosti, 
veselju; ili... pijanstvu -  makar i 
posrćući -  i smešno drugima. Deca 
linijama i bojicama iskazuju 
čudotvorstva uobrazilja -  ponornica 
(kao u »Nonsense songs«... How 
pleasant to know Mr. Lear. -  O lovely 
Pussy! O Pussy, my love...) -  pa docnije,

čak i ako postanu slikari ili pesnici -  
nadrealisti jedva da domaše svoja prava 
(nebulozna) pikturalna snoviđenja.

Zar svako nema nagon da drugome 
ispriča (pri tom nesvesno glumeći 
glasom i pokretima) šta mu se desilo 
(odjutros) ili šta je doživeo (sinoć). 
Karnevali, maskiranje, uniforme (bilo 
kakve), kostimiranje, moda, šminkanje, 
doterivanje, ulepšavanje, nošenje 
ogromnih torbi o ramenu, ili navlačenje 
bleke-jeans -  nije li u svemu tome težnja 
za izlaskom iz sebe (stvarnog) -  
glumoml

Svaka profesija (advokat, sudija, 
političar, vođ, oficir, lekar...) u stvari je 
svojevrsno -  životno -  glumljenje nečeg 
što čovek -  stvarno, po svom biću i 
prirodnom određenju -  nije.

Ko, kadikad, ne zauzme stav kao kip, 
kao spomenik na trgu -  u (smešnom) 
uobražavanju svoje veličine; ili u 
zapanjenosti, zaprepašćenju (iskrenom 
ili pritvornom)? Ko nije -  zar nikad? -  
glumeći -  potvrđivao svoju iskrenost; ili 
zaljubljenost; ili prikrivao svoje 
zlonamere, poltronstvo, spletke (»... a 
zabave mu igranje i spletke« -  pevao je 
Vojislav Ilić). Zar nijedan političar nije 
nikad ushtćo da zaseni svoje slušaoce i 
gledaoce; ili, ako je vojskovođa, da ih, 
glumom (uz prethodni dril) povede u 
smrt (što je najprotivurečnije 
umetničkim pranagonima) -  kao 
Napoleon koji je (svestan tog 
omađijavanja) uzimao lekcije kod 
slavnog glumca Talme.

Drugim rečima, sve umetnosti su 
(dekartovski pravedno) raspoređene u 
svim ljudima: izdeljujući se, potom, na 
one koji ih stvaraju i (u neuhvatljivim 
skalama) međ one koji ih primaju, 
prihvataju, doživljavaju -  i uživaju 
upravo tinjajućim, smaragdnim, 
osnovama i potkama zapretenim u 
njihovoj svesti (da bi se razbuktavale u 
darovitim) -  čime se -  umetnostima -  
združuju u veliku spiritualnu 
internacionalu -  kojom se (kao 
Jakovljevim lestvicama) uzdižu do 
snova i vizija i perspektiva zvezdanim 
stazama ka savršenstvu; i kosmosu.

U tom velikom jedinstvu -  i 
nejednakostima proisteklim iz 
jednakosti-sva ta fundamentalna čula, 
pranagoni, i stremljenja ka lepoti, kao 
jednoj od tajni opstanka i (ničeovskoj) 
negaciji besmisla i podsticanju na akciju
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-  (nadrastanjem) -  kristališu se, dakle, u 
talentima i genijima, u stvaraocima. Ali, 
u slavi, izdvajaju se, oni se -  nesvesno -  
njome -  upravo stapaju s (anonimnim) 
mnoštvom čije su osnovne umetničke 
pranagone preobraćali u duhovno 
zadovoljstvo; i u unutarnju satisfakciju 
da bi i oni sami mogli to stvoriti jer se 
(kao što predosećaju) sve zbiva, rađa, 
proističe, i vraća im se -  iz njih -  njima 
samima -  i za njih; -  pa bi, bez tog 
jedinstva, svako umetničko stvaranje 
ostajalo bez svrhe i totalno uzaludno.

Ti umetnički pranagoni davali su svim 
Ijudskim postupcima, ideologijama, 
verovanjima, umovanjima, ubeđenjima, 
religijama viši smisao; i ulepšavali ih.
Od pamtiveka, kultovi, sahrane, svadbe, 
epifanije, eshatologije, vertepi, 
dionizije, karnevali... pomaljali su se iz 
umetničkih skupnih pranagona -  od 
muzike, igre, oživljene slike i pokrenute 
skulpture do histrioničnog glumačkog 
izlaženja iz sebe -  u potrazi za lepotom 
kojom se humanistički osmišljava svaka 
akcija; i ljudski progres.
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Naš prvi teatroiog Gavriio Stefanović 
Venclović: Veština predstavljanja -  
»mudrost slušanja«

Venclović je (u XVIII veku) darovito 
osećao svu dramatičnost zbivanja; 
tragične istorične protivurečnosti i 
konflikte -  pa je svoj narod -  i sebe -  
doživljavao kao danteovsku glumu.

Ako je istorija (kao da umuje 
Venclović) sveljudska drama -  narodi i 
pojedinci su upućeni na glumu kojom se 
otržu od zla -  izgrađujući u sebi -  
lepotom zaborava -  oporicanje besmisla 
svih uzaludnosti koje kulminiraju 
smrću.

Pada u oči (uzgred budi rečeno) da je 
u »srpskoj Atini« -  pored Matice (prve 
u slovenskom svetu) upravo Srpsko 
narodno pozorište ugaoni kamen naše 
kulture, naše umetnosti, stvaralaštva: -  
alma mater svih srpskih i hrvatskih 
teatara (»... dođoše s južnijeh 
stranah...«).

Kao i sve umetnosti, i gluma je 
ravnomerno -  i pravedno -  
raspoređena međ ljudima. Ovaj nagon 
je čudesni spoj intravertnih i 
ekstravertnih osnovnih kvaliteta. 
Usaglašavanjem ova dva u psihologiji 
protivurečna svojstva -  glumci se 
izdvajaju od mnoštva. Oni -  studijom, 
rutinom, zanatskim ovladavanjima, 
učenjem, usavršavanjem, kulturom, -  
postaju popularni dramski umetnici -  
upravo po intuitivnoj sponi, srodstvu, 
sličnosti, po osnovi spiritualnog 
jedinstva kojim (nesvesno) gledaoci 
sebe vide u glumcu... i glumca 
doživljavaju u sebi.

Medutim, veliki glumac-stvaralac -  
uzdižući ovo jedinstvo i čudesno ga 
prevazilazeći -  uznoseći ga kako do 
genija tako i do najvrhovnije »mudrosti 
slušanja« -  u svesti i doživljavanjima 
gledalaca otvara sudbinska pitanja -  i, u

ovoj zajednici -  doprinosi njihovom 
razrešenju.

Veliki glumac (kao, recimo, Pera 
Dobrinović) svoj fizis (čudotvorno -  
kao svoj instrument) preobražava u 
skladu s ulogom. Glasom i očima (kao 
svojim najosnovnijim moćima 
stvaranja) on će (menjajući-njima-svoja 
fizička obličja) u svesti gledalaca -  
budući malen, i zdepast, i ružan -  
vilinski stvoriti (irealno) vidno polje... u 
kome će se ukazati, vitak, lepotan: -  
onaj drugi -  po prirodi raskalašan -  
određenjem svoje uloge (koja ga 
preobrazi) -  biće, u viziji publike -  
smeran; -  razmetljivac i hvalisavac -  u 
sustvaranju s piscem novog bića (od 
sebe se otuđujući) postaće sušto oličenje 
skromnosti; -  rasipnik-tvrdica; 
prepredenuša-naivka. Štaviše (uzgred 
budi rečeno) ukoliko su ove 
protivurečnosti markantnije-utoliko je 
scensko oživljavanje lika dublje i 
prodornije. Jer je mera najvišeg, 
genijalnog stvaranja uzdizanje 
pomenutih proporcija sličnosti, 
jedinstva, istovetnosti do (kantovski 
nesaznajnih) najvrhovnijih visina. Isto 
onako nedokučivo kao što preuzbuđen 
stihotvorac grca i sav se obliva suzama 
nad svojim rimama -  ostavljajući 
slušaoce hladnim i začuđenim; i 
obrnuto: ima pesnika koji svojim 
stihovima izazivaju neuporedivo dublje 
uzbuđenje -  i vrhovnije emocije i ideje -  
od onih kojima su sami bili nadahnuti. 
Jer je umetničko stvaranje uslovljeno 
onim što (za nas) ostaje tajna (koja se nc 
može odgonetnuti nikakvom 
sociologijom, politikologijom, 
socrealizmom kao »transmisijom 
vlasti«); i jer je (Dučić je tu bio u pravu)
-  »dug put« (nesaznajan -  rekli bismo) 
»od jednog bola do njegove rime«.

Ako se dobro promotri delo 
Venclovićevo, izgleda očigledno da je 
preživljavao sve ove probleme. I možda 
će biti sasvim blizu istine ako se istavi 
postavka da je -  inteligentnije i 
pronicljivije od mnogih slavnih 
teoretičara -  sročio traktat -  u stvari: o 
glumi -  svojim razmatranjima o 
govorništvu i o liturgiju.

U osamstogodišnjoj istoriji naše 
glume, Venclović, prvi, i vrlo 
inteligentno, suštinski produbljeno, 
razlaže teoriju ove umetnosti: veština 
prikazivanja -  ali i ono čime se ističe

iznad svih -  postavkom kojoj niko nije 
posvećivao pažnju a čime obogaćuje 
filozofiju stvaranja: mudrost slušanja u 
ovom jedinstvu -  kao osnovi -  o kojoj 
je bilo reči.

Venclović je to uobličavao: ...đuše 
pokrećemo i razvraćeno sastavljamo, 
krivo ispravljamo, staro obnavljamo, 
sakato pripajamo«... Tim moćima 
(alhemičarski) kaže dalje Venclović, 
stvara se... odabe -  čoha, odsukna -  
svila, od gvožda -  srebro, zlato (...)« od 
drvene čuture -  zlatan kondir...«

Jedne... vodi i leči lepa i mazna reč, a 
druge oštra i poljuta... Jednima valja 
samo svirala i pregudnice, a drugima -  
bič.

A opet zato, pošto se publika -  i njena 
»umetnost slušanja« -  sastoji iz svih 
ovih »raznorodnih naravi« -  »veštinom 
prikazivanja« (glumom, besedništvom, 
svakodnev'nim govorom i opštenjem) 
sve se stapa i sjedinjuje u 
apstraktno-nadstvarno-zajedništvo u 
kome će -  saznavanjem, otkrovenjem -  
svako ponaosob biti ponesen onim što 
je njegov udeo u ovom najdubljem 
poniranju u istinitost stvarnosti -  i 
»stvarnost istine« -  kao osnove i 
podloge umetničkog stvaranja.

Pa, kao što je u veštini predstavljanja 
neophodan stvaralački dar -  u ovom 
Ijudskom sjedinjavanju -  mudrost 
slušanja stoji u simetričnom odnosu 
prema talentu i geniju stvaralaca.

Ne, dakle, samo pasivno učešće, 
pažnja, dobra volja, izvestan stepen 
znanja, ukus (i »vaspitanje ukusa«) -  
nego, u ovoj najvišoj spiritualnoj 
zajednici, nešto daleko više i značajnije: 
mudrost slušanja u korelaciji -  i 
jedinstvu -  sa mudrošću obdarenih i 
genija -  u nevidljivoj, tajnovitoj 
uzajamnosti iznošenja, uzrastanja, 
progresa -  svih -  u zajednici.

Venclović je, na taj način, posvetio 
(više od svih drugih) pažnju onom 
trećem učesniku -  gledaocu, 
slušaocu, publikumu-kao-svrsi i 
okončavanju stvaranja. U tome je -  
pojmom mudrost slušanja -  načeo 
jedno od suštinskih pitanja kojima će se 
imati pozabaviti filozofija umetnosti u 
problemima uzdizanja te mudrosti 
slušanja kao progresa kulture i čitavog 
društva.



Poziv na igru

Ođ Homera i pre njega-poezija (kao 
nasušna ljudska potreba) bila je-(pre 
pismenosti) kazivana i saopštavana 
usme/7o:glasom-i najizrazitijim 
iskonskim elementima glume. Drugim 
rečima, gluma je bila instrument 
prvobitnog književnog stvaranja.
(Sokrat o rapsodima; -  naši narodni 
pevači i guslari; bardi; -skaldi; -i tako 
dalje).

Kao pesnik koji je usmeno kazivao 
svoje stihove; kao slavni govornik koji 
je istupao pred publikom -  u 
Vencloviću se uočava onaj pranagon 
glume koji je prethodio književnom 
stvaranju (njega iziskujući kao 
uobličavanje svoje suštine i ocelovljenja)
-  sada ga povezujući sa svojom 
teorijom o »umetnosti slušanja«-i sa 
svojim divljenjem prema Ćirilu i 
Metodiju i njihovim pravopisnim 
znacima u funkciji muzičkog zvučanja.

Sve je to, naravno, Venclovića 
vodilo-narodnom jeziku... kao osnovi 
»umetnosti slušanja«. Pa, kao što su, u 
pradavninama, narodni jezik i 
pranagon glume iznedravali 
poeziju-sada je književno stvaranje bilo 
na raskršću: ili će svojom 
nerazumljivošću-biti otuđeno; ili će se, 
pak, narodnim govorom uklopiti u 
jedinstvo izmeđ stvaraoca umetnosti i 
njene praosnove u zajedničkom, 
kolektivnom doživljavanju lepote; i svih 
saznavanja.

Po Adelungovom principu: »Piši kako 
govoriš« -  Venclović je-pre no što je za 
njega i čuo-sprovodio u delo: ne samo 
prelaskom na narodni jezik... jer je 
njime (kao i narod) govorio; nego je sav 
bio opsednut naučnim postulatom: 
govoriti znači (po sebi) zvučanje reči i

glasova, -svešću zgušnjavanje, 
osmišljavanje reljefiranje mase tona. A 
zato je -  umesto crtežne slike koja reči 
pretvara u (nema) slova, u pismena -  
potrebno stvorid i tonske znake -  kojim 
bi se čulo i njihovo zvučanje. Za 
Venclovića je to bila hiljadugodišnja 
tradicija koju su ustanovili Cirilo i 
Metodije na bazi helenske lingvistike i 
tekovina aleksandrijske škole.

...»Ako je slobodno nagadati«... -  (da 
je imao iole podrške) kao kazivač svojih 
stihova i kao govornik-osećajući 
zvučanje naših vokala, lepotu i smisao i 
bogatstvo naših akcenata, muziku našeg 
jezika (i njegovu melodijsku liniju) -  
Venclović bi bio na putu da snimi 
izmenjeni fonološki sistem i 
artikulacionu bazu i postavi glasovnu 
predstavu i glasovnu sliku srpskog 
jezika vraćajući ćirilometodijskim 
znacima njihovu pravu muzičku 
funkciju; time se, u punoj meri, 
ostvarujući i kao teatrolog.

Međutim, od »sala debeloga jera« i 
»jeresi repatoga jota« i pravila »babe 
Smiljane«-pošlo se u reformi pravopisa 
suprotnim putem: slično principima 
izvučenim iz izveštaja Dubrovčanina 
Marina Temperice Klaudiju Almavivi 
(S.J.) i nalogu ovog Bartolu Kašiću da 
sroči Institutiones linguae illyricae-i po 
tezama dekreta S. Concilli Florentine.

Umesto ćirilometskog fonetskog -  
stvoren je krajnje uprošćen -  nemi -  
grafički pravopis koji nije odgovarao ni 
Adelungovom principu (»Piši kako 
govoriš«) niti milozvučju srpskog 
jezika.

Tako smo (nezainteresovani) svedoci 
opadanja muzičke lepote našeg jezika 
koji se snima grafijski -  dok se njegovo 
zvučanje odgoneta... samo... 
»sluhistički«. (To je genijalno osetio 
Sterija u flaBopio).

Iz toga proizilaze velike teškoće u 
glumačkom stvaranju u kome se (po 
Vencloviću) zvučanjem glasa ostvaruju i 
umetnost prikazivanja -  i mudrost 
slušanja -  kao tlocrtu ovog stvaranja.

Čak se i u takozvanom etimološkom 
pravopisu (u kome su sačuvane sve 
greške starih prepisivača) težilo 
fiksiranju glasova. Kao primer će nam 
poslužiti dva stiha Viktora Iga:

Gall amant đe la reine alla tour 
magnanime

Galamment de I’arene a la Tour
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Magne a Nime
Na prvi pogled francuskom glumcu se 

(i grafički i fonetski) jasno reljefiraju -  i 
u pogledu zvučanja -  i (njime) značenja: 
gall amant-(i)-galamment... -  la 
reine-(i)-l’arene... -  ala tour 
magnanime-(i)-la Tour Magne ’d ’Nime.

Naš glumac nema tu privilegiju. Pa se, 
u sličnim slučajevima-i u raskošima 
pesničkih figura i njihovih akcenata -  
mora osloniti na svoj... »sluhistički« 
instinkt; ili potražiti pomoć lektora.
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Gluma 
Vreme 
Ideja

Kažu:
-  Gluma je efemerna umetnost.
-  Traje kao vodeni cvet nad talasom.
-  I gasi se... sa spuštanjem zavese.
Iako, po večnoj i ustaljenoj inerciji da

se svet sagledava u dimenzijama 
davnoprošlim, to, danas, ni 
realistično-fantografski -  nije tačno: 
sasvim je mogučno snimiti svaku 
predstavu i sačuvati sva glumačka 
stvaranja. (Edison i Tesla bi bili 
povredeni nemarom prema njihovim 
izumima).

Ali, ako i prenebregnemo (za 
trenutak) tu očiglednost -  da li se 
(iracionalno, poetski, umetnički 
doživljajno) ikoja velika predstava 
okončava (i prestaje da deluje, i 
zaboravlja se) svojim »završetkom«? Ili 
(iracionalno; kao ideja i doživljaj u 
vanvremenosti) traje isto onako icao što 
ni dobra pesma ne umire time što je 
pročitana; -  niti se boje ugase na slici -  
i u nama -  kad se izađe iz galerije i 
pinakoteke; -  niti nestaje muzičkog 
dela kad se napusti koncertna dvorana; 
odnoseći njegovo zvučanje urezano u 
srcu ljudskom.

Koliko je sudbonosnih odluka 
doneseno jednim stihom Njegoševim -  
kao sudbinom srpskog naroda. Koliko 
je poetskih ekstaza (koje se -  
neodgonetnuto -  preobraćaju u stav, u 
delo, u akciju, u predodređenje) stvorio 
Sofokle, Šekspir, Puškin, Starac Milija, 
Višnjić, Eliot, Fraj... Ili himnički akordi 
Heroike... Koliko ima ljudi, koji, u sebi, 
do kraja nose Bruhelov Trijumf smrti, a 
drugi opet staromodni Arverov sonet. 
Kolike su trajne lepote u život uneli 
boje, reči, oblici, muzička zvučanja -  
iako nisu stalno prisutni i materijalno,

vidljivi -  utičući na menjanje sveta 
poput zastava u revolucijama.

Koliko je Ijudi -  sasvim toga nesvesni
-  podražavalo fleksije glasa, gest, stav -  
Bačvanskog, Pere Dobrinovića, Ilije 
Stanojevića, Dobrice Milutinovića,
Raše Plaovića. Nisu li političari, 
vojskovođe, kraljevi -  u časovima kad 
su »istupajući pred masama« i hoteći ih 
oduševiti -  kopirali svoje idole sa scene, 
kao što je Napoleon uzimao časove od 
Talme.

Ako se čovek osvrne oko sebe; ne 
opaža li u nečijem bliskom glasu isto 
(nesvesno) zvučanje kao na sceni, ili 
neki pokret, neki stav prema životu -  
kao refleks onog... odglumljenog; dakle 
kao doživljenost što se nastavlja -  i živi
-  i traje u nama ... bez svojih fizičkih 
obličja. (A opet nisu li se i glumci, sa 
svoje strane, nadahnjivali glasom, 
gestom, pokretom Ijudi svoga veka?)

Ipak, kad se oseti potreba, čovek se 
maši knjige stihova koji su mu dragi; ili 
romana, novele, eseja; ili će otići na 
slikarsku izložbu; ili na koncert.

Ali, u strašnoj i divnoj sveprolaznosti 
hoće li oni koji dolaze za nama uzimati 
ove iste knjige stihova? Hoćemo li se 
(možda) i sami sebi potsmehnuti zbog 
rima kojima smo se ushićavali u 
dečaštvu? Pa neka naš pesnik postane 
velik kao Dante -  koliko njih, danas, 
čitaju Dantea -  iako svi znaju da je 
besmrtan -  kao istorijski pojam.

Jer slava koja nadživi vreitie -  
podnebesno i nadrealno -  izlazi iz fizike 
vremena -  istoriju poistovećujući s 
večnošću.

Vreme, pri svem tom, u svojoj 
relativnosti, veći je umetnički, 
ajnštajnovski, stvaralački, činitelj no što 
se misli; naše sopstveno vreme. I u 
Šekspiru mi tražimo sebe -  i svoje doba. 
A u stvaranju glumća -  vreme je kao 
platno -  ili mermer -  za slikara ili 
vajara.

Ako je reč o vražjem iskušenju slave 
(!) -  slava je ... »dobar glas... koji ide 
daleko«. Nju na žalost ne stvaraju 
neposredno umetnici i njihova stvarna 
vrednost -  već (uglavnom i najčešće) 
pismeni i usmeni kritičari, komentatori, 
raznosači fama i hroničari, spletke; 
dobri i zli jezici.

Iz te perspektive (takođe) mnogi pisci 
(nekad slavljeni) ušli su u totalni 
zaborav; -  a nadvišujući vreme, slava

Kleandra, Miniska, Tlepolema -  
glumačkih sustvaralaca Eshila i 
Sofokla, slava Kina, ili Talme, 
Močalova, La Kalderone, ili 
Bačvanskog, Grgurove, Pere 
Dobrinovića... ostala je trajna kao 
najvećih pisaca -  iako je, za njima, i u 
životu i na sceni, davno pala poslednja 
zavesa.

Zato izgleda površno (ustaljeno) 
mišijenje da se gluma zauvek ugasi na 
kraju predstave. Jer je taj 
fizičko-mehanički kriterij, ovde, 
neodrživ. Umetnički doživljaj traje 
svojim estetskim intenzitetom -  i ima 
drukčije dimenzije, i vremenske 
perspektive, i zakonitosti, negoli što su 
one materijalno-fizičke. Pa, u 
relativitetu vremena -  sve u njemu 
različito traje, a opet ništa ne može 
fizički biti trajno.

Međutim, kao naknada fizičkoj 
efemernosti -  baš u vremenu, u »veka 
sjaju« -  gluma je, snažnije no ikoja 
druga umetnost spojena sa svojim 
dobom, koje je iracionalni tlocrt 
pozorišnog stvaralaštva.

Budući da su gluma -  muzičko 
izvođenje -  igra, balet -  vrhunci 
artistički i sportski (Cerar, Sonja Heni, 
Protopopov, Pele, Moša Marjanović, 
Mitić, Korać, Nađa Komaneči, Roki 
Marćano, Irina Rodnina; a i u grčkom 
pozorištu je Apologen oduševljavao 
gledaoce kao glumac, a u Aleksandriji 
odnosio pobede na rvačkim 
utakmicama) jedine žive umetnosti -  
stvaranje -  i prikazivanje isključivo 
živim čovekom, njegovim idejama i 
emocijama -  u samom njihovom tkivu i 
srži -  materijalno zgusnute fizisom, 
glasom, delanjem, pokretom -  u 
prostoru i vremenu.

Slikar se -  po završetku svog dela, -  
odvaja od slike -  i nastavljaju život -  u 
vremenu -  svako za sebe. Isto je tako s 
piscem -  i njegovim romanom; -  s 
kompozitorom -  i muzičkom 
partiturom; -  sa vajarom i bistom; -  sa 
arhitektom i građevinom; s autorom 
pozorišnog dela -  i njegovom dramom 
kao literaturom.

Glumac, pak, u sebi -  i u svom 
vremenu -  sažima sve umetnosti -  a 
glumačko se stvaranje ne može odvojiti 
od glumca -  i od trajanja u giedaocima 
određenog doba.

Kao slikar i vajar, glumac, svojim
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fizisom, slika i vaja lik iz drame; -  kao 
pisac, on sobom, izgrađuje karakter i 
dogadanja i doživljavanja; -  kao 
muzičar, on ostvaruje muziku govora -  
najčudesnijeg ljudskog svojstva kao 
otklika ponorne intime -  pa, poput 
hudožestvenika, novim neuhvatljivim, 
spiritualnim, oduhovljavajućim 
vremenskim i prostornim 
perspektivama, glumac dramu uzdiže, 
iznad njene faktografije, ostvarujući je 
(prvo) u sopstvenim idejama i 
emocijama da bi je (potom) preneo 
(omamljujući) -  da se ovaploćuje -  i 
traje -  u mišljenju i doživljavanju 
gledalaca; -  dok, u isti mah, pisano 
dramsko delo -  kao viziju -  čvrsto 
materijalizuje na sceni i fizički je 
oživotvoruje.

Po saživljavanju sa gledaocem -  i 
slušaocem -  gluma i muzičko izvođenje 
i igra su najživotvornija živa umetnost. I 
u našem zajedničkom uzletu u visine, u 
bezvremenost, u nadvremenost -  gluma 
je (zar efemerna?) -  sve od Tespisa -  
večita.

Po toj silnoj vezi s vremenom (koje je, 
dakle, jedan od estetskih osnova glume)
-  čak i kad se, danas, može sačuvati 
neka genijalna predstava, ona to (po 
svoj prilici) više ne bi bila za generacije 
koje dolaze; jer bi se, promenom 
naraštaja, potrlo njeno vreme, pošto se 
nikad ne može produžiti i onaj njen 
drugi deo: gledaoci što učestvuju u njoj
-  i kao sudeonici, i kao njena svrha -  i 
trajanje.

A u isti mah (nemoćni pred vremenom
-  i opet svemoćni) jer dramsko delo 
scenski živi glumom -  i gledaocima -  
drame, tragedije, komedije, napisane na 
najrazličitijim jezicima i u 
najudaljenijim dobima i geografskim 
predelima -  prevedene -  glumci 
pretvaraju, sobom, u naše pozorište -  
uključujući nas u umetničku 
internacionalu.

Svemoćni pred -  svojim -  vremenom, 
gluma i gledaoci -  Eshila, i Sofokla, i 
Euripida, i Aristofana -  i sve ostale -  
usavremenjuju, oživljavaju, 
prestvarajući ih kroz sebe -  prisutne, i 
vidljive, i stvarne u vremenu i pred 
nama -  čudesno ih vaskrsavajući.

Oživotvorujući nove, i 
usavremenjujući stare dramatičare -  
gluma je nerazdeljivo srasla sa svojim 
vremenom; baš zato (fizički)...

efemerna, tranzitorna, prolazna -  kao i 
samo vreme -  koje i nije drugo do 
prolaznost. Predstava velika i bliska 
ljudima jednog doba (kao deo njih 
samih) -  ako se sačuva -  i konzervira -  
(što je, danas, sasvim izvodljivo 
filmskom, radio, televizijskom trakom) 
onima koji dolaze docnije u vremenu 
neumitno će -  u određenoj meri -  
delovati tuđe i daleko (slično starim 
albumima i davnašnjim operskim 
pevačima -  jer se sve menja od zvučanja 
glasa, do stila, ritma) -  i bezazleno, i 
staromodno, »izveštačeno«, romantično 
razbarušeno, s patosom, pompezno, 
rokoko, ukrućeno, realistično; jer svaka 
gluma -  istorijski -  u promenama i 
prolaznosti -  odaje pečat doba kojim se 
spajala sa gledaocima svoga vremena -  
u nemogućnosti da se odvoji od idejnog 
i afektivnog podneblja u kome se stvara. 
Pa tako -  pošto se ove stvaralačke klime 
ponavljaju (još je Solomon tvrdio Nil 
novi sub sole) predstava stvorena 
(recimo) u orbitama romantičnim (ili s 
patosom itd.) biće bliska i shvatljiva ako 
se podesi njena podudarnost sa ponovo 
oživljenom istom »klimom«; i biće 
nemogućna bez tog usaglašavanja. 
(Dokaz je, možda, u snimljenim 
pločama Dobrice Milutinovića (»Čuj 
me, ćesare«...) U neromantičnom dobu 
sve zazvuči suprotno: -  čak i u filmskim 
trakama: sem Čarli Čaplina (koji je u 
signifikativnoj komici na ivici večno 
detinjskog u čoveku -  i njome, poput 
Petra Pana, održava svoju dugovečnost- 
i samo još nekoliko filmova -  ostale je 
(iako sa potpuno sačuvanom glumom 
onakvom kakva je izražavala 
doživljavanja gledalaca određenog 
vremena) -  teško gledati bez osećanja 
otuđenja i minulosti.

Ili, kako odgovoriti na pitanje; -  da li 
bi modernim gledaocima bilo mogućno 
potpuno shvatiti Eshila i Sofokla, kad 
bi ih gledali -  autentično -  prikazane, 
kao pre dve i po hiljade godina -  sa 
perijaktama, maskama, onkosima, 
koturnama, trubama i sa elementima 
sakralnim i oživljeno skulpturalnim 
(kao izrazom onog vremena i prvih 
preobražaja epa u tragediju i dramu 
-kao viši oblik) -  ili će im ovi tragičari 
biti bliži i pojmljiviji, i veći, ponovo 
oživljeni glumom i scenskim 
iskazivanjem današnjeg doba?
Pozorište je, dakle, glumom

otelovljena dramska ideja -  Ijudskom 
emocijom u vremenu; i, istovremeno, 
emocija iskazana i uobličena Ijudskom 
idejom. Od toga ne zavisi samo uspeh -  
nego je u tome i sama (nevidljiva) 
osnova stvaranja jedne pozorišne 
predstave.

Međutim, ideja i emocija -  pozorišno 
posmatrano -  obuhvaćene vremenom -  
prolazne su kategorije. Može izgledati 
čudno, ali su dramaturška ideja (drame 
kao književnog roda -  bez glume još ne 
pripadajući pozorištu) -  i scenska ideja 
dva različita -  često dva oprečna -  
pojma. Samo je u takozvanim 
»dramama s tezom« ideja sadržana u 
temi, tačno, geometrijski, omeđana, 
određena, fiksirana, nepromenljiva. Ali, 
već po tome, »drama s tezom« i nije 
»čisto pozorište« -  već scenu tretira kao 
tribunsku, propagandnu, govomičku 
tribinu; kao »rešavanje problema«; kao 
traktat; ili -  socrealistički -  kao 
agitaciju i propagandu -  kao 
»transmisiju vlasti«. A pošto je sve to 
mogućno postići pozornicom -  samo 
dokazuje ogromne, nemerljive 
mogućnosti pozorišta.

»Drama s tezom« je, na svoj način, 
vremensko ukalupljivanje i ograničenje.

U stvari, takve drame je teže scenski 
oživeti u poznijem dobu, kad je »teza« 
postala (recimo) društvena stvarnost 
(žensko pravo glasa, jednakost 
vanbračne dece, verska sloboda...) -  ili 
kad ona zazvuči prevaziđeno, zastarelo, 
staromodno -  i kad je njena vrednost u 
tome što je književni dokument, koji se 
čita sa zanimanjem -  ali koji je teško 
scenski oživotvoriti... sem sa novom 
tezom, koja i nema veze sa prethodnom 
(kao u izvesnim Strindbergovim 
dramama o kojima će docnije biti reč).

Problem ideje i -  emocije -  u 
njihovom iskazivanju jedno drugim -  
suština je scenskog stvaranja; uzdignuta 
do savršenstva (na samom početku) kod 
Eshila i Sofokla. -  Radnja, akcija, tok, 
dramski sukobi, likovi, scenografija, 
efekti... sve su to (ma šta mislio uvaženi 
Aristotel) samo instrumentalni elementi 
kojima se ovaploćuju scenska emocija 
(tragična: Edip) -  scenska ideja 
(pobuna protiv svega: Antigona).

U otkrivanju ideje -  i u ostvarivanju 
emocije -  sastoji se pravo scensko 
stvaralaštvo: umetnički odgonetnuti -  u 
prestvaranju književnosti u pozorište -
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reciprocitet -  postavljen sopstvenim 
vremenom i u njemu samom -  u 
preobličavanju dramaturške ideje u 
scensku -  poput ođnosa izmeđ skice i 
slike -  partiture i njenog izvođenja -  
luka na crtežu i na hali Beogradskog 
sajma -  stihova i Lied-a.

Jer, paralelno s dramaturškom idejom
-  glumom se, iz likova, iz njihove psihe 
sad scenski kristalizovane u odvojena, 
samostalna, oživljena bića, iz njihovih 
doživljavanja -  ukazuje (samosvojna) 
scenska ideja -  o njima samima, o delu,
0 piscu, u umetničkoj svrsi i ljudskoj 
sudbini i smislu opstanka.

Da li će reditelj -  i glumac koji igra 
Otela -  biti poneseni idejom da je to... 
ljubomorni crnac; -  ili će otkriti da je 
još dr Džonson pisao kako je sam 
Sekspir smatrao da Otelo nije 
ljubomoran, nego otvoren, s 
bezgraničnim poverenjem, 
prostosrdačan, ljudski ucveljen (što su 
uzgred budi rečeno, intuicijom, 
predosetili i Puškin i Dostojevski); -  od 
toga, dakle, kakva će se ideja otkriti u 
ovoj tragediji zavisiće i njeno ostvarenje
1 dejstvo emocija tom idejom 
doživljenih.

Gluma i režija (pored studija doba, 
vremena, sredine, društvenih odnosa, 
stremljenja) poniru i u najdublja pitanja 
Ijudske psihologije (kao drugog tlocrta 
ove umetnosti) -  sasvim slično Šekspiru 
i svim velikim stvaraocima... Ljubomora 
(recimo) kao ljudska sudbina (i fatum) u 
sebi sadrži dva oprečna smisla. Osećanje 
svoje sopstvene bezvrednosti i, otuda, 
strah i opsedanje sumnjičenjima -  bez 
ikakvih stvarnih povoda; kao bolest 
uobrazilje. Medutim, ljubomora kao 
opšte prihvaćen pojam, ima i suprotan 
vid sumnjičenju; u afektivnim 
kompleksima se partner uznosi do 
apsolutno idealnog bića; ako se doživi -  
stvarno -  pomračenje tog idealizovanja 
(a Ofelija, Venecijanka raspusnog doba, 
koja je čitala Bokača i Aretina... kao 
uostalom ni Ofelija -  za Šekspira, po 
svoj prilici, nisu onakve naivke kakve se 
prikazuju na scenama -  preuzetim ne iz 
Sekspira nego iz romantizma i 
građanskih pojmova o ženi -  negirajući, 
tim e , i doba, i vreme, i sredinu, i 
pojm ove  u kojima su, obe, živele) -  
zb o g  tog zatamnjenja predstave koju je 
O telo  izgradio u najlepšim delovima 
svogB bića -  i koje je njegovo sopstveno

delo (nezavisno od Ofelije) on je 
duboko ucveljen -  što je tragično 
ljudsko osećanje -  samo prividno 
istovetno s ljubomorom (kao 
inferiornošću) -  uzdižući se nad njom -  
i totalno je negirajući.1

Ili ideja o Hamletu; -  ... slab, bez 
volje, neodlučan; -  ili, pak, naprotiv; 
silne volje i ogromnih intelektualnh 
moći, ali, s jedne strane, zasužnjem 
zlom (svuda je tamnica, ceo svet je 
tamnica; mislite li da na meni možete 
svirati što god vam je volja -  a to niste 
kadri ni na običnoj drvenoj svirajci); -  
a, s druge; raspinjan dilemom (kao kod 
sv. Avgustina); da li se, uopšte, zlo 
može ispraviti zlim -  ili se, tako čineći, 
zlo zacaruje, mračno se umnožavajući.

Molijerov Uobraženi bolesnik 
prikazivan je, u vremenu i s rasponom 
vekova, kao klinički primer komične 
hipohondrije. Bati je, naprotiv, dao 
Argana kao stvarno bolesnog čoveka -  
kome to niko ne veruje, i svi su ubeđeni 
da je uobraženi bolesnik. Ništa u 
komediji režija nije izmenila; svaki stih 
je ostao na svom mestu; svaki prizor 
kao i pre. Promenjena je (iako je to 
izgledalo neverovatno -  i nemogućno) 
ideja; tim postupkom je emocija 
smešnog sa Argana prebačena na 
njegovu okolinu. A u srazmeri sa 
njegovom stvarnom nesrećom (i sa 
probuđenom asocijacijom: Molijer je i 
sam umro upravo igrajući tu ulogu) 
postiže se ljudskija i dublja reljefnost, 
razvijanja u širinu.

Sa Strindbergom je i ideja njegove 
mizogenije; ženomržnje. Novom -  i 
suprotnom -  idejom, moderna gluma 
taj kvalitet preovlaploćuje u... tragični 
apsurd. (»Zgrabio je zapaljenu lampu i 
bacio je supruzi na glavu« -  »Eto, 
vidite kakvih ima... žena!«). I kao 
pobunu potlačenih bića.

Ili Koštana: sa prvom idejom je 
propala; -  sa novom postala 
najgledanija naša drama. Medutim -  u 
vremenu -  (poput Lorke) ona pruža sve 
novija -  mogućna -  i ljudskija -  
tumačenja. Skerlić je (oštro žigošući 
pesimizam Sime Pandurovića i Disa) u 
svome sagledavanju Koštane ispevao 
poetsku apologiju našoj rasnoj 
melanholiji, duboko usađenom 
pesimizmu, tuzi... Pa se, tako, »žal za 
mladost« uzima kao uzdah starih za 
minulim »najlepšim dobom«. Po novoj

-  mogućnoj -  ideji -  obrnuto: gluma bi 
osvetlila tugu -  mladih -  strepnje, bol 
što će izgubiti lepotu (Merilin Monro), 
privlačnost, draž, svežinu, osvajanje, 
zanos. Taj vapaj je suština u 
doživljavanju lika Koštane scenski 
paralelnom Mitkovom -  koji tek 
naslućuje svoju prolaznost. Naprotiv, 
ukoliko se dublie zalazi u starost (u 
doba kad -  po Sopenhaueru -  priroda 
prestaje obmanjivati mlade -  zarad 
svojih ciljeva prokreacije) nestaje 
osećanja da je mladost prošla -  i 
pojavljuje se varka -  samoobmana -  da 
ona još traje -  ili da se -  faustovski -  
povraća -  da je nikad neće nestati, da je 
večito i neprolazno u njima -  i stari se 
(ludo) predaju »amoriđanju«... bez 
ikakve, »žali za mladost«: baš u samoj 
Koštani. I u »Indian summer« jednog 
Forsajta; (a i Soms je vršnjak 
Mitketov); ili platonska ekstaza 
vremenitog M. Đevuškina (kod 
Dostojevskog); ili putena strast staraca 
kod Držića (»Tko bi mnio da je pad 
tizijem sjedi nama mladost toliko 
zelena«) i kod Hodže Saliha (Sv. 
Ćorovića); »Otkako si došla, šejtani mi 
ponesoše svu pamet... bruka pod moju 
starost«... Gete je umni, genijalni, -  u 
dubokoj starosti (Imperiam 
goctheanum) zaprosio devojku od 
sedamnaest godina.

Gorki je (u prvom razdoblju svoga 
stvaralaštva u kome je dosegao svoj 
vrhunac u otkrivanju novog) napisao 
dramu »Na dnu«. Bio je rukovođen 
idejom da se bori protiv zla. Docnije 
kad se sav opredelio z a ... transmisiju 
vlasti i socijalistički realizam -  učinilo 
mu se da Luka liči na »tolstojevca« -  na 
gandijevsko satajagrahsko 
»neprotivljenje zlu«. I sam je obznanio 
da je »Na dnu -  štetan komad«. U 
pozorištu se pojavila suprotna scenska 
ideja: neka je Luka baš i »tolstojevac« -  
on je za onog Tolstoja za koga je Lenjin 
tvrdio da je »ogledalo ruske revolucije«. 
(I za Platona Karatajeva). Za Tolstoja 
koji je iz Jasne Poljane (kao i ostali 
veliki pisci ruske zemlje) u svesti 
miliona srušio ideju o samodržavlju, o 
religiji u službi vazileusa; i propovedao 
da zemlja ne može biti privatna svojina; 
ustajao protiv spahija, izrugivao se 
lažima, zemstvima i dumi; zgrozio se 
nad povorkama izgnanika u Sibir: i bio 
za rusku revoluciju ono što
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enciklopedisti za francusku... Suprotno 
ideji koju je o ovoj svojoj drami imao 
sam Gorki lično -  gluma je (ponovo) od 
nje stvorila ljudsku delatnost protiv 
bede.

U Ateljeu 212, reditelj Lj. Draškić -  u 
raskošnoj maštovitosti scenskog 
»imaginiranja« kakva se od doba 
Bojana Stupice retko sretala na našim 
scenama -  postavio je problem -  u 
vremenu prošlom i sadašnjern -  odriosa 
između socrealizma (Jermolova itd.) s 
jedne -i (recimo) Bulgakova i Babelja, s 
druge strane. I virtuozno je -  scenom -  
dokazao kako je socrealistički realizam 
antidijalektička, dakle antimarksistička, 
anti-ideja birokrata i »aparatčika«, koji 
su u Babelju i Bulgakovu ubijali upravo 
ono najlepše, najljudskije, 
najprodornije u pravoj humanističkoj 
afirmaciji socijalizma kao planetarnog 
progresa -i veliku ljudsku tragičnost u 
revolucionarnim vremenima. Umesto 
nesreća i progona Babelja i Bulgakova -  
te birokrate je trebalo poslati na 
»golovomojku«.

Cudesne su, odista, mogućnosti glume
-  u prodoru ideja; i u vremenu. Upravo 
zato što su muzičko izvođenje i gluma -  
dve najsličnije umetnosti -  najdublje 
vezane sa svojim dobom -  iz koga 
nastaju i koje, kad ga nadmaše, 
proslavljaju najlepšom slavom.

Glumac -  umetnički -  (kao i muzički 
izvođač) kongenijalnošću prestvara đelo 
usavremenjujući ga, budući da su mu je 
vreme i ljudska psiha nevidljiva osnova
-  i neuhvatljivi instrument stvaranja. -  
Sava Todorović (sa izrazito realističkim 
predodređenjima) -  smatran je 
netalentovanim... u vreme kad su se 
osećanja (i mišljenja) izražavala 
romantično i pompezno, rokoko i 
patetično. Petnaest godina je samo 
unosio »vizit- karte« -  i izgovarao 
nekoliko reči.

Kad se vreme (i publika) promenilo -  
kad je osvojilo realističko poimanje -  
Sava Todorović je -namah- buknuo kao 
veliki glumac; a prema Dobrici 
Milutinoviću -  i pored njegove 
ogromne darovitosti i lepote (ali 
nerazvijane s vremenom) osetilo se 
otuđenje.

Za genija, pak, kakav je bio Pera 
Dobrinović, ove mene se nisu 
postavljale; on je bio kadar 
preobražavati se iz uloge u ulogu -  u

skladu s promenama u vremenu -  i u 
psihi gledaoca.

Nijedno stvaranje nije tako spojeno sa 
čovekom i vremenom kao živa umetnost 
glume -  živog čoveka -  čitavim samim 
sobom -  čitavim svojim životom -  za 
žive ljude jednog doba.

U tome je, možda, njena vrhovna 
ljudska lepota; i simbol čovekove 
sudbine.

A slava -  i trajanje -  i kod svih drugih 
umetnika i slavnih ljudi -  ne samo kod 
glumaca -  na kraju svih krajeva -  kad 
izađu iz svog vremena -  svodi se na 
znanje, na famu, na gloriju, i muzej, na 
spomenike, mermerne ploče po 
foajeima, na profesorska predavanja, na 
traictate i doktorske teze. Da: možda i 
na -  nekoliko redaka u velikim, 
monotonim, zaustavljenim u vremenu, 
nepokretnim, mamutovski glomaznim, 
nacionalnim enciklopedijama i 
leksikonima.

Sve, dakle, u svojim vrhuncima, ako 
se prevaziđe (u trajanju) svoje sopstveno 
vreme -  zakorača se (kao i u svim 
stvaranjima, akcijama, postojanjima, 
postupcima (po dobru ... i po zlu) u 
istoriju -  kao nadvremenost.

A i u njoj, slavna gluma i velike 
predstave traju duže i lepše od čuvenih 
bitaka, poraza, mitinga, tribuna, 
političara, careva, kraljeva, samodržaca, 
tirana, diktatora.

1) Treći vid ljubomore -  komediografskim -  
možda bi bio: prebacivanje sopstvenih 
bolesnih erotskih opsesija -  i njihovih 
patoloških iživljavanja -  na sve pojave oko 
sebe -  ,time neshvatajući svoja -  vodviljska - 
izopačenja.

Magbet i... vreme

Pomalo mi preterujemo (reklo bi se) 
kad, uopšteno i a priori (nepozorišno, 
socrealistički, i kao »transmisija vlasti« 
ili, obrnuto, kao obnavljanje »drame s 
tezom«) držimo da je moderno u 
pozorištu isključivo u savremenoj 
dramskoj književnosti -  a ne u stvaranju 
glume. Pa, tako, hoteći da stvaramo 
moderni teatar, prenebregavamo 
postulate na kojima se pozorište -  
oduvek i vazda -  jedino može praviti i, 
pre svega, zanemarujemo glumu kao 
sustvaralaštvo s piscem i njegovim 
usavremenjivanjem -  iznad ovog smisla 
scenskog stvaranja istavljajući -  po 
nemogućnoj, zastareloj teoriji o 
»reprodukciji« -  pisano delo kao 
jedinu bitnost -  koja se... reprodukuje.

Ako se, pak, obazremo na ostale 
umetnosti -  opažamo kako su -  u 
slikarstvu, recimo, -  i za stvaraoca i za 
ljubitelja -  ogromno veliki rasponi -  i u 
kaleidoskopskom menjanju i vraćanju; 
od najmodernijeg doživljaja do svesnog 
vraćanja u »primitivno«, od Vavilona 
do arabeski i kako sve to vaskrsava u 
najmoderniju apstraktnu umetnost i 
»enformel« -  da bi se, ubrzo, povratio 
figurativni izraz. -  Ili, isto tako, u 
muzici su za nas -  stvaranjem muzičkih 
izvođača međ nama prisutni -  
podjednako savremeni Stravinski i 
Slavenski, Bela Bartok i Hindemit -  kao 
Palestrina, Vivaldi, Ramo, Hendl, Bah; 
i slušamo ih -  združene -  na istom 
koncertu -  danas.

Sa ogromnom sumom savremenog 
saznanja, »čisti elementi« vreme i 
prostor -  i za običnog savremenog 
čoveka su postali... relativni. I za njega 
je tehnika, dakle, stvorila novu 
predstavu ovih pojmova. Tako se vreme
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razdrešilo starih stega i omeđavanja. 
Današnji čovek radi i gleda u budućnost 
bez prizvuka ironije u Hajneovoj reči 
Morgenland. Ali se i osvrće, isto tako, i 
nadnosi se i nad prošlošću.

Pa, saznanjima duhovno oslobođen -  
on u davninama otkriva i tajne, i 
ćutanja, i prećutkivanja starih majstora. 
Zatim, objektivno, ali i subjektivno 
(dakle, u ovakvom poimanju vremena, 
mi tako afirmišemo svoje) on razotkriva 
i njihove uvrede, gorčine, uniženja: -  
Mikelanđelo (koji je sebe naslikao, u 
Strašnom sudu Sikstinske kapele, na 
krvavoj koži što je sa sebe svlači odrani 
Sv. Vartolomej) zapisao je na jednom 
mestu; »Ako ostanem u Rimu, ovaj će 
grad biti grob pre meni nego (starom) 
papi«. Strahotni život Rembranta. 
Strepnje Lope de Vega od Inkvizicije. 
Nemiri Šekspirovi posle Eseksovog 
pogubljenja. Kantovo pismo M. 
Mendelsonu (1766); »Istina je doduše 
da ja  o mnogim stvarima mislim sa 
najjasnijim ubeđenjem... ali, nikad neću 
imati hrabrosti da to iskažem«... 
(Dovedite to u vezu sa porukom koju 
mu je napisao lično prisni kralj: »Naša 
najviša ličnost opazila je s velikim 
nezadovoljstvom kako se vi zlo služite 
svojom filozofijom i kako nagrđujete i 
unižavate glavna i osnovna učenja 
Svetoga pisma i hrišćanstva«...).

-  I Betovenova pisma; i Eroika na 
Bečkom kongresu reakcije.

U ovim idejnim konstelacijama, 
funkcija glume je da ovu stvarnost 
konačno uobliči u svesti gledalaca -  do 
vrhovnog humanizma na putu 
odgonetanja »enigme istorije«. Otuda je 
socrealistički realizam -  kao 
imobiliziranje, kao nekretanje -  
antidijalektičan.

Jer pozorište nije nikakva 
»reproduktivna umetnost« -  kako se u 
svetu misli -  bez sagledavanja da su 
umetnost i reprodukcija nespojivi 
pojmovi. Pozorište je specifično 
dvodelno -  i višedelno -  stvaralaštvo 
kao sinteza svih umetnosti ostvarivanih 
živim čovekom. Gluma i režija se 
pojavljuju prema piscu kao susaradnik 
u konačnom stvaranju -  dijalektički 
prestvarajući njegov pisani tekst (koji je 
književnost) u jednu drugu -  živu 
umetnost. (Slično odnosu izmeđ stihova
-  i Lied-a) Pozorišna predstava -  već 
time što je danas stvorena -  i što je

višedelno stvaralaštvo (dakle; vreme 
piščevog stvaranja prestaje da bude 
bitni činilac, već to postaje njegova 
estetska vrednost i njegovo trajanje u 
vremenu sustvaraoca i današnjeg 
gledaoca) -i ako je pravo umetničko 
delo, mora biti i savremeno -  u ovoj 
umetnosti koja je sva u svome vremenu 
(neodvojiva od gledaoca), i u estetski 
shvaćenoj aktuelnosti.

Socrealistički neoakademizam svojim 
uskostima ne dopušta pozorištu da bude 
stvaralaštvo, i zadržava ga u domenu 
»reproduktivnosti« -  znači: ne 
umetnosti -  već veština. Pozorište je (po 
ovakvim zabludama) izvođačko telo 
dramske literature; i mora (kao u 
seminarskim studijama) pre svega, 
voditi računa o »reprodukciji« doba i 
sredine, i o Zeitgeist-u; pretvarajući ga, 
na taj način, u njegovu antidijalektičku 
suprotnost, u sociologiju, 
dokumentarnost, arheologiju. U 
antiumetnost. Jer mu ne dopušta da isto 
onako umetnički rekreira prošlost kao 
što to čine pesnik, slikar, muzičar -  kad 
se vraćaju »starim temama« -  svojim 
sopstvenim rimama, metaforama, 
bojama, valerima, zvučanjima.

U jednom našem pozorištu (dugo 
rukovođenom realističkim načelima) 
nije se dopuštalo da se »jednoj ideji ili 
koncepciji ili stavu daje neko novo 
tumačenje koje bi bilo bliže primenljivo 
na prilike našeg vremena«... I 
propovedalo se (povodom Molijera i 
Korneja) da naš savremeni živi gledalac 
treba da se prenese nekoliko stotina 
godina unazad (ili nekoliko hiljada -  
kad gleda Sofokla, Eshila, Plauta!) i da 
dela tih dalekih doba posmatra očima -  
i doživljavanjima (i to uime realizma!) 
ondašnjeg čoveka... ogrnutog tunikom, s 
verom u Kroniona, ili Savaota, u 
srednjovekovnom oklopu (tuitio regni et 
ecclesiarum), ili bledolikog, 
verterovskog romantičara koji u 
diližansi sneva o nekim plavim 
večerima koje su kao senke krinolina.
-  Koliko je to psihološki, estetski, 
umetnički neodrživo u pozorištu -  
koliko je to nerealno nasilje nad 
gledaocem i njegovim zaveđenjem u 
eleuzijske misterije; -  koliko je to 
strano današnjem čoveku (i van čoveka 
u pozorištu -  u bilo kome dobu) ovde 
neće biti reči. U Grčkoj -  koja ima 
najstariju i najslavniju pozorišnu

tradiciju -  dva velika umetnika, Aleksis 
Minotis i Katina Paksinu (nastavljajući 
čuvenog reditelja Fotos Politisa) 
smatraju da antičke drame ne treba 
postavljati na osnovi arheoloških 
dokumenata, muzejski, već tako da 
»budu razumljive današnjoj pozorišnoj 
publici«. Ne, dakle, čak ni u stilu 
rekonstrukcije antičkih prikazivanja 
(namenjenih ljudima jednog određenog 
doba) već oživljavanjem, 
vaskrsavanjem, klasičnih dela 
»dubokim ljudskim emocijama i 
istinskom glumom« -  u ovom vremenu.

Akademizam -  i reproduktivna teorija
-  negiraju najbitnija, suštinska svojstva 
pozorišta. Usto, zanemaruju onu najširu 
i najplemenitiju, i najtipičniju za naše 
vreme -  težnju novoga čoveka da 
odgonetne: šta se to krije iza onog krika 
Lope de Vega -  »istina govori i iz tihih 
knjiga« (»Arte nuevo de hacer 
Comedias«): -  i iza: »ali, nikada neću 
imati hrabrosti da ih kažem«; i iza 
»nezadovoljstva naše najviše ličnosti«;
-  i iza Mikelanđelove zamisli da sebe 
naslika na krvavoj koži... Novi gledalac 
bi da sve te istine i svi ti Ijudski bolovi, 
sad, progovore ovim vremenom iz puna 
glasa -  sopstvenim današnjim 
doživljavanjem nadvladavajući sve što 
ih je zapretalo.

Slika (prošlog) vremena i sredine (i 
tako dalje) u stvari su boje i podioga -  
neizbežni, ali drugostepeni atributi koji 
se, pozorišno, glumom, pretvaraju u 
scenske metafore da bi se -  u prvom 
planu -  istakle pobune velikih pisaca 
protiv doba -  i vremena.

Mnogi pozorišni teoretičari, 
zapostavljajući ovu funkciju modernog 
teatra -  vide sva rešenja u savremenoj 
domaćoj drami. Ali, čak i kad su protiv 
akademizma i socrealizma (vreme, 
sredina iid) -  oni ih samo potvrduju. 
Jer, i u njihovim stavovima dominiraju 
reproduićtivnost i literarni kriterijumi u 
kojima se jedino sagledava pisano delo
-  zanemarujući glumu; dok bi 
prevashodno pozorišni stav bio u 
shvatanju dvodelnog sustvaranja.

Pozorišno, jedan savremenom 
glumom tumačeni Šekspir daleko je 
moderniji od najvećeg broja modernih 
drama -  koje su, pretežno, ili 
imitatorske i veoma staromodne -  ili 
egzibicionistički eksperimentatorske.

Kad smo kod Šekspira, pogledajmo
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Magbeta kroz teoriju gore citiranu 
(»nikakvo novo tumačenje«... slike 
doba, sredine; vraćanje gledaoca hiljadu 
godina unazad); -  predmet iz XI veka;
-  uzet iz Holinšedove Kronike sročene 
u XVI; -  drama napisana u XVII, 
1605-1606... Veštice. Vračanja. Hekata. 
Doba u kome ondašnji erlovi nose još 
drevnije titule tanova -  kao u 
Ibzenovom Pohodu na Sever. I tako 
dalje.

Šta bi (po spomenutoj teoriji) od svega 
toga ispalo?

A upravo je smisao -  i veličina -  
glume u mogućnosti da sve te vekove (i 
XI i XVI i XVII) sobom ih sažimajući -  
tačno postupajući kao i Šekspir -  ožive 
u savremenom gledaocu -  (ne njega, 
-gledaoca- vampirski, vračajući u 
vradžbine).

Na glumi je, dakle, da nam Magbeta 
predstavi kao najmoderniju dramu -  
prodirući u introspekcije današnjeg 
čoveka.

-  »Mučko ubistvo ne ubija i svoje 
strašne posledice. Niti je već sobom 
postignuti cilj«... Iz nekog mraka se u 
nama pojavljuju asocijacije: -  jedan od 
... njih, pošto je prethodno bio smešno 
ukraden (kao u ofenbahovskoj opereti 
ili u Otmici Sabinjanki)... obešen na 
trgu. I drugi: samoubistvo u podnimu, i 
s vagnerovskom pozom, koja se, 
takođe, groteskno, pretvorila u 
Ofenbaha...

... Ubistvo se ne okončava svojim 
činom ...

But in these cases
We still have judgement here; that we 

but teach
Bloody instructions, which being 

taught, return
To plaque the inventor
... Nego nam se ovde sudi; i krvav 

nauk pružamo, a čim se on shvati, 
smesta se okreće protiv onoga koji ga je 
izumeo -  da ga smrvi i uništi.

I ovo mesto (koje je zadalo toliko jada 
prevodiocima -  jer su u njemu 
istraživali metafiziku) u stvari je srž 
Magbeta; kao najdublje poniranje u 
ljudsku psihu -  i u zakonitosti ljudskog 
opstanka.

Nije li -  pre Frojda i daleko ga 
nadmašujući -  Šekspir postavio prave 
parametre istinske psihoanalize -  ne u 
povratku u mitologiju u Totem und 
Taboo, u seks i u nesvesno (da bi se -

time! -  objasnio... savremeni čovek) -  
već mitove preobraćajući u parabole i 
metafore kao u Magbetu -  postajući 
toliko moderan da mu je, i u tom 
pogledu, teško pronaći premca.

Ne samo Šekspir -  i sam Magbet je 
svestan da su veštice »bezbitna varka« 
njegovog mozga. Veštice su kao i nož -  
»kobno priviđenje osetno dodiru k’o i 
vidu«. Onda se te »sablasti« prenose i 
postaju isto što i reči -  i uticaj ledi 
Magbet koja je u njegovoj svesti (»Hteo 
bi da budeš velik. Bez častoljublja nisi, 
ali nemaš podmuklosti što treba da ide s 
njim«). Priviđenja se prenose i u Banka 
koji ih je (na dan pobede) zajedno video 
s Magbetom -  u istom duševnom stanju. 
Magbet se sam sebi pričinja kao avet 
(»Ako sam ovo ja što stojim tu«...) Dok 
vratar njegova doma (najrealističniji lik) 
igra ključara pakla.

U tom užasnom svetu -  koji Šekspir 
sagledava do dna -  ubistva su... 
uzaludnost: Magbet je ubijao za 
Bankove naslednike. I svestan je toga. 
Priviđenja u vešticama, u ledi Magbet, u 
njemu samom sad postaju »slika straha 
tvog«. I Birnamska šuma.

Kantov »moralni zakon u nama« 
dobija još jedno novo, shvatljivo, 
razjašnjenje i potvrdu u Šekspirovom 
Magbetu -  bez ikakvih misterija, bez 
lutanja po nebesima; bez tumačenja iz 
starih glosa i komentara, bez realističkih 
oslanjanja na spoljne okvire, i veštice, i 
slike sredine i doba.

A to pretvaranje ljudskog moralnog 
zakona -  glumom -  u ljudsku svest i 
saznanje -  nemogućno je otkriti u bilo 
kojoj savremenoj drami -  domaćoj ili 
stranoj -  inspirisanoj idejom da se sva 
vremena mogu protumačiti Frojdovom 
»psihoanalizom« koja je, izvesno 
vreme, bila rukovodno načelo jednog 
našeg pozorišta. Međutim, kako prema 
Šekspirovoj istinskoj psihoanalizi 
izgleda jadno i mitološki zastarela 
Frojdova sva okovana šablonima seksa 
i nesvesnog.

Ovi redovi, naravna stvar, nikako ne 
znače ustajanje protiv savremene drame
-  naše ili strane. Nego su pokušaj 
ukazivanja da se, u beskrajnim 
mogućnostima scenskog stvaralaštva, 
omeđavanjem jednim smerom 
sagledavanja samo preobraća u 
opsesiju.

Jer, integralna moć glume -  kao i sve

umetnosti -  kadra je rešavati 
mnogostruke probleme, zamisli, ideje, 
pravce, ideologije, stilove, stremljenja, 
namere.
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Pozorišni oblici u doba -  kad 
je čovek zakoračio na Mesec

Ovaj (... neizmišljeni) dijalog vodi se na 
drevnoj tvrdavskoj zaravni iznad 
velikih reka -  od kojih jedna, sa 
ukotvljenim brodovima na uviru, 
rezignirana, deluje kao kakva morska 
luka ili zaton što se, vitko, izduženo, 
duboko sljubio s kopnom; a druga -  
kao neka beskrajna olovno srebrnasta 
tangenta (od Jerinina grada do 
Slankamena) na krugu Beograda.

Sagovornici su na klupi izmedkapije 
despota Stevana i Dizdareve kule -  sa 
koje se posmatraju zvezde, kao nekad 
dahije s Nebojšine, tu dole, pored 
kapije Karla VI, oca pokojne Marije 
Terezije. Iza sagovornika, 
dvehiljadadugogišnje platno 
Singidunuma (i Alba-greke i 
Alba-bulgarizeo); ispred njih (na 
jesenjem suncu) moderni grad koji se 
(kao novi Kapernaum)podigao do 
neba.

Ljubitelj (zabrinuto)
Pozorište je, očigledno, u krizi. Jer ne 
može đa se shvati kakve mu se sve 
ogromne mogućnosti pružaju. Zatvara 
se u neke barokne i rokoko teskobe -  za 
snobove i izvitoperene osobe; -  a ne 
uviđa da je ovo vek velikih ljudskih 
okupljanja. Radio i televizija se 
obraćaju milionima (i na dvema 
hemisferama) a pozorište silazi u 
podzemne mitske adove.

Riga od Fere -  kao Duh koji je  izašao iz 
kule u kojojje bio zadavljen.

Ali, radio i televizija, u isti mah i 
razdvajaju ljude i usamljuju ih oko 
njihovih domaćih ognjišta...

Uubitelj
Cekajte, molim vas; ne prekidajte me. 
Tako, ne mogu da vam izlažem celu 
svoju misao... Dakle, pozorište se -  
hoću reći -  mora prilagoditi tonovima 
doba. Tražiti -  u tom smeru -  nove 
oblike. Oni mu stoje nadomak ruke. 
Širom sveta su izgrađeni ogromni 
stadioni. Kao nove arene, novi 
koloseumi. Zamislite: u njima 
prikazivati Šekspira -  pred osamdeset, 
pred sto hiljada gledalaca. To bi, 
gospodine moj, bila nova ogromna 
pozorišta!

Riga od Fere
Mislite li da bi to pozorište bilo neki vaš 
novi izum?

Ljubitelj
A ko je (moliću fino) dosad tako igrao 
Šekspira?

Riga od Fere
Pre dve i po hiljade godina, upravo su 
tako prikazivani Eshil, Sofokle,
Euripid, Aristofan -  ispod Đionizovog 
hrama, na padini Akropolja... u okviru 
olimpijskih takmičenja... A u srednjem 
veku su, po trgovima, u crkvama, 
ulicama, igrane liturgijske drame... Pa, i 
kod vas: pogledajte ono što je Teodosije 
(u Pohvali Simeunu i Savi) pisao kako... 
»skomrahovo mrsko pozorište koje se 
priređuje na ulici, bezumno skupljeni 
svet, i po nevremenu, gleda i sluša do 
kraja«... A i Rajnhart je igrao u cirkusu.

Ljubitelj
I -  dakle? Ako je bilo mogućno 
priređivati masovne predstave pre 
hiljadu godina, i pre osam vekova -  i 
baš ovde, kod nas Srba -  kako bismo -  
tek sada! -  bili u stanju da to ostvarimo!

Riga od Fere
Međutim, da ostavimo po strani šta bi 
bilo od stadionskog pozorišta kad u 
vašem podneblju počnu padati 
snegovi... Zar biste pozorište sveli samo 
na... lepo vreme?... Ali, pazite ovo: 
imajući da rešavaju problem prostora -  
i akustike -  stari glumac je morao -  
veštački- pojačavati svoj glas; i stavljati 
masku, i koturne, i onkose, i povećavati 
svoje obličje do herojskog, sakralnog, 
skulpuralnog nadbića...

Ljubitelj
Vidite kako je to bilo arhiprimitivno! A 
mi bismo bili u stanju da ceo stadion 
ozvučimo i tako ga obasjamo da bi 
izgledalo kao da glumci igraju na jednoj 
od nebeskih zvezda. Ili na ploči Marsa.

Riga od Fere
I da li bi neka lepa devojka sa 
mikrofonom (ili kako vi to zovete?) kao 
u televizijskim intervjuima, trčkarala od 
Agamemnona do Klitemenestre, od 
Otela do Dezdemone, od Puntile do... i 
tu spravicu im, ljupko, prinosila ustima?

Ljubitelj
Zaboga! Ne! Vi pojma nemate o tehnici 
ozvučavanja.

Riga od fere
Bojim se da nisu, slučajno, podrumska 
pozorišta (možda?) bekstvo od tog 
vašeg sveopšteg ozvučavanja (svuda i 
uvek, od mitinga do pevača) -  bekstvo
-  u potrazi za prirodnim ljudskim 
glasom.

Ljubitelj
A tako! Pa, što odmah niste rekli? Vi ste
-  konzervativno -  za staromodna mala 
gledališta -  protiv stadionskog!

Riga od fere
Ta stadionska zamisao vam nije ništa 
novo. Rajnhart je, 1911, u Šumanovom 
cirkusu (što bi odgovaralo vašem 
stadionu) prikazivao Edipa; a iduće 
godine Orestiju... Oresta je tumačio 
Moisi, Klitemenestru Ana Feldhamer... 
to sam vam ja posmatrao... s onog 
sveta... -  Međutim, prvobitni postupak 
u nastajanju pozorišta bio je upravo 
obrnut: -  iz otvorenog prostora, iz 
masovnih sastajališta, iz olimpijskih 
igrališta -  što bi odgovaralo vašem 
stadionu -  pozorište se povlačilo u svoj 
mirni kutak -  oslobađajući se svega što 
je bilo neophodno u tom prvobitnom 
ambijentu, odbacujući levak za 
pojačavanje glasa, koturne, onkose da 
bi glumci bili nadljudski veći, kao 
herojska, sakralna bića. Sve svodeći na 
muziku glasa ljudskog, na izraz očiju, 
na facijalnu ekspresiju -  umesto, dotle, 
jedino ritmičkog kretanja tela u 
prostoru -  poput oživljene i pokrenute 
skulpture -  s prvim otkrovenjem koliko 
svojstava u sebi sadrži gluma...



19 Živa umetnost glume

Ljubitelj
Šta hoćete tim vraćanjem u prošlost? 

Riga od Fere
Samo to. da vam skrenem pažnju na ove 
tokove kojima je pozorište težilo da 
ostvari -  sve više i više -  neposredni, 
živi, ljudski, trenutni sklad izmeđ 
gledaoca i glumca. Pazite: u 
ostvarivanju tog sklada -  problem je 
upravo bio u negaciji prostora i 
vremena -  kao što se to u grčkoj drami 
postizaio takozvanim »jedinstvom 
vremena i prostora«, koje mi shvatamo 
kao neki scenski zakon -  ne uviđajući 
mu smisao u postupnosti savladavanja 
ovih pitanja.

Ljubitelj
Hoćete da kažete kako to nije shvatio ni 
Rajnhart?

Riga od Fere
Rajnhart nije »vaskrsnuo« grčku scenu 
kako je opisuju Vitruvius i Poluk; ni 
digestiju, ni teologion, ni scenu diktilis, 
ni scenu versilis, ni »leteće mašine« -  ni 
©eoga 7iop,t|avT|5 ni smisao paraskenija 
i perijakta, ni »Karonove stepenice« -  
koje su ušle ispod zemlje... jer (razume 
se) Šuman, vlasnik cirkusa, ne bi dao da 
mu se kopa ispod arene... i 
onemogućava njegov cirkuski program.

Ljubitelj
I sad, osuđujete i Rajnharta.

Riga od Fere
Nikako. Naprotiv. To je delovalo na 
publiku -  što je jedan od atributa 
pozorišta. Nego, u vezi s vašim 
shvatanjima... o stadionu -  želeo bih 
skrenuti pažnju da je oživljavao 
nekoliko -  spoljnih i -  drevnih detalja 
grčke scene -  ne ostvarujući pravi 
smisao grčke tragedije.

Ljubitelj
Ne mogu da vas shvatim, časti mi! U 
doba kad je čovek zakoračio na Mesec
-  vi ste za staromodno pozorište.

Riga od Fere
Naprotiv. Za mene, kad gledate -  na 
ekranu televizora -  ljude na Mesecu -  
ili lunahod, i malu Lajku na luni 
maljutki -  to je (ako pozorišno mislite)
-  po uzbudljivosti, po neočekivanim

preokretima, po razotkrivanju 
kosmičkih ideja, po doživljavanjima 
nikad dosad nepostignutim -  od Eshila 
do danas -  najveća ljudska drama. I 
grandiozno, planetarno pozorište. 
Svemirski beskrajnije... čak i od vašeg -  
stadionskog.

Ljubitelj
Staino se... udaljujete od teme. I brkate 
pojmove.

Riga od Fere
Ne, ja se nje dosledno držim: ako se 
(recimo) sad spustite s Meseca na taj vaš 
stadion -  zar i sama utakmica koju 
tamo gledate nije -  takođe -  pozorište?
I izvođači -  glumci?

Ljubitelj
Opet mešate stvari koje nikakve veze 
nemaju! Ja -  kao sportista! -  idem na 
stadion!

Riga od Fere
Na stadion vi idete kao gledalac. Kao 
publika. To ste i kad na ringu 
posmatrate borbu iskonskih ljudskih 
instikata sve tamo od pećinskog 
pračoveka -  : a niste... bokser... niti 
pračovek! Ili kad odete na lakoatletski 
slet?... Počev od tih šarolikih boja, od 
zastava, od kretanja, skokova, sudara, 
akcije, od doživljavanja poraza, pobede, 
sreće, ucviljenosti, razočaranja, 
promašenosti, deziluzija -  nije li sve to 
kao u pozorištu? Pogledajte, potom, 
koliko, s druge strane, ima zajedničkih 
elemenata (onih suštinskih) izmeđ 
pozorišne predstave i simfonijskog 
koncerta.

Ljubitelj
Pobogu, kud vi odoste?

Riga od Fere
Ili kad vam prijatelj priča o nekom 
događaju: ako to ne čini kao dobar 
glumac -  smatraćete (s punim 
razlogom) da je gnjavator. Ali, ako vas, 
kao glumac, zahvati i uzbudi -  nećete, 
zar, primetiti da je to, onda, u vašem 
sopstvenom stanu, ili za stolom'u 
kafani, ili na ulici, na trgu, u tramvaju, 
u vozu, avionu... sasvim slično 
pozorištu. Parade, slavlja, pobede, 
pogrebi, proslave, takmičenja, 
sukobljavanja, suđenja, mitingovanja,

saobraćajni udesi, zemljotresi...

Ljubitelj
... Vidim; od čoveka na Mesecu -  do 
zemljotresa... za vas je... sve pozorište.

Riga od Fere 
Jeste. I (možda) nije.

Ljubitelj
Kako sad pa opet to! jeste -  a nije.

Riga od Fere
Da ostavimo za drugi put to pitanje 
izmeđ onog što je ljudski dramatično, 
što je sveopšte pozorje -  i onog kako se 
to -  kao predmet -  iskazuje živim 
čovekom na sceni.

Ljubitelj
Dva sata razgovaramo, a ne vidim za 
šta ste vi upravo? Dobijam utisak da ste 
(valjda) zato da se -  pošto je  (po vama) 
sve pozorište, košarka igra na bini 
starog Srpskog narodnog pozorišta 
ping-pong u Ateljeu 212, a fudbal na 
Crvenom krstu. Je F te? I Eshil -  na 
Mesecu?

Riga od Fere
Što se tiče košarke, fudbala i 
ping-ponga, čini mi se da bi jedan pisac 
i jedan reditelj (sa rir-projekcijama i 
svim tehničkim usavršenostima 
moderne scene) bili u stanju napraviti 
pozorište... slično prikazu raznih 
starinskih istorijskih hronika sa 
riterskim... mačevanjima i bitkama i 
strelama i kopljima, i sa kraljevima koji 
ni u ložnicama ne skidaju krune s glava, 
niti skiptar ispuštaju iz ruku.

Ljubitelj
Ne. Vi ste samo vešt dijalektičar. I 
sofist. Ali, otvoreno: ded’ da vidimo 
zašta ste vi?

Riga od Fere
Pošto vas zanima oblik -  a jer sam, 
stvarno, uverenja da je sve pozorište, 
smatram -  u ovom kosmičko -  
atomskom dobu -  i da bi scena njemu 
bila simetrična -  ona mora koristiti -  
bez ograničavanja -  sve svoje mogućne 
oblike: i baroknu dvoranu, i 
minijaturno pozorište, i studije i ateljee, 
i operske monumentalnosti, i 
podrumske teskobe... Jer je u svim tim
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mnogostrukostima kosmička raskoš 
pozorišta, I njegova mogućnost da sve 
može obuhvatiti -  i u ovom dobu na 
ivici atomskog svestvaranja ili 
sverazaranja -  u kome -  kao u pozorištu
-  čovek (nesvestan toga) postaje nosilac 
akcije, zbivanja -  i presuditelj hoće li 
(njegovom krivicom) biti razoren 
Sunčev sistem -  ili će (njegovom 
razboritošću) preneti život u kosmos.
Zar ne osećate kako oko čoveka počinju 
kružiti galaksije -  kao što se, u 
pozorištu, sve zbiva oko njega.

Ljubitelj
Kuda vi odoste! A počeli smo od 
oblika...

Riga od Fere
... i od stadiona. Međutim, sve 
umetnosti -  pa i pozorište -  moraju 
reflektovati bitnosti svoga doba. Ne 
»odraz« stvarnosti -  kao (psetance) u 
refleksologiji akademika Pavlova. 
(Možda će jednom pući pred očima 
koliko je biologija nanela štete sebi i 
fiziološke procese kojim se nagoni, čula, 
pretvaraju u misli i osećanja stavljajući 
iznad stvarne svrhe tog procesa). 
Pozorište i umetnosti -  oduvek -  bili su 
isprepleteni sa filozofijom, naukama, 
izumima, kretanjima, sa progresom. Iz 
toga su -  i to je njihova funkcija -  
otkrivali nove ljudske i emotivne skale. 
To danas, u dramaturgiji, čine Beket i 
Jonesko -  iako oni (možda) nisu svesni 
da su »odraz« teorije kvanta, 
relativiteta, atomistike. I da naslućuju 
nove ljudske i idejnie psihičke kosmose -  
zajedno sa Gagarinom i Glenom i 
kosmonautima. iTu se pojavljuje i nova 
uloga glume. Kao što se u vajarstvu 
naslućuje i oseća svaki potez u 
oživljavanju mermera; kao što na slici 
vaskrsava svaki »nestali« razmaz kičice
-  tako režija i gluma moraju odslikavati 
ovo doba skidanja okova sa Prometeja i 
zagospodarivanje ognjem atoma i 
svemira.

Ljubitelj 
Ali -  kako?

Riga od Fere
Ne znam. -  To će nam reći reditelji i 
glumci.

Ljubitelj
Kojim oblicima? I kako vi zamišljate 
ovo doba?

Riga od Fere
Gledajte: Eshil je napisao tragediju 
»Okovanog Prometeja«. Da je danas 
živ -  ovo doba bi iskazao dramom o 
Prometeju (privezanog za stenu -  
bogovskom odlukom -  što je ljudima 
otkrio vatru)... o Prometeju koji je, sada, 
doživeo da mu današnji čovek razbija 
okove -  i oslobađa ga -  
zagospodarujući ognjem atoma -  u 
kome se sve zbiva kao otklik kruženja u 
svemiru. Kakvom bi dramsko-poetskom 
snagom Eshil dao združene Prometeja i 
Čoveka u njihovom letu na zvezde 
(suprotno Anteju koji je -  krtičko -  
naše prokletstvo okivanja za Zemlju). I 
u oživljavanju kosmosa.

Ljubitelj je  ustao; ljutit, namrgođen. 
Poklonio se ironično. I, vrteći, 
skeptično, zapanjeno, giavom, ispitujući 
svoga sagovornika ispod oka pošao je  
prema mostu ispred Zindan kula. A 
Riga od Fere se spustio u Nebojšu -  iz 
koje nikad neće izaći -  živeći svojom 
poezijom i buntovništvom. Iz vrbaka na 
banatskoj strani, ustajaia je  
(botičelijevski) probudena noć. Dve 
srebrnaste iade su se (kao svetiosti u 
kretanju) ukrštaie ipozdravljale 
sirenama.

Nad novim Kapernaumom zasjale 
zvezde, kao da je  čitava neka nepoznata 
galaksija polegla po zemlji -  ispod 
Velikog Medveda.

Negacije i komplementarnosti 
u komponovanju predstave

Pozorište je, razume se, jedna posebna 
umetnost; -  medutim, ona je, po sebi, 
simultana; u njoj se stiču i prožimaju: i 
gluma, i režija, i literatura, i muzika, i 
slikarstvo i primenjene umetnosti, i 
veštine, i zanati. I pozorišni smisao se 
sastoji, pored ostalog, i u pravilno 
određenom -  geometrijskom -  osećanju 
ovih vrednosti: u sintezi svih umetnosti
-  olikovljenih živim čovekom -  
stvaraocem. Tako je, uostalom, i nastalo 
pozorišno stvaranje u svojim 
praoblicima -  koji, nevidljivo, 
neprimetno, deluju i danas.

U pogledu literature -  u pogledu 
repertoara -  obično se pribegava, u 
prvom redu, pre svega, književnom 
merilu; ili, bar, on vrhuni nad svim 
ostalim. Često se repertoari prave kao 
neka vrsta »panorame svetske 
književnosti«; kao scensko ilustrovanje 
jednog književnog pravca -  ili jedne 
književne škole; ili domaće drame. 
Pozorište se tretira kao »reproduktivna 
veština«, kao »izvođačko telo« jedne 
književne grane; ili jednog akademsko -  
univerzitetskog seminara. Pa, umesto da 
pisana drama -  koja je literatura -  u 
ovoj dvodelno-višedelnoj umetnosti 
sustvaranja -  postane jedan od 
elemenata pozorišnog izraza -  čitavo 
ovo kompleksno stvaralaštvo se 
podređuje književnosti.

Ostajući verno tekstu -  pozorište u 
bezbrojnim varijacijama mogućnosti -  
stvara od pisane drame (kao literature) 
potpuno novo umetničko delo, koje će i 
po doživljavanju, i po zamisli, po 
obliku, po opštoj slici -  biti sasvim 
drukčije od onoga što se (sa daleko 
manjim intenzitetom) urezuje u svest 
čoveka koji tu dramu čita -  kao
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literaturu.
Ima glumačkih i režijskih ostvarenja, 

koja su -  merilom estetskih vrednosti -  
daleko iznad velikog broja dramskih 
pisaca. (I, naravno obrnuto)... Nisu li (u 
prvom slučaju) bili veći Bačvanski od 
Subotića? a Ljubinka Bobić od Darija 
Nikodemija? Gledaoci su tačno 
naslućivali glumačke vrednosti 
Ljubinke Bobić u stvaranju Skampola -  
i za njih je bila u pitanju velika 
predstava -  dok to književnici -  
pozorišnici nisu osećali... skovitlani 
književnim rangom Nikodemija.

Književno merilo -  i ideja -  ne 
poklapaju se -  uvek -  sa pozorišnim. 
Kad bi ta merila bila istovetna, 
pozorišta bi prikazivala, najvećim 
delom, samo nekoliko klasika. A kad bi 
bila opravdana teorija (koja vlada u 
svetu) da je scensko prikazivanje kao i 
muzičko izvođenje ništa drugo do 
reproduktivna veština -  onda bi 
pozorište bilo odraz, refleks pisane 
drame -  pa bi se, time, mehanički 
obezbeđivala -  a priori, u isti mah -  (i 
po refleksologiji Pavlova) i genijalnost 
glume (kao ogledalo genijalnog pisca) -  
i izvrsnost predstave. -  Što tako nije, 
najbolji je dokaz da je gluma 
sustvaranje s piscem -  u konačnom, 
završnom uobličavanju. Ali se, u tom 
srastanju, jednima pričinjava da je sve 
sadržano u glumi (kao u komediji dell’ 
Arte). Dok je za književnike koji se bave 
pozorištem sva vrednost u piscu (ako, to 
jest, s njim nisu u zavadi). -  Tako je 
primera radi, Rene Doumic, u svojoj 
knjizi Le theatre nouveau, na skoro 
četiri stotine stranica, samo jednom 
spomenuo glumu. I to da je potpurto 
obezvredi: »On a dit: Cyrano c’est 
Coquelin« (Reklo se: »Sirano, to je 
Koklen«). Rene Dumik to kategorički 
pobija. (Que resterait -  il de Cyrano le 
jour ou on n’y verrait pas Coquelin).

Medutim, ima glumaca koji su do 
svoje visine uzdizali pisca -  budući da 
su minorni autori -  vrlo često -  najčešće
-  jer su, jednog trenutka, više 
mogućnosti pružali glumcu u sjaju 
njegova stvaralaštva (samosvojnog, 
nezavisnog) -  zajednički -  uživali 
veliku popularnost -  upravo 
zahvaljujući vremenu čiji su i jedni i 
drugi bili izraz, trenutni, neposredni -  
čudesan i bez potrebe perspektiva -  i 
udaljavanja.

Vredelo bi se pozabaviti: sve 
umetnosti su (dekartovski pravedno) u 
svom postojanju raspoređene u svim 
ljudima. Svaki čovek zapeva u radosti i 
zaigra i glumi svoju veličinu -  ili 
pritvorstvo. Ti pranagoni se, potom, 
izdeljuju na stvaraoce umetnosti -  i na 
one za koje se, u ovoj zajednici, upravo 
i stvara -  iz njih proističući i njima se 
vraćajući -  bez čega bi sva umetnička 
stvaranja ostajala bez svrhe i sasvim 
uzaludna; -  u slonovoj kosti. U toj 
spiritualnoj zajednici, da bi se scensko 
stvaranje potpuno zaokružilo, vrlo 
važan je i udeo publike. Još u XVIII 
veku, kod nas, Gavrilo Stefanović 
Venclović je postavio tezu o »umetnosti 
slušanja«. Međutim, pošto je pozorište 
sinteza svih umetnosti, scensko 
stvaranje je kompleksnije od svih 
drugih. -  Ono je -  dijalektički -  u isti 
mah u jedinstvu svih umetnosti -  i u 
njihovom uzajamnom potiranju i 
prestvaranju -  ispunjeno 
komplementarnim fenomenima kao u 
fizičkim postavkama Nilsa Bora.

Prvi helenski dramatičari su, 
inspirisani Homerom, epom, mitovima
-  iz njih uzimali najdramatičnije teme -  
pa, kao što su epsku poeziju rapsodi -  
sa horom -  prikazivali -  kao glumci -  
prvi dramski pisci su -  kombinacijom 
dorskih elemenata, (hor) i jonskoatičkih 
(dijalog) predstavljali pojedine scene i 
teme (iz onoga što se naziva Homerom)
-  ne epskom naracijom već sažimanjem 
u likove. Po svoj prilici -  i (verovatno) i 
pre Tespisa -  oni su, sami, čitali tako 
stvorene svoje drame kao književni rod
-  slično rapsodima, koji su recitovali -  
glumeći -  Homera. Samim tim, oni su, 
ovim svojim novim vidom istovremeno 
negirali ep i mitove s jedne strane, i 
glumačku umetnost rapsoda i horeuta, s 
druge -  komplementarno ih u sebi 
nastavljajući.

Međutim, jer je u prikazivanju trebalo 
imati glumačkog dara, pisci (koji time 
nisu bili obdareni) čitanje svoje drame -  
poveravaju prvo jednom glumcu -  koji 
mesto njih izgovara njihovo delo -  s 
horom i frulama -  time ih potiskujući -  
preuzimajući njihovu prvobitnu ulogu. 
A pošto je u drami suština u likovima -  
isto onako kao što ih sam pisac nije -  
sve -  mogao -  glumački -  oživeti -  i za 
jednog glumca se odgonetnulo da 
prevazilazi njegove mogućnosti

jednovremeno tumačenje svih uloga (i 
ženskih i muških) i preživljavanje i 
prikazivanje tragičnih sudbina Edipa, 
Agamemnona, Oresta, Klitemnestre, 
Jokaste, Antigone, Ismene, Elektre, 
Eteokla, Polinika... Pa Eshil uvodi još 
jednog glumca; Sofokle i trećeg: 
protagonist, deuteragonist, tritagonist; 
u Eshilovom »Okovanom Prometeju« -  
i u Aristofanovoj »Lizistrati« pojavljuje 
se i četvrti glumac -  prekobrojni -  
parahoregema. -  Iz tog doba -  u 
istorijskoj slavi -  i danas žive ti prvi 
glumci -  Kleandr, Minisk, Klepolen, 
Ariston...

Pored četvrtog, na scenu stupa -  
završavajući ovaj proces -  onoliko 
glumaca koliko ima likova u drami.

Tako je sa scene potisnut pisac -  
nevidljivo prisutan u glumi -  i s njom 
poistovećen.

U prvobitnom pozorištu, horeuti su 
bili suštinski elementi dramske akcije i 
zbivanja -  i rezonatori preživljavanja 
gledaoca -  dok su glumci preuzimali 
funkciju pisca u ostvarivanju njegovih 
zamisli. U ovoj komplementarnosti, 
nastajao je postupak, kojim su horeuti 
prihvatali ulogu glumca, a glumci 
elemente horeuta -  da bi, u konačnom 
razvitku, glumci preuzeli i ulogu 
horeuta odstranjujući ih sa scene 
nestajanjem hora.

Čudesno, taj postupak pozorišnog 
stvaranja -  uzajamnim negiranjem i 
komplementarnošću -  nevidljivo traje i 
danas. Scenskom postavkom, đrama 
kao književni rod, glumom i režijom, 
biva oporečena u svome prvobitnom 
biću, postojanju, obličju. A u isti mah, 
ona, recipročno, negira ličnost glumca -  
prestvarajući ga u svog sustvaraoca koji 
izgrađuje pravi život dramskim 
ličnostima (»glumac mora dobro praviti 
ljude« -  govorio je Šekspir) i -  on -  
postaje nosilac dramske akcije -  
negirajući književnu i pretvarajući je u 
scensku.

Ovako komplikovano stvaranje -  
kompleksnije je od svih drugih 
(nastajući, u svome postanku, iz lirske i 
epske poezije, muzike, igre, dijaloga, 
hora, mimetike...) -  sobom označava 
neslućene mogućnosti, -  glumom -  
najrazličitijih vidova doživljavanja 
ideja, zamisli, bolova, radosti, 
intenzivnije reljefirajući -  u tome slično 
muzici -  svako od njih ponaosob -  i
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dublje delujući nego u preživljavanju 
čitaoca. Ali ih je u stanju i sve stapati u 
celinu -  opet kao u muzici.

Po najvišim pozorišnim ostvarenjima
-  teoretičari su (od Aristotela i Horacija 
do Boaloa Lesinga, Vilanda, Joce 
Savića) izvodili (vrlo logične) 
zakonitosti. Ali su one samo za 
podražavaoce, koji sebe uobličavaju po 
tim propisima. A regule, u stvari, za 
stvaraoce ne postoje -  jar onda to i ne 
bi bili. Pravi stvaraoci otkrivaju -  ili u 
novom vidu obnavljaju -  beskrajne 
mogućnosti scene; kao i svake druge 
umetnosti. S druge strane, prapočetne, 
stvaralačke vizije -  i viđenja -  u svakoj 
umetnosti su posebna; -  svojstvena, 
različita. A kad su u spoju -  kao u 
pozorištu, ili u odnosu prema kritici -  u 
međusobnom su oporicanju. Uzgred 
budi rečeno, niko bolje -  i svestranije -  
nije pisao o slikaru Temeru od Raskina
-  čijim se analizama u »Jutrima u 
Florenciji« ceo svet divio... Međutim, 
sam Terner je tvrdio da mu je to što je 
Raskin pisao o njemu -  tuđe i skoro 
neshvatljivo, neodgovarajuće njegovoj 
viziji. Tako je i između sagledavanja 
književnog -  i pozorišnog i kritičarskog. 
Književnici (koji se bave pozorištem) o 
scenskoj umetnosti stiču predstave o 
zakonitostima iz poetika. I za njih je to 
pitanje kulture; znanja, razumevanja 
pozorišta -  i vrhovnog presuđivanja. 
Veliki scenski stvaraoci, pak, streme za 
onim što će tek buduće poetike 
postavljati kao propise i zakonitosti. U 
tome su (po svoj prilici) bila 
sukobljavanja između V. Gligorića i M. 
Dedinca s jedne -  i Bojana Stupice, s 
druge strane.

Stupica je bio stvaralac koji je 
(eshilovski) u sebi ne samo sažimao sve 
umetnosti, nego je, razbuđujući u 
gledaocima raskošne asocijacije, njih 
navodio da, takođe, svim umetnostima 
prate i doživljavaju pozorišnu 
predstavu.

Odista: otuda je na sceni mogućno 
ostvariti sve stilove, sve pravce, sve 
ideje, satire, ruganja, felije, himne. I, 
čak, prelaženje sa uzvišenih motiva na 
vesele i šaljive -  kao u Plautovom 
»Amfitrionu« ili »Sužnjima«; u 
Šekspiru; u Molijerovom Don Žuanu; 
kod Lope de Vega ili Sterije. Scenske 
mogućnosti su tu slične muzičkim: kao 
što se (recimo) -  kod Betovena iz

smešnog -  skerca Ce-dur kvarteta u 
stvari negoveštava duboka tragičnost.

Kao i ostale umetnosti, pozorište, 
takođe, ima svoje sopstvene -  
razlikujući se od drugih -  bezbrojne 
mogućnosti.

»Zločin i kazna« s jedne strane -  i 
Miler, Tornton Vajdler, Tenesi,
Salakru, Anuj, s druge -  po književnom 
kriterijumu -  skoro ničeg zajedničkog 
nemaju. U pozorištu smo ih videli u 
potpuno istom stilu scenskog 
ostvarivanja.

»Slamni šešir« je, na primer, po 
književnom merilu, jedno delo ne 
bogzna kako vredno, niti -  po svojim 
Hterarnim svojstvima -  s mogućnostima 
da izađe iz svog starog vremena. Taj isti 
»Slamni šešir« -  Soja Jovanović je 
(nagonski osećajući šta vodvilj -  ne na 
velikoj sceni u književnosti -  može 
pružiti novom scenskom stvaranju,(a to 
su sagledali Jonesko i Beket, jednim 
delom se koristeći vodviljskom 
tehnikom) vaskrsla kao najmodernije 
scensko delo -  i, takvo, kao neosporna 
vrednost -  režijom i glumom 
postignuto.

Književna merila lutaju u fiksiranju 
svojstava drame -  ukalupljujući je u 
šeme i kanone iz starih -  imobiliziranih
-  poetika. Kao što je -  geometrijski 
određeno -  šta je sonet, ili oda; ili šta je 
alternacija, a šta alegorija -  po teoriji 
književnosti je drama samo ono što 
ispunjava uslove radnje, akcije (uzgred 
budi rečeno: akcija, radnja, to nije 
kvalitet statične pisane drame -  nego 
scensko -  glumačko ostvarenje), -  tok, 
protaza, epitaza, peripetija... Kako se 
Molijer tome podsmevao: kao da se 
pozorišnom sustvaralaštvu mogu -  
književno -  propisivati omeđivanja -  
bez sagledavanja bezgraničnin novih 
otkrovenja, invencija, pronalazaka, 
izuma, istraživanja neslućenih rešenja, 
inspiracija, nadahnuća -  uvek novih, 
živih, u kretanju, u promenama... prema 
pisanoj drami fiksiranoj kao 
književnost.

Pozorište je pokazalo da gluma i režija 
mogu praviti velike predstave čak i kad 
pisana drama ne ispunjava formule o 
radnji, sukobu, jedinstvu vremena i 
prostora i tako dalje. Opšte je uverenje 
(recimo) da Njegošev »Gorski vijenac«
-  nije drama. Jer u njemu nema sukoba: 
kao da tragično bratoubistvo kojima se

jedino može (kao najdublja ljudska 
tragedija) srušiti i uništiti pakao 
robovanja -  kako onih koji mu služe i 
drugih koji su mu žrtve -  nije velika 
eshilovska drama. U pozorištu se, u 
Novom Sadu i Beogradu nekoliko puta 
pokušavalo istaći i ostvariti eshilovska 
svojstva »Gorskog vijenca«. Umesto da 
su književnici podržavali ove pothvate 
kojima bi se otkrilo kako je Njegoš 
najveći -  eshilovski -  dramski pesnik 
naše kosmičke tragičnosti -  književnici 
su -  svi od Isidore Sekulić i Marka 
Ristića -  dokazivali kako su ova 
stremljenja uzaludnost: jer »Gorski 
vijenac« -  eto -  nije... drama -  iako je 
eshilovska drama čitavog jednog 
naroda -  više no ikoja druga.

Međutim, ne treba smetnuti s uma da 
su književni stručnjaci, jedno vreme, bili 
obznanili da su Eshil, Sofokle, Euripid, 
Aristofan... potpuno neizvodljivi na 
sceni -  i da njih treba gledati samo i 
isključivo kao na čistu literaturu -  koja
-  sem istorijske -  nema nikakve veze s 
pozorištem.

Većinu pozorišta vode profesori i 
književnici. Tamo, pak, gde su 
pozorišta... ne vodili, nego stvarali -  
izraziti pozorišni umetnici -  Linje Poe 
(da i ne govorimo o Šekspiru i Molijeru 
ili Eshilu i Sofoklu koji su mu -  i 
književno i scenski -  postavljali temelje
-  pišući i glumeći) -  Antoan, 
Stanislavski, Vahtangov, Mejerhold, 
Piskator, Rajnhart (pravim imenom 
Max Goldmann), Pitojev, Dilen, Žuve, 
Baro, Vilar, Bert Breht, Vlasta Burijan, 
Stupica, Gavela -  ostvarivane su 
najveće predstave... i dela za koja su 
književnici bili ubeđeni da nisu drame.

Jer oni su nagonski -  kao praizvor 
talenta i genijalnosti -  odgonetali da je 
komponovanje pozorišne predstave 
sasvim slično muzičkom izvođenju koje
-  nemu -  partituru ostvaruje zvučanjem 
u sustvaranju pojma muzike.

Kao što urođeni nagon uzrasta do 
darovitosti, do stvaralaštva -  u ovim 
dvema kompleksnim umetnostima -  
dug je put velikih preobražavanja. U 
Liedu, oratorijumu, operi -  sjedinjuju se
-  gubeći svoje posebnosti -  pisci 
stihova -  pevači -  orkestri -  dirigenti.

Upravo je tako i u pozorištu koje je, 
takođe, živa umetnost u kojoj živi čovek 
uobličava, iskazuje, završava pisano 
delo -  koje je literatura -  nema i
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nepokretna -  oživljena i pokrenuta u 
doživljavanju i svesti čitaoca: -  u 
pozorištu »materijalno« -  na sceni -  
ostvareno u akciji, u pokretu, u 
kretanju, u zvučanju, da bi se, time, još 
intenzivnije iskazalo u gledaocu -  nego 
li u čitaocu.

Pa, dakle, kao i u svim umetnostima, i 
u pozorištu postoje sredstva kojima se 
ono ostvaruje -  stvarana, 
nagomilavana, proveravana, 
obnavljana iskustvom tokom nekoliko 
milenijuma; otklikom stvarnog života u 
kome je spontana gluma ljudski večiti 
kvalitet; -  i rutinom.

Ali, iznad sredstava, njima se 
ostvarujućj na sceni, postoje 
najsublimnija ljudska svojstva kojima se 
prestvara stvoreni svet -  stvaralački 
nagon, darovitost, talenat, genijalnost.

I oni su -  neuhvatljivi, iracionalni, 
nadsvesni -  osnov u komponovanju 
predstave. Sjedinjujući se, svojim 
vrhovnim oblicima, sa sklonostima ka 
lepoti, saznanjima, ka »odgonetanju 
enigme istorije«, sa najljudskijim 
smislom života i opstanka, sa težnjama 
koje sve ljude podržava kao okosnicu, i 
žižu, i osnov njihova bića. Mehr Licht

Mala pozorišna »Ljudska 
komedija«
(reč, pesma, igra, pokret)

Kažu da je Homer (ako je postojao) 
pevao svoje pesme idući od naselja do 
naselja stare Helade. Zatim su njegove 
vizije -  glumački -  ostvarivali rapsodi 
(sa petatosom -  krilatim šeširom -  i 
kerikeinom -  dugačkim štapom) -  i 
horovi -  igrom i mimom i pevanjem 
(hiporhem, epitalamija, tren...) Iz tog je 
nastalo žvropsko pozorište.

Sada kao da se sve to doživljava -  kao 
da se sve to ponavljapred našim očima
-  u umetnosti Braće Zak.

Njihov kvartet -  Andre Belek, Žorž 
Belek, Fransoa Subejran, Pol Turen -  ili 
bolje kvintet -  jer su oni nerazdvojni od 
Pjer Filipa za klavirom, ili, upravo, 
sekstet -  Žan -  Deni Malkle (kostim, 
maska) -  sada pronosi svoju pesmu i 
igru širom sveta -  poput rapsoda u 
staroj Grčkoj. I peva kao nekad 
minesningeri, majstori pevači, trubaduri 
i truveri ; kao Ritbef. I kao Vijon. Kao 
tolika njihova sabraća pre njih.

Ali, Braća Žak -  njih ciglo šestorica -  
su čitavo jedno pozorište.

Ima u njihovoj pesmi smeha, 
sarkazma, herojstva, plemenitosti, 
groteske, suza i snova. I sve je to kao 
istrgnuto iz svesti i iz naslućivanja 
piterpanskog detinjstva bezbrojnih 
običnih malih Ijudi. U toj zajednici 
otkriva se kako u svakom čoveku, po 
onome što on doživljava, negde na dnu, 
i u izvesnom trenutku, u velikoj lepoti 
života, bdi pritajeni pesnik -  dete, 
sanjar, buntovnik, lutalica; -  glumac.

U Francuskoj tvrde kako Braća Žak 
izražavaju najbitnije odlike Francuza -  
njihovu dobroćudnost, lepršavu 
fantaziju, suštinsku časnost i osetljivost.
I po formi, po tradiciji, po jeziku -  uz 
dar podsmeha samom sebi -  to je sve,

odista, tipično francuski. U stvari, ako 
se izuzme oblik, ne otkrivaju li Braća 
Žak nešto što je zapreteno u svakom 
čoveku na svim uporednicima i 
podnevcima? Kao Retbif i Vijon i 
Aristid Brian (ne političar; ovaj je 
Bruant) ili Jean Riktis.

Jezik Braće Žak je argo, i pariski 
patua, ekspresivan, živ, koncizan, 
poetičan , drzak, smeo. Ima i kod njih -  
kao što je, nekad, Malarme pisao 
povodom SoIiloques du Pauvre 
»genijalne deformacije jezika«, koja ide 
do nečeg nadrealističkog.

Oni pevaju Meli-Meio. I o kovačima 
lažnog novca -  koji siromahu udeljuju 
pravu novčanicu. O policijskim belim 
palicama. O snovima sirote seoske dece 
ispred cirkusa... Glas krvi... Velika 
pariska pijaca -  sve vri -  a kraj nje, u 
tihim sumračnim uličicama, slučajni 
Ijubavnici. O kapetanu starog 
»broda-perionice« na Seni i njegovoj 
čežnji za velikim morima. O čoveku -  
uobraženom, sujetnom, razmetljivom...
O kiši koja je padala na sv. Medarda i o 
ljubavi koja je usahla kad više nije 
kišilo. O malom Italijanu. And the band 
played on Engleza. O Divljem Zapadu,
o bandžou, tučama; i o ženi. Onda vas 
vrate na trg Konkord; -  začudili su se 
zaljubljenici što je Pariz pust; pa vam 
otpevaju pesmu pariskih mangupa 
(»Mora se živeti«) i ispričaju vam 
klošmerlski »skromnu priču«. Zamislite 
se šta li je -  posle svega -  sa malom 
Barbarom iz Bresta. Dadu vam satiru 
Mačjeg repa. Prikažu vam grohotni 
smeh mornara onoj porodici sa 
jedrenjaka Mari Žozef. Parodiju o 
kopcu. Čoveka koji je progutao sat, a 
kad je izvršio samoubistvo, iz kovčega 
se čulo otkucavanje ponoći. I svi su se 
nasmejali nad grobom. Devojku 
zanesenu melodijom Franca Suberta. I 
Inventar Žaka Prevera. I -  na kraju -  
odigraju fudbalsku utakmicu: njih 
četvorica su a vidite ne samo dva tima, 
već i ceo stadion. (U ovoj 
neprezentivnoj milenijumskoj celini -  
neodoljivo navru asocijacije na satirske 
ekstaze, magarske šale, mim sa 
komosom iz kojih je i nastala komedija.

Za dva sata, prikažu vam dvadeset i 
nekoliko drama. Čitavu jednu malu 
ljudsku komediju -  u pozorištu njih 
samo četvorice, petorice, ili šestorice -  
kako hoćete. Sa stihovima i muzikom
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Prevera, Bovel, Pjer Filipa, Ko?me, 
Veržea, Menvila i ostalih.

Ali, kakvo je to njihovo pozorište?
Na sceni je klavir (Pjer Filip) i njih 

četvorica u crnim utegnutim 
pantalonama igrača na trapezu i u 
trikoima zelenom, crvenom, sivom. Na 
glavama polucilindri. I sa prilepljenim 
brkovima iskrivljenim nagore; i nadole. 
Učini vam se kao da su oživeli bezazleni 
dečji crteži. Potom su im na glavama 
cilindri, ili berei, policijske kape (i plavi 
ogrtači), kacige iz doba Merovinga 
(koplja i pletenice kojima se služe kao 
telefonskim slušalicama). Perike, brade. 
Kao i u najlepšoj dečjoj uobrazilji. Ima 
u tim crtežima dečje apstraktivnosti i 
dečje konkretnosti, i stvarnosti i 
ubedljivosti po zakonima bezazlene i 
divne logike mašte.

Te dečje linije se kreću -  kao na 
crtanim filmovima Volta Diznija, samo 
sa mnogo više značenja u pokretima. 
Postepeno, te signifikativne linije za 
časak kao da utrnu plamen dečje logike 
i mašte i uozbilje se u ono što u sebi 
skriva najbolji crtež karikature -  
ogromnom dijapazonu od dečje 
čednosti pred lepim u životu do 
zamišljenosti Goje ili Domijea pred 
onim što je u stvarnosti grko i ružno i 
tužno. Taj dodir se, namah, rasprši i 
preobrati u njihov zbir čiste i neodoljive 
veselosti.

Dalje pokušavate da u njih uđete: -  
život je sveden na ono osnovno što je -  
(bodlerovski) -  čovek iz njega istrgao -  
na liniju. Linija se -  glumom -  pokreće 
zvukom i stihom. I pretvara se u 
pantomimu i u igru. (Iskrsnuo vam 
odnekud asocijacije na princezu 
Bambila, na komedijanta Giljio. Giglio 
Fava koji uobražava da je asirski princ 
Kornelio Kiaperi. I na Molijerove 
komedije -  balete).

Ali sve je to više od pantomime.
Pokret svega onog što je svedeno na 
liniju srasta i izjednačuje se sa metrikom 
stiha i sa ritmom muzike. I sve dobija 
jedan jedinstveni ritam pokreta, oblika, 
linije, boje, glasa, zvuka. Ritam svež, 
neobičan, duhovit, veseo. S pesmom 
koja prelazi u rečitativ da bi se 
melopejom vratio u napev. Kadikad je 
sve tiho i čak melanholično; kadikad 
uzvitlano do akrobatike (u skoku, u 
izduženosti, u pretvaranju u patuljka 
koji ponovo poraste u velikog čoveka.

Nije li u svemu tome Margit iz 
Homerova epa trag megarskih šala i 
mima sa komosom -  iz kojih je izvrela 
komedija?

U tom talasanju linija i zvuka, preko 
glasa, izraza očima i licem, stalno je 
središte i osovina svega izvanredna 
gluma sve četvorice i njihovo 
doživljavanje svim treptajima; i njihova 
moć da vas potpuno opčine: da sve 
sagledavate -  izvlačeći iz vas ono što je 
u vama ostalo od deteta -  kao začaranu 
i omađijanu stvarnost glume.

Da, Braća Žak su pozorište -  i u tome 
se razlikuju od svih svojih prethodnika 
pevača, mimera, akrobata -  preteča 
glumišta. Pozorište koje je postiglo 
neobično savršenstvo simultanosti ove 
umetnosti -  što je fantastična, kao iz 
bajke, sinteza linije, crteža, glasa, stiha, 
muzike, boje, pokreta, igre i -  pre svega
-  glume -  u kojoj su upravo i glas, 
crtež, linije, boje, igra, muzika, pokret. 
Pozorište koje je nerealnim 
predstavama stvorilo najdublju realnost 
doživljavanja. I koje je izbrisalo vreme: 
sve je tu kondenzovano od najstarije 
tradicije do nadrealizma, koji je opet 
onaj stil koji nalazite i kod Sekspira i 
kod Iga i kod Vijona

Najzad, šta vam kazuje ovo pozorište?
Njegove predstave počinju dečjom 

melodijom Frere Jacgues, dormez vous, 
dormez vous... Ali, one ne žele da vas 
uljuljkaju. Naprotiv. Njihova je svrha 
da u vama probude izgubljeno 
detinjstvo. Drugim rečima, ono osnovno 
u čoveku. Da čoveka oslobode svih 
predrasuda -  baš kao što ih nema ni 
dete. Tako oslobođen, čovek očarano 
doživljava čitavu tu malu pozorišnu 
ljudsku komediju ljubavi, gorčina, tuge, 
komičnog, burlesko smešnog. Sve to 
intenzivno prooseti. Ali, detinjski brzo 
prelazi preko svega, i, kao dete što se 
smeje odmah posle suza, osmehuje se i 
vraća se, sav zaokupljen čarolijom, 
osnovnom i izbaviteljskom Ijudskom 
nagonu -  veselosti i radosti. U svemoći 
glume.

Jesu li Braća Žak stvorili svoju 
čudesnu umetnost u svetu koji želi da 
zaboravi brige i jade?

U njihovoj umetnosti ima nečeg od 
moderne apstraktivnosti. Ali, u svojoj 
odvojenosti od vremena, i njihov 
predmet je apstraktan. To su večite 
teme. U pariskoj pijaci je, valjda, sve

isto kao i u doba Rablea. Glas krvi je 
opet jedna večita tama. Ili Šubertova 
»Pastrmka«. I niz drugih. I sve je to 
divno. Ali je kao priča o Melmotu. 
Onda se, u varijacijama, probije i život 
ovog veka: Šta li je bilo sa malom 
Barbarom iz Bresta u doba otvaranja 
Drugog fronta?
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Pantomima i monodrama: dva 
roda drevna, večita, uvek nova 
...i buduća

Vrhovnim ostvarenjima i opijenošću 
sopstvenim trijumfima; njih 
podržavajući u daljim postupcima i 
njima fascinirano i (neizbežnom) 
ubeđenošću svakog umetnika da je 
samo njegov stav mogućan i otkriven za 
večnost -  pozorište, vrlo često, nosi na 
sebi pečat jednoobraznosti teatarskog 
postojanja od dramaturških (književnih) 
oblika do arhitektonskih konstrukcija 
gledališta i scene. Otuda (po svoj prilici) 
tolike avangardne pobune, koje (čak i 
kad deluju kao tek domašeno 
otkrovenje) u stvari samo odražavaju 
unutarnju, suštinsku, polifonu, 
simultanu, večitu bit ove umetnosti, 
koja je sinteza i u sebi čovekom sadrži 
sva druga ostvarenja. Ta odlika 
mnogovrsnosti ogleda se, čak, u samoj 
reči pantomima. Ona je stvorena od dve 
grčke: panto (sve) i mimos 
(podražavatelj, ili najadekvatnije, kao u 
srednjovekovnom srpskom pozorištu -  
licepothodnik). U inspirativnoj i 
slobodnoj razradi ove grčke reči, 
možemo prodreti do osnove glume: 
najraznovrsnija izražavanja svih (panto) 
ljudi (od pan-ljudskih svagdašnjih 
sporazumevanja do pojedinačnih izraza 
ljubavi, ili mržnje, bola, prkosa, 
herojstva, straha, dostojanstva, 
kukavičluka, svireposti, saosećanja i 
najapstraktnije filozofije) -  živi čovek -  
mimom- podražava sve ono čime se svi 
ljudi -  i svaki čovek ponaosob -  
iskazuje; pa sve to sintetizujući, 
pretvarajući, sublimišući, uzdižući do 
umetnosti -  preobraća u glumu kao 
najljudskiju darovitost, kao ozareno 
(humano i humanističko) građenje 
novih svetova: čovekom.

Pantomima je (izdvojena ili utkana i

prožeta ostalim scenskim elementima) 
potka svake glume: ona je u fizisu 
glumca, u njegovom izgledu, u stavu, u 
liku, u držanju, u pokretima i kretanju, 
u prostoru, u očima, u facijalnoj 
ekspresiji: tu pantomima, sobom 
oličava umetnost skulpture-pokrenute i 
oživljene glumom; i sasvim je odvojena 
od dramskog dela (kao književnosti); i 
ono je ne može odrediti.

Igra tela (u izrazu bola, straha, sujete, 
herojstva...), gipkost, pokret, mim, 
ritmičko (dakle: sadržajno) kretanje u 
prostoru- koje, svojom vizuelnošću, 
predstavlja oživljeno i pokrenuto 
slikarstvo...; »tranzisronost slike« 
povezuje se -  potom -  i uklapa s 
govorom, kao bitnim instrumentom 
književnosti da bi se slovo iz literature 
ovaplotilo u reči i glasu glumca -  kao 
muzika. Međutim, sada reč, odvajajući 
se od svog pojma u govornom 
sporazumevanju i od svoje fiksiranosti i 
imobiliziranosti u književnom tekstu, u 
pozorištu se, u svome srastanju s 
elementima pantomime -  i sama 
pretvara u specifični pokret i kretanje 
(bogatim gamama glasovnih treptaja), 
pa kao u poeziju, svojim zvučanjem i 
čovekom izvajana, i odslikana, i 
ozvučena, preobražava se u muziku (iz 
koje je, kao i iz igre, i pesme, pozorište i 
proisteklo, i, time, večno trajući u 
vremenu (Rihard Vagner je, uzgred 
budi rečeno, tvrdio, »reč je očvrsla 
masa tona«).

Pozorište je, dakle, izvedeno iz 
najlepših svojstava stvaralaštva i lepote 
življenja. Ako bismo pošli dalje: sve se u 
tom prostoru kreće, preobraća, 
pretvara, menja, peva, treperi, igra. I u 
svemu tome je dublji smisao; i 
zakonitosti čoveku često neodgonetljive. 
Karl fon Frič je pisao o pčelama koje se 
sporazumevaju i govore (iako nemaju ni 
pluća ni larings) nekim zvucima koji se 
razaznaju na distancama od deset 
metara. Ipčele igraju i pantomimu: 
»Kad pčele u cvetu otkriju nektar, one 
počnu igrati, frenetično opisujući 
nekoliko kružnih lukova alternativno 
nalevo i nadesno. Uskoro, igra postaje 
sveopšta, uzima oblike neopisive i 
omamljujuće eksitacije. Radilice počinju 
kružiti oićo onih koje su pronašle 
nektar... Taj vihor može trajati nekoliko 
sekundi, pola minuta, čak čitav minut, 
sve do trenutka kad igračica najednom

odleti, odvoji se, i otpočne istu igru s 
druge strane košnice. Dovde je način 
komuniciranja najelementarniji: tako bi 
nem čovek izgladnelim, mutavim 
ljudima ukazivao na torbu krcatu 
hranom. Međutim, pčela govori -  
igrom. Igrom ukrug, u kojoj se dugo 
okreće oko sebe i što se može ovako 
prevesti: »Nektar što sam ga u izobilju 
pronašla, nije daleko...« Fon Frič 
(nobelovac) otkrio je zakonitost i 
smisao ovih pantomima: ako je igra 
uzvitlana i počinje uzlaznom linijom, 
znači da se nektar nalazi u pravcu 
sunca. Kad igra počinje silaznom 
linijom, slatki sok je u smeru obrnutom 
suncu. Igra, čija je osovina 60° levo od 
vertikale košnice, označava da se hrana 
nalazi na 60° levo od pravca prema 
suncu. A obaveštenje o rastojanju 
iskazuje se ritmom igre: za distancu od 
100 metara, 8 ili 9 igranih osmica za 500 
metara -  šest; za 1000 metara -  četiri ili 
pet puta. Što je, prema tome, rastojanje 
veće, utoliko je impresionantnije i duže 
ovo uzvitlavanje. Ako se nektar nalazi 
na 200 metara, igra traje pola sekunde, 
ako je na dva kilometra -  dve sekunde. 
Evo kako se u prirodi otkrivaju 
praizvori baleta, igre, značenje pokreta i 
kretanja. Pa, dakle, i pantomime -  koja 
ima svoj smisao, svoj način 
saopštavanja, svoj govor (pantomima 
nije nema!), svoj propis, svoje 
zakonitosti. -  Čarli Caplin piše u knjizi
o svom životu da je od svoje (nesrećne) 
majke (mjuzik-holske artistkinje) 
posmatrajući njeno »čudesno 
mimiranje... naučio, ne samo da iskazuje 
emocije svojim rukama i svojim licem, 
već da tako proučava ljude«.

Od postanka pozorišta, pre toliko 
hiljada godina (i od igre pčela), od 
najdrevnijih mitova do danas -  i do 
budućnosti -  pantomima se (menjajući 
spoljne oblike- ili pak, iskonska, 
potvrđuje svojim neprekinutim 
trajanjem- u grčkim horovima, u 
pomamnim plesovima satira i menada, 
u sicilijanskom mimu, u komediji dell’ 
Arte; pantomima je u osnovi epifanija, 
eshatologija, kultova, obreda; u 
narodnim običajima, kolima, igrama 
(vertep, rusalije, džamalari, kolede, 
dodole); u prikazivanju srpskih 
srednjovekovnih špilmana, plesača, 
plesica, licepothotnika; -  pantomima je 
bila sav smisao u »čistom pozorištu« -  a



26 Živa umetnost glume

u komediji dell’ Arte je samim 
pokretom i izrazom lica uzburkavala 
doživljavanja silnih strasti:
»Scaramuccia non parla e dice gran 
cose...« U tom trajanju od drevne 
prošlosti -  do budućnosti, zar i danas 
nismo savremenici grandioznih 
pantomimskih stvaranja.

Monodrama -  po toj neprekidljivosti- 
sasvim je slična pantomimi. Kad su 
rapsodi recitovali Ilijadu i Odiseju -  ili 
prvi dramski pisci koji su čitali svoje 
drame pred slušaocima kojih je bilo na 
desetine hiljada -  nije li to bio prvi vid
-  monodrame? Ili kad se iz hora 
thijazosa, izdvaja Hermes, sa 
kerikeionom (glasničkim štapom -  
tačno kao rapsod), sa petasosom 
(krilatim šeširom), visokim cipelama i u 
šarenoj odori -  kao predvodnik hora u 
lirskoj poeziji... I nije li prauzor onoga 
što danas nazivamo monodramom -  
upravo u onom prvom -  i jednom 
jedinom-glumcu o kome govori 
Aristotel -  i koji je, poistovećujući se s 
piscem, sam recitovao -  i glumio -  
čitavu dramu.

Ali i u istupanjima aeda, skalda, 
skomraha (kod Srba i u Rusiji), gudeca, 
špilmana, bahara, domračaja, jonglera 
u Francuskoj, joglars u nemačkim 
zemljama (Fahrende Leute), u glumi 
ceretano (L’ Arte dei Giullari); u 
Španiji.

U tom redu ideja, nije li kazivač naših 
narodnih priča (u zimskim večerima 
kraj ognjišta, u planinskim brvnarama) 
oblik -  monodrame? I naši guslari, 
pevači narodnih pesama, koji su, svojim 
glasovima i pesmom i stihovima i 
dramatičnom tugom gusala -  ali i 
mimikom, izrazom lica, gestom, 
pauzama, agogikom, izlazeći iz sebe, 
predstavljajući -  svoje slušaoce -  
čudesno -  preobraćali u (pozorišne) 
gledaoce... maksimalno podstičući 
njihovu maštu i njihovo preživljavanje i 
njihovo gledanje- pred njih izvodeći (u 
oklopima, samurkalpacima, 
čelenkama-) kao žive, olikovljene i u 
pokretu naše -  mrtve -  tragične heroje. 
U samoj svesti, u ideji, u emociji 
slušalaca (koji ovako pozorišno -  
postaju gledaoci) ovaploćavalo se 
preživljavanje duboke tragike našeg epa, 
koji su naši guslari (slično onome kako 
su helenski tragičari iz Homerova epa 
iskivali dramu), pretvarali u tragediju -

u monodramu: -  svenarodnog, pučkog 
pozorja -  sa katarzom u buditeljstvu, u 
zvonjenju na bune i ustanke i 
oslobodilačke revolucije.

U pantomimi i monodrami, gluma 
zauzima prevashodnu meru i prevagu 
nad svim drugim sastojcima; -  ova dva 
roda u neprekinutom trajanju -  jesu 
osnovna potka glumačkog stvaralaštva 
u svim scenskim vrstama; -  ali se, u isti 
mah, u ogromnoj raznovrsnosti 
pozorišnih mogućnosti, kroz 
milenijume, održavaju i kao posebnost, 
pa, kao takvi, postojeći i danas, prelaze 
u budućnost.

Ako izuzmemo zabavljačko 
(»komercijalno«), pozorište je živim 
stvaraocem predstavljena ideja o 
čoveku, njegovoj sudbini u kosmosu, 
njegovoj komici, i njegovoj tragičnosti. 
Međutim, kao što ideja -  i u njoj 
sadržana emocija- imaju beskrajne, 
kosmičke bezvremene raspone- tako i 
njihovo pozorišno ovaploćenje 
omogućuju mnogovrsni scenski oblici.

U veku koji, sam sobom, označava 
pojavu najraznorodnijih vidova (film, 
radio, televizija) -  pozorište prelazi u 
sopstvenu samonegaciju ako se (fatalno 
ne sintetizujući u sebi i sve ove moderne 
oblike, budući da je teatar i postao 
sažimanje svih umetnosti- živim 
čovekom) bude zatvorilo u prezasićenu 
jednoobraznost. Čak i avangarda, 
najčešće (kad nameće isključivo jedno!
-  svoje tehničko rešenje; ili se sužava na 
jednu jedinu kategoriju ljudskih 
doživljavanja, proglašavajući je 
(staromodno) univerzalnom... »teatar 
strave i užasa«... kao da ne postoji -  
Ginjol) -  totalno oporiče suštinu 
pozrišta koje, kroz milenijume, u sebi 
sažima sve mnogobrojne, kompleksne 
ljudske ideje i emocije- ostvarujući ih 
najraznovrsnijim svojim oblicima, u 
dijalektičkim preobražavanjima, i, time, 
u stalnom trajanju. I baš danas, vrlo je 
srećna i umna -  i u dobri čas! -  zamisao 
Ljubiše Ružića da se festivalom 
monodrame i pantomime, na to (u 
demokritskim perspektivama) skrene 
pažnja.

Pismo o Zemunskom festivalu

Dragi Ljubiša Ružiću, -  ukoliko se 
odmičemo od festivala pantomime i 
monodrame, sve objektivnije se, i 
intenzivnije, sagledava koliko je to bio 
izvanredan doživljaj- isto toliko čisto 
pozorišni, koliko i mnogo šire- ljudski i 
društveni. Ako pak, jedna umetnička 
manifestacija prevaziđe svoje sopstvene 
dimenzije, pa izazove obuhvatnije 
estetske i misaone asocijacije, onda je to 
onaj skriveni, ali i najdublji mogući 
uspeh: / pravismisao pozorišta.

U veku tehnike, mašina, fantastične 
tehnologije, kompjutera, robota, 
svemirskih modula -  pred kojima se 
(nužno, postepeno, neopaženo) iskonski 
čisto ljudska svojstva povlače u 
prikrajak -  Vaš festival je osvetljavao 
stvaralaštvo čoveka u onome što su bili 
osnova i sami prapočeci svih umetnosti
-  iz kojih su se iznedrili i filozofija, i 
nauka i tehnika, i kosmički letovi -  i 
kojima je, u zbiru, čovek prestvarao i 
usavršavao ovaj svet.

Na taj način, Vaš festival je (čini mi 
se) -  ukazujući na osnove glume (od 
prapočetka do njihove neprekinutosti u 
trajanju) u isti mah upozoravao da je 
čovek -  tim istim kreativnim čulom -  
tvorac svega- i da je, upravo kao takav, 
dospeo na veliku raskrsnicu: hoće li 
postati robot onoga što je sam izumeo -  
ili će umetnički- dakle najsuštinskije 
Ijudski- povezujući svoje stvaralačke 
prapočetke sa najvišim ciljevima,- 
stvoreno delo uzeti kao mogućnost 
sopstvenog pretvaranja u kosmičko 
biće.

Sa dubokim poštovanjem, moraju se, 
odista, priznati Vaše zasluge- kako u 
pogledu vrlo inventivnog zahvata u ono 
što je večita bit glumačkog stvaranja-
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tako i u proširivanju ove umetničke 
suštine do pitanja ljudske sudbine.

Zadivljujući je smisao za organizaciju 
kojim je festival ostvaren: ono što je 
najbolje u ova dva roda kod nas i 
nekoliko drugih zemalja, prikazano je 
kao celina, koja se intenzivno uobličava 
i otkriva svoj puni značaj- od mnogih 
dotle uopšte i neopažen.

Ako bi se dopustila mala 
sentimentalnost, rekao bih da je 
dragoceno što se ovakav festival 
održava baš u Zemunu (koji se spaja s 
Beogradom -  pri tom ostajući svoj, u 
sopstvenoj lepoti velikih luka, u 
kulturnom značaju kojima se ova dva 
grada dopunjuju i sažimaju u jedan) i u 
kome je naš karisim Joakim Vujič igrao 
prve, prapočetne, predstave u novijem 
srpskom pozorištu.

Gorčine sam ostavio za kraj: uveren 
sam da je svaki ljubitelj (i poznavalac) 
pozorišta bio duboko ožalošćen 
činjenicom što je naša štampa- umesto 
da kulturno podrži ovako srećnu 
zamisao i ovako izvrsnu organizovanu 
pozorišnu, ljudsku i društvenu 
manifestaciju -  prešla skoro ćutke 
preko Festivala pantomime i 
monodrame i oglušila se o njegov 
internacionalni značaj.

Sva sreća: Vaš festival je, svojim 
sjajem, nadmašio ovaj nehat javnog 
mnenja: i, time (za budućnost) privukao 
punu pažnju.

Muzika govora 
Umetnost slušanja

Uobičajilo se govoriti o mladima u 
umetnosti kao o nekoj posebnosti. I to 
je, jedno vreme, uzimalo sve više maha, 
baš kao da u estetici postoji neka 
naročita kategorija tog roda. Međutim, 
da li je ikome, nadnesenom nad velike 
rime, padalo na um da je Sofokle živeo 
devedeset i jednu godinu, Ticijan 
devedeset devet, Gete osamdeset tri 
Pindar osamdeset, Petrarka sedamdeset,
-  a da su Kifu, Šeli, Puškin,
Ljermontov, Njegoš, Branko, Vojislav, 
umrli -  mladi. Nije li se dešavalo da za 
stihove pisane u mladosti mnogi bivaju
-  u starosti -  birani za članove 
akademije? I nije li Dobrica doživljavao 
svoje najveće trijumfe u mladim 
danima?

Godine -  vremenitost ili mladost, -  
obrazovanje, diplome -  to je u neku 
ruku, s dužnim poštovanjem, privatna 
stvar umetnika; umetnost zna, pre 
svega, za vrednost ostvarene emocije -  i 
artistički uobličene ideje.

Zato će, ovde, biti govora o 
gostovanju francuskih glumaca -  
apsolvenata Pariskog dramskog 
konzervatorijuma -  samo kao o 
ostvarenim kvalitetima jedne izvrsne 
glume: sažete u muziku govora.

Ostavićemo po strani da li -  i ukoliko
-  se u n,thovoj igri osećala škola. Jer je 
ta škofa tako perfektna da se i ono što bi 
u drugom kakvom učilištu bila mana -  
ovde pretvaralo u vrlinu -  sebe 
povlačeći u ... nevidljivost.

Pedagoški postupak, možda, g. Pola 
Abrama i g. Val-Valdija da sve prenesu 
na glumca, skoro bez ikakvog pokreta i 
mizanscene, uzdignut je i pretvoren u 
jedan izgrađen umetnički stil. U sredini 
koja ima veliku pozorišnu tradiciju,

koja je rafinirano prezasićena 
pozorištem, taj stil se, u svojoj 
sublimnosti, vratio na onu staru, večitu, 
jednostavnost linije, na govor i Ijudsku 
reč, na čoveka koji je vrhovna suma 
umetnosti, na istinu datu 
najuprošćenijim sredstvima.

Taj stil, razume se, ima svoj koren u 
francuskoj tradiciji i u Francuskoj 
komediji. Medutim, vekovima se 
razvijajući u toj Molijerovoj kući, ovaj 
način glume dolazio je do klasicističkog 
savršenstva. Postigav to, on je, nužnim 
načinom, prelazio u neprirodno. U 
deklamatorstvo. Dikcija glumca imala 
je da se drži zakona pesme: glas je 
morao pratiti inflekcije fraze, zvuk je 
takav kao da miluje, i da frazu završava 
određenim kadencama. Deklamacija je 
bila praćena melopejom; pretvarala se u 
ritmovanu pesmu; u monotono, 
beživotno savršenstvo. (Živelo se u 
uverenju da se, tako, dostigla visina 
starih Grka i da su to -  zaista -  izrazi 
dubokih osećanja strasti). Ali je ljudski 
grcaj bio isključen, kao i grimasa i 
kontorzija gesta. »Bol se izražavao 
glasom -  ... punim i ozbiljnim«.

Mi ne spominjemo sve ove odlike da 
bismo ih izložili ruglu; -  iako tako može 
izgledati. Naprotiv. U umetnosti se, 
obično, ustaje protiv svih starih pravila, 
kad ona odvedu -  u savršenstvo, u 
klasicizam, u akademizam. I onda se -  
razbarušeno -  traže novi putevi, novi 
izrazi, nova rešenja -  rušenjem i 
razaranjem -  ... kretanjem u krugu.

Naši francuski gosti postupili su 
drukčije. Oni su se, bezmalo, držali svih 
tih zakona. Samo su ono klasično 
savršenstvo vratili prirodnoj lepoti. Oni 
su to postigli time što za njih scenski 
govor nije više samome sebi prvi i 
jedina svrha. Govor je postao izraz. Iz 
njega su izbacili šablon (»jad se izražava 
glasom punim i ozbiljnim«) i pustili su 
da bol zatreperi svojim sopstvenim, 
ljudskim zvukom -  svojom muzikom i, 
dakle, muzičkim dejstvima najdubljih 
ljudskih doživljavanja.

Reč na sceni nije samo izgovoreni 
tekst, koji je, sobom, smisao i značenje. 
Tekst se, glumom, oživljuje, pokreće, 
osmišljava. Scenska reč je, zaista, neka 
vrsta muzike i mora imati svoju ritmiku, 
melodiku, harmonske funkcije, akorde, 
intervale, kadence i svoj kontrapunkt. 
Ali muzika scenskog govora ne znači
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mnogo ako je samoj sebi cilj. Francuski 
glumci su, ovom prilikom, svojom 
muzikom reči, izrazili beskrajne lepote 
jezika. Ali, upravo zato: što je reč 
postala izraz ljudskog bola, strepnji, 
težnji, radosti, ushićenja, strasti, poroka, 
ljubavi, mržnje.

Posle vekova usavršavanja, posle 
beživotnog savršenstva, francuski 
glumci koje smo ovde gledali, vratili su 
se, dakle, na onu jednostavnost 
prirodnog savršenstva koje je od svojih 
drugova tražio Molijer; i kao da smo 
slušali ona uputstva koja im je davao u 
Empromptiju.

Pored sjajne tehnike glasa od koje bi 
se trebalo učiti, naši francuski gosti su 
digli staru zabranu sa grcaja, i on je 
bolno, diskretno, zatreperio u ozbiljnom 
i punom glasu Žan-Fransua Remija 
(Alsest) i u suzama Klod Modi 
(Miseova Matilda).

Onda su postigli divan sklad izmedu 
glasa i igre lica i pokreta ruku i stava. 
Oči govore i igraju usta i na njima se, 
zaista, rascvetava osmeh i tanano 
zamire, lice se menja kao u smenjivanju 
senke i svetlosti, i ono se preobražava i 
čas izražava miseovsku liriku, čas gnev, 
čas radost, lukavstvo, hipokriziju. (Ta 
fina lica, posebno fiksiranim pogledom, 
ustima, crtama, pokretom, -  bez 
trivijalnosti, buke i razmahivanja 
rukama -  izobličavajući se u svoju 
najpotpuniju suprotnost -  uspevaju da, 
tako, jednostavno, prikažu čak i grubost 
i prostaštvo).

Takvim stilom glume, oživljuju 
pastelne ličnosti Misea i stare figure 
Marivoa; i punim životom žive 
Molijerovi ljudi.

Ne prerušavanjem i maskom, već 
ovom igrom lica (a zar se i ljudi u životu 
upravo tako ne menjaju?) oni postižu 
jednu prefinjenu transformaciju. 
Spomenimo samo (ne izdvajajući nikog 
iz ove ujednačene i odlične grupe) Žorž 
Dekrijera i Ženevjev Brine.

U ovim predstavama je bila draž 
gledati kako Francuzi tumače svoje 
pisce i svoje ljude. Za nas je, ipak, 
najinteresantnije bilo njihovo tumačenje 
MIZANTROPA. -  Možda zavarani 
naslovom, mnogi glumci su često 
prikazivali Alsesta kao čovekomrsca 
koji je smešan u svome neznanju da se 
»snađe«, u svojim odnosima s ljudima; 
i koji mora da beži u usamljenost

pustinje. Pre neko veče, uživali smo u 
Mizantropu kao velikom čovekoljupcu, 
kao oličenju ljudske časti i hrabrosti, 
kao usamljenoj pobuni i mržnji i nemoći 
pred nakaznim društvom i filistrima; -  
kao ljubav i uznošenje čoveka.

Prividno, Molijer je Alsesta izložio 
ruglu i smehu. Međutim, u jednom 
dubokom smislu, on ga je izložio smehu 
jedne sredine, koju je, baš i tim slepim 
smehom, surovožigosao. Time je 
Alsesta, u velikom smislu, uzdigao do 
tragičnog. Jer, žigošući društvo, možda 
se rugao i sebi i svome jadu, i svome 
uspehu na dvoru, i izvesnim svojim 
postupcima, i slavi -  tragično noseći u 
sebi -  Mizantropa. I mladi francuski 
glumci -  u finom postupku iznoseći 
pred nas samog Molijera -  tumačili su 
ga kao jednog od velikih preteča 
Revolucije. Ali, ona je još bila daleko. 
Dotle, u ovom ponoru ...»izdan od svih 
i gušen nepravaom, bežim iz vrtloga u 
kome caruju poroci, da na zemlji nađem 
skriven kutak gde časnim čovekom 
slobodno je biti«... Ou d’etre homme 
d’honneur on ait la liberte.

Velja Živojinović -  Massuka 
Prostudirani ton i lepota 
govora

Svi mi imamo pomalo nadmen stav 
prezira prema onome što se naziva -  
»marivodaž«. Međutim, u rukama 
dobrog reditelja, često se, na 
sceni,razbiju mnoge literarne 
predrasude. To smo doživeli i na 
gostovanju Narodnog pozorišta iz Niša, 
koje nam je na letnjoj pozornici u 
Topčideru prikazalo -  muzikom govora
-  Igru ljubavi i slučaja od starog 
Marivoa.

»Marivo« -  govorio je Volter (da li ne 
i sa izvesnom pakošću) -  »poznaje sve 
stazice ljudskog srca, ali pojma nema o 
njegovim velikim putevima«. Te staze je 
reditelj Velja Živojinović -  Massuka -  
znao da ozari glasom svoje poezije, da 
ih uglobi u jedan govorni pastelni svet, 
vedar i treperav kao na platnima Vatoa. 
S prisnim osećanjem pisca, reditelj je 
potpuno izvukao vispreni dramaturški 
smisao i živi scenski instinkt Marivoa. 
Sve je sveo na staze ljudskog srca -  bez 
pompeznih mizanscenskih 
usplahirenosti. I dva najviša kvaliteta 
ove predstave su bila: sasvim istančano 
prostudirani ton i divan govor -  u 
brilijantnom smislu; i u dikciji, koja je 
otvarala put Bomaršeu. Neki stari 
francuski kritičar je tvrdio da je Marivo, 
morao čitati Šekspira. I to nam se 
preksinoć učinilo potpuno shvatljivo po 
nizu replika, koje je Velja Živojinović 
obrađivao vanredno, najvišim 
majstorstvom iskazivanja scenskim 
govorom. Režija je znalački istakla sve 
bitne kvalitete Marivoa: -  bez enfaze i 
deklamacije, dala je nežne, 
prerusovljevske, akcente i pravi ton 
»građanske drame« u kojoj se, pre 
Didroa, vrši obračun sa predrasudama 
starog društva. A to što u nama ovako
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često buđenje asocijacija na elemente 
kojima je Marivo prethodio Rusou, 
Bomaršeu i Didrou, najbolji je dokaz da 
je Velja Živojinović iz ove stare 
komedije pobrao sve ono što u njoj 
može -  oživljavanjem scenskim -  biti 
trajno.

Drugim rečima, gledali smo Marivoa 
bez loše shvaćenog »marivodaža«. 
Glumci su ostvarili francusku komediju 
najlepšim mogućim srpskim jezikom. A 
što ovde ne spominjemo njihova imena
-  a sve bi ih valjalo spomenuti i istaći -  
nije krivica do nas: na Letnjoj pozornici 
nije bilo programa (koje inače Niško 
pozorište izdaje kao male brošure i 
zanimljivije od svih ostalih); ili, bar, mi 
do programa nismo mogli doći.

I recimo na kraju: ova niška predstava 
je bila sasvim na nivou beogradskih 
pozorišta. A u tom gogledu istakla je 
pozorišni stil Velje Zivojinovića -  
Massuke koji se, u prvom redu, sastoji u 
glumačkom stvaranju muzikom govora, 
zvučanjem reči, iepotom jezika.

Kad se uzme u obzir da je po našem 
pravopisu -  suprotno Ćirilu i Metodiju
-  ovaj jezik samo grafički fiksiran -  bez 
njegovog zvučanja -  lako se može 
oceniti vrednost Živojinovićevog stila. 
Ali i teškoće glumaca kojima (i u 
drugim pozorištima) pomažu (kao 
nevidljivi saradnici) izvrsni lektori -  
Dušan Mihailović i ostali -  čije uloge u 
našem pozorištu ne dobijaju 
odgovarajuće priznanje.

Spomen na šest uloga — slavu 
Mire Stupice: moć i tajna 
stvaranja glumom

Pedesete godine (kako su se, to jest, 
nekad, označavala razdoblja svakog 
posebnog stoleća) bile su, odista, zlatno 
doba beogradske glume. Scensko 
stvaralaštvo dosezalo je do samih 
vrhunaca -  i savremenici u kojima ono 
traje -  duboko urezano u predele 
njihova života -  moraju to posvedočiti 
pred istorijom.

Među velikim brojem sjajnih scenskih 
umetnika, koji su -  u uslovima 
povoljnijim nego ikad dotle (na žalost: 
negoli i danas) -  pronosili slavu naše 
glume od Moskve do Pariza, Londona, 
Njujorka, Mira Stupica (bez ikakva 
kolebanja; i spora) zauzima jedno od 
prestonih mesta srpske scene.

Ali, kako rečima (i da li je uopšte 
moguće?) iskazati veliko stvaralaštvo 
glume? ... To stvaranje svešću isrcem, u 
ezoteričnim horizontaiama i 
vertikalama -  poput monumentalnih 
gotskih katedraia -  ili velikih 
homerovskih poetskih sagledanja -  ili 
tragičnog našeg epa ili muzičkih 
oratorijuma -  ili sikstinskog sjaja.

Tu moć(tajnovitu, svojevrsnu, ni sa 
čim uporedivu) da se iz sopstvenih 
ponorničkih dubina -  kao u 
čudotvornom luku atomskog jezgra i 
svemira (kao beskrajnog njegovog 
uveličavanja) -  procesom kristaiizacije 
u svoj sopstveni spoljni fizis, pogled, 
stav, pokret -  pre svega u glas, u sve 
njegove boje, u muziku govora, 
zvučanja, akcente, dužine, fleksije; -  u 
ritam kretanja, u slikanje i vajanje lika
-  izgrade doživljavanja, i svest, i 
saznanje u gledaocima, sunčanim 
obasjavanjem najdubljih tajni 
zapretenih u svim Ijudima -  uzdižući ih
-  u najviše sfere bola, radosti, patnji,

smešnog, tragičnog, jezivog, mračnog, 
poletnog -  nad svim vrhuneći katarzom 
i veiikom čovečanskom pobunom što 
(jedina) vodi krajnjem rešenju enigme 
istorije.

Oni koji su se ikad bavili pozorišnom 
kritikom saznali su svoju nemoć (ovde, 
naravno, nije reč o onima koji prikaze 
pretvaraju u ... zrcalo svoje sujete) da se 
prodre u tajnovitu srž tog čudotvorstva, 
što je (ako se sme parafrazirati Njutn) 
kao okean neispitanih istina.

Mira Stupica, iz tog okeana 
neispitanih istina, kao iz sazvežđa, 
stihijnu, tajnovitu, olujnu, vihornu, 
kosmičku darovitost -  svešću, umom, 
srcem, damarima -  preobraća u 
vrhovnu glumu'kojom obuhvata čitav 
univerzum najrazličitijih Ijudskih bića 
(nezarobljenih nacionalnim govorom, 
vremenom, geografskim prostorom) u 
najsruptonijim doživljavanjima, u 
najtragičnijim konfliktima emocija, u 
velikim idejama ljudskog nemira i 
pobuna.

Samim tim Mira Stupica je potpuno 
oporekla -  između toliko sjajnih i ovim 
ulogama o kojima je, ovde, reč -  
postavke prevaziđene pozorišne teorije 
po kojoj se gluma najbolje (i jedino 
potpuno) može ostvariti domaćom 
dramom. Ta mudrovanja (nesvesna 
svoje unutarnje kontradikcije kad su u 
pitanju domaći »stari« pisci, čiji su 
stavovi, činovi, atmosfera i poimanje -  
glumcu dalji od onih savremenih stranih 
dramatičara) iznedrena su iz tipične 
malograđanske zablude o pozorištu kao 
reproduktivnoj veštini (pa zato ne može 
biti umetnost -  jer je samo 
reprodukovanje tudeg stvaranja!): i, 
prema tome, glumci kao licepothodnici 
(kako se smatralo u srpskom 
srednjovekovnom pozorištu -  pre osam 
stotina godina!) imaju reprodukovati ne 
samo dela jedne druge umetnosti -  
literature -  nego i kopirati domaće 
likove, jednostrano podražavajući 
gestove, izgled, dikciju, stavove, 
pršenja, skrušenosti (baš kao da i kod 
tih domaćih spodoba to nisu samo 
spoljni znaci onoga što oni preživljavaju 
u sebi): čitav ovaj umetnički kosmos 
sabijajući u taj zemljani krug... 
imitatorstva.

Mira Stupica je genijalno oživljavala 
Petrunjelu Marina Držića, iako nikad 
nije mogla videti ni Držića ni njegove
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(domaće!) likove, koje je on sretao na 
svakom koraku -  u stvarnosti, i u 
negromanciji. Njeno stvaranje 
Petrunjele izviralo je iz apsolutne njene 
sopstvene moći stvaralačke -  kao i, kod 
Lavrencije Lope de Vega, Mirandoline 
Goldonijeve, Poli Pečom Berta Brehta, 
Melite Sluganovecke M. Krleže ili Paole 
Žirodua.

Kad čovek domamljuje velika 
glumačka ostvarenja (koja su se u svesti 
iskristalisala i, u vremenu, zrače 
fosforescentno poput satnih kazaljki) -  
i, kad razmišlja o ovom zlatnom dobu 
beogradske glume- ne može se oteti 
utisku jednog apsurda. Glumci su 
raznosili slavu naše glume širom sveta -  
a jedan od najvećih pozorišnih festivala 
u njihovoj sopstvenoj zemlji, oglušavao 
se o ove glumačke vrhunce, koji su 
postajali deo evropske, zajedničke, 
kosmopolitske kulture. To 
prenebregavanje je poticalo otuda što se 
(sme li se reći -  nepozorišno?), -  
staromodno (i kao vrlo davno u irskom 
pozorištu) verovalo da je osnovna, 
glavna, možda jedina (?) suštinska 
poluga u pozorišnom delanju -  pisana 
drama: a gluma je samo njeno 
izvođačko telo -  reprodukcija. I (ergo) 
naše pozorište je samo ako se izvodi 
...domaća drama. Nastranu što se veliki 
pisci (od iskona) smatraju najlepšim 
delom čovečanstva i svih nacija - ; i da 
ih ti duhovni divovi upravo združuju u 
nerazlučnu, duhovnu, umetničku, 
celinu... Pa, tako, našom domaćom 
glumom (u ravnopravnom sustvaranju -  
po čisto pozorišnom kriterijumu) -  
teško da se može održati razlučivanje 
ovog zajedništva u dvodelnom 
sustvaranju -  u kome nema granica. 
Pomenuti festival, primarno polazeći od 
književnih (i nacionalnih) merila, 
zapostavlja (volens-nolens) glumu (i 
njene najviše vrhunce ostvarene na 
stranim piscima) -  i tretira je (u stvari) 
kao reproduktivni privezak književnosti 
(kao čičak i lutke, kao lakrdijaša koji se 
zaogrću piščevim perjem -  kako je 
pisao u jednom pamfletu Robert Grin ... 
pre četiri veka) - a ne kao stvaralačku 
moć što upravo dramsku vrstu literature 
pretvara u pozorište; često stojeći, 
estetski, iznad teksta. (I bez koje bi, 
uzgred budi rečeno, čak i svaka domaća 
drama ostala van pozorišta - u 
policama biblioteka). Drugim rečima,

ne može se, razume se, biti protiv' 
festivala domaće drame -  ali su to, 
onda, smotre dramske literature i 
podstrek domaćoj kulturi -  a ne 
globalno pozorišni na kojima bi bilo 
apsurdno ne voditi obzira (paralelno i u 
postignutoj srazmeri) o glumi -  upravo 
u njenim najvišim vrhuncima 
sustvaranja sa Eshilom, Sofoklom, 
Šekspirom, Lope de Vegom... samo zato 
što oni nisu (iako svesvetski) ...domaći 
pisci.

Međutim, pozorišnim (i suprotno 
nacionalnim) odrednicama, gluma ih - 
dvodelnim sustvaralaštvom -  
čudotvorno -  prestvara (ipak) u naše, 
jer zajedničke, svesvetske: što i jeste 
jedna od najdragocenijih vrednosti -  i 
smisla -  glumačkog stvaranja u 
umetničkoj internacionali.

Tako se obistinjavao (uzet u drugom 
pojmu) paradoks o glumcu. Raša 
Plaović nije (recimo) mogao biti ni 
spomenut za ulogu Hamleta -  iako 
apsolutni, svetski, vrhunac glume; ili 
Aleksandar Zlatković sa toliko blistavih 
rola; ili Milivoje Živanović kao kralj Lir 
ili Buličov; - ili Ljubiša Jovanović kao 
Edip; ili Mira Stupica, ili Marija 
Crnobori, ili... A dobijale su nagrade 
domaće drame od kojih su neke bile 
najupadljivija negacija dijalektike -  i 
progresa -  obznanjujući da se (rajskom 
pticom) ništa ne kreće, niti menja (... 
meliusque procedunt?) i da sve ostaje 
zatvoreno u nepokretnosti kao što su 
tvrdili Elejci (Permenid i Zenon) kojima 
se podsmevao još stari Aristotel (a u 
kakvom bi tek protivrečju bila ta 
domaća veleumnost prema piscu 
Dijalektik der Natur?); - dok jedna 
druga projicira naci - himel cinizam - 
Um Blut und Boden. I nije se opažalo 
da domaća drama - na taj način - može 
biti negacija najsvetlijih domaćih 
kretanja, smerova, menjanja - a da, 
naprotiv, nema velikih pisaca (za koje 
nije presudan pojam stran ili domaći) - 
niti velike glume koja ne bi 
nadahnjivala progres sjedinjenjem u 
veliku Ijudsku internacionalu brišući 
vekove, ipodneblja, igeografske 
podnevke i uporednike.

Mira Stupica je -  i u tom pogledu -  na 
najvišim stupnjevima stvaranja -  u 
svctskim razmerama. A u tom brisanju 
svih razdvajanja i otuđivanja, vrhovni je 
smisao umetnosti uopšte -  i Mire

Stupice ponaosob.
Odmah vaskrsava njena Lavrencija 

(Fuenteovehuna Lope de Vega) - kao 
jedno od najviših dometa u srpskoj (sme 
li se reći... u domaćoj) - glumi. U 
ravnopravnom stvaralaštvu 
(dvodelnom) sa Lope de Vegom, Mira 
Stupica spaja dva naroda u njihovom 
jednačenju tragičnošću - a sličnim 
kobima, vapajima se - živim glasom 
(prisutnim, međ nama) - izjednačuje i 
poistovećuje sa stihovima Lope de 
Vega, muzikom bola, skulpturalnom 
upečatljivošću - i udahnjuje (svojom 
meteorski, zvezdanom glumom) večnost 
trajanja ovogpisca i njegovog dela: - da 
bi, njegovim cviljenjem - i njegovim 
stihovima - zajednički - sjedinili širom 
sveta sve one što pate, stradaju, vape za 
pravdom. A u pokliču na pobunu, u 
bolu, u dostojanstvu čoveka - i u 
njegovom trijumfu - ovaploćavalo se 
univerzalno jedinstvo u najvišem 
humanizmu internacionale. Nije li, 
dakle, u tom sustvaranju velikog pisca i 
sjajne glume -  sveljudskim težnjama, 
radostima, trijumfom, progresom - 
nestajanje svih otuđivanja... pojmom 
domaćeg - i - stranog?

U isti mah, Mira Stupica je stvarala 
svoju - i našu - Lavrenciju - 
poistovećujući se (i sjediniujući) sa 
slavnim prethodnicima u Spaniji - sa La 
Kalderonom i onom koju je Lope de 
Vega nazivao... la gallarda Jusepa Vaca
- koje se, takođe, glumom Stupice, 
potvrđuje kao večite u spomenu i istoriji 
(pa, i time, opovrgavajući oveštale 
zablude o glumi).

Lavrencijin monolog Mire Stupice, ili 
scena u komodorovom zamku; i smelost 
koja nadmaša Sida iz drevnih 
romansera; i ono polje - zlokobije pred 
Siudad - Realom - prevaznose Coveka 
koji sve više uviđa (u ovom 
kosmičkom-nuklearnom dobu) da je 
njegova funkcija da (dvodelno ovladava 
kosmosom i atomskom energijom koji 
se zrcale jedno u drugom) - baš kao što 
gluma preobraća literaturu u scensku 
akciju, u pozorište.

Gledalac je mogao steći utisak da je 
Mira Stupica pronašla - i iskristalisala - 
i fiksirala - prvim monumentalnim 
ulogama - svoj stil glume (što se, često, 
dešava većini scenskih stvaralaca).

Međutim, naprotiv: - Mirandolinu K. 
Goldonija, Mira Stupica daje



fluidirano, u briljantnoj uzdržanosti - 
(opiruću se onome što ovaj lik, 
prividom, sugeriše) - spiritualnom 
snagom realizam uznoseći do onog 
nagoveštaja kojom se stvarnost - 
umetnički - (svim svojim mnogostrukim 
značenjima suštinski unutarnjim) 
odslikava njenom glumom u svesti 
gledalaca kao nadstvarnost stvarnija 
(domašujući jezgra) od stvarnosti. - Jer 
Mira Stupica i samu glumu uznosi - i 
održava je - / čisto psihičkim sferama u 
kojima se tek potpuno razotkrivaju - i 
poimaju -... iskrenost, lukavstvo, 
sračunatost, veselje, sitna razboritost i 
zdrava pamet (stvar- dekartovski - 
najbolje podeljena).

Kad je izlazio iz pozorišta, gledalac je 
imao utisak da bi, u stvaralačkoj 
svemoći, Mira Stupica Petrunjelu, 
Lavrenciju ili Mirandolinu isto tako 
mogla dati još i na bezbroj novih, 
drukčijih, neočekivanih, neslućenih, 
otkroviteljskih i podjednako sjajnih, 
stvarnih, tačnih, nadahnutih načina - i u 
razmasima od realizma do lirskih 
vedrina, do tragične potresnosti i 
najmudrije komike.

Sasvim suprotno Lavrenciji,
Petrunjeli, Mirandoiini (i tolikim 
drugim ulogama uvek datim na 
iznenađujuće nov izgled) Mira Stupica 
kao Melita Sluganovecka (Leda M. 
Krleže) sustvara sasvim drugo (i 
drukčije) podneblje, svet, stil, drugu 
dikciju. I sad - ne u nagoveštajima - 
nego kao potpuno olikovljenje - 
razobličavanje - skoro esejistički razlaže 
frivolnost, surovost, laži - ali, 
istovremeno (i virtuozno) ljudsku tugu 
promašenosti, uzaludnosti - snove 
kojima se - kao nadanjima - pokušava 
lunatično odlebdeti, da bi, neispunjeni, 
izazvali još grkiji bol... U prolećnim 
maglama i kišama, pod plinskim 
svetiljkama, međ utvarama prostitutki i 
maškara; podižući ovu dramu (u režiji 
Bojana Stupice) do najviših scenskih 
ostvarenja - suzama i zgrčenim smehom.

U ovim spomenima (koji, suprotno 
svim fizičkim zakonima - traju u svojoj 
sopstvenoj stvarnosti) ponovo se... diže 
zavesa: Mira Stupica kao Paola (Za 
Lukreciju Zirodua). Žiroduom - i 
njegovom suštinom-pozorište, dramski 
lik Paole i Mire Stupice kao njen 
sustvaralac - stapaju se u čudesnu celinu 
poetskih simbola, kojima savremeni

gledalac doživljava svet i život od 
prapočetka do budućnosti. Od 
Lukrecije iz Tita Livija, komentara 
Makijavelija, Arijadne, Seleste, Elvire - 
unatrag do Sofokla i njegove i 
Euripidove Svinge i do Marije iz 
Magdale i svih pokajnica što 
alabastrom pripremaju mučeništva.

Mira Stupica ulogu, dakle, koja je kod 
Žirodua poetski simbol-ostvaruje sebe 
samu i svoju glumu poistovećujućisa 
simbolom. Pitanje Svinge (šta je  čovek?
- što je, u stvari, smisao zagonetke) Mira 
Stupica - kao simbol - i Svinga - 
postavlja: Štaježena?Ištaježivot?  
Žudnja i ploti, ekstaze, bela haljina 
preko srama; lakovernost i laži, 
samoobmana i ljubav, glupost, grubost, 
zloba... da se padne na kolena zbog 
prezira života. Tu je bio domašen 
vrhunac Mire Stupice: apsolutno bez 
ičeg demonskog, sve sažeto i uzdignuto 
do simbola opojnosti, u ekstazi života - 
neodgonetnutom tajnom ni Svinge - ni 
Paole.

Međutim, da li bi na ovom prostoru - i 
za ovu priliku kad Mira Stupica - pored 
Ljube Tadića - dobija Dobričin prsten - 
ikako bilo moguće nabrojati sve njene 
blistave uloge - o kojima je već toliko 
pisano u zasluženim superlativima.

Na kraju, pak, nemogućno je ne 
spomenuti da je Mira Stupica bila srž i 
okosnica svih najvećih režija Bojana 
Stupice: da spomenemo još samo u 
Brehtovoj Operi za trigroša - njenu 
grandiozno izvajanu Poli Pečom... Još i 
danas kao da u (paperjastim oblacima) 
bruji njen song o mornarevoj ljubavi - 
jedan brod sa tri jedra i sa topova šest 
(Kurt Vajl). I kao da vrvi čitav taj svet 
prosjaka, lopova, razbojnika, bludnica, 
jadnih ljudskih snova i gorčina - i (u 
njemu) njena sirota zaljubljena devojka 
iz podzemlja. Pa se sve - sa dna - 
uzdigne do velikog bunta potlačenih i 
uniženih.

Od njenog preuzimanja komande nad 
razbojnicima; do scene u tamnici. I pod 
vešalima. Sa genijalnim značenjem 
suprotnim onome što je spoljna realnost
- kao potpuno ostvarena Brehtova 
društvena kritika (Verfremdung effekt - 
Nicht - Sondern).

Nekad se u zabludama nije shvatalo 
kako je od svih umetničkih stvaranja 
glumačko -  najkompleksnije, 
najrazudenije, najčudotvomije, sa
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najplodnijim dejstvima; kako se njima 
(dijalektički) prestvara jedna umetnost
-  ili, upravo, sve umetnosti u zbiru -  u 
pozorište; kako, dakle, u sebi, i  sobom -  
živim čovekom -  sadrži ipoeziju, i 
muziku, i vajarstvo, i pokret, i  igru; -  
kako nadahnjuje idejama društvene 
kritike najviših umova i oblikuje težnje 
univerzalnog čoveka, brišući granice 
vekova i prostora -  zbližujući Ijude i 
sjedinjujući ih u humanističku 
internacionalu -  najljudskijim 
stvaralaštvom.

U monumentalnim idejnim i 
emotivnim horizontalama i 
vertikalama.

Gluma je nekad u davninama (kao u 
Sintagmatu, kao kod Teodosija, 
Konstantina Filozofa) značila 
impudicia i zanat nečastan ipotišten... 
Glumci -  sojtarija, skomrasi, opsenari, 
histrioni, doračaji, bahari. Molijer je 
(po Boalou) bio najveći pisac veka. Ali 
nije mogao postati član Akademije -  ... 
jer je glumac.

Danas je ne samo u filozofijj, 
umetnosti -  nego i na društvenim 
lestvicama -  položaj i značaj glume 
izjednačen sa piscima, pesnicima, 
muzičarima, slikarima, vajarima, 
naučnicima, neimarima: jer ona sve njih 
sažima -  živim čovekom -kao  najvišim 
pojmom.

Otuda apsurdno izgleda što najviša 
naučna i umetnička tela, umesto da 
prednjače -  u ovom pogledu (avaj!) 
zaostaju.

Pored pomenutog festivala, naša 
Akademija bira za besmrtnike one koji 
su pisali o glumi -  a giumci (o koje su se 
ti pisci lepili kao čičci i zaogrtali svoju 
slavu njihovim sjajem... obrnuto 
Robertu Grinu) nisu mogli dobijati 
svoje fotelje pod kupolom -  iako je 
njihovo stvaranje ravnopravno onom 
naučnika, slikara, pesnika, 
kompozitora, muzičara, neimara, -  koji 
su, s pravom, birani za besmrtnike.

U tom paradoksu o glumcu -  
francuska Akademija je (ipak) uvidela 
svoju omašku i obznanila: ništa ne 
nedostaje Molijerovoj slavi -  ali slava -  
toga... glumcal -  ogromno nedostaje 
Akademiji.

Zar ne bi i srpska Akademija mogla to 
isto reći za Bačvanskog, Jocu Savića, 
Milku Grgurovu, Peru Dobrinoviča,
Iliju Stanojevića, Rašu Plaovića,
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Aleksandra Zlatkovića, Viktora 
Starčića, Milivoja Živanovića, Bojana 
Stupicu -  i tolike druge -  čija slava traje
-  dok je većina izabranih za besmrtnike 
već u najtotalnijem mraku zaborava.

Međutim, ako akademici... pisci, 
slikari, kompozitori, vajari, neimari... u 
svoje redove -  najzad! -  prigrle i 
nekoliko -  živih -  velikih glumaca -  
Mira Stupica bi -  u svojoj slavi -  mogla 
biti među prvima u tom izboru -  čineći 
čast -  isto kao i pozorištu i srpskoj 
Akademiji; i istoriji.

Ljuba Tadić -  svojstva 
astralno urođena iz kojih 
nastaje -  izrasta -  veliki 
glumac

Sad... kad je u svome zenitu, njegova 
slava domamijuje, u meni, njegovo prvo 
stupanje na scenu: -  kao otkrovenje, 
kao parabasu, kao prolog uspeha i 
uzdizanje ka vrhuncima.

... Još su se vodile borbe (oktobra, 
novembra 1944) dvadesetak kilometara 
od Kragujevca, u Gruži, ka frontu 
prema Kraljevu... (I to napredovanje 
sovjetske i jugoslovenske armije kao da 
je metaforično -  spajalo ova dva grada 
najstrašnijih masovnih streljanja... 
monstruozno nepojamnih kao Gernika, 
kao Dahau, kao Jasenovac).

A mi smo počeli s obnavljanjem 
Pozorišta. Međutim, svi smo spontano 
osećali kako je nemogućno ma šta 
pokrenuti a ne odati -  kao svoju prvu 
dužnost -  poštu onima čije humke, 
zajedničke, sjedinjene, okružuju ova 
dva grada kao nadzemna tvrđava protiv 
bezumlja, kao bedemi, bastion, kule 
svetilje.

Sve ovo, (iako, na prvi pogled, tako ne 
izgleda) ima duboke veze sa Ljubom 
Tadićem -  onda izgladnelim dečakom -  
u čijim očima su (i tada i sada) bili 
odsevi i kresovi tih tragedija.

Ukratko, svi smo bili saglasni kako 
postaviti temelje sadašnjem pozorištu 
karisima našeg Joakima Vujiča. (Pisac 
ovih redova je bio sročio jedan dramski 
rekvijem streljanima i mi smo ga želeli 
dati oratorijumski i kao helenski »tren«, 
kao oplakivanje nad grobovima palih 
heroja -  i kao njihovu pobedu).

Ako se dobro sećam, Glavni štab za 
Srbiju nam je pripojio svoj orkestar u 
divnom sastavu, pa nam se činilo (uz 
svesrdnu pomoć sa svih strana) da ćemo 
biti kadri ostvariti ovu zamisao.

Desa Glišić je, otkrivajući pravi

smisao dekora, prevela mrku viziju 
topovskih šupa (iz kojih su bili izvođeni 
na stratište) u našu scenu, kao 
atmosferu bergenbelsenskih užasa. U toj 
scenografiji, trebalo je (kao antitezu 
sumanutosti -  i nacistima i majoru 
Kenigu i ljotićevcima) oživeti direktora 
Prve muške gimnazije Lazara Pantelića, 
koji je pošao u smrt sa svojim đacima, i 
učenike, i mlade radnike, i pitomce V.
T. zavoda, i sveštenike, i Tozu 
Dragovića. Ali, nikako nismo 
nameravali (toga smo bili svesni) da to 
bude faktografska rekonstrukcija -  
-dokumentarna -  toga užasa: to bi onda
-  u raskrvavljenom srcu preživelih -  
bilo njegovo realističko -  ponavljanje. 
Naprotiv: nagonski se osećalo da se, 
pozorišno, sva ta naša -  jeza može dati 
faktografijom samo kao 
instrumentalnim postupkom, kojim će 
se, iznad njega, pomoću njega, 
rekvijemski, oratorijumski, apoteozno, 
ostvariti (katarzički) smisao ove 
sveljudske tragedije -  kojom obični 
ljudi, dečaci, skoro deca, očevi 
porodice, skromni u svojim opstancima
-  postaju heroji, odnoseći pobedu nad 
bezumljem, ispolinski ogromni, 
uznoseći se u podnebesje slave -  sve 
žrtvujući -  ne tražeći ništa za sebe 
(Dulce et decorum... iz Horacijeve III 
ode.).

Međutim, evo, upravo tad, iskrsava 
Ljuba Tadić...

Sa strane je stojao, na sceni, kao 
statist, neki dečačić, izgladneo u 
okupaciji, žgoljav, skroman. Tog 
trenutka mi je sinulo kako se sav bio 
preobrazio u oči u čijem je najdubljem 
izrazu sav jad -  i sav opštečovečanski 
smisao ove tragedije; -  u produhovljenu 
tragičnu masku na licu; -  u jedva 
prigušen glas, u vapaj ljudski; -  u stav 
kao oličenje skrušenosti i bola -  i -  u 
isti mah simbol svih žrtava koje neće 
biti uzaludne. Kao kule svetilje. Kao 
idejni, opšteljudski manifest vojničkih 
uništenja hitlerizma.

Kao da je svim bićem pratio i 
preživljavao naša traganja i naše 
dileme; kao da se, u sebi samom, i za 
sebe, spontano, ostvarivao 
predstavljanjem tog preživljavanja -  
dajući mu, na taj način, pravi, 
umetnički -  pozorišni -  smisao, čitavim 
sobom, svim svojim bićem, iznad 
sopstvene volje, bolom što se sam
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ispisuje na licu -  i svim tim se 
kristalizuju misaone perspektive kao 
umetnička saznanja opstanka.

Upravo smo se oko toga mučili; i 
tragali.

Dopisao sam (u ovom otkrovenju) još 
jednu ulogu (ako se dobro sećam)... za 
tog dečaka -  još ne znajući da je on -  
Ljuba Tadić.

Da, eto, to je ono pravo.
Kao u nekoj neočekivanoj gradaciji, 

kao nekim akordom pravog 
osmišljavanja, ono nemo doživljavanje 
ovog rekvijema u svesti, u stavu, u 
pogledu, poslužilo je ovom dečaku da 
na samom početku, najmanjom ulogom 
ostvari duboko pozorišno uzbuđenje, 
kojim nas je, sve, zadivio. Otkud je to 
ovaj dečko postigao? Kakvim moćima? 
Kakvom tajnom? Da li se sa prvih 
nekoliko reči izgovorenih na sceni već 
otkriva, i utvrđuje, natprirodno 
urođena darovitost -  kao osvit jednog 
genija? Po nekim nama neobjašnjivim, 
tajnovitim, predodređenjima, u 
izvesnim iracionalnim dimenzijama, 
astralno, i zakonitostima sličnim onim u 
kosmosu -  spiritualnim kadencama 
umetničkog stvaranja -  pesnik, po 
bodlerovskoj ukletosti, sva zbivanja, 
duboko u sebi, poima kao podsticaje za 
uobličavanje rime; -  muzičar ono što 
doživljava čuje kao zvučanje u sebi 
samom; -  slikar kao svoju unutarnju 
viziju koju će, iz sebe, iz svog viđenja, 
preneti na platno; -  vajar i graditelj kao 
svoje buduće spomenike.

Sasvim je tako i sa glumačkim 
stvaraocem.

Onaj jad u očima, ona produhovljena 
tragična maska na licu, stav, držanje tog 
mladog statiste što je, skromno, stajao 
na ivici scene (u samom sebi 
pretvarajući sve oko sebe u glumu... po 
unutarnjem, prirodnom nagonu... pre 
(možda) nego što je i pomišljao da joj 
posveti sav svoj život), čitavo 
iskazivanje tog Ljube Tadića koji će 
postati jedan od stožera našeg pozorišta
-  nije li, zar, bio najizvrsniji predznak 
da je i on -  poput pesnika, 
kompozitora, vajara, slikara, -  i sasvim 
isto -  i ravnopravno -  s njima -  u sebi 
sve doživljavao kao đramu -  koju on 
može objasniti -  i shvatiti -  jedino 
glumom.

I da se, nadsvesno, u njemu, sabiralo 
sve što je bila naša nesreća -  i sve je (tog

trenutka) n^šlo syoj otkril, svoje 
olakšanje, osmišljavanje, glumom -  
kojom je makar i u ovoj maloj ulozi, 
tad, na samom početku -  i još dečak -  u 
ovoj kelektivnoj umetnosti, stao pored 
isto tako darovitog Mike Naunovića 
(rano preminulog), pored majstora 
scene Miloša Rajčevića, pored 
senzibilnog Svete Vasiljevića.

U ovom potonjem hodu ka vrhuncima 
stvaralaštva, Ljuba Tadić je, 
maestralno, potvrđivao ona sjajna 
svojstva koja su rođena u njemu -  i u 
kojima je on nastajao iz njih, kao svi 
veliki glumci: umetnost i svoje doba 
sjedinjujući u celinu. Život ulepšavajući, 
osmišljavajući, uzdižući, istržući od 
prizemljavanja -  svojom umetnošću -  
svoju umetnost iskivajući 
dragocenostima svoga talenta u nitima 
onog što je najlepše u stvarnosti.

Jer veliica gluma stvara -  kao i sve 
umetnosti koje sobom sažima -  u 
ljudskoj svesti i srcu obasjane trenutke 
koji, čudesno, vanvremeno, u njima 
traju -  istrgnuti od prošlosti -  
preobraćajući se u vrhovne predele 
postojanja i istorije umetničke 
stvarnosti.

»Izjava ljubavi pozorištu«

Režirajući Porodicu Arlekin /u  
Beogradskom dramskom pozorištu/ 
Soja Jovanović je -  sa svim umetničkim 
izvođačima -  ostvarila ono što je 
najstrasnije želeo Klod Santineli:
»Moja Porodica Arlekin nije pravi 
pozorišni komad, to nije ni prosta 
dokumentacija, a više je nego obična 
zabava: to je, pre svega -  izjava ljubavi 
pozorištu.«

Ta izjava ljubavi je prva / i  najlepša/ 
komponenta ove predstave. Čovek je 
oseti od prologa pa kroz presek vekova: 
pozorište u pozorištu -  i njegova 
sudbina sve tamo od misterija i sotija i 
žonglera i od stare devize Marinijeve /E  
delpoeta il fin la maraviglia/ i  od 
komedije dell’Arte.

Sve prate maraviglia i incasso. 
Pozorišta i glumci su -  kao komete -  
bleskali i lutali po nebesima -  a po 
zemlji su ih proganjali izvršitelji /o , 
pare, pare!/ i sve svete kongregacije i 
bogate korporacije, i prnje, i kora hleba
-  i »sitne subvencije« i /kuku i jao 
nam a/ »malo publike«. I na zemlji su se 
gasili -  kao meteori. A kroz sve ove 
vekove, oni su klicali: »Teatar još nije 
mrtav!« Jer -  »Arlekin to sam ja, i to si 
ti, i to smo svi mi.« I to je naša 
zajednička -  sudbina.

Polonije u Hamletu, predstavljajući 
glumce, govori: »Jedino su oni na svetu 
kadri da izmire pravilo sa slobodom.«

Ja ću ove Polonijeve reči iskoristiti da 
pređem, na drugu komponentu ove 
predstave. Soja Jovanović je, svojom 
režijom, ostvarila što bismo /ovde/ 
nazvali pravilom. Ona je -  moderno -  
oživela porodicu Arlekin, ona ju je 
prenela u asocijacije gledalaca, stvorila 
jedinstveno emocionalno stanje vedrine
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i tuge. S druge strane, ono što ćemo 
/sa d a / nazvati slobodom -  stil 
komedije dell’Arte, improvizacije ad 
libitum, žonglerstvo, tekst piščev i reč 
samo kao povod za pokret, poskok, 
prevrtanje, detinjastom nelogičnošću u 
nama /pored onog glupog iludog i 
besmislenog/ -  to je bilo teško iziskivati 
od modernog glumca. U komediji 
dell’Arte -  glumac je bio profesionalni 
igrač, žongler, improvizator.

Pa, jeste, u pravu ste, druže: ovo nije 
Pikolo teatro. Ali, kritika ne može da 
bude samo likovanje i mudrijašenje i 
napad na glumca. Ona mora biti i 
njegova odbrana. Zato ovde nije reč o 
tezama Kloda Santinelia u pogledu reči 
i pokreta /  o tome se, uostalom govori i 
u Sistemu i kod nemačkih teoretičara -  
muskulaparat/. Niti o njegovom stavu 
da je moderno u pozorištu isključivo 
vraćanje na komediju dell’Arte. 
Međutim, ako svi znamo da nije tako -  
i da tako ne može ni biti -  onda bi bilo 
nepravedno tražiti od glumca da se 
vraća -  unazad -  u profesionalnog 
žonglera. I u tome je sloboda pozorišta.

Naša predstava je /m islim / bila, u 
neku ruku scenska istorija; ponekad 
Čista zabava; ali najviše / i  suprotno 
piščevoj želji/ -  pozorišni komad. I -  u 
sjedinjenoj sveopštoj saglasnosti: izjava 
ljubavi pozorištu.

S vremena na vreme je dominirao 
pokret. I najuspelija iluzija tri Arlekina, 
kad se trojicom stvarnih glumaca 
postizavao privid jednog jedinog koji 
se, kao u ogledalima, utroslručava. Dve 
mandoline, šest nogu i šest ruku koje se 
raskriljuju prema Kolombini. Pokret se 
gipko stilizovao u dijalogu 
Skaramuš-Leander. I tako dalje.

A kada odstranimo /za  nas i sada/ još 
nemogućno /a  ova predstava i u tom 
smislu, ima svoj čisto pozorišni značaj 
razotkrivanja potrebe obraćanja 
/ubuduće/ veće pažnje /u  svim 
pozorištima/ na to da reč »ne paralizuje 
pokret« -  već se reč slije s njim; /a li sve 
to ne spada u ovu belešku/ -  u svesti će 
trajno ostati izreljefiran susret 
Skaramuša Vlast. Stojiljkovića i 
Molijera Miće Tomića. I u toj sceni 
najlepši izraz improvizacije u kmečanju 
bebe -  kralja sunca -  koji je tad bio 
»triste aurora«. Brige i umor Skaramuša 
/»Skuvaj mi tej, Feliks« -  Olga 
Ivanović/. I ludi -  transparenti. I

lutanja na Tespisovim kolima /kao  na 
ladi koja se, i danas, pojavljuje na 
karnevalima/. Bluđenja kroz svetlosti i 
kroz mrak: za to vreme /u  divnom 
efektu/ tutnji rota^ija /kao ekiklema/ i 
pale se i gase reflektori /kojih, ovakvih, 
nikad nije bilo/. A na Tespisovim 
kolima, lik veseo i tužan Izabele -  
Renata Ulmanski. I aplauz koji je dobio 
Ljubiša Bačić kao Arlekin u traženju 
tona od falseta do basa iz stomaka, kad 
je, osuđen na smrt, zaželeo da umre od 
smeha i da se podsmehne i sopstvenom 
»izdihaniju«. Dok ga, iz pozadine, 
izvanredno posmatra Kolombina -  
Olga Stanisavljević.

Za ceo ovaj ogromni trud, i za izvrsna 
čisto dramska ostvarenja, dužnost je 
istaći M. Volića, Danicu Mokranjac, M. 
Popovića, Rastislava Jovića, D. Jakšića, 
M. Viktorovića, V. Živojinovića, Ivana 
Đurđevića, Dragicu Novaković. -  Vrlo 
živ dekor M. Denića. Danka Pavlović je 
u šarene kostime fino utkala i element 
tuge. A Jozo1 Laurenčić je postigao 
perfektnu draž naših dijalekata -  
profesorski prognanih i nasledno 
zapostavljenih /sem retkih izuzetaka/ 
kod nas u pozorištima.

Divan trud koji se sav sažeo u... izjavu 
ljubavi pozorištu.
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Pozorišne svečanosti
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Marin Držić -  CDL 
Mande
Aleksandar Ognjanović /  Gordana 
Kovačević /  Branko Jovanović /  Ana 
Krasojević /  Vladimir Medar

... Uz ovi dar moj maliprimite veliko srce, 
koje stoji vazda pripravno za poslužit vam...

U predvorju Beogradske komedije 
postavljeno je poprsje Marina Držića 
(rad Bože Obradovića). Desno od njega 
je, sad, Sterija; levo Nušić. Tako su, u 
slavi i u vekovima, združena tri naša 
najveća komediografa. -  Time je -  i 
knjigom Srpske književne zadruge, i 
premijerom »Mande« -  otpočelo 
najveće slavlje naše domaće drame; 
450-godišnjica od rodenja Marina 
Držića.

Da bismo u punoj meri shvatili šta 
znači ova proslava, zastanimo u 
vremenu, i osvrnimo se oko sebe, i 
prošlost svoju postavimo pred nekoliko 
najvećih evropskih dramatičara: -  
Marin Držić je stvorio svoje delo pre 
Viljema Šekspira, koji se rodio dve 
godine pred njegovu smrt. Držić 
vremenski stoji i ispred Šekspirovih 
preteča -  Malroa, Tomasa Kida, Džona 
Lili, Roberta Grina. Tek posle Držića, 
došli su Servantes, i Lope de Vega, i 
Tirso de Molina i Kalderon de la Barka. 
A skoro sto godina iza njega -  Molijer.

U mraku srednjeg veka, Evropa je bila 
zaboravila Eshila, Sofokla, Euripida, 
Aristofana, Menandra, Terencija, 
Plauta. U toj pomrčini, igrane su 
misterije, farse, frotole, contrasto. S 
druge strane, okovi i stege crkvenih 
dogmi, veličanje martirstva, mržnje 
prema životu; nadprirodnost i 
protivprirodnost... A kad se doprlo do 
provalije maloumlja -  došla je 
renesansa. Ljudi su se vratili Grcima. 
Rodiia se ljubav prema životu; -  
odbacivanje dogmi; i pouzdanje u 
Ijudski um i ljudsko srce; osećanje 
lepote; uživanje, radost, veselje, 
samopouzdanje i neustrašivost; 
neuzdržanost bez ikakvih sputavanja -

sve do makijavelizma i konkistadorskih 
pokolja.

U tom dobu se javio Marin Držić (u 
Dubrovačkoj Republici koja je, u 
robovanju svih mediteranskih Slovena 
bila, jedina, žiža i zajednička zvezda 
slobode) -  kao savremenik Rablea, 
Erazma Roterdamskog (»Pohvala 
ludosti«) i Ronsara -  Makijavelija, 
Aretina i Ariosta.

Ali, vrednost Držića nije samo po 
njegovom mestu u ovoj vremenskoj 
panorami. Njegov značaj je, pre svega, 
u njegovom silnom stvaralačkom žaru i 
u njegovom neporecivom trajanju. Ako 
se pogleda koliko je malo ostalo od niza 
pisaca (Dolče, Lorencino de Mediči, 
Gracini, Raci, Gabijani, Pasvaligo, 
Trisino -  Larivej, Dibele, Žodel,
Bišanin itd) iz tog pozorišnog razdoblja 
u Italiji i Francuskoj -  onda se dobija i 
prava predstava o Držićevoj važnosti i o 
njegovom visokom određenju u 
vremenu. Meni se čini da ga možemo 
staviti između Ben Džonsona i 
Makijavelija (Makijavelija kao 
dramatičara). A na tom mestu, Držić se 
izdvaja svojim sopstvenim odlikama. 
Mužik (muzičar), poeta i pučanski 
buntovnik, on je za nas najvrhovniji 
uzor u stilu komedije erudite. (Ako se 
čovek pomno nadnese nad njegove 
tekstove -  recimo, u izdanju 
Jugoslovenske akademije iz 1875. -  
onda mu (pozorišno) mnogi savremeni 
komediografl, po nekom čudnom 
paradoksu, izgledaju bezazleni). Držić, 
zatim, sažima u sebi, u isti mah, 
plautovsku i komediju dell’Arte koja se 
rasplamsala tek docnije. Samo, dok su 
komediografi njegova doba uzimali (po 
formi) za uzor klasičnu komediju, ali su 
(u suštini) ostajali u farsi, i uživali u 
svom razbuktavanju fantazije, u 
praskavosti duhovitosti, u preobilju 
komplikovanih intriga (imbroglios), u 
frivolnostima koje prelaze u lascivnost
-  i uvek sa fiksiranim karakterima -  
Marin Držić je umeo da (u onome što je 
najbolje kod njega) ostvari pun smisao 
pravog renesansnog duha, blaženstvo 
smeha, uživanje života, ruganje 
»pedantima«, slobodu, živog čoveka i 
pučku pobunu. Kao Ben Džonson, on je 
pronikao ljudsku prirodu. Kao 
dramatičar Makijaveli, on je pronikao 
ljudsku prirodu. Kao dramatičar 
Makijaveli, on je osećao društvene

negativnosti. Otuda su njegove 
komedije -  komedije opservacije -  i 
time bi bio preteča Molijera. Sav 
renesansno mnogostruk, Marin Držić 
čudesno ispunjava velike zahteve koje je 
(docnije) Didro postavljao dramskom 
piscu; »On mora biti filozof zagledan u 
svoju sopstvenu svest i svoju dušu, on 
mora poznavati ljudsku prirodu, on 
mora stalno proučavati društvo.« (De la 
Poesie Dramatique a Monsieur Grimm).

I u svojoj Petoj komediji (kojoj je 
izgubljeno ime i početak: Pavle Popović 
ju je po glavnom licu, nazvao 
»Mande«) i koju smo gledali u 
Beogradskoj komediji, iza sve 
raspevanosti, nevidljivo bdi filozof. I 
svest -  i »veliko srce, koje stoji vazda za 
poslužit vam«. U njoj su naši Ijudi iz 
Dubrovnika i Kotora -  živi kao dan 
današnji. I dok se Dubrovčani rugaju 
Kotoranima -  kao da lebde i reči 
Držićeve o dubrovačkoj vlasteli -  
«dvadeset ljudskih nakaza... i škrtaca 
smiješnih... koji zvekeću ključevima, 
uvijek spremi na predaju Grada 
Turcima«. A iza svih ludosti i smeha -  
ljudska priroda i čovek svih vremena. I 
društvo.

Za Petu komediju Držić je uzeo motiv 
iz Dekamerona -  kao i (preko sto 
godina docnije) Molijer za svoga Žorža 
Dandena. Međutim, u Žoržu Dandenu 
je akcent na prevarenom mužu koji je 
tražio da se visoko orodi (Ž. Ž. Ruso: 
»Šta treba misliti o komadu na kome 
partner aplaudira neverstvu i laži«...) -  
Kod Držića je središte u ludoj staračkoj 
strasti i »amoriđanju« -  : »Tko bi mnio, 
da je pod tizijem sjedinam mladost 
toliko zelena«.

Dr Ivan Božić je dopisao izgubljeni 
početak ove komedije, pomerio je 
napred izvesne scene, uneo Držićeve 
stihove. -  Sa svoje strane, reditelj 
Aleksandar Ognjanović -  skoro 
renesansnom -  maštom davao je maha 
svim elementima Držićeve 
komedigrafije: -  i farsi, i komediji 
dell’Arte, i životu likova i našim 
karakterima. Uneo je intermedije i 
pantomime. Neka od njegovih rešenja 
su bila izvanredna, na najlepšim 
visinama... Protiv sebe je imao -  za ovaj 
stil -  neudobnost scene. (Ne znam zašto 
se u ovom pozorištu ne pokuša -  po 
nuždi -  sa doslednijom obnovom teorije 
»plitkog reljefa (bareljefa)« o kojoj je
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pisao još Milutin Čekić u svojoj 
odličnoj knjizi).

U pogledu glume, mislim da je u celini 
to bio podvig Beogradske komedije. 
Naročito u lepoti jezika -  iako nisu 
izvučene sve dijalekatske nijanse. -  
Istakli bismo Gordanu Kovačević koja 
je isto toliko znala da se održi u 
renesansnom predstavljanju koliko i da 
(sasvim moderno) pronikne prirodu 
Anisule i da je ostvari kao živu 
Kotoranku. Branka Jovanovića kao 
izvrsno prostudiran karakter Lona de 
Zauliga. Zatim, Anu Krasojević 
(Mande), Vladimira Medara kao 
Turčina (zašto li mu se samo nije u tekst 
ubacilo više rečenica na turskom -  kao 
što je preporučivao Držić; -  i zašto li je 
eliminisan Grk?) Ristu Đorđevića 
(Kris), Slobodana Stojanovića ̂ Tripče 
de Utolče); Azaleu Đačić (Jeđupka).

I iskreno odajemo priznanje 
umetničkim izvođačima i reditelju koji 
su uspeli -  posle tolikih vekova -  da iz 
Marina Držiča silno progovori radost 
života,*veselje i uživanje lepote. Ali da, 
iza ove opojnosti, svojoj publici otkriju 
i veliko srce Marina Držića, mudraca 
»zagledanog u svoju svest i u svoju 
dušu« -  zagledanog u našu svest i u 
našu dušu. I da otvore svečanosti koje 
tako ogromno znače i za nas same i za 
mesto koje nam Marin Držić -  ne 
»malim darom« već nemerljivim -  
obezbeđuje u kulturnoj zajednici 
naroda.

Pa, slugam vam se, nesrećni Marine 
Držiću, koji ste naša slava.

Milan Ajvaz -  kao Arkulin 
Arkulinović
Vuk Vučo /  Ana Nestorović /  Branka 
Veselinović /  Kapitalina Erić /  Maja 
Čučković /  Ljuba Bogdanović /  Markn 
Todorović /  Rastko Tadić /  Stefan Minja /  
Jovan Jovičić

Vuk Vučo je, mladićki poletno i 
samouvereno (mada, na račun spoljnjeg, 
zapostavljajući suštinu) postavio 
Arkulina u Ateljeu 212. Komediju koja 
je, posle tolikih vekova, do nas doprla 
sa izgubljenim početkom, reditelj je -  
savršeno umesno -  dao bez prerade. U 
vrlo zanimljivom dekoru Ane 
Nestorović, režiji su se otvarale 
mogućnosti da izbegne obljutavela 
mizanscenska rešenja; -  da aktivira 
maštu gledalaca; -  da glumci, dobrim 
delom igrajući »u ovalu«, tekst Marina 
Držića izvuku u prvi plan. I da se 
sugeriše nov oblik i nov glumački izraz 
za jednu staru komediju -  koja je ponos 
našeg pozorišta. -  Vuk Vučo se sav 
usredsredio na pitanje oblika. On je 
Ančicu -  kod Držića je ona »s nosom 
od pedi« i »udovica i zla pečenica« -  
dao kao rafaelovsku madonu. Umesto 
Milovu, reditelj je ražanj stavio u ruke 
Vukosavi. Divna je scena s pismom. I 
stavljanje bukagija Arkulinu; i njegovo 
pijanstvo; i njegovo prepoznavanje sebe 
samog, i kao buđenje iza sna (»čerto 
sam ja  snio ona fastidija«). I kraj.

Ali, izvrsno vodeći računa o formi,
Vučo je prenebregavao suštinu. Ljudi 
obično padaju u iskušenje da 
dagerotipskom logikom gledaju na one 
što su živeli pre nas. Kao na starim 
fotografljama, oni im izgledaju 
bezazleni, naivni, skoro ograničeni. U 
toj zabludelosti (koja, u stvari, odaje 
našu bezazlenost) ne ide im u glavu da 
su ti stari mogli imati veću pamet, i 
mudrost, i pronicljivost, i oštroumlje od 
onih koji, danas, prave dirigovane 
projektile (frankenštajnski bezumno) -  ; 
i da su bili superiorna bića -  čak ako su 
se (recimo) zvali Šekspir, Servantes,

Lope de Vega, Makijaveli, Erazmo... Ili 
ako su se zvali -  Marin Držić.

U celoj predstavi se osećao rediteljev 
nadvišujući stav... prema Držiću. Time 
je počinio dve pozorišne greške. To je 
(uopšte) nemogućan stav reditelja 
prema piscu -  još prema piscu koga (s 
toliko prava) proslavljamo. I drugu; 
režija je obezazlenila i podetinjila jednu 
komeaiju eruditu. Međutim, renesansna 
komedija je svrgla detinjastost 
srednjoveicovnog teatra -  i označavala 
je (upravo obrnuto) zrelost, muževnost, 
intelektualnu snagu, -  mudrošću i 
inteligencijom negirajući naivnost 
dogmi. I, kad bismo nekakvom 
negromancijom, nekakvim vračem 
pogađačem, mogli konsultovati Marina 
Držića, on bi nam (kako bar 
pretpostavljamo) sa oblaka vekova -  
(»... sada gore nađele činiš veselijim 
opevajući veliko sunce koje te 
obasjava...«) posmatrajući nas kao 
čukun-čukun-čukun-čukun 
praunučiće, izjavio da je ovo bila 
prekrasna predstava -  ... za njegovu 
decu.

Kad sam u jednoj, inače velikoj i 
dobro rađenoj, italijanskoj istoriji 
srpskohrvatske literature (Arturo 
Cronia; Storia della litteratura 
serbo-croata) vidćo da je Marin Držić 
(Marino Darsa)...« »bez originalnosti, 
da je sve, od tipologije do frazeologije, 
uzeo od Italijana, od Ćelija, Kalma, 
Aretina, Dolčea, Laske (e desunto dall 
italiano, dai nostri...)« -  u meni se 
(ponovo) potvrdilo uverenje da se o 
pozorištu još piše isuviše... profesorski. 
Profesori formalistički vide samo motiv
-  i onda sizifovski tragaju za njegovim 
izvorima; i uzorima. Nigde se bolje ne 
obelodanjuje uzaludnost i dangubnost 
takvog metoda nego baš u pozorištu 
renesanse. I u komediji eruditi. Motiv je 
u komediji eruditi fiksirana forma -  kao 
u muzici kompozicioni oblici (skerco, 
sarabanda, gavota, fuga itd.). U njoj je, 
dakle, motiv -  kompozicioni oblik. 
Motiv amfitriona (koji diskretno 
zazvuči i u Arkulinu) pronaći ćete, na 
primer, u Euripidu i Arhipusu. 
Pukovnik Dod i Volter su ga otkrili i u 
Indiji. Zatim se sreće kod nekoliko 
italijanskih pisaca (i nekoliko 
francuskih i nekoliko nemačkih itd.); 
kod Marina Držića; kod Rotrua, 
Molijera i tako redom do Žirodua.
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Profesorski je smešno ne videti 
originalnost i vrednost u tome što je 
svaki pisac (kao muzičar; kao Midas što 
je sve pretvarao u zlato) u te 
kompozicione oblike unosio svoj dar, 
um, i srce -  već vrednost i originalnost
-  zaboga: u komediji eruditi! -  
istraživati u motivu. Šta bi bilo od 
Šekspira ako bi ga profesor Kronia 
procenjivao po tome što se poslužio 
tolikim italijanskim novelama -  ili što je 
čitave pasuse iz Plutarha samo prenosio 
u stih. I šta bi bilo od Korneja, Rasina i 
Molijera; ili od čitavih razdoblja 
francuske, španske, italijanske, 
nemačke umetnosti da nije bilo tih 
uzajamnosti kojima je i stvarana -  
zajednička -  evropska kultura. -  
Uostalom, Marin Držić je u 
Dubrovniku i u Sijeni isto tako 
proučavao Plauta -  (u Dubrovniku ga i 
»djeca u skuli legaju (čitaju)« -  i Miles 
gloriosus-a... kao i»nostri Gelli,
Calmo« i tako dalje koji su se sa 
minimalnim uspehom i bez komična 
žara ugledali na stare klasike -  i time, 
valjda -  po prof. Kronji -  bili jako 
originalni; i svojim sitnim talentima 
(profesorski) bili ispred -  i značajniji -  
od genijalnosti Marina Držića!

Mogio se očekivati da će se na jednoj 
kamernoj sceni -  kakva je, valjda, Atelje 
212 -  sve to pozorišno obelodaniti. I to 
baš u ovoj jubilarnoj godini; -  ili bi 
možda, bolje bilo da je u prošloj? Na 
žalost, iz Ateljea 212 se, posle Arkulina, 
izlazi s pomišlju da je prof. Kronja -  u 
pravu. Iako on -  totalmente -  
certamente -  greši. Očekivalo se da će 
se osetiti kako su početne stranice 
izgubljene; -  po onim (kao iz mraka 
davnina) prvim rečima koje su ostale: 
Cibo dolce e nutrimento de la longa 
quaresima... -  Da će se -  pozorišno -  
sagledati šta je u Arkulinu od Miles 
gloriosus-a i od Pirgopolinika, i da će 
se čuti fini prizvuk u peripetiji iz 
Amfitriona.

Režija je sve -  veselo -  pretvorila u 
bezazlenost; a, međutim, od nje je 
trebalo očekivati da odgonetne šta je 
ovde opšti kompozicioni oblik -  a šta je 
originalnost stvaralačka Marina Držića 
u ingenioznom komponovanju ovih 
oblika; šta je originalno u njegovom 
filozofskom stavu; u tipologiji naših 
dinarskih likova isklesanih kao u 
mermeru i trajnih od kronike popa.

Dukljanina (XII vek) do Cvijića; i 
Nušića; i šta je samobitno u 
frazeologiji: u muzici naših akcenata. I 
da svima dokaže da je Marin Držić živ
-  dok to Dolče i Djeli i Kalmo i ostali 
(sem za profesore) više tu nisu. Smatralo 
se da ćemo dobiti onu umnu zrelost -  i 
veselje što se muževno uzdiže do 
filozofije života -  i što svetli iz staroga 
teksta. Da će postati jasne aluzije i 
izvesni »sekreti« i pozivanje na Orlanda 
Furioza i Ariotovu negromanciju -  i šta 
ona znači za jednog bivšeg sveštenika. I 
da ćemo osetiti ono što je genijalna ' 
originalnost Marina Držića i što ga 
daleko uzdiže iznad svih ostalih -  
Ijudsko, pučko, narodsko ruganje ratu i 
strategemama: što je -  glumom -  
ostvario Milan Ajvaz, vrhuneći ovom 
predstavom:- »Damo asalt« -  
»Kućivrate, daj da se retiramo« -  »In 
fine oružje je kralj od svijeta, oružje sve 
gospoduje«. -  Maestralno se Ajvaz -  sa 
Držićem -  i Arkulinom smejao našem 
proverbijalnom hvastanju ( u čemu smo 
jasno originalniji od Hvalisavog 
vojnika, bez ikakve potrebe za 
ugledanjima i uzorima!): -  »Mnom je 
danaska sva moja famelja čas(t) dobila 
eternu« ... (Eternu, Eternu)... »Ovo što 
sam u gveri (ratu) dobio nie me sramota 
nosit«... (A s druge strane, pretnje 
Pulom, koja je, tad, bila glavni trg 
robovima). Ajvaz nam je odgonetao onu 
skoro opsesiju o starcima što se uvek 
isprečavaju u komedijama i u životu 
Marina Držića, koji nije dočekao 
starost, i, kao buntovnik, umro u 
izgnanstvu: -  »Tebi bi rdavo priličile 
bele vlasi, tebi, koji si od gracija ovde 
primio u okrilje i vazda za svoje dane 
bio okrenut plavim kosama, lepim 
grudima i čistome velu«. (Ignjat 
Đurđević). Najzad, ali pre svega, 
osnovni smisao Marina Držića, Milan 
Ajvaz je ostvarivao modernim 
razrešenjem neizrecivog, ogromnog 
Držićevog dara za čistu komiku, za 
vedrinu života, za smeh koji ide do 
svoga najdubljeg značenja, za veselje 
koje je filozofija -  za taj bogovski dar 
kojim je, kao Marin Držić, bilo 
obdareno još samo nekoliko pisaca u 
svetskoj literaturi.

I ukazao kako se -  glumom -  
komedija erudita, u svim menama, 
provlači -  i živi -  sve do danas.

Kako se -  i zašto -  i Eliot, i Fraj, i

Žiradu, i Kokto, i Anuj i Tenesi 
Vilijems -  a nedavno je  i kod nas izdata 
takva komedija Marka Kavaje -  i u 
naše dane vraćaju motivima iz stare 
komediografije -  kao Marin Držić pre 
četiri veka; -  i bez ikakva straha da će 
im se (profesorski) time umanjiti... 
originalnost -  i lična darovitost i 
vrednost i stvaralaštvo.

Vuk Vučo je (izgleda) težio da -  
modernim scenskim imaginiranjem -  
Arkulina prikaže onako kako su 
Držićeve komedije igrane u 
Dubrovniku -  pre četiri veka; »na 
pirovih (na bogataškim svadbama) -  na 
piru Vlaha Držića; na piru Martolice 
Hajdinova ili Vidova -  na piru Vlaha 
Sarkočevića; u Saba Gajčina na piru; 
na piru Rafa Gučetića«... I smatrao je 
da će to postići... (ako već ne stvarajući 
»pozornicu na brzu ruku od greda i 
dasaka« -  kako nam ono vreme opisuje 
Milan Rešetar; i ne tražeći od publike 
da predstavu prati stojeći -  kao što je 
»skomrahovo mrsko pozorište« 
opisivao Teodosije)... ako svome 
prikazu dadne detinjsku, pokladnu, 
koledarsku boju. Time je darovito 
istkao jednu bezazlenu -  i kao takvu -  
vrlo lepu predstavu.

Tu lepotu, Ajvaz je -  svojom glumom
-  dopunio i osmislio modernim 
zvučanjem komedije erudite.

Milan Ajvaz u naslovnoj ulozi u 
trenucima je dostizao do najvišeg što se 
u glumi uopšte može ostvariti. On je dao 
Arkulina Arkulinovića poistovećujući 
se sa pravim smislom Marina Držića -  i 
sa doživljavanjima modernog gledaoca; 
u čistoj komici najvišeg ranga, u vedrini 
života, u smehu iza koga je duboko 
značenje, u veselju koje je preobraćao u 
filozofiju.

Izvrsni Branka Veselinović i Ljuba 
Bogdanović, Kapitalina Erić, Maja 
Čučković, Marko Todorović, Rastko 
Tadić, Stefan Minja. -  Marin Držić...« 
ki je priko mora učio sviriti«... bio bi 
(para mi se) očaran muzikom Jovana 
Jovičića.



U slavu karisima Joakima 
Vuiča -  srpskog Tespisa

Šest dana je, u Kragujevcu, trajalo 
jedno naše veliko pozorišno slavlje: sto 
dvadeset i pet godina prvog Kneževsko 
srbskog teatra, stvorenog Joakimom 
Vuičem -  i postavšim Alma parens svih 
naših pozorišta... iz njega proishođaščih.

»U predragu našu Serbiju« je došao 
»na votovski koli« putujući (kao 
Lamartin) kroz okean neprohodnih 
šuma. U gradovima je -  posle seljačke 
revolucije -  još susretao Turke...« kako 
bi preko sokaka prolazio, tako bi turska 
deca za mnom terčala, jezik plazila i 
zube kezila, a tako bi isto i matori Turci 
radili, što sam bio u nemačkim 
haljinama«. U samom Kragujevcu, 
tadašnjoj prestonici, zatekao je dom u 
kome je stanovao muselim, jednu skoro 
porušenu džamiju (bez munareta) i 
jedan ttrfski han za putnike. -  Alije tu 
bilo i f>rvo praviteljstvo, prvi Hcej, prva 
'natodna biblioteka, prva štamparija4 
tako dalje. Joakim Vuič je u Kragujevcu 
stvorio i naše prvo pozorište u 
prepravljenom krilu Tipografičeskog 
zdanija (pre toga konjičke kasarne), na 
levoj obali Lepenice (kojom su tada, 
kako piše Boa le Kont, plovili čamci). 
Bila je to, sproću donjeg mosta, zgrada 
tvrdo zidana, po evropski, lepša od svih 
drugih, siva, s velikim prozorima. 
(Docnije je pretvorena u magacin 
Akcionarskog mlina, koji je izgoreo; i, 
najzad, srušena da bi ustupila mesto 
jednom velelepnom bloku).

U Kragujevac je karisim došao star i 
iznemogao. »Ot gladi poginuti 
moram«...

Dotle, pošto je upoznao pozorišta u 
Bratislavi, Trstu,Veneciji, Veroni, 
Milanu, Firenci, Rimu, Pešti -  »... jerbo 
u teatri može se štogod dušepoleznije i

dušespasitelnije čuti i naučiti neželi u 
makar kakvi drugi mesti«... -  Vuič je, 
kao srpski Tespis (kako ga je nazvao 
Šafarik) lutao od Temišvara i Vršca do 
Sent’Andreje, Bečkereka, Segedina, 
Zemuna i Novog Sada... i »mala 
predstavlenija tvorio«. Ali je sanjao o 
stalnom, profesionalnom pozorištu -  
»za naroda moga prosveščenije i 
radost«... I to je ostvario u Kragujevcu.

Karisim naš je bio najizrazitiji 
pozorišni glumac. I čitav njegov život je 
prava (glumačka) melodrama.
Ushićenik, egzaltirano zaljubljen u 
pozorište, on je tavorio u bedi i u strahu 
od gladi. Ponosit (ma šta pisali 
profesori književnosti koji ga, uopšte, 
nisu umeli pravilno oceniti, videći u 
njemu malog pisca -  a ostajući slepa da 
je  bio velik glumac kao tvorac našeg 
novog pozorišta) i samouveren, na sve 
oko sebe gledajući kao na pozorište, on 
je glumio »pokornjejšu reverenciju« -  
pred knezom Milošem i ostalima. -  Od 
1798, on je priređivao pozorišne 
predstave. »Prvi od Serbalja«, on se, 12. 
avgusta 1812. »popeo na teatralnije 
pozorište« -  i postao naš prvi 
profesionalni glumac -  novog 
pozorišta... posle Prede, Pribinje,
Mhrvca, Radoja Vukosalića, iz našeg 
srednjovekovnog glumišta. On zna da 
izigrava gospodina u »nemačkim 
haljinama« ili u dolami sa 
samurovinom i zlatnim gajtanima -  a 
opet ide (kao što je zapisao jedan 
savremenik) »u nekim belim al! 
prljavim čarapama i cokulama i s 
polumasnim kačketom na glavi«.
Rođeni glumac, on kao pisac delo 
potčinjava pozorištu, tekst pretvarajući 
u instrument glume -  i ne pridajući mu 
drukčiji značaj doli kao mogućnost da 
se glumački iskaže. U tom odmaklom 
dobu, mi smo imali (ne računajući, 
razume se, Steriju) dva, tri dramska 
pisca literarno daleko i mnogo vrednije 
zanimijivija; pa, ipak Joakim Vuič je, u 
svojim preradama, pokazao 
neuporedivo više osećanja za scenu, za 
zaplet, -za  publiku , za bezazlenu 
emotivnost gledaoca koji prvi put dolazi 
u pozorište. Njemu su se istoričari 
literature rugali što je »posrbljivao« 
komade. Međutim, na počecima 
pozorišnog života to isto su radili (ne 
govoreći o Plautu i Menandru -  koji su 
kopirali Aristofana i Terencija)
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pozorišni ljudi i u Francuskoj, i Italiji, i 
Nemačkoj, i Mađarskoj i u drugim 
zemljama -  znajući zašto to čine. 
Osuđivali su ga što, bar, nije prerađivao 
Šekspira ili Molijera -  nego Kocebua, 
Jozefa Rihtera, Karla fon 
Ekartshauzena. A šta bi ostalo od 
Šekspira ili Molijera da su preudešavani 
na nivo prvotne pozorišne publike? 
Istoričari književnosti nisu osećali da 
svako doba ima svoju pozorišnu klimu i 
svoje dramske pisce. Kocebu je, u svoje 
vreme, bio pisac koji je vladao scenom i 
publikom -  kao (recimo) Filding,
Sardu, Ožije, Dima ili Anri Bek. 
Madame de Stael (u svojoj čuvenoj 
knjizi De l’Allemagne) pišući i o 
nemačkom pozorištu, na prvom mestu 
spominje Ifianda(Iffiand) tada 
najslavnijeg glumca i dramskog pisca -  
... I Kocebua. I kod ovog drugog ističe 
»poznavanje teatra i imaginaciju kojom 
stvara frapantne situacije«. -  Sam 
Goethe smatra da je Kocebu izvrstan 
majstor u prikazivanju scena iz 
bidermajerskog društva. A prikazivanje 
komičnih i narodskih slika u 
»nemačkim palankama« -  reklo se -  
inspirisali su Vagnera za 
Meistersinger-e. Te iste scene, uzgred 
budi rečeno, stavljane su, pre samo 
nekoliko decenija, na repertoar 
minhenskog KiinstlerTheatra-a da bi se 
(po Fuksu) pokazalo kakve oni glumi 
pružaju... najmodernije mogućnosti ne 
manje od Fausta i Bogojavljenske noći.

Drugim rečima, Joakim Vuič je -  
pozorišno -  izvanredno osetio klimu 
svoga doba i svojih gledalaca teatralnim 
svojim čulom ocenjujući (suprotno 
književnim istoričarima) Kocebua 
slično Goetheu, Gospođi de Stael, 
Vagneru, Fuksu ... Time svojoj publici 
ulivajući ljubav prema pozorištu.

Zato je pored Kreštalice, prikazivao 
Balogovu dramu Georgij 
Petrović-Karađorđe (u Segedinu i 
Novom Sadu -  doživeo zabrane od 
strane carstvitelnih vlasti); a u 
Kragujevcu »mimičeska djestvija« o 
padeniju Serbije i o njenom vaskrsu; -  
kao i Boj na Čačku.

Istoričari literature su Joakima Vuiča 
ocenjivali (na primer) po njegovim 
Putešestvijama; Goldoni ima jedan 
putopis po svojstvima vrlo sličan onima
o Vuičevim »blagoutrobijama«; -  ali 
nikome nije palo naum Goldonija
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prikazivati po tom spisu -  a ne po 
njegovom pozorišnom značaju. Kod nas 
su (ako su se već osvrtali na njegovo 
pozorište) ukazivali na Vuičevo 
ugledanje i kopiranje Kocebua. 
Međutim, nikad nisu spomenuli -  ili 
nisu znali -  da je Kocebu (ugledajući se
-  kao i svi -  na Šekspira i velike 
dramatičare)... pozajmljivao i od 
manjih: da je od danskog pesnika 
Holberga preuzeo komediju koja je, 
potom, u Nemačkoj, doživela veliki 
uspeh -  time što ju je Kocebu oživeo 
svojom scenskom veštinom: -  Don 
Ranudo Colibrados.

Istoričari literature, uzgred budi 
rečeno, stalno (i kulturno kolonijalno) 
spuštajući Joakima Vuiča ispod 
Kocebua, nisu, uopšte, uočavali i 
razlike između njih. Pozorišno, kao 
glumac i osnivač jednog novog 
pozorišta, Joakim Vuič je bio častan 
čovek; i zlopatio se celog veka; a 
Kocebu je bio špijun u ruskoj službi i u 
korist reakcije Svete alijanse. Kao 
takvog, ubio ga je student Zand, kome 
su (da bi stvar bila dramatičnija) nož u 
ruke stavili njegovi prijatelji jezuiti. (To 
je mišljenje i Tomasa Mana).

Ocenjivan, dakle, apsolutno 
pogrešnim kriterijumom (sličnom 
onome, kad bi se o velikom glumcu Iliji 
Stanojeviću donosio sud -  ne o njegovoj 
glumačkoj vrednosti -  nego po 
»Dorćolskim poslovima« ili »Mojim 
životinjkama«; o Milki Grgurovoj po 
njenim (kako je govorio Skerlić) 
»srceparajućim pričama«; -  o Ljubinki 
Bobić -  po »Porodici Blo« -  a ne po 
veličanstvenom srcu njihove glume -  na 
Joakima Vuiča se gledalo s izvesnim 
(ludim) podsmehom -  isto onako kao 
što je to činio i knez Miloš; ovaj u ime 
nekulture -  profesori u ime ... kulture -  
kao »importa« i kolonijalnog 
»metanisanja« Zapadu -  zapadajući u 
nekulturu kolonijalnu.

Narodno pozorište u Kragujevcu, 
naprotiv, prema našem karisimu 
primenilo je pozorišna merila i 
proslavilo ga kao pozorišnog čoveka, 
kao našeg prvog profesionalnog 
glumca, kao osnivača našeg prvog 
stalnog narodnog pozorišta i kao 
rodonačelnika naših putujućih 
pozorišnih družina toliko zaslužnih.

Na kragujevačkoj sceni Joakima 
Vuiča, Atelje 212 -  u režiji Vladimira

Petrića, izveo je Nabrežnojepravo i 
Ljubovnaja zavist čerez jedne cipele...

Kako li bi izgledao naš karisim da je 
sedeo tu negde u prvom redu gledališta? 
Ne bi li zaplakao on, koji je pravio 
»pokornjejše reverencije« knezu -  sad 
kad najviši predstavnici srpske kulture i 
upravnici sedamnaest pozorišta odaju 
»reverenciju« njegovoj velikoj seni. 
Kako li bi prelistavao i kako bi se 
zadubio onim rafiniranim crtama lica sa 
Avramovićevog portreta na kome 
podseća na Engrove francuske 
intelektualce (nije li ga umetnik 
Avramović bolje i inteligentnije ocenio 
od istoričara?) kad bi, dakle, razgledao
-  njemu u slavu -  ovu Spomenicu koju 
je opremio Đorđe Andrejević -  Kun, 
član Akademije i u kojoj su prilozi 
akademika dr V. Đurića, dr Miraša 
Kićovića i drugih. Šta li bi osetio on, 
koji je umro u bedi i sahranjen u grobu 
Sime Milutinovića -  Sarajlije -  i 
Kunktatorke -  na Starom groblju u 
Beogradu koga više nema. Za takve kao 
što je Joakim Vuič Sarajlija je pevao; 
»Oplač -  svog svojka -  svojski«. Ali 
(možda -  kao i za hajduk Veljka;)
»Smrt ga ista pobjedit ne mogša -  ... 
kroz grob sami u vječnosti sprovela«! 
(Iako im je nebrigom grob prekopan -  
da bi postao (kao njihovim spomenom) 
divni Tašmajdan.

Šta li bi doživeo naš karisim da je 
ugledao kako svi članovi Narodnog 
pozorišta u Kragujevcu na čelu sa 
upravnikom, izvrsnim glumcem M. 
Jasnićem, primaju dar -  njemu u slavu
-  od Jugoslovenskog dramskog, 
pozorišta. Kako li bi se divio on, koji je 
radio s diletantima, virtuoznoj glumi 
Ljubinke Bobić, Dragice Felbe, Stevana 
Minje \\\ izvanrednoj ulozi Antonija 
Pejića za koju je dobio nagradu na 
Sterijinom pozorju. Kako li bi se držao 
naš karisim na izložbi o njegovom delu 
koju je organizovao Muzej pozorišne 
umetnosti -  ili na književnoj večeri 
njemu u čast na kojoj su sudelovali Ivo 
Andrić, Dobrica Ćosić, Antonije 
Isaković. Ili na predstavama Srpskog 
narodnog pozorišta iz Novog Sada 
(Pokondirena tikva -  u režiji Bore 
Hanauske), Narodnog pozorišta iz Niša 
(Nušić-Mihizova Autobiografija -  
reditelj A. Glovacki), Narodnog 
pozorišta iz Beograda (Idiot od 
Dostojevskog -  režija Bojana Stupice)...

Najzad, poslednjeg dana, Narodno 
pozorište u Kragujevcu je -  u režiji 
Dušana Dobrovića -  umetnički 
rekonstruisalo jedno od prvih predstava 
Vuičevih u ovom gradu:

-  ... 16. februar 1835; Vuič prikazuje 
Šnajderskog kalfu (ili Sestru iz Budima).

Dobrović, Lj. Ubavkić, Marko 
Oljačić, Mira Nikolić, Vera 
Vukosavljević, Bogoljub Dinić, Mihailo 
Foro vratili su nas u to daleko 
februarsko veče.

... Mladi Knićanin, budući vojvoda, 
tada momak kod kneza Miloša (Bruno 
Raić) ušao je, pogasio sveće u gledalištu 
u užegao one na proscenijumu... (Tamo 
negde -  nevidljiv- kao da je sedeo knez 
Miloš pušeći na čibuk). Pojavio se lično 
Joakim Vuič, koga je tumačio Budimir 
Jeremićs nekoliko uspelih 
karakteristika karisimovih -  isto onako 
kao i Slobodan Stojanović 'i Ateljeu 212
-  i podsetio nas i na Adolfa Bermana, i 
na prve glumce -  amatere, tada i one 
nešto docnije (od kojih su neki, potom, 
odigrali značajne uloge u istoriji Srbije, 
kao državnici, političari, pisci, 
hroničari; Filip Hristić, Jovan 
Marinović, Jovan Ristić, 
Cukić,Lunjevica, Sr. A. Popović); -  i na 
Šlezingera (Volkdeutschera... iz Preka«) 
koji je, i ove večeri, u ondašnjoj 
uniformi, bio za dirigentskim pultom.. 
(dok su njegovi sinovi ušli u političku 
istoriju Srbije).

Na savetovanju kojim je završeno ovo 
slavlje, pozorišni radnici su izrazili želju 
da se Pozorište u Kragujevcu nazove 
imenom Joakima Vuiča -  da bi se, i na 
taj način, učinila slava njegovom 
spomenu, i zaslugama, i črezvičajnim 
njegovim priključenijama teatralnim 
»za naroda moga prosveščenije i 
radost«...
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Sterijin jubilej
Viktor Starčić /  Milan Ajvaz /  Joža 
Rutić /  Mata Milošević /  Milenko 
Šerban /  Sonja Šerban /  Strahinja 
Petrović /  Rahela Ferari /  Nevenka 
Mikulić /  Kapitalina Erić

Bolestan i teško razočaran, Sterija -  koji 
je inače strasno i samilosno voleo 
čoveka -  na politiku je (na žalost!) 
gledao hladno, racionalno, s prigušenim 
cinizmom, sa visine. Kao na -  
Abderićane. Za »Rodoljupce« je (čini 
mi se) mogao, kao moto, uzeti svoje 
sopstvene gorke stihove;

Glupost i Sebičnost dva idola slabosti 
svetske.

I častoljubija dim -  Ijudska pokreću 
dela.

Sterija je napredak video u uzdizanju, 
osvešćivanju, oplemenjivanju čoveka. 
Pesnički preosetljiv i -  u isti mah -  
racionalni klasicist (... Parte tamen 
meliore mei... Ovidije) on ne samo da je 
u sebi nosio ličnu dramu 
protivurečnosti (»... pri slušanju 
Kosovske borbe u neobičnom dviženiju 
nahodim se... šta je ovo nego presveta 
ljubav k praotečestvu«?) -  nego je bio 
pesimistički, melanholično (time u 
kontradikciji s racionalizmom i 
klasicizmom) -  usamljen u 
romantičnom veku Branka Radičevića
-  i sa osećanjem izgnanstva iz sredine -
o kojoj je pisao skoro kao Ovidije... ex 
Ponto.

U Rodoljupcima ima tog pesimizma, i 
melanholije, i gledanja kroz prizmu 
večnosti i, u njoj, ništavnosti. (Kao da se
-  slično Ovidiju -  ježio; »Košava i sneg 
spremaju zimovnik pod Velikim 
Medvedom«1. Zato ova komedija nije 
(realistička) hronika Četrdesetosme, 
nego, više od toga, lično preživljavanje i 
moralna osuda i scenski pamflet -  naš 
najumniji pamflet.

Kao isečak, kao odlomak, kao slika 
unutarnjih doživljavanja 
malograđanštine, i sebičnosti, i gluposti,

i dima častoljubija kupeca i 
počtenorodnih (»mi že... celog sveta 
slavni«) koji zakoračuju (pored novcem 
i špekulacijama) i u lihvarenje najvećim 
ljudskim dobrima, najtoplijim 
osećanjima i krvlju. -  Rodoljupci su 
komedija na samim vrhuncima svetske 
komediografije -  i ne znam šta bi, u tom 
pogledu, moglo biti snažnije i bolje od 
njih. Na dvema hemisferama su 
(odvajkada) vrveli i gamizali i puzili ti 
Žutilovi, Šerbulići, Smrdići. U vazalnoj 
Srbiji su oni, snimajući svoje pariske 
cilindre i, mesto njih, s fesovima na 
glavama i kolenopriklono metanišući, 
izlazili u susret (»izvan varoši do 
Emerluka«) pred Etem-pašu i Kabuli’ 
efendiju i gostili ih »Kod srpske krune« 
(sa gostionice je -  istina -  »bio sklonjen 
ovaj naslov, da ne bi na vladu srpsku 
bacio senku nelojalnosti prema 
Sultanu«)2 -  i prodavali ustaničku 
revolucionarnooslobodilačku zemlju. U 
»srpskom Sionu« i »našem 
Jerusalimu«, na mermernoj ploči su 
ispisivali »srećnu i slavnu vladavinu 
njegovog apostolskog«..., i na 
velikolepnim grobljanskim 
spomenicima ublažavali svoju tugu 
utehom što su bili nagrađivani

remilostima careva i kraljeva. Žutilovi,
erbulići, Smrdići su -  1914. -  onima 

koji su ginuli za Otadžbinu -  i za 
njihova bogatstva -  pravili obuću od 
hartije i tain u koji su (u besomučnoj 
pohlepi za zaradom) dometali pesak. 
Takvi su metanisali pred okupatorima i 
vrebali -  ko će pobediti... da bi se 
prilepili... kao rodoljupci; pa se i sada 
aveti Šerbulića i Smrdića pomole -  u 
sudskim hronikama.

Iako je, dakle, imao (pun uvređenosti i 
otuđenja) svoj lični stav o događajima 
Četrdeset osme, Sterija je, »najboljim 
delom sebe« (u Predgovoru) napisao: 
»Pozorje, dakle, ovo neka bude kao 
privatna povesnica srpskog pokreta. Sve 
što je bilo dobro opisaće istorija; ovde 
samo predstavljaju strasti i sebičnosti... 
Dokle se god budemo samo hvalili, 
slabosti i greške prikrivali... donde ćemo 
hramati i ni za dlaku nećemo biti 
bolji«...

Ovu komediju koja je ponos naše 
dramaturgije, Mata Milošević je 
postavio u najpotpunijem umetničkom 
postupku pravog scenskog -  
sustvaralaštva s piscem -  njegovog

nastavljanja i konačnog uobličavanja. -  
Tekst je, odista, bio genijalna 
(književna) klica iz koje -  režijom i 
glumom -  bukne potpuno pozorišno 
delo. Sterijina komedija, pomalo 
staromodno troma u pogledu akcije, sva 
usredsređena u tipovima -  koji, u stvari, 
daju samo jedan iik »rodoljupca« -  bez 
takozvanih scenskih kontrasta -  u režiji 
Mate Miloševića je sva preobraćena u 
pokret, u akciju, u dramske ličnosti, 
koji, u punom reljefu, otkrivaju 
sterijevski nađene konflikte.

U prvom činu -  Mata Milošević je 
uneo (ne izlazeći iz Sterije) nekoliko 
spodoba oko Žutilova; i, oko Lepršića 
(»mladog stihodelje«) nekoliko 
oduševljenih omladinaca srpskih -  što 
su podsećali na Branka Radičevića, 
Đuru Jakšića, Svetozara Miletića, Jašu 
Ignjatovića, koji su, svi, na ovaj iii onaj 
način, -  u zabludi -  bili 
četrdesetosmaši. Tako je stvoren 
kontrast Šerbulićima... Stavljanje 
mađarske kokarde i klicanje »Ujen ad 
sabadšag«! -  A onda, prelazak na 
stranu »bune«. Režija je (sterijevski) -  i 
ove druge -  postavila u skupinu s leve 
strane, i, spočetka, oni neće ni da čuju 
za tirade o... Slavjanskom carstvu i o 
Dušanu Silnom (Gluposti!) -  da bi se, 
time, oduševili tek pri izgledu na 
sopstveno pravlenije u kome će imati -  
oni! -  najviše položaje i biti silni i 
carstvujušči. (Tako to, u stvari, nije bila 
buna -  nego odbrana Habzburga -  i 
ugušivanje bune i revolucije koja je 
zahvatila čitavu Evropu.)

-  U drugom činu (da spomenemo 
samo jednu pojedinost) Milčikin 
monolog -  u bidermajerskoj atmosferi 
Žutilovljevog doma, reditelj je pretvorio 
u njeno zapisivanje u dnevnik.

-  U trećem činu, u čuvenom 
Zelenićkinom opisu Sentomaške bitke, 
Nančika i Milčika, u paralelnoj igri, 
uklanjaju posuđe od alpaka. U četvrtom 
se ne spominje samo rodoljubivo 
vojevanje: u režiji, kuća Žutilova 
(notaroša, čuvara zakonitosti) 
pretvorena je u magacin napljačkanih 
stvari (svećnjaci, srebro, bale, fotelje, 
odela, tepisi) i momci donose sve novi i 
novi -  ... ratni plen. -  Onda: bučna 
scena sa skrivanjem rodoljubaca -  uoči 
doiaska Mađara -  ispod stola, iza 
opljačkanih tkanina, u kasu, u orman, 
iza zidane peći (Sauve qui peut!).
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Protivtežu rodoljupcima režija -  
sasvim umesno -  nije tražila u liku 
Gavrilovića. On sam, razume se, to ne 
bi mogao postići i stalno je, diskretan, 
držan u drugom planu -  samo kao 
ukazivanje; on je, više reljefno, 
podviačio, isticao »rodoljupce« -  negoli 
što je aktivno bio njihova protivnost -  
proklamacijama. Tu je Sterija 
pokazivao sjajno scensko osećanje -  
izgrađujući kontrast jezivom naličju 
rodoljublja tako što taj užas sam od sebe 
u svest gledaočevu dovlači predstavu o 
pravom patriotizmu -  ovde nevidljivom
-  poput Vovnargove maksime da je 
hipokrizija čast koju sam porok odaje 
vrlini. Tako su -  iznakažene -  
sebičnosti i gluposti i častoljublja dim u 
ovoj »privatnoj istoriji« pokretali zla 
ljudska dela... odajući čast, pravome 
rodoljubu. I u tom mraku, ono je bilo 
prisutno, s ove strane rampe, 
ozračavano u preživljavanju gledalaca. I 
u postojanju Gavrilovića.

Da bi se sve to ostvarilo u punom 
stepenu, Mata Miloševićje osetio da je 
realistički stil glume nedovoljan.

Kako bi se realistički izrazilo krajnje 
ludilo, pomama, besovi sebičnosti koja
-  realno -  premaša normalne ljudske 
mere -  i nije li ono moglo dobiti jedino 
odgovarajuću jezivost u onom 
nadrealističkom skrivanju u kasu, u 
ormane, u opljačkane stvari, u plen -  u 
nove pomame i besove. U glumi je 
pronađeno ono čime se scena odslikava 
u svesti publike. Ta nova gluma, iako 
izlazeći (ili baš zbog toga?) iz 
ortodoksnog realizma, bivala je praćena 
aplauzima na otvorenoj sceni. Nije li i 
to dokaz da gledaoci svakog novog 
doba traže sebi savremene mogućnosti 
glume?

Ako bi bilo pristojno ovako izvrsnoj 
predstavi praviti zamerke, onda bi bila 
samo jedna: one mlade ljude koje je 
Mata Milošević, na početku, izveo sa 
Lepršićem -  kao da ih je, docnije, 
potpuno stopio i sjedinio sa Žutilovima. 
Reditelj je, na taj način, dao svoju 
sopstvenu integralnu hroniku Četrdeset 
osme. Time je, delimice, izneverio 
Sterijino čovekoljublje. Sterija je 
uspevao da priguši svoju zlovolju i oseti 
sapatnju sa onima -  obmanutim -  koji 
su, te godine, izginuli. Zato je podvlačio 
da je ova komedija -  ne integralna 
hronika -  nego -  samo lik večitog Jude.

Jer je to -  čisto ljudski -  bila tragična 
godina smrti i bede, i uzaludnih 
umiranja, puna užasne potištenosti i 
razočaranja i saznavanja prevarenosti. 
(Za ekstazno prolivanje krvi, -  i... 
ugušivanje bune u Panoniji i Lombardiji
-  car im je obećao stvaranje »Vojvodine 
Srbije i Tamiškog Banata« -  nasuprot 
kneževinama Srbiji i Crnoj Gori. I dok 
su očekivali da Šupljinac bude 
postavljen za vojvodu -  car je -  
apostolski -  samog sebe proglasio za 
»der Serlischer Voi'vod!«)

Sterija je to iskazao scenskim 
aluzijama; u izvesnim rečima 
Gavrilovićevim; u onom umiranju i 
bedi prebeglica u Beogradu (reditelj je 
ovaj fini stav tragičnosti umanjivao 
prenaglašavanjem atmosfere starog 
Beograda... mlekadžija, dece s fesovima, 
namiguša, uštogljenih »kavaljera« i 
oficira još u francuskim uniformama).

Grupa mladih ljudi koje je, 
inventivno, Mata Milošević uveo na 
početku, peva »Ustaj, Srbine«; malo ko 
je u publici opazio da su to stihovi 
upravo samog Sterije -  pisca tragedija, i 
»Torženstva Srbije« i »Sna Kraljevića 
Marka«. Drugim rečima, Sterija nije bio 
protiv »oslobodilačke bune« (koja to i 
nije bila!) -  nego protiv besmislenog 
pokolja s Italijanima (u Lombardiji) i 
Mađarima s kojima smo u zajedničkom 
robovanju. U korist lihvara; i 
porobljivača. Protiv bune; za cara i 
feudalizam i sopstveno robovanje.

Otuda mislim da je -  docnije -  jedan 
deo omladinaca iz prvog čina trebalo 
odvojiti od Lepršića (iz pijeteta prema 
Svetozaru Miletiću, Branku Radičeviću, 
Đuri Jakšiću i ostalima; -  a i da bi se 
još oštrije istaklo pravo rodoljublje koje 
Sterijina komedija, vovnargovski, i 
antitezno, i irealno, dočarava u svesti 
gledaoca. Na taj način, Lepršića i 
»stihodelje« (ali ne i pesnike) pustiti 
nek se stropoštavaju sa Žutilovima i 
Smrdićima. Pa, tako, neka nesrećna 
Buna (nebuna i zabuna) ide svojim 
tragičnim tokom, dok oko nje, i u njoj -  
Smrdići paukovski pletu svoje mreže 
kojima zadavljuju zavedene, ucveljene, 
upropašćene, u promašenosti.

Smrdić Viktora Starčića je posebna 
dragocenost ove predstave. Lako 
iskrivljenih leđa, s graždanskom, 
kupečkom fizionomijom sa platna 
starih slikara, u kostimima (po nacrtima

Sonje Šerban) koji se -  kameleonski -  
menjaju, metamorfoziraju već prema 
prilikama kroz koje prolazi, Viktor 
Starčić je ostvario nenadmašni, 
maestralni lik »rodoljupca«. U onoj 
sceni u petom činu kad sa Šerbulićem 
Milana Ajvaza -  koji je, isto tako 
napravio svoju ulogu kao slavu naše 
glume -  dok kraj njih umiru unesrećeni 
Ijudi -  a njih dvojica bezdušno prodaju 
»Vojvodinu Srbiju i Tamiški Banat« -  i 
spokojno sede na klupi jedan kraj 
drugog -  i ništa ne govore a sve 
izražavaju pokretima (monstruoznih) 
glava -  da bi se, potom, zacenili jezivim 
smehom -  publika je, u svoj grozoti i 
gnušanju, njihovu glumu nagradila 
burom aplauza. A glumačko stvaranje 
ne može imati vrhovnijeg i silnijeg 
priznanja negoli kad ono dolazi baš u 
trenucima u kojima mu sam tekst ne 
stvara spontane simpatije; kad je -  
očigledno -  aplauz proizveden samo 
njihovim scenskim savršenstvom. -  Joža 
Rutić je bio ne manje sjajan Šerbulov. -  
Sva trojica su ovaplotila one Sterijine 
reči; »... gledaoci će se gdekojih opština 
začuditi, kad svoje Smrdiće, Šerbuliće, 
Žutilove u svojoj istovetnosti nađu«.

Rahela Ferari, Nevenka Mikulić, 
Kapitalina Erić bile su na najvišem 
nivou ove predstave.

Strahinja Petrović -  staloženi 
Gavrilović -  inteligentno i diskretno 
tumačen. -  Lepršić Petra Slavenskog 
nijansiran i izrazit.

Dekor Milenka Šerbana jednostavan i 
efektan, sa isticanjem vojvođanskog 
bidermajera i starog Beograda s 
turskom kućerinom i metalnom 
siluetom Saborne crkve (kopijom jedne 
od onih u Sent-Andreji) i sa 
Zindan-kulom u drevnoj Tvrđavi.

' Iz od ličnog prevoda D. R. Ać im ovića 

'Jovan  Ristić: Spoljašnji odnošaji Srbije
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Raša Plaović kao Kir Janja
Dušan Ristić /  Branko Gavela /  Milica 
Babić-Jovanović /  Joviša Vojnović /  
Severin Bijelić

Već su toliko puta, uzgredno, pravljena 
poređenja izmeđ Plautovog Eukliona 
(Aulularija) koji je otkrio ćup sa zlatom
-  Molijerovog Arpagona (za koga kažu 
da ga je nadmašio)... -  Držićevog Skupa 
i Kir Janje. Pa, iako se u ovoj zemlji, 
smerno, skrušeno, obznanjivalo da je 
Arpagon superiorniji, da se Sterija 
»ugledao« na Molijera (pri tom se 
zaboravljalo da je kod nas Marin Držić 
napisao Skupa sto trinaest godina pre 
Molijera) -  u ovim duboko -  
uzaludnim upoređivanjima, meni se čini 
da je Sterijin Kir Janja -  kao lično 
propaćena studija tvrdičenja -  ipak 
umetnički najgrandiozniji. U 
Molijerovom »Tvrdici«, Arpagon je 
kao škrtac okosnica, ali se, u galskoj 
veselosti, u scenskoj raskošnoj 
virtuoznosti i preobilnosti zapleta, 
rasplinjava i prelazi u apstraktno 
oličenje jedne strasti koja se pretapa u 
razveseljavanje. -  U Sterijinom Kir 
Janji, ta strast je prokleto -  i tragično -  
ukorenjena u čoveku (s kojim je pisac 
najprisnije vezan) sva zgusnuta, 
sabijena, olovna. Ona izbija iz ove 
ličnosti, navire, ključa iz svake njene 
pore, obavija je kao Laokoon i guši je -  
a on, satanski, davi druge. Kir Janja 
tom strašću -  i za nju -  živi, i raduje se, 
i tuži, njome se plaši života i ljudi, 
njome sve mrzi -  da bi svu ogromnu 
ljubav poklonio zlatu, na samoj ivici 
smrti i propadanja. Ona je sav njegov 
smisao u potpunom besmislu -  u 
maestralnom doticanju komičnog i 
tragičnog. U stvari, Sterijin Kir Janja je 
komedija koja -  poput Molijerovog 
Don Žuana, ili Plautovog Amfitriona 
(za koga se govorilo da je tragična 
komedija) -  prelazi u dramu i na ivici je

tragedije -  za njenog nosioca -  i pri tom 
sa svim najvišim kvalitetima komedije.

S druge strane, sa ličnim 
reminiscencijama i poetskom 
doživljenošću (koja se u Kir Janjinim 
monolozima preobraća u najčistiju 
liriku komike), sa svim ličnostima 
.nedeljivim od njegova detinjstva, Sterija 
je u ovoj -  svojoj -  drami sažeo čitav 
jedan sopstveni mikrokozam. U njoj su 
do najviših izraza ispoljeni svi kvaliteti 
našeg komediografa; osećanje smešnog, 
i onog što je u njemu dramatično i 
tragično; melanholik i lirik, 
podsmevajući se ljudima koje voli svom 
svojom tugom, on komiku izvlači iz 
svoje tragičnosti; Kir Janjina dozivanja 
vetra da ga odnese u nepovrat i tako 
dalje -  u čisto lirovskim su akcentima; 
da bi se tragično ponovo pretopilo u 
smešno. A to su -  i u svetskim 
razmerama -  svojstva samo najvećih 
pesnika.

Svečana predstava Kir Janje u 
Narodnom pozorištu bila je u dvojstvu 
dve velike stvaralačke individualnosti.

Raša Plaovićjeu Kir Janji ponirao u 
dosad najdublju studiju jedne ljudske 
strasti. Dr Branko Gavela je, kao 
reditelj, majstorski reljefirao odraz te 
strasti na najbližu sredinu i nju 
određivao -  konfiiktno -  kao 
ostvarivanja smešnog iz onoga što je 
užasno u Kir Janji.

U stvari, u ovom dvojstvu je -  
sterijevski -  suštinsko jedinstvo. U 
nekadašnjim režijama -  i u bezazlenoj 
sredini koju je Sterija -  umetnik -  
daleko prevazilazio -  sve je bilo 
dramaturški podređeno kir Janji; kir 
Dimi i Petru; i sve se imalo svoditi na 
oluju smeha. Gavela je dao jedno šire i 
novije tumačenje.

U izvesnim trenucima dva izrazito 
jaka umetnička individualiteta, kao da 
su se, kadikad, sudarala. Međutim, kad 
se to srećno prebrođavalo, sve se čvrsto 
slivalo u apsolutno jedinstvo; i sve je 
blistalo Sterijinom genijalnošću.
Reditelj je obasjavao tumačenje Raše 
Plaovića; -  Plaović je podržavao novu 
Gavelinu tezu.

Recimo: kir Janja obećava da će ženi 
kupiti šešir. Reditelj tu prekida dijalog, 
odvodi kir Janju u susednu sobu, daje 
mu da to obećanje zabeleži u svoj 
»raboš« na zidu, da se pribere, 
porazmisli, da zapis izbriše. Potom ga

vraća natrag. I sad Raša Plaović 
preuzima -  suprotno komici koju 
reditelj postavlja ovom scenom -  
duboko nesrećan: » -  Da mi daš gracija 
tri dana...da si porazmislim«.

Ili Mišićevo zadržavanje kraj vrata i 
njihov sudar...

Spremanje samoubistva u trećem činu. 
I tako dalje.

Posle Pere Dobrinovića koji je u kir 
Janji više otkrivao tragiku, i Ilije 
Stanojevića koji je više osećao njegovu 
komiku -  Raša Plaović je dao -  
najinteligentnije, najmonumentalnije -  
svoga kir Janju. Plaović ga je ostvario, 
prvo sebe poistovećujući sa 
melanholijom Sterije i postizavao je da 
nam se pričinjavalo kako je Sterija sam 
iza njega i duh njegov u njemu. S druge 
strane, početni impuls kod glumca koji 
tumači kir Janju najčešće je da pronade 
gest, izraz u glasu, stav, pokret koji će 
izazvati smeh u publici. Drugim rečima, 
u ovom predstavljanju -  kir Janja je 
smešan. -  Za Rašu Plaovića, od kir 
Janje je najdalja svaka pomisao da on 
izaziva smeh, da je smešan. Naprotiv, 
kir Janja Raše Plaovića (i u tome je sva 
monumentalnost) sebe doživljava kao 
najnesrećnijeg čoveka, skovitlanog svim 
kobima, prokletstvima, progonima sa 
svih strana, opasnostima koje vrebaju 
odasvud, ponorima nerazumevanja.
Nije on smešan. Nego je smešna 
njegova strast -  koja je, u stvari, 
ubijanje njega kao čoveka. Smešno je 
van njega; u besmislenosti, u 
obezvređivanju zlata koje je za njega 
sve; komično je ovde slično onome kad 
čovek (ludo) uznosi do nebesa ženu -  
koja mu natiče rogove.

Ovo je jedna od najgrandioznijih 
uloga Raše Plaovića -  iako se, na žalost, 
izgubila u neshvatanju njegovog 
reljefiranja lika po sebi i za sebe duboko 
tragičnog -  upravo zbog njegove strasti
-  koja je komična -  izazivajući smeh u 
drugima -  kao pogubnost -  i nesreću -  
kir Janje.

U svojoj najuspelijoj transformaciji do 
danas; obuzdavajući čari svoga 
parnasovskog glasa; dikcijom 
prigušenom, a bez patetike; pokretom i 
svim spoljnjim oznakama ostajući skoro 
u samom Sterijinom domu -  Raša 
Plaović je maestralno nijansirao sva 
stanja čoveka koji je, satiran strašću, 
doboko nesrećan, (poput svih teško
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ophrvanih raznim porocima); sav 
psihički neuravnotežen, sav u krajnjim 
suprotnostima i -  tragičan -  drugima -  
smešan. Netrepljiv prema okolini, 
stranac u svojoj kući, on se oseća viši od 
svih. I opet smešan drugima; jer zazire i 
pribojava se i snishodljiv je prema 
svima. -  On tuži i jada se pred kir 
Dimom -  nesrećan: »Adelfe = brate!«
-  Trenutak docnije -  drugima je smešan 
kad se ustremi na njega: »Vekslu! Za tri 
meseca trista forinti«. Ljubav, 
ljubomora, ljudski odnosi, sama smrt -  
ništa od svega toga za njega ne postoji. 
»Trijanda trija krajcarija«.

I kad je sve ovo ostvario, Raša Plaović
-  u zajednici sa Sterijom i Gavelom -  
ponire da objasni u černu je praizvor 
oye pustošne strasti.

Za Gavelu (koji je detinjstvo proveo 
»u sličnom grčkom miljeu«) 
sociološko-psihološki temelj za 
shvatanje kir Janje je u tome što je on 
trgovac i Grk, sa osećanjem 
superiornosti prema ovoj sredini. 
Krstario je do Pešte, do Beča. »I što je 
još važno: kir Janja de facto nije jako 
bogat. On je imućan, ali je sav njegov 
novac u funkciji trgovine. Zbog toga 
teško daje novac iz ruke, jer stalno 
njime obrće...« smatra Gavela.

Nasuprot ovoj rediteljevoj tezi da kir 
Janja teško daje novac, jer stalno njime 
obrće, kao »trgovac bez dućana, 
trgovinski senzal« -  što je, sociološki, 
apsolutno tačno -  Raša Plaović svojom 
glumom ostvaruje kompleksnije 
psihološko tumačenje. K irJanjaje 
škrtac, tvrdica, teško se rastaje od novca
-  jer je opsednut strahom od života... 
»Da izgubiš tvoja kuća!... Već si padnio 
u voda«... -  U ličnoj nemoći koje nije 
svestan (kao što je slučaj i kod mnogih 
drugih ambicija kao strasti) kir Janja se 
brani od tog straha -  novcem. Ali, ta 
nemoć i u svojoj »odbrani« preživljava 
njenu negaciju; sa svakim novim 
znakom bogatstva, ukazuje se 
udvostučena, ustostručena (već prema 
umnožavanju blaga) beda sve većeg 
straha: i to će da propadne. Sve će da 
propadne -  »sve će da propadni!« I u 
sveopštem rušenju svih Ijudskih 
vrednosti i svih ravnoteža, za njega 
postoje samo zlatnici -  koji se 
pretvaraju u zlatnu groznicu i moru i 
okove što ga dave.

U trećem činu, strah od života, strah

da ne izgubi svoje bogatstvo, panika da 
se ne stropošta sa svog osećanja 
superiornosti... i da mu se smeju 
hondrokefalosi -  dolazi do kulminacije 
(tu je Raša Plaović ostvario glumačko 
savršenstvo) i kir Janja -  rešava da se 
ubije. Ali, i sama smrt je slabija od zlata 
i on se brine (in extremis vitae 
momentis) da ga sakrije, da nikom ne 
dopadne šaka, da ga niko ne pronađe -  
nedostojan. (Tako je, možda, i Euklion 
došao do svoga ćupa sa zlatom). I sama 
smrt ni je ništa pred štetom nanesenom 
njegovom bogatstvu.

»... Sve sos mera...« -  ...»Pan metron 
ariston«...

A jer je (ođista) čovek mera svih 
stvari, Raša Plaović je, umno, zrelo, 
inteligentno, ostvario tužnog kir Janju 
pucanjem, razbijanjem svih normalnih 
ijudskih srazmera; izmeđ čoveka i 
strasti; izmeđ straha od života i 
obezbeđenja novcem koje stvara sve 
veće strahove; izmeđ zlata i njegove 
bezvrednosti; izmeđ smisla života -  i 
besmisla.... Smeh izvire iz te 
neharmoničnosti i postaje svojstvo 
svesti, rasuđivanja, zdravog razuma 
gledalaca. Tako je kir Janja tragičan kao 
Plautove komedije Amfitrion i Sužnji.

S druge strane, osnovna zamisao dr 
Branka Gavele da osvetli i dom kir 
Janje i svu jezu života u njemu, 
predstavlja izvanrednu novinu i 
obogaćivanje scenskog tumačenja 
Sterije.

Umesto zavese (kad uđete u gledalište) 
pred vama je kuća -  izvrstan dekor 
Dušana Ristića -  s dva prozora (i oni 
kao da su osvetljeni) a u pozadini -  
Vršac. Kad se ta slika raskrili, iza tih 
osvetljenih prozora treba da uđete u 
mrak jednog života. Scena je podeljena 
u dve odaje -  jedna nešto svetlija, druga 
skoro mračna.

Kir Janjina strast je imala -  po zamisli
-  biti data u jedinstvu s njegovom 
okolinom -  i kao teška senka nad njom. 
Njegov odnos koji graniči s mržnjom, 
udara svoj pečat na sve duše -  kao 
dangu. -  Za to novo tumačenje (ako ne 
grešim) čvorno pitanje je u rešenju lika 
notaroša Mišića. Na žalost, za razliku 
od Plaovića-Gavela je Mišića izbledeo.

Mišićev stav, njegov ulazak u kir 
Janjinu kuću, njegove laži i 
obmanjivanja, sve je to ostalo u 
predelima malograđanske

»dobroželatelnosti«. Naprotiv; reljef 
ovoga lika -  psihološki i po samom 
tekstu -  sasvim je drukčiji. Na njegov 
dolazak (a on je notaroš -  on je žrec 
svih bogatstava, koja, njegovim prstima, 
menjaju vlasnike!) kir Janja -  čini nam 
se -  gleda kao Držićev Skup -  u 1 
razgovoru sa Zlatikumom; »... er zija na 

' moje tezoro, da vraga proždre«. 
Podsvesno, kir Janja bi, čak, više voleo 
da se Mišić udvara Juci, negoli da mu 
postane zet -  i, putem miraza, preotme 
mu -  fiškalski -  tezoro, trezor, kasu, 
bogatstvo, zlato, sav smisao života... -  
Katica, kći, je ružna. Juca je 
primamljiva. Kir Janja je bogat: to je 
ono čime gospodar notaroša privlače 
dva osvetljena prozora. On se udvara 
Juci koja mu se dopada; a oženiće se 
Katicom -  samo zarad para. Eto kakav 
je taj notaroš; na svoj način, užasniji, i 
gori od kir Janje -  kao njegova 
dramaturška protivteza. Mišić se koristi 
blagom i pun je osećanja sreće; kir Janja 
je i nesrećan -  i gubi bogatstvo.

Tako pravljen ovaj lik -  žovijaliniji, 
dramatičniji, scenski i psihološki 
pokretačkiji, dramaturški konfliktniji -  
bar se meni čini -  istakao bi ubedljivije 
upravo Gavelinu srećnu zamisao o 
dramskom sukobu izmeđ Sterije i 
njegove kuće -  scenski uspešnije od 
socioloških i realističkih detalja. Katica 
bi se raspinjala izmeđ Ijubavi prema ocu
-  i njegovog tragičnog bezumlja. Juca bi 
bila celovitiji lik. Pandemonijumski 
sukobi oštriji. Čas »vospitanija« se ne 
bi iskazivao samo staromodnom 
komikom (kroz ruganje); u njemu se 
otkriva dublja, svesna mržnja i Jucine 
želje da Katicu, pred Mišićem načini što 
glupljom; da je unakazi. -  Sve bi bilo 
jasnije, ubedljivije, prirodnije, vernije 
onome šta je u stanju strast da (pakleno) 
učini u svome sopstvenom domu.

Najzad, čini mi se da bi, posle svih 
šteta i pljački i »pustaljija«, modernije 
tumačenje bilo u tome da je za kir Janju 
vrhunac svih nesreća što mu, kao zet (i 
totalna negacija) u kuću ulazi takav 
Mišić -  notaroš. Jer je u njemu, kao 
svoju avet, sagledao gramžljivu snagu 
koja će razoriti svrhu njegove strasti.
(»... er zija na moje tezoro«).

-  Ahara, kir Janja, ahara; ne ahara 
nego ahamna!

Vrlo uspeli kostimi Milice 
Babić-Jovanović. Ali, i tu je postojao
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izvestan mali raskorak sa rediteljskim 
intencijama. Dok on ne veruje u kir 
Janjino veliko bogatstvo -  Milica 
Babić-Jovanović (koja je, uzgred budi 
rečeno, bila u srodstvu s Paranosima) 
polazila je, naprotiv, od toga da su, kod 
nas, u prvo vreme, najveća bogatstva 
bila, upravo, grčko-cincarska; baron 
Sinna, hadži Tomini, Babadudići, Kiki. 
Zadužbine, fondacije, spletovi uticaja.

Milica Jovanović-Babić je obukla kir 
Janju -  ne u škrtačke rite (u kakvim 
nam se ukazivao -  ako me pamćenje ne 
vara -  Pera Dobrinović) -  nego u mrki 
gerok, dala mu cilinder i raskošnu 
bundu. Mislim da je slikar kostima u 
pravu: kir Janja zna da u 
barokno-bidermajerskoj sredini mora 
izgledati impozantno, i držati dobre 
konje (»siroti Miško i Galina«), imati 
intov, »bogatu dukjanu«, i kupovati 
plemstvo (kurijanemeš) -  jer je u tome 
paradoks cicijašenja: budući je to lepak 
za »inferiorne hondrokefalose«, jer se 
tako (mada mu še srce cepa nad tim 
glupim izdacima) zgrću novi ćupovi 
zlata -  i jer to služi... »špekulacijama«.

Za razliku od nekadašnjih tumačenja 
kir Dime i Petra (koji su, tada, unosili 
buru smeha) Joviša Vojnović i Severin 
Bijelić su dali svoje uloge inteligentno, 
uzdržano a ipak silno upečatljivo.

Jednom rečju:
Raša Plaović i Branko Gavela su -  u 

istoriji našeg pozorišta -  stvorili 
predstavu Kir Janje 
najmonumentalniju, najprodubljeniju, 
najverniju, najbolju, najdostojniju 
Sterije.

Za nekadašnje zritelje, pozorišta su, 
uglavnom, i pre svega, težila da (svim 
dopuštenim sredstvima) kir Janju i kir 
Dimu (možda i kao uzvrat za 
grčko-cincarsko osećanje superiornosti 
prema sredini?) načine ... što smešnijim.

Raša Plaović i Branko Gavela -  i u 
tome je najviši mogućni kvalitet ove 
predstave -  apstraktno -  odvojili su 
Smeh -  od likova; scenski smeh nije za 
(primitivno) izrugivanje dramskim 
ličnostima -  već u tome da nam te 
dramske ličnosti (kao Ijudi) stvore -  
komičnom katarzom koju nije osetio 
Aristotel -  osećanje superiornosti, 
kojom se čovek oslobađa, i nadvišava, 
predmet smešnoga, sa doživljavanjem i 
sapatnjom prema nosiocu smešnog -  
koji je, baš toga radi -  i po sebi -  u

obrnutoj srazmeri -  tragičan; što je -  
otkroviteljski -  genijalnošću svoje 
glume -  posvedočio Raša Plaović -  
dosežući najintelektualnije pozorišne 
vrhunce.

Mladi igraju Sterijinu 
tragediju
Miroslav Belović /  Miodrag Radovanović /  
Pola Vulović /  Biserka Janjić /  Dušan 
Janićijević /  Branko Vujović /  Uroš 
Glovacki /  Rade Popović /  Alenka Spaić /  
Tatjana Beljakova /  Miša Popović /
Moris Levi /  Darko Tatić /  Taško Načić
Ma kakvi da su izrečeni sudovi o 
Sterijinim tragedijama, ova njegova 
godina -  bez njih -  bila bi nepotpuna. -  
Mladi umetnici iz klase Mate 
Miloševića ispunili su tu prazninu i 
prikazali nam Smrt Stefana Dečanskog.
A Radio-drama sprema Lahana.

U režiji Miroslava Belovića, predstava 
Smrti Stefana Dečanskog (bar kako sam 
je ja shvatio) delovala je kao vrlo 
studiozan eksperimentalni prikaz u 
kome su oštro istaknuti svi osnovni 
elementi Sterije tragičara: -  
zapanjujuće, skoro naučničko 
poznavanje dramaturgije i spisateljskog 
zanata (»da ja do konca živoia moga... 
spisatelj ostajem, to je izvesno«); 
klasicističko, racionalističko poštovanje 
zakona iz Aristotelove Poetike i 
tumačenja iz Lesingove Hamburške 
dramaturgije; očigledno divljenje za 
Šekspira i grčku dramu (i po ličnim 
sklonostima i pod uticajem Lesinga, 
Vilanda, Šlegela); uzimanje motiva iz 
Raiča HcTopm H3 t m h  3 a 6 B e H n a ...)  sa 
izrazitim odrazima sredine i ličnih 
nazora.

Kod Sterije, dakle, uočavate tipičan 
Aristotelov sastav fabule (radnja je 
celina a događaji su povezani delovi te 
celine) -  peripetiju (radnja se obraća u 
nešto sebi protivno) -  samilost, 
plemeniti patos, strašno (strašna je 
Srbija!), strah, zaprepašćenje, 
pročišćenje strasti, katarsa, 
čovekoljubivost (qoud humanitatis 
serisu tanqat) itd.

S druge strane, Sterija je i rođeni 
realistički opservator sredine; i iz nje 
stvara svoje dramske likove. Međutim, 
obuzet klasičnim poimanjem tragedije, 
on živi u bidermajerskom dobu, međ
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ljudima koji su se (posle strašnih seoba 
po panonskim močvarama -  i ratujući 
na svima bojištima pod tuđom 
zastavom) -  sad preobražavali u 
»počtenorodne gospodare« i »kupece«, 
i već svukli svoje ćurdije, anterije, 
dimije, i svilene pojase. U lenjoj, 
»nemeškoj« Panoniji, oni preuzimaju u 
svoje ruke trgovinu (»... bivaju pošteni 
vojnici, ali uvek većma mare za 
trgovinu« -  pisao je o njima Josif II). 
Njihove galije plove rekama, i oni 
trguju od Venecije, Trsta, Pešte, 
Sent-Andreje do Carigrada. -  U toj 
sredini, Sterija ne može da nađe žive 
uzore za svoje klasično tragične likove -  
kao u komedijama. Otuda -  neizbežno
-  njegove ličnosti u tragedijama više su 
nosioci tragičnih kvaliteta negoli što, u 
isti mah, i žive svojim sopstvenim 
životom. One su tragične -  ali bez silnih 
tragičnih strasti.

Pored toga, u Sterijinom veku 
dotrajava ono osećanje bogatih kupeca 
da, ako već nemaju ličnih grbova da 
stave na svoja bogatstva, bar se mogu 
dičiti onima iz Žefarovićeve 
»Stematografije«. Prošlost treba da 
služi njihovom staležu; da i sama 
postane »polezna«. I tako se pretvara u 
romantizam -  suprotno Sterijinom 
postupku u komedijama.

Klasični obrasci u sukobu sa ovim 
uticajima sredine možda su suština 
Sterijine tragedije. Otuda se o njoj, 
pored aristotelovske forme i 
šekspirovskih scena, sreću motivi iz 
»prostonarodne« poezije (na majčinom 
grobu). I prema tragičnom Dečanskom 
(otac ga je kraljevski oslepio, humanist 
u surovom srednjem veku, doživljava da 
ga sin baci u okove j j  kojima nalazi 
smrt) stoji Dušan -  tragično nekriv. Ali, 
iako se tu oseća raspoloženje njegova 
veka, Sterija, realist, u suštini je, ipak, 
blizu istini: i Nićifor Gregora opisuje 
Dušana kao igračku u rukama feudalne 
vlastele.

Svojom režijom, Belović je istakao sve 
elemente Sterijine tragedije. Kao u 
modernom tumačenju Šekspira, reditelj 
je ukinuo činove (uostalom, i u 
Sekspirova dela izgleda da su oni 
docnije i naknadno uneseni) i celu 
Sterijinu tragediju je prikazao u 
sekvencama analognim onim na filmu. 
Predstavi je dao ritam u kome je bilo 
nečeg i iz XIV i iz XIX veka. Uneo je

nevidljive horove i izbacio masovne 
scene.

Na ovoj interesantnoj 
eksperimentalnoj predstavi, nametalo se 
jedno poređenje: Sterija i Šiler (recimo) 
imaju jedan prema drugom -  u 
tragedijama -  obrnute mane i prednosti 
(jedan se čvrsto drži klasične 
dramaturgije, drugi ih odbacuje; jedan 
je racionalistički mudar i sentenciozan, 
drugi romantično plahovit i poet -  i 
tako dalje). Samo, Šilera slave. A 
Sterijine tragedije -  kao da možemo 
sebi dopustiti rasipništvo da ih 
zanemarimo -  ostaju neispitane, bez 
traženja njihovog punog pozorišnog 
izraza.

Miodrag Radovanović vrlo 
interesantno je ostvario Dečanskog: 
glumom kao da ga je domamljivao sa 
fresaka. Svi ostali mladi umetnici 
prikazali su se kao velike nade naše 
pozorišne budućnosti.
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Pedesete godine:
zlatno doba beogradske glume
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Teodora Arsenović

Dratnska dela tolikih naroda koji 
govore španskim jezikom...- izuzev 
(nekoliko) velikih dramatičara Zlatnog 
veka -  kod nas su, na žalost, oduvek 
malo izvođena. Uglavnom, pre rata -  
Hijasinto Benavente i, danas, Garsija 
Lorka.

Drveće umire uspravno -  od 
Alehandra Kasone (u prevodu R. 
Đokovića) premošćuje tu nedovoljnost 
što postoji u odnosu na špansko jezičko 
područje.

Reditelj Ognjenka Milićević nam je, 
sigurno i vrlo talentovano, prikazala 
ovo delo. -  Jednu staru temu -  negde 
izmeđ Jevrejinova i Pirandela -  
Alehandro Kason je uobličio izuzetno 
živim scenskim nervom i majstorstvom: 
utehu valja tražiti u laži. Od laži 
mađioničarskih trikova, pa sve do laži 
između najbližih ljudi. Ali kad ta laž 
(Jevrejinova) dođe do ivice i kad može 
da se preobrati u avet uspeha -  Kasona 
spretno prelazi u Pirandelovu 
superiornost. U ovaploćivanjima ovih 
prelazaka mislim da je Ognjenka 
Milićević pružila najveće potvrde svoje 
talentovanosti.

U ovom delu-kao baka Eugenija -  
vrlo zaslužna naša umetnica Teodora 
Arsenović proslavila je -  i mi svi sa 
njom, punim srcem -  
pedesetogodišnjicu umetničkog 
stvaranja. Kao i oni pre nas, u Teodori 
Arsenović smo doživeli jednu izuzetnu 
umetnicu, koja nam je otkrivala velike 
ljudske istine. Sa sposobnošću težnje ka 
onom nepromenljivo velikom, Teodora 
Arsenović je znala, tokom pola veka, da 
u izrazu uvek pronalazi ono što će -  u 
svim menama-biti blisko srcu gledalaca 
koji nadolaze. I da taj izraz nikad ne

postane fiksirana dogma. Otuda nam je 
toliko bliska -  i mlada -  i u ovoj ulozi. I 
otuda smo bili duboko uzbuđeni kad je 
baka Eugenija Teodora Arsenović -  
koja je počela s pevačkim partijama pre 
pedeset godina- divnim i zvonkim 
organom još svežim, izrazito dramskim
-  sela za klavir i zapevala, sa svojim 
unukom i unukinjom -  koji joj to nisu u 
drami -  a opet (kao Nada Škrinjar i 
Milan Puzić) i jesu, stvarno, u ovoj 
našoj staroj dragoj kući velikih laži -  
koje su još veće istine.

Strahinja Petrović, Nada Škrinjar i 
Milan Puzić su do tančina izgradili 
Kasonove likove. Leposava Petrović je 
toplo dala Henovevu. Pavle Minčić 
kolosalan mađioničar. Bogosava Nikšić 
je udahnula pravi život Felisi.

Raša Plaović [11
Car David
Enriko Josif /  Dušan Ristić /M ira 
Stupica /  Vuka Dunđerović /  Dara 
Vukotić-Plaović /  Milena Dapčević /  
Božidar Drnić /  Predrag Tasovac /  
Miroslav Petrović /  Branislav Jerinić /  
Petar Banićević /  Rastko Tadić /
Antonije Perić /  Jelka Vujić
Raša Plaović koji danas, na vrhuncima 
svoga stvaralaštva, oličava sobom 
slavnu tradiciju Narodnog pozorišta, 
ostao joj je veran još na jedan način. 
Kao nekad Milka Grgurova koja je 
pisala priče, kao Miloš Cvetić čije su 
herojske drame o Nemanji i Todoru od 
Stalaća prikazivane na ovoj staroj sceni, 
kao čiča Ilija Stanojević i Ljubinka 
Bobić čije su komedije vrlo popularne, 
Raša Plaović je, nadvisujući ih sve u 
tome, i dramski pisac; teoretičar; 
esejist; teatrolog; profesor glume.

Njegove poslednje dramsko delo,
Car David je, u svome rodu, uzor 
scenskog majstorstva. Veliki glumac 
celoga veka podjednako angažovan 
poniranjem u sam smisao dramske 
iiterature i u njeno maestralno 
otelotvorenje na sceni, Raša Plaović je 
jedan ogromno težak motiv iz Biblije 
tretirao najizrazitijim pozorišnim 
mišljenjem i scenskom vizijom i 
izrazom. S jedne strane, on je Cara 
Davida (»a Jesej rodi Davida cara. A 
David car rodi Solomuna s 
Urijnicom«)- 1000 godina pre naše ere
-  i sve krvave borbe, i sve ekstaze, i 
zanose, i ljubavi, i rodoskrnavljenja, i 
starozavetne patnje, dao u pokretnom, 
razvijajućem, dinamičnom redosledu 
šekspirovskih sekvenci. U hronici dugoj i 
kompleksnoj kao Druga Samuilova 
knjiga, Plaović je izvrsno izvukao 
dramaturške punktove oko kojih se sve 
kondenzuje i zbiva. Na samom početku 
on smesta razvija akciju, da bi joj, 
potom, dao ritam koji je odvodi 
vrhuncima. Njegovi points o ff attach su 
vrlo živi. I vanredan sklad izmeđ 
situacija i reljefa karaktera.

S druge strane, nema ni jednog slova
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u ovoj drami u kome se ne bi osetilo da 
je napisana za reditelja i za glumce.

I tako se iskusi jedan doživljaj: Raša 
Plaović u sebi integralno sažme sve 
elemente pozorišne umetnosti -  delo, 
režija, gluma.

Kao reditelj, moglo bi se reći da je 
ovo bila jedna od njegovih najsjajnijih 
postavki. U pogledu glume, Raša 
Plaović je bio grandiozno 
monumentalan. Od Hevrona do 
bedema Jerusalima (»udarićeš ih 
gvozdenom palicom; razbićeš ih kao 
lončarski sud«); od Jerusalima do 
pustinje i Manahaima i opet do 
Jerusalima; od prvih žena koje je 
otimao od drugih, do poslednjih koje su 
otimali od njega; i do starozavetnih 
predsmrtnih lamentacija, Plaović je 
caru Davidu dao najvrhovnije 
umetničko zvučanje.

Ali, u ovom totalnom i sinhronom 
stvaranju, Raša Plaović je, i kao reditelj 
i kao pisac, pružio glumcima najšire 
stvaraiačke mogućnosti. Kao i uvek, 
Mira Stupica je bila sjajna Bat Seba, 
Urijnica, Vuka Dunđerović, Dara 
Vukotić-Plaović, Milena Dapčević su 
izvrsno ostvarili svoje uloge.

Božidar Drnić, kao mudrac Ahitofel 
i Predrag Tasovac, kao vojskovođa 
Joav, na ivicama glumačkog 
savršenstva. Istakli bismo Miroslava 
Petrovića kao Uriju, B. Jerinića kao 
Itaja, Banićevića, Rastka Tadića.

Najzad, Antonije Pejić, kao Meribal, 
i Jelka Vujić, kao Resfa, šekspirovski su 
ostvarili svoje epizodne uloge koje su 
izdigli do takve visine da u sećanju 
oštaju upečatljivo urezane kao 
najvažnije među najvažnijima.

Kostimi i dekor (asirski stubovi kao 
stepeničaste piramide, površine 
ukrašene opekama i pločama od 
bronze, nebo u kome se ogleda crvena 
pustinja) Dušana Ristića. Scena odlaska 
u pustinju, režijskim rešenjem Raše 
Plaovića u Ristićevoj scenografiji, 
predstavljala je vrhunac vizuelne lepote.
-  Muzika Enrika Josifa -  sjajna.

Raša Plaović [21
Bojić i Plaović -  dva 
velika majstora srpske reči: 
poetsko pozorište

U Narodnom pozorištu, Bojićevu 
Uroševu ženidbu režirao je Raša 
Plaović. On se nije zanosio 
mizanscenskim vatrometima -  nego je 
do savršenstva doveo glumu koja se sva 
sažima u zvučanje govora, nikad kod 
nas, u tom pogledu, još nedomašeno 
kao muzika reči. Dva velika majstora 
jezika -  sjedinili su u najprisnijem 
afinitetu, sjaj njegove muzike, u poeziji 
Bojića i sonorni njegov blesak u glumi 
Raše Plaovića. Tako smo (najzad!) sa 
scene -  kao nikad -  čuli pravu muziku 
srpskog jezika, koja se razlivala kao 
srebro.

U bJroševojženidN -  u okvir priče 
kao iz Dekamerona -  Bojić utkiva 
dramu ljudi našeg srednjeg veka. I to 
odaje dramski smisao i scensku veštinu 
daleko dublju no što izgleda na prvi 
pogled.

Bojićevi ljudi nisu niti epski likovi iz 
narodne poezije; niti arhivski iz istorije. 
Ne nose ni nimbuse sa ktitorskih freski
-  nego u sebi nastavljaju krv svojih 
skitskih (slavenskih, avarskih) divljih 
predaka, -  sada na raskrsnici svetova i 
vekova. -  Novog i Starog Rima.

Bojić tu dramski sukobljava one u 
kojima još teče ta ista krv -  i posustale 
potomke.

Nejaki Uroš i njegovi snovi; oklopi i 
svile; papstvo i jejinski kaluđeri -  
zloslutnice; teške merice zlata -  i glad; i 
kuga (srećni su mrtvaci!); Mihajlo Buća 
iz Kotora i Petrarka iz Areca (»Ja 
poslanik carski -  i on više vredi«); 
Avinjon i Vizant i sen polumeseca; stara 
dukljanska i raška vlastela i novo 
ratničko plemstvo i germanski 
najamnici: -  bez prestanka ječi srednji 
vek, ježi se, cvili, praska, uzvitlava se,

besni, krvavi.
Iz svih tih (u prvi mah 

najraznovrsnijih elemenata) izrsta i sve 
dramski natkrili lik Dušanov. I svi ti 
elementi se, onda, izvanredno 
dramaturški vešto -  oko njega, pretope 
u jednu ogromnu fresku.

Neka neke pojedinosti na toj fresci 
istorijski i nisu tačne -  šta mari, -  ipak 
je ovo, dosad, najmonumetalnije i 
najživlje naslikan lik Dušanov. U 
zvonkim jedanaestercima i u moćnoj 
raspevanosti srpskog jezika, to je 
nesrećan čovek u kome još ključa 
skitska i buntovnička krv predaka što su 
ustanike dizali protiv Vizantije koja (po 
božijem pravu) vlada zemljama što su 
(po Ijudskom) pripala nama. U njemu 
se, međutim, i Paleolozi, i Andronici, i 
Kantakuzen, i Bordžije, i Raška, i 
despoti i italijanski »principi«; -  i pre 
svega čovek. Po takvima je, isto koliko 
po Bordžiji, sto godina docnije, 
Makijaveli napisao svoju knjigu.

Ali, Makijaveli je bio u zabludi -  
Dušan je sav zanesen svojom »megali 
idejom« i u isti mah, kao što pišu 
vizantijski hroničari, zarobljenik u 
rukama feudalaca. Za njih, treba 
osvojiti vizantijske pronije. U tome se 
ne preza ni od čega. Ruga se bogu i 
crkvi. -  »Treba mi crkva, k’o rob da mi 
služi«.

Mrze ga kaluđeri; mrze ga rođaci i 
vlastela; stranci i sebri.

A kraj sebe, Dušan gleda sina slabića, 
sanjara, iskušenika, shimnika, -  
»Bogomoljac«: -  zaljubljenika. I sa 
surovih, mračnih visina, nejaki naslednik 
ga svlači u smešno Bokačove priče.

Megali -  ideja ga je zavela da ne vidi 
stvarnost -  i u neku ruku je, u tom 
smislu, naše rasno oličenje. Sve odlazi u 
prah i pepeo: -  »razvejana bića naša 
tiha gnezda«. -  A nejaki Uroš je -  kao 
antiteza moći -  vizija i naslućivanje 
totalnog sloma.

U završnoj sceni sa divnim osećanjem 
tragičnog -  u samom okviru jedne 
dekameronske priče (koja sad, baš time, 
zazvuči kao ironija carstva) i u 
unutarnjim sukobima (postavljenim 
prema spoljnjem blesku i da bi njime bili 
ljudski reljefniji) -  snaga Dušanova je 
kao velika ne ideja nego iluzija, 
uzaludna, kao dim i magla; i 
naslućivanja crnoga što dolazi. Jeknu 
slutnje kaludera i očaj nejakoga Uroša.
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»... Kađ ja oči sklopim!«
I dok na sve to pada zavesa, začujete 

(u sebi) topot turskih konjanika i 
feudalaca koji hrle sultanima. Učini 
vam se još: kao da se Bojić uzdigao 
iznad svoje lirske istorijske drame; kao 
da se zamislio nad Makijavelijem: zar 
Dušana nije suprotstavio ovom 
pronicljivom Latinu: kako malo znači 
(bilo kakav!) II Principe... prema 
strašnim koracima istorije? I zar 
makijavelizam nije oporekao i njegov 
model -  kraj Bordžije u Italiji- i 
razjedinjenost Italije sve do Garibaldija 
i karbonara...

Ne znam šta će misliti o ovoj predstavi 
oni koji su navikli na jedan (određeni, 
ukalupljeni) vid pozorišta. Za one pak, 
koji osećaju pravi smisao i suštinu 
glume, Raša Plaović je liriku Milutina 
Bojića, sjaj stihova, lepotu poezije i reči
-  pretvorio u scensku stvarnost -  da'bi, 
iz nje, ponovo u nama sve zazvučalo 
kao čista lirika i blistavost srpskog 
jezika. Kakav je to stvaralački podvig -  
razume se po sebi.

U ulozi Dušana, Raša Plaović je 
dosegao najviše mere onoga što je bit 
njegovog stvaralaštva: -  intelektualnost 
kakva se još nikad nije pojavila na 
našim scenama; boja, dubina, zvučanje, 
fleksije, melopeja, izražajnost, sjaj glasa
-  koji nadmaša sve ranije vrhunce Toše 
Jovanovića, Dobrice Milutinovića; -  
moć da zavlada doživljavanjem 
gledaoca. -  Plaović je glumio Dušana u 
dirnenzijama koje u nama izazivaju 
ponos. Njegovim rečima se on uznosi, 
pada, ježi, preobražava se, strepi, biva 
mrzak, i, u svojoj moći, jadan. -  Pa: 
carica Dare Milošević i Uroš D. 
Ocokoljića, i Siniša Miroslava 
Petrovića, Tomanda Miroslave Bobić, 
Hrisanta Gordane Prokić, Palman M. 
Dušanovića i Nikola Buća Relje 
Đurića... Vojislav Jovanović, Joviša 
Vojnović, Severin Bjelić, Buhanac, 
Mirko Milisavljević i svi ostali sjajno su 
sa Rašom Plaovićem -  glumom -  liriku 
ostvarivali kao poetsko pozorište.

Svojim dekorom M. Denić je -  sa dve 
freske i nekoliko ornamentskih detalja -  
sugerisao da je sve to (poeziji dajući 
pravu boju Bojićevu) davno porušeno. 
Milica Babić se za kostime inspirisala 
vezovima -  i Bojićem. Muzika Milenka 
Živkovića u savršenom skladu sa 
muzikom stihova.

Raša Plaović (3)
Nova Gospoda Glembajevi
Bela Krleža /  Raša Plaović /  Ljubiša 
Jovanović /  Viadeta Dragutinović /  
Božidar Drnić

Ove sezone 1952-1953, sva naša 
pozorišta (čak i ona za koje je izgledalo 
da su zaboravila postojanje Krleže kao 
dramskog pisca) prikazuju Krležina 
dela -  u čast njegova jubileja. I možda 
bismo s punim pravom ove tokove 
mogli nazvati Krležinom godinom.

Tim povodom, Narodno pozorište u 
Beogradu obnovilo je Gospodu 
Glembajeve.

-  U novoj izvrsnoj režiji Raše 
Plaovića dobili smo Gospodu 
Glembajeve, koje samo po vanrednoj 
glumi liče na stare predstave.

U ovoj obnovi, Plaović je ostvario 
dijalektički odnos pozorišta prema 
delu: taj odnos postižući promenom 
emotivne i idejne klime gledaoca. I 
rastom i životom uloge u sebi samom.

Pre revolucije, Raša Plaović je, u 
svojoj ulozi Leona Glembaja -  u kome 
je pored Hamleta doživeo svoje vrhunce
-  osećao kako publika njegove stavove 
prihvata kao propoved, kao osudu 
društva, kao žigosanje, pobunu, revolt, 
kao predvečerje revolucije.

U umetniku živi -  i traje -  njegova 
uloga; i on živi sa njom -  i sa 
promenama koje se obavljaju u 
gledaocu; u njemu samom.

Danas, posle tolikih burnih zbivanja -  
nužno se izmenio (ako sam ja, tj. dobro 
shvatio) odnos Raše Plaovića prema 
Leonu Glembaju; i publike prema 
Gospodi Glembajevima. Pre rata, Leon 
Glembaj je ustajao protiv svog 
sopstvenog društva. I to je bilo dovoljno 
da izazove biiru aplauza. -  To društvo 
je, sada, daleka prošlost: i na njega se 
gleda iz drukčije perspektive. Sa 
iskustvima revolucije, u Leonu moderni 
gledalac razotkriva ne revolucionara -

nego neku vrstu nihilizma Bazarova. 
Upravo, neku vrstu Arkadija 
Kirsanova. I Leonu bi -  kao i 
Kirsanovu, Bazarov (danas) rekao: »Vi 
plemići niste u stanju dopreti dalje od 
blagorodnog gneva; a to su ludorije... 
Zbogom, sinjore«... Laku noć Vam, 
ilustrisime...

Uloga je u gledaocima i Raši Plaoviću 
rasla, razvijala se, živela: menjala se.

S druge strane, po nekom plebejskom 
prokletstvu, ljudi su, apsurdno, skloni 
(čak i sa klasnom mržnjom) diviti se i 
uvažavati... (... da li to, do vraga, potiče 
iz zavisti -  i potisnutog priželjkivanja?)
-  raskoš, gospodstvo, izuzetnost »viših 
klasa«. Nekadašnje predstave udarale 
su akcenat na spoljnu opremu, na 
Holbajna, kostime, naslonjače, 
kandelabre. Stara prikazivanja su -  
potpuno besvesno -  isticala tu 
»zadivljenost« »gornjogradskom 
elitom«. Gorki bi (kao i za svoju dramu 
»Na dnu«) rekao da su Gospoda 
Glembajevi -  bili u tom pogledu 
»štetni«; iako su stavovi Leona 
Glembaja pozdravljani -  u stvari, iz 
pobuda koje su bile upravo u 
gledaocima -  i u samom dobu u kome 
su se naslućivali sudbonosni potresi.

Raša Plaović je, svojom obnovom, u 
ovom vremenu, dvostruko prestvorio 
Gospodu Glembajeve: i u pogledu 
Leona; i kao sliku gornjogradskog 
kruga.

U novom Plaovićevom tumačenju 
Leona, meni se činilo kao da sam čuo 
Bazarova; »... ne može otići dalje od 
blagorodnog gneva -  a to su ludorije«. 
Nekada dajući »blagorodni gnev« -  
Plaović je, sada taj gnev mnogo dublje 
izanalizirao. Plaović gnev Leona 
Glembaja pretvara u morbidnost -  što 
se iživljava (ne u klasnom, razume se, 
niti naučno revolucionarnom) nego u 
vidu biološke degeneracije, u incestu, u 
sukobu između »očeva i dece«; u 
konfliktu koji se, po istoričnom 
determinizmu, unutarnjim 
protivurečnostima, manifestuje unutar 
same klase osuđene na propast. To, pak, 
stropoštavanje uzima vidove 
psihijatrijskih nagona ka šizoidnom 
ubistvu, icriminalu, manijaštvu, 
duševnom slomu.

Leon Glembaj je u ovom tumačenju 
dobio mnogo dublje, istinskije, stvarnije 
dimenzije. A Raša Plaović je ovom
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ulogom (u suštini novom) nadmašio 
(ako je to moguće) svog negdašnjeg 
Leona.

S novom idejom o Leonu, Raša 
Plaović je »demaskovao« taj »viši svet« 
i prikazao ga upravo onako kako ti 
velikaši -  s prezirom gledaju na 
sirotinju, bedu, »barabe« -  pretvarajući 
(sad) gospodu u niže i od onoga što oni 
zamišljaju kao krajnje dno. Sada -  u 
novoj režiji -  Gospoda Glembajevi, u 
dekoru Holbajna i bogatstva 
(napljačkanog razbojništvima i 
prevarama od doba Marije Terezije) 
pružaju (autentičnu) sliku kriminala, 
bluda, gadosti, ludila, incesta, . 
bezumnog klanja nožem, eskrokalrije, 
spuštanja do...bas fond de la societe -  
do pijanih krčmi i jazbina i bordela u 
kojima se prostitutke obračunavaju 
bacanjem sode u oči ili ispijanjem 
vitriola, a makroi ih kolju kamama. Do 
užasa. Do društvene gnusobe. Do gliba 
moralnog. U sjaju i blesku bogatstva -  
zasnovanog na kriminalu, ubistvima, 
prevarama: čime se sve i okončava -  na 
kraju krajeva.

Kroz psihološke dijaloge -  i nov lik 
Leona -  Raša Plaović je prikazao krug 
»falššpilera«, zločinaca, ubica, 
skorojevićkih grubijana sine nobilitate, 
koji su, u svojoj okrutnosti i nečoveštvu, 
vrhunili i vladali jednim poretkom, 
uništavajući i društvo i (ne 
transcedentno i u znaku prokletstva 
lažne barunice Kasteli -  već po 
istoričnoj zakonitosti) -  sebe same.

Posebnu umetničku draž predstavljalo 
je gostovanje Bele Krleže. Kao baronica 
Kasteli -  Glembaj, Bela Krleža je 
stvorila lik koji reljefno živi svojim 
sopstvenim životom ali, u isti mah, daje 
završni, kulminacioni ton truleži čitave 
glembajevštine. Kokota (isto onako kao 
što su oni ubice i »falššpileri«) ona se 
»uzdiže« do baronice (kao ogledalo 
Glembajevih) -  okrutnostima, preko 
ubistava, razvrata, samoubistava, 
pohlepe, incesta, mržnjp, podavanja. 
Svakim pokretom, svakom fleksijom 
glasa, Bela Krleža je prikazujući ga, 
žigosala ovakav lik. Cak i onda kad je 
htela da bude iskrena, da »otvori srce«, 
Bela Krleža je uspevala da pokaže kako 
je u tom liku sve izveštačeno, sračunato, 
pritvorno i podlo. Time je davala pečat i 
završni mutni akord čudovišne i jezive 
glembajevske kakofonije. U trećem činu

-  kad, umesto jubileja -  Glembajevi 
doživljavaju krah i bankrotstvo (kao 
razbojnici koji završavaju berzanskim 
prevarama) -  Bela Krleža i Raša 
Plaović su u najvišem umetničkom stilu, 
ovaplotili -  kroz bankrotstvo i 
psihijatrijske scene koje se -  bordelskim 
užasom (kao što je sve u njima počelo u 
doba Marije Terezije) -  svu jezivu 
besmislenost, svu gadost 
glembajevštine... egide jednog carskog -  
i kraljevskog doba.

Iako se već dosta pisalo, nikad nije 
dosta isticati i savršena umetnička 
ostvarenja i u ovoj obnovljenoj 
predstavi Gospode Glembajevih -  
Ljubiše Jovanovića, Vladete 
Dragutinovića, Božidara Drinića.

Raša Plaović [4]
Julije Cezar -  
dva apsolutno sjajna 
monologa: 
Raša Plaović i Ljubiša 
Jovanović

U toku dva milenijuma Cezar i Brut su 
dve najkarakterističnije ličnosti na 
istorijskoj sceni. -  Julije Cezar, čija je 
mladost bila raskalašna (»stotinama 
ljudi bio je žena; i stotinama žena -  
čovek« -  kaže Plutarh) -  da bi, potom 
dendy i epileptičar, bele, ženskaste puti, 
sitna rasta, žgoljav, -  pošto je prvo, 
izgleda, bio umešan u Katilininu zaveru
-  postao državnik; pored Cicerona, 
jedan od najvećih rimskih besednika; 
jedan od najlucidnijih pisaca 
(Komentara, Anti -  Katona); jedan od 
najvećih vojskovođa u istoriji sveta -  
koji je odnosio pobede na Balkanu i u 
Španiji (bio je prezadužen kad je tamo 
pošao i poverioci su ga jedva pustili da 
ode iz Rima), kod Drača i kod 
Kordove, u Galiji (pred njim je pao 
Versenžetoriks -  De bello Gallico); u 
divljim germanskim zemljama; na 
moru; na britanskim ostrvima; u Aziji -  
pobednik Pompeja; diktator; Divus 
Cesar; i veliki ljubavnik -  u Africi -  
Kleopatrin; požudan na kraljevsku 
krunu i sam sobom rušitelj republike -  
iako je za nju bio zaslužan.

I Brut: -  potomak Juliusa Brutusa 
»čiju su statuu od bronze, sa isukanim 
mačem u ruci, stari Rimljani stavili na 
Kapitol -  zato što je prognao Tarkvine, 
i da bi tim mačem, onemogućio 
povratak kraljevstva -  braneći 
republiku. -  Brut, poklonik filozofije, 
Ijubitelj umetnosti, prijatelj i zet 
Katonov, naklonjen Pompeju (kod 
Farsale mu je Cezar poštedeo život i 
obasjao ga počastima); odan ljudima i 
republici; oličenje lične 
nekoristoljubivosti i moralne čvrstine; 
ideal republikanskih vrlina i slobode -  
koji kao da je uzeo onaj mač iz ruku



svoga pretka sa Kapitola đa bi još 
jednom spasao republiku. Na žalost, 
nije je odbranio; cezarizam je pobedio... 
za milenijume.

Takvog Cezara i takvog Bruta znamo i 
iz Plutarhovih Života.

Šekspir je iz Plutarha pozajmio 
predmet za svoga Julija Cezara (kao što 
je ooznato, on je čitave odeljke iz 
»Zivota« Plutarha prenosio u svoje 
stihove). Ali, ovoga puta Šekspir nije 
pravio istorijsku hroniku, već 
monumentalnu dramu, tragičnu dramu 
večito ljudskih borbi za slobodu i— 
njome -  ispevao najveću himnu 
građanskim vrlinama. (The Nature 
might stand up -  And say to all the 
world -  This was a m an!)

Republikanske vrline i sloboda -  čini 
mi se -  morale bi biti neizbežne u 
svakoj režijskoj postavci Juiija Cezara: i 
po Šekspiru, i po Plutarhu, i po Brutu.

Reditelja Rašu Plaovića (u Narodnom 
pozorištu) zaokupljala su dva druga 
problema: 1) pitanje masa; i 2) 
ostvarivanje »psihologije ljudi u datim 
istorijskim uslovima«. Međutim, da li 
postoji ijedna Šekspirova drama u kojoj 
ne bi bila ostvarena genijalna 
»psihologija ljudi u datim istorijskim 
uslovima«? Zar bi to, onda, bila 
iskijučiva zamisao za Julija Cezara -  u 
kome su istorijske determinante, ideje, 
pokreti i preokreti masa podjednako 
važni kao i dramski likovi? A, s druge 
strane, rediteljevo isključivanje masa -  i 
insistiranje na psihološkoj drami... (na 
nečem što je sine qua non) lišava mase 
njihove stihijne, silne i dramatski 
presudne -  psihologije -  bez koje (u 
istorijskim dogadajima) ne znači mnogo
-  kao izdvojena scenski i pojedinačna i 
lična. Zato je, i ovde, Šekspir baš 
masama odredio silnu ulogu, sa 
pripisivanjem krajnjeg smisla -  
podredujući im čak i tako moćne i tako 
izuzetne ličnosti kao što su Cezar, Brut, 
Mark Antonije. Pri svemu tom 
Plaovićeva zamisao je pozorišno 
zanimljiva. Ali, u njenom ostvarivanju, 
scena bi morala biti vrlo uprošćena, bez 
pompe, bez raskošnog dekora, sa jedva 
označenim kostimima, sa akcentom 
odstranjivanja vremena i »određenih 
istorijskih uslova«; skoro estradno. U 
njoj bi sve moglo biti podređeno onim 
velikim monolozima, u kojima su i 
psihologija ličnosti i masa, združene u

celinu Šekspirovom psihoanalizom 
(neuporedivo superiornijom onoj 
Frojdovoj) -  i svu pretočenu i satkanu 
muzikom Sekspirovih reči. -  Otuda su, 
na Kolarčevom univerzitetu, uoči 
premijere, monolozi Bruta i Mark 
Antonija (pored još nekoliko scena) sa 
izvođačima u običnim, svakodnevnim 
odelima (ističući, dakle, da je Šekspir 
»istorijske uslove« iz (odredene, 
omedane) rimske istorije dramskorn 
umetnošću preobraćao u problem koji 
je zaokupljao ljudske mase kroz dve 
hiljade godina i na svim podnevcima -  
delovali (bojim se reći) daleko 
upečatljivije negoli u pozorištu.

A u samoj predstavi (kako bar ja 
mislim) Raša Plaović je napravio dve 
celine. U prvoj, koja se završava 
ubistvom pesnika Cine, -  (a ubili su ga 
ne samo što je nosio isto ime kao i jedan 
od zaverenika, nego i zato što je bio 
»loš pesnik«!) imali smo dva apsolutno 
sjajna monologa (iznad najviših 
svetskih glumačkih slava) Raše Plaovića 
(Mark Antonije) i Ljubiša Jovanović 
(Brut). Prevashodna gluma (iako u dva 
različita stila); silniglasovi, piemeniti, 
zvonki, širokih raspona kao lukovi 
ogromnih gotskih katedrala. I  u samim 
tim glasovima-inteligentno, umno-čitavi 
stameniti, bleštavi, zvezdani, nadstvarni 
svojom stvarnošću, svetovi emocija, 
vrlina, podmuklosti, iskrenosti, 
pritvorstva, ulagivanja, vere i nečeg 
sublimnog. -  Tu bismo mogli istaći još 
dve uloge: Jovišu Vojnovića i Vasu 
Pantelića.

U drugoj celini, u drugoj »predstavi« 
(četvrti i peti čin) Raša Plaović je 
stvorio pravo čudo. Ta dva čina u skoro 
svima predstavama obično »padaju«. 
Raša Plaović ih je podigao -  i po mome 
mišljenju -  celog-i pravog-Julija Cezara 
sažeo u kraj. Vanredna gluma Ljubiše 
Jovanovića: vest o Porcijinoj smrti, 
sukob među zaverenicima (»revolucija 
jede svoju decu«); tragika 
republikanskih ideala i slobode -  a, 
upravo iz te tragičnosti, nadahnjivanje 
verom u ideale i slobodu.

U zbirnim režijskim rešenjima, Raša 
Plaović, genijalni glumac -  video je 
samo dve uloge i njih je ostvarivao u 
meteorskim zablistavanjima -  sve ostalo 
ostavljajući polumraku: da bi, možda 
baš time, (moisijevski) gluma 
protagonista deiovala kao osunčavanje.
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To je podsećalo na Moisija i 
nekadašnji stil »numera«. U stvari, ova 
predstava otkriva dublje zagonetke -  i 
zamke i podzemna vrela -  pozorišnog 
stvaranja. Pozorište »numera«
(Moisija... i ostalih) -  to nije bila teorija 
nego je (tajnama filozofije umetnosti) 
proishodilo iz urođenog, neizbežnog, 
poimanja i viđenja dela isključivo 
glumom. Ukoliko su zanemareni ostali 
elementi -  utolko će jarkije zablistati 
protagonisti. Zanimljivo je da u 
postavkama skupne igre, ni Stanislavski 
ni Kroneg nisu bili veliki glumci. Veliki 
glumac, Raša Plaović, kao reditelj, sav 
se (poput Moisija) usredsredio na dve 
grandiozne uloge.

Otuda je estradno izvodenje Julija 
Cezara na Kolarčevom univerzitetu bilo 
daleko superiornije onom na sceni. Jer 
su veliki delovi predstave -  
zanemarivani-delovali kao neka vrsta 
Tolstojeve parodije Šekspira. Po 
Tolstoju (a on tu nije bio u pravu) -  kod 
Šekspira je sve... »izveštačenost« -  
»neprirodnost« -  »lažna patetika« -  
»pompeznost« -  »nagomilavanje 
praznih reči«...

Dekor i kostimi delovali su kao 
bidermajerski crkveni ikonostas. I 
očekivali smo da umesto Cezara, 
ugledamo Iroda i Pontija Pilata 
(»nadiroditi Iroda«) i rimske stražare 
na Golgoti -  i Veliki petak.

Koliko prevod može da umanji -  čak i 
da izvitoperi dejstvo predstave -  
pokazaće neosećanje reči: Rim,
Rimljani. Šekspir ih uzima kao pojmove 
republike -  prava građanina -  slobode: 
i to očigledno proizilazi upravo iz 
Brutovog monologa. Posle (recimo) 
Gibona, Monteskjea, Momzena, 
današnji čovek te reči-još posle 
Musolinijeve fanfaronade obnove, 
cezarizma! -  poima sasvim obrnuto: 
Rim, i Rimljani su se, u provinciji (pa i 
ovde!) ponašali kao i današnji rezidenti 
u kolonijama i kao turske paše -  kaže 
Monteskje. I po istoriji, i po Plutarhu, i 
po Šekspiru -  Brut brani republiku i 
slobodu. A neshvatanjem prevodilaca 
(traduttore; traditore!) -  Sekspir kao da 
nije na strani Bruta -  već kao da veliča 
Vergilijev Memento... tu regere 
(Rimljanine, pozvan si da vladaš 
svima). I to pred gledaocima koji su 
preživeli taj... Memento. (I Tolstoj bi 
iikovao).
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Međutim, ako odbacimo sve ovo s čim 
se nismo mogli složiti (s pravom -  ili 
bez njega: drugi neka odluče) sve ove 
nedostatke nadvišavaju dve 
monumentalne uloge Raše Plaovića i 
Ljubiše Jovanovića.

Kao najveći pisci svojim stilom -  tako 
i Raša Plaović stoji, na vrhuncu, 
usamljen. Njegov glas (kakav se javlja u 
sto godina) glumom se preobraća u čistu 
muziku kojom i slika i vaja ideje, 
emocije, stvarnosti, sne, istine, varke, 
radosti, tragedije. Svoj ogroman 
glumački talenat, Raša Plaović uzdiže 
do genijalnosti svojim dubokim 
intelektualnim moćima. U tome on 
nadmaša sve svoje preteče u istoriji 
srpske glume.

Ovo je glumac u svetskim razmerama. 
Veći od svake svetske slave.

Raša Plaović [5]
Sa mladima

Marija Crnobori 
četvrta Fedra
Tomislav Tanhofer/Blaženka Kataiinić /  
Marijan Lovrić /  Olga Spiridonović /  
Olga Jevtić/Stevo Žigon/ Bosiljka Boci /  
Dubravka Perić /  Neda Brkić /  Milenko 
Šerban /  Mira Glišić

Na žalost, prostor nam ne dozvoljava 
da se opširnije osvrnemo na dve 
predstave studenata Akademije za 
pozorišnu umetnost -  klase Raše 
Plaovića i Jože Rutića. Pa, ipak, čovek 
neodoljivo oseti potrebu da, bar sa dve 
tri reči, zabeleži umetnički plodotvorni 
rad dva izvrsna umetnika i kao vrsnih 
pedagoga.

Mladi umetnici su u ove dve predstave 
tumačili dva naša domaća dela -  i to u 
širokom rasponu od XVI veka 
(Ljubavnici od nepoznatog 
dubrovačkog pisca) do današnjeg 
stvaranja: Avlija Raše Plaovića. Vredelo 
bi se pozabaviti kako je Plaović priredio 
Avliju: i da prenese na studente svoje 
ogromno znanje, iskustvo, svoju 
umetničku svetlost -  ali da, u isti mah, 
iz mladih umetnika izvuče sve što je 
njihova, urođena, samosvojna 
darovitost i traženje novih izraza.

Ove dve predstave su potvrdiie da 
nam pristižu nove generacije stvaralaca 
koji će smelo i oduševljeno prihvatiti 
ovo postojano uzdizanje naše pozorišne 
umetnosti čiji smo mi svi svedoci. A u 
tome je -  nevidljivo -  veliku ulogu 
odigrao i Raša Plaović: u Akademiji, ali 
i u samom Narodnom pozorištu. Mogla 
bi se napisati čitava studija o tome kako 
je Plaović pomogao sjajnom pevaču 
Miroslavu Čangaloviću da postane i 
veliki glumac. -  I ta studija bi, možda, 
mogla stati pored nekoliko napisanih 
Plaovićevih traktata o glumi.

Bile su — u Pozorištu -  tri Fedre.
Euripidova -  u tragediji koja ne nosi 

njeno ime već Hipolitovo -  sva je u 
senci drevnog grčkog gunaikeiona -  
oličenje ženske čednosti, skromnosti, 
povučenosti; i stida. I ona je više volela 
da umre no da »obeščasti svoga muža i 
decu kojima je majka«. To je žena sa 
starim vrlinama o kojima je pisao još 
Tukidid, i živi, tako, do smrti, u strogoj 
polutami domaćeg ognjišta. Ona, 
dabome, nije glavna ličnost Euripidove 
tragedije -  (već i po tome što su njegovi 
filozofski nazori, kao pristalice 
Heraklita i Protagore, bili drugačiji od 
onih Tukidida; i što je, s cinizmom, 
mitove pretvarao u alegorije). -  Kult 
čednosti i Hipolit su za Euripida 
tragični motiv. Hipolit -  to je neka vrsta 
religiozne čednosti i misterije Dijanine 
(»Dijano, najlepša boginjo od svih na 
Olimpu!«), i »trag Orfejev«, i prezir 
prema Veneri. Obažavaoci Dijane -  
držahu -  odlazeći dalje od moralnih 
stega te epohe -  da je ljubav zlo i porok.
-  I Venera se ljuto sveti Hipolitu. 
»Jupiteru, Jupiteru« -  zavapi on, sav 
skrhan -  »vidiš li ti sve ovo... Zar sam se 
uzalud prema ljudima pridržavao 
mučnih zakona vrline?«

U jednoj sredini koja je već daleko 
otišla od gunaikeiona, u društvu 
rimskih osvajača koji su (kako je 
govorio Tiberije) »usisavali bogatstva 
čitavog sv^tas za koje su radili robovi i 
sopstvenici«, -  Senekina Fedra je sva 
zapaljena strašću. Ona zahteva pravo na 
sladostrašće i milost za ljubavnicu -  
miserere amantis. Ona oličava rimske 
Mesaline, neobuzdani porok, bestidan 
zanos, besove, krvožednost -  bez 
kajanja.
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I, najzad, u francuskom zlatnom veku 
Korneja, Molijera, Boaloa, Versaja, 
Rasin je napisao svoju Fedru.

Znalci su govorili da ona ima ponešto 
od obe ranije. Dok je Lesing, sa svoje 
strane, zamerao francuskim klasičarima 
da su se, u stvari, više povodili za 
Senekom negoli za Grcima. Rečeno je, 
zatim, da je, naprotiv, Rasinova Fedra 
rođena iz najdublje hrišćanske 
inspiracije. I da -  hrišćanski -  mrzi 
greh; a greh je, demonski, plotski, vuče 
za sobom; da je užasnuta pred grižom 
savesti i pred vratima pakia. Još Sen 
Evrlmon je, pak, zamerao Rasinu zbog 
nevernosti u slikanju običaja i tvrdio je 
da »svi njegovi heroji, bilo da su Grci ili 
Indusi, govore i osećaju kao francuski 
plemići«.

S druge strane, ko ne zna za Lesingovo 
mišljenje o francuskoj klasičnoj 
tragediji, koja je (po njemu) idealizovala 
prirodu do neprirodnosti i čiji junaci 
izgovaraju pompezne tirade kako niko 
na svetu ne govori i pretvaraju dramu u 
»petočasovnu konverzaciju«. (Istina, 
Lesing uglavnom raspravlja o Korneju i 
Volteru; -  dok, naprotiv, Volter smatra 
da bi se Grci mogli učiti od francuskih 
klasika veštini povezivanja prizora i 
duhovitim razgovorima u kojima blješte 
uzvišene i sjajne misli).

Tako (otprilike) kako je govorio Lesing 
danas profesori predaju sa svojih 
katedri; i kritičari tako ispisuju svoje 
kritike -  i smatraju da je Rasinova 
Fedra predivna studija ženskog srca ne 
pozorišna drama u pravom smislu, 
budući da je bez dramske radnje, bez 
razrađenog zapleta.

Kad čovek sve to ne smetne s uma, tek 
onda može (mislim) oceniti, u punom 
opsegu, veličinu trijumfa Marije 
Crnobori i Tomislava Tanhofera koji 
su, na sceni Jugoslovenskog dramskog 
pozorišta, stvorili jednu novu, našu -  
smem li reći? -  četvrtu FEDRU. A baš 
takva, i nova, u vrhovnom umetničkom 
ostvarenju, i u ovom dobu i za našeg 
gledaoca -  upravo najbliža Rasinu, 
oslobođena niza predrasuda i dogmi, 
koje su, kao patina, prevlačile sjaj 
njegovih aleksandrinaca; i njegovo 
osećanje da akcija, zaplet (i tako dalje) 
nisu (aristotelovsko) materijalne, fizičke 
kategorije, već su u osećanjima, 
idejama, strastima, unutrašnjim 
doživljavanjima.

U prijateljstvu s Lafontenom, 
Molijerom, Boaloom, Rasin je u suštini, 
čini mi se, bio duhovno najsrodniji 
Blelzu Paskalu. I jedan i drugi imaju 
zajednički jansenistički stav i 
posmatranje čoveka uzimaju, kao 
vrhunski princip (kod jednog) filozofije, 
(kod drugog) poezije. I Paskal i Rasin 
su iskusili gorčinu svoga doba i povukli 
se u Por -  Roajal. Obojica su ustali 
protiv svoje sredine: kao jansenisti, bili 
su protiv rimskog, papskog jezuitizma i 
zvaničnog hiršćanstva. Kao filozof 
Paskal se borio protiv metanisanja i 
nepogrešivosti Antike (»Nikad nije bilo 
tako apsolutne diktature kao što je ona 
Aristotelova« -  govorio je Bekon). Kao 
pesnik, Rasin je uzimao antičke obrasce 
da bi dao jedino čoveka, oslobođena 
svih obrazaca. A istinu su smatrali 
večnom.

Tu istinu, Paskal je razlagao svojom 
geometrijom duha. Rasin, vrlo slično, 
spiritualnom geometrijom scene.

Po Rasinu -  to je napisao u 
predgovoru Britanikusu -  tragedija je 
»jednostavna radnja, opterećena što je 
moguće manje«; ona ne treba da se 
udalji »od prirodnosti da bi zapala u 
čuda« i treba da »raste postepeno 
prema kraju, podržavana isključivo 
učešćem, osećanjima, strastima 
ličnosti«.

Režija Tomislava Tanhofera je, zbilja 
ingeniozno, stvarajući na sceni novu 
Fedru, ostala, pritom, apsolutno verna 
Rasinu. Rasteretiv je svih starih 
tumačenja sa premisama grčkim, 
rimskim, hrišćanskim, versajskim, 
Tanhofer ju je dao u mirnoj geometriji 
scene i osećanja.

Sve »boje« (sredine), Tanhofer je sveo 
u drugi plan. Erehtejevi potomci, 
Atinjani, Palantidi, div Perifet, Pasifaja 
i Minotaur, klupče Arijadnino, stena na 
ostrvu Naksosu, Antigona, kraljica 
Amazonki, ad i bogovi -  kod Rasina i u 
režiji Tanhofera su neka vrsta 
spiritualnih metafora, parabola, 
alegorija na čijim nitima se, prirodno, 
bez čuda, postepeno ispreda i raste 
tragedija data isključivo osećanjrma i 
strastima ličnosti. -  Ponekad gledalac, 
za časak, oseti u stavu Marijana Lovrića 
stilizovane, ritmičke, versajske pokrete 
francuskog plemića XVII veka. 
Ponekad, u igri ruku Marije Crnobori, 
oseti studiju one tanane helenske

hironomije. Pa, ipak, to su samo 
inteligentne pojedinosti, koje razgale; 
Fedra Tanhofera je -  rasinovski -  
nesputana ni Atinom, ni Senekom, ni 
Versajem.

Bez radnje, bez zapleta! -  isključivo 
stihovima -  u umetničkom prevodu 
Milana Dedinca -  sva predstava je u 
čudesnim, bogatim gamama (naj -  
»konfliktnijih«) ljudskih osećanja. U 
tim stihovima (...»iako niko nikad tako 
nije govorio«) živele su i strasti, i 
ljubavi, neizvesnosti, mržnje, nesreće, 
tragedija Fedrina, herojstvo Tezejevo i 
mladićstvo i čednost i smrt Hipolita, i 
robovi i bogovi, i ljudi i događaji od 
kojih se malo njih materijalizuje pred 
nama, a ipak, svi obujmljuju sav naš 
duh i svu našu svest, i trepere i lebde i 
krvare u našim unutarnjim 
sagledavanjima, osećanjima, 
doživljavanjima, preživljavanjima.

U estetici i dramaturgiji, ovo rešenje 
jednog od najtežih problema predstavlja
-  čini mi se -  dovodenje u sumnju 
Lesingove (opšte uzete) teorije o 
francuskoj klasičnoj tragediji; a u 
izvesnoj meri, i nekolika tvrđenja 
Didroa.

I pokazuje kako stvaralaštvo u 
umetnosti znači jednu nemerljivu 
kategoriju, neuhvatljivu i neobuzdanu 
bilo kakvim kodifikacijama, dogmama i 
šemama.

Tri velike glumice su igrale Fedru: -  
Mari Demar Šanmele (u doba Rasina); 
Eliza Feliks, u pozorištu nazvana Rašel; 
i Sara Bernar. U jednoj društvenoj 
sredini koja prevazilazi epohe u kojima 
su igrale tri velike tragetkinje, Marija 
Crnobori je imala zadatak neuporedivo 
teži. Ona se, na sceni, borila sa strašću, 
a, u gledalištu, ona je imala da osvoji 
publiku već godinama privikavanu na 
sasvim drugi stil -  
realističko-faktografski, Sistem, 
socrealizam, rutinske tradicije. Strast je 
Fedru skrhala na sceni; ali je, baš time, 
Marija Crnobori osvojila publiku. I 
stvorila Fedru kojom je stala uz svoje 
prethodnice, dostojno, kao četvrta.

Velika uloga Marije Crnobori nije bila 
nikakvo podražavanje i ugledanje na 
uzore. To je bila nova Fedra i 
razlikovala se od prošlih. Recimo da je 
Sara Bernar bila nešto bolja u I činu. Ali 
je zato u II činu vikala skoro neprijatno.
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Dok se u tom istom drugom činu,
Marija Crnobori uznela do najviših 
vrhunaca. -  U Francuskoj su uvek, pa i 
danas, u Fedri, u I činu, tražili strast. 
Marija Crnobori je, sublimnije (u 
postupku neuporedivo težem) ostvarila 
borbu sa strašću i tragičnost te borbe.
Ta borba je zahvatala širok obim.
Marija Crnobori je izgradila divan 
sklad u sukobima strasti, ljubavi, 
mržnje, Ijubomore, svireposti, besova, 
potištenosti, materinstva, slutnji, 
kajanja, stida, otvorenosti, 
prostosrdačnosti, krajnjih granica 
iskrenosti, neposrednosti, prigušivanja, 
bola, smrti, radosti.

To je bio sklad u scenskom smislu. U 
stvari, to je bila ogromna 
mnogostrukost ljudske prirode, date u 
neizmernom rasponu.
Koliki je taj volumen najbolje će se 
sagledati kad se ugleda -  u prelazima i 
vanrednim prelivima -  Fedra kad tuži 
nad sobom, kad se bori sa tajnama u 
sebi, i krvlju što u njoj navire, kad se 
predaje strasti, kad optužuje Hipolita, 
kad se samooptužuje i sebe kažnjava, 
kad je ljubomorna i mrzi -  ili kad, baš u 
gnevu i ljubomori, izmami sapatnju i 
saučešće nad sobom, nad ženom, nad 
čovekom, nad ljudskim bićem i 
njegovom sudbinom: -  Comment se 
sont -  ils vus ? Depuis quand7 Dans 
quels iieux?

Marija Crnobori je stihove govorila 
virtuozno; vajala ih, klesala i toplo i 
klasično snažno; živela je stihovima. 
Umesto onog podavanja iskušenju 
»visokih registara«, ona je ostvarila 
pravu -  betovenovsku -  patetiku. A u 
toj patetici, držeći se klasičnih formi -  
bez zapleta, skoro bez ikakvih priprema 
za njene velike scene, sama -  Marija 
Crnobori je prevazilazila klasične forme 
i pokazala kako je prava umetnost iznad 
svih oblika i iznad svih stilova.

Kao što smo spomenuli, u nekadašnjoj 
francuskoj dramaturgiji se smatralo da 
u ovoj Rasinovoj tragediji postoji jedna 
jedina uloga -  uloga Fedre, koja ispuni 
celu dramu. Medutim, režija Tanhofera 
ju je scenski produbila u širinu. I sve 
uloge su dobile svoju vrednost.

Francuska kritika je, na primer, 
smatrala da je Rasin ulogu Tezeja 
obradio vrlo loše, da je ona »hladna i 
smešna«, da je »pompezni gubitak koji

stalno govori besmislice«. Pogledajte 
sad kako je tu istu ulogu ostvario 
Marjan Lovrić! Kako čovečno, kako 
snažno, kako osmišljeno. Njegov Tezej 
je pravi Erehtejev potomak, heroj. A pri 
svemu tom je -  i pre svega -  pravi 
čovek. Čovek koji je tražio istinu; koji 
je uvređen. Lovrić je stvorio nekoliko 
scena koje se retko dožive. (Dijalog sa 
Hipolitom, prizivanje Neptunove 
osvete, i- najbolja, mirna, klasično 
uzvišena i u isti mah potresna -  kad 
doznaje za smrt sina, koga je sam 
poslao u propast.)

Blaženka Katalinić je izvrsno govorila 
stihove, nosila je, sobom, čitavom 
svojom pojavom, stavom tragiku Fedre.

Stevo Žigon je s velikim talentom 
ostvario Hipolita. On je vrlo 
inteligentno savladao Rasinovu 
primedbu za njegovu ljubav- farouche, 
sauvage. Bilo je to oličenje mladenstva, 
i, u mladenstvu, tragedija čednosti i 
vrlina, snažna i sa akcentima iz 
Euripida.

Olga Spiridonović je tumačila Ariciju 
kao prava Atinjanka; Olga Jevtić ju je 
dala kao rafiniranu Francuskinju.

Dubravka Perić, Bosiljka Boci, Neda 
Brkić bile su na visini ove velike 
predstave.

Najzad, Tomislav Tanhofer je dao 
veličanstveno monolog Teramena, s 
dostojanstvom i uzdržanim suzama 
(»Izvinite za moj bol«) i time osmislio 
krug tragedije.... Citra i violončelo -  i 
tihi vapaj. Ali, dok se odaje pošta 
čednosti i Hipolitu koga je, nevinog 
progutao ad -  mala Panopa se priklanja 
i pred jadnom mrtvom Fedrom, adski 
razdiranom strastima.

Dekor Milenka Šerbana: samo pet 
grčkih stubova -  slikarski inteligentno i 
jednostavno potpuno rešavaju okvir ove 
tragedije.

Kostimi Mire Glišić zamišljeni vrlo 
pametno: ona nije težila da postigne 
vernost klasičnih odora- zaista je bilo 
vreme prestati od scene praviti muzej -  
već je polazila, kao od inspiracije, 
klasikom, da bi stvorila slikarski izraz 
za pravog Rasina -  danas.

Nevenka Urbanova (1)
Kao Serafina

Nevenka Urbanova je u Tetoviranoj 
ruži Tenesi Vilijamsa doživela trijumf. 
Od samog početka, ona je, na otvorenoj 
sceni, dobijala aplauze. Da bi, na kraju, 
u ovacijama, bila zasuta cvećem. Teško 
je zamisliti išta uzbudljivije, u starom, 
baroknom gledalištu od holandskih lala 
i mimoza, orhideja, ljiljana, što iz loža, 
iz partera, sa galerija -  kao lovorike -  
presecajući (posle mraka) jarku svetlost 
i, u letu, dodajući svojoj lepoti i sjaj 
slave, prekrivaju scenu meteorski 
oličavajući san svakog umetnika. 
Podsećalo je sve to na nekadašnje dane 
kulta prema ovoj umetnosti koji nigde 
nije tako gajen kao u Narodnom 
pozorištu. Pa i danas je to osobenost 
ovog pozorišta. I u drugim beogradskim 
teatrima, publika je privržena 
umetnicima. Ali ni u jednom ona to 
neizražava onako -  kao po staroj 
tradiciji -  u knez Mihajlovoj kući.

Taj izraz simpatija koja se uzdiže do 
trijumfa, u stvari je suc/koji, u ovim 
trenucima, postaje nepogrešiv. Dužnost 
novinskog prikazivača je da, s radošću, 
istakne ovo fino osećanje pozorišta kod 
naše publike. Da se duboko pokioni 
pred njenim sudom. Da pokuša fiksirati 
spomen na magnovenost totalnog 
jedinstva izmedu umetnika i gledalaca. I 
da -  ukoliko je to u njegovim neznatnim 
moćima -  za one koji dolaze rastumači 
ovaj nepogrešni sud publike; i ovu 
ekstazu.

Nevenka Urbanova se, dakle, u 
Tetoviranoj ruži, emotivno i idejno -  
sustvaralački -  pojavila kao tvorac ove 
uloge u podjednakoj meri kao i pisac. 
Njeno tumačenje razjašnjava stav 
Tenesi Vilijamsa prema osećanjima 
ljudskim kad ona dosegnu svoj najviši
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intenzitet. Ne folklorono i ne zarad 
puke živopisnosti, Tenesi Vilijams je 
odabrao ljude koji su se sa Sicilije 
nastanili u Americi; dakle: u tudoj 
sredini (»uljezi«, prezreni), 
mediteranski senzibilni, plahoviti -  
suprotstavljeni hladnim, normalnim, 
kvekersko, puritanskim osećanjima 
Jenkija. Upravo u biću Sicilijanke, pisac 
je, sa gorčinom, mogao, poetski i 
simbolistički, iskazati ona osećanja koja 
(kao fatum) prevrše čoveka i preobrate 
se u opsesije -  u iluzije- u detinjsku 
bezazlenost i -  u ludilo. Južnjački, 
sicilijanski vezana za zemlju -  Serafina 
se osećanjima odvaja od nje i, 
euripidovski, postaje svet za sebe u 
oblacima; i sopstvena, unutarnja kob.

Nevenka Urbanova je prodrla do 
suštinske zamisli Tenesi Vilijamsa da u 
modernom pozorištu -  ne predmetom -  
nego u traganju za onim što je sudbina 
čovekova -  oživi grčku dramu. Sa svoje 
strane, režija Braslava Borozana je to 
diskretno podvukla skupinom žena -  
(što je, u stvari, bio grčki hor; -  mislim 
da je saopštenje o Rozarijevoj smrti u 
svojoj klasičnoj jednostavnosti jedna od 
najlepših scena u ovoj predstavi); i 
Vešticom (Dara Vukotić-Plaović) koja 
uhodi svaki ljudski postupak, prati ga, 
zlokobi mu i jezivo mu se smeje -  
jenkijevski.

U svojoj žutoj haljini, ili u starom 
crvenom ogrtaču, sa crnom kosom i 
finom maskom, sa pokretima koji su i 
sami delovali glasno i bučno -  Nevenka 
Urbanova je bila prava Sicilijanka iz 
piščeve zamisli. Ali to je bio ne samo 
spoljni okvir njene uloge, nego i 
umetnički metod da se tom južnjačkom 
razbarušenošću, razotkrije tragičnost 
ljudskog bića... »Na svetu je sve tako 
šašavo da čovek nema čega da se stidi«. 
Vernost. Ljubav prema mrtvom 
Rozariju. Osećanja kao iluzije. 
Tetoviranu 'ružu sa Rozarijevih grudi 
ona je videla na svojim; i na prsima 
Alvarijevim je ona -  ali on nije Rozario
-  s kim, u priviđenju, Serafina spava. A 
ni tetovirane ruže-nema. Osećanja se, 
tako pretvaraju u detinjsku 
bezazlenost... Madona od obojene sadre 
i urna s Rozarijevim pepelom. Da li je 
Roza sekla vene? Da li je Džek katolik?
-  Izvinite što sam ovako obučena. -  O, 
grofice!

Nevenka Urbanovaje, kao

razbarušena Sicilijanka Serafina 
stvarala akcente ludog, sumanutog, 
detinjastog, primitivnog rudimenta. 
Zatim se izvlačila iz Sicilijanke i 
uznoseći se iznad nje oličila ona luda 
osećanja koja je, odozgo, sa svih strana, 
ophrvavaju kao kob... Razbila je urnu.
A Alvaro je slomio vrh čekića za led. 
Vetar je razvejao Rozarijev pepeo.
Onda se odvratila od Majke božije. 
»Lutko! Sadro obojena! Ugasiću sveću i 
zaboraviću na tebe kao što si i ti 
zaboravila na Serafinu«.

Posle toliko ludo izgubljenih godina, 
ona je -  već starica -  pošla za mladim 
Alvarom, sa lažno tetoviranom ružom i 
ružinim uljem u kosi. »Eto, Ijubavi 
moja«. Ali, sad je sve dockan. Sad se 
sve, ponovo, ispočetka -  pretvara u 
ludo, u smešno; u privide.

Visoka umetnička vrednost ove uloge 
je u tome što je, dakle, Nevenka 
Urbanova Serafinu stvorila iz dva dela: 
u spoljnjem okviru bučne Sicilijanke, 
ona je izgradila, unutra, u sebi, jednu 
drugu buru nesreća. Sve vidljivo je 
podredila toj srži i uzdižući se iznad 
prividnog naturalizma (pretvarajući ga 
u funkciju svoje uloge) -  Nevenica 
Urbanova je -  u grčkim razmerama 
katarze, pročišćenja -  od Serafine 
napravila -  na ivici sumanutosti i ludila
-  ljudsko stradanje od onoga što je 
najlepše i najbolnije u čoveku -  od 
njegovih osećanja. U isti mah, u velikom 
luku jedinstva od grčke drame do 
danas, Nevenka Urbanova je stvorila 
sasvim moderni pozorišni izraz; i 
ostvarila -  u svetskim razmerama -  
možda dosad najbolje tumačenje Tenesi 
Vilijamsa.

Odista, sud publike je bio nepogrešiv. 
Ali, kako iskazati uzbudljivost pred 
trijumfom jednog umetničkog stvaraoca
-  u svetlosti, u buri aplauza? U cveću 
lala, mimoza, orhideja, ljiljana -  kao 
lovorikama umetničke slave?

Nevenka Urbanova [2]
Recipročno reflektovanje sjaja 
dve uloge
Nevenka Urbanova /  Milan PUzić /  
Braslav Borozan /  Leposava Petrović /  
Ljubiša Jovanović /  Božidar Drnić /  
Dušan Ristić

Dok se, recimo, Šekspir služio (u 
Ukroćenojgoropadi itd.) »modernim« 
postupkom, jedan engleski pisac,
Terens Ratigan, u »Dubokom plavom 
moru«, pribegavao je starom, 
klasičnom dramaturškom obliku, da bi 
nam, njime, dao savremenu sadržinu 
života u svoj svojoj dubokoj 
uzbudljivosti sadašnje Engleske.

Braslav Borozan, Nevenka Urbanova, 
Milan Puzić su, ovim delom stvorili 
jednu od najlepših predstava Narodnog 
pozorišta, poslednjih godina.

Vrlo uspelo su -  Ratiganom -  
komponovali presek nove Engleske, 
s,asvim iz osnova izmenjene prema 
negdašnjoj, viktorijanskoj -  merry 
England; prikazujući one generacije što 
su preživele strahote bombardovanja -  
ili su, na starim Spitfajerima, 1940, 
branili svoju zemlju u najtragičnijem 
času njene istorije. Za njih je to, onda 
bio (čerčilovski) »najlepši trenutak«. -  
Posle rata -  ne umeju se snaći- -  Mlada 
Hester Kolijer, slikarka, koja se 
oslobodila kvekersko-puritanskih 
nazora porodice svog oca (pastora) i 
svoga muža, polazi sa Fredi Pejdžom, 
bivšim herojem u ratu... sada probnim 
pilotom -  bez zaposlenja. Iz Engleske 
oni beže u Kanadu. Ali tamo Pejdži 
izgubi mesto, zbog pijanstva. I sada su 
se vratili u London i žive u siromašnom 
predgrađu.

Njih dvoje traže život. A jedno za 
drugo su smrt. Ogromna putena strast ih 
vezuje, a iz nje se, u sumornom grču, 
rada, ipak, lirski pročišćen odnos, 
duboko tragičan u neskladu i 
besciljnosti. I, u vapaju za svojim 
životom- oni su i protiv sebe i protiv 
života.
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Medeja 
Dare Milošević
Dr Hugo Klajn /  Božidar Drnić kao 
blistavi Jason /  Teodora Arsenović /  
Dragan Ocokoljić

Tu duboku krizu modernih ljudi 
Terensa Ratigana, Borozan je na sceni 
ostvario s poetskom uzbudljivošću i 
sjajno odabranom glumačkom ekipom.

Nevenka Urbanova i Milan Puzić 
oživotvorili su ova dva komplikovana 
lika u stilu najviših glumačkih 
dostignuća. Završnuscenu II čina i 
scenu iz III, Urbanova je uznela do 
savršenstva glume. Od silne čulnosti do 
najtoplijeg lirizma, od strasti vučice do 
najdubljeg saosećanja i onog sublimnog 
prezasićenog »Fredi!« preko telefona, 
od bede do razdavanja poklona i 
odricanja od udobna života, od 
samoubistva plinom do -  preko nesreće
-  ipak nalaženja nekakvog smisla, igra 
Nevenka Urbanove je bila -  kao 
duboko plavo more.

Milan Puzić, u ulozi Fredija, potpuno 
je ostvario ono čudesno reflektovanje 
sjaja jedne uloge u drugoj, i odsjaj tog 
bleska koji se vraća prvoj i stvara 
vrhovno glumačko jedinstvo.

Leposava Petrović, Ljubiša Jovanović, 
Božidar Drnić ostvarili su inteligentno 
prostudirane role.

Dekor Dušana Ristića, umetnički, 
znalački, odisao je, nenametljivo, 
tipično engleskom bedom. Vlažni zidovi 
i stari tapeti i vrata od teške hrastovine 
u duborezu. Nekad su tu, verovatno, 
stanovali ljudi iz »gornjih slojeva«, pa 
su ovu kuću, tokom godina, prepustili 
(što se obično dešavalo) bednima. I to se 
osećalo svakog časa u onom jezivom 
odsjaju s te hrastovine koja je podsećala 
na jedno divno platno de Monfreda.

Dara Milošević je, posle tolikih sjajnih 
kreacija, ulogom Medeje potvrdila svoje 
mesto međ velikim srpskim 
tragetkinjama.

Njena Madeja predstavlja uspeh 
srpske pozorišne kulture i glume. Mi 
smo još u prošlom veku imali velike 
talente i, možda, prave genije pozorišta. 
Ali su oni igrali srcem, instinktom, 
naslućivanjima i spontanim 
primicanjem suštini. Danas, iza Medeje 
Dare Milošević -  pored dara -  osećamo
i studiju Aristotela, i Nemesis, i katarzu,
i hironomiju i klimu i smisao grčke 
tragedije. I sve to ne samo kao studiju, 
već kao veliko umetničko ovaploćenje. 
Medeja je, bez sumnje, jedna od 
najtežih i najkomplikovanijih uloga ne 
samo kod Euripida, već i čitavom 
pozorišnom stvaranju. Za nju je 
potrebno i znanje i kultura i dar i ukus i 
mera u neizmernoj strasti, koja, kad je 
glumački shvaćena i oživljena, deluje 
ljudski i tragično; kad nije, -  prelazi u 
najužasniju gnusobu. Održati se na toj 
britkoj ivici, mogu samo velike glumice: 
Dara Milošević je stvorila jednu 
blistavu tragičnu ulogu.

A ta tragičnost je od onih 
najkomplikovanijih: u njoj se ukrštaju i 
isprepliću najsuprotnija osećanja -  da 
bi se, time, došlo do Euripidove ideje o 
ženi. Mržnja koja se rađa iz ljubavi (i 
zato najopakija); ubijanje iz čežnje za 
radošću od života; čedomorstvo iz 
materinstva; odlučnost iz kolebanja; 
život iz smrti. Kroz celu ulogu ta 
suprotna osećanja traju, provlače se 
silno deluju, rastržu se i sagorevaju. Od 
krika: »Gde sLcrna smrti!« Medeja 
Dare Miloševfc se istrže od smrti (u 
koju odlaze Euripidova Fedra ili

Alkestida) da bi se vratila životu, i 
izgovorila jedan od najpotresnijih 
monologa u kome su ječali čitavi vekovi 
ugnjetenosti žene: i da bi, potom, 
posejala najužasniju smrt.

Sjajno govoreći stihove, sa pokretima 
koji su išli od grčke stilizacije do onog 
magbetovskog izvijanja tela i grčenja u 
demonskoj mržnji i do očaja kad ljubi 
ruke svojoj deci koju će ubiti, Dara 
Milošević je -  euripidovski -  nosila u 
sebi -  ne prepuštajući je nikakvim 
drugim silama, fatumu i bogovima -  
užasnu borbu strasti, koje, u buri, ruše 
sve međe, uskovitlavaju se, zamračuju, 
zaslepljuju, izlaze iz svih okvira, 
razaraju sva Ijudska osećanja -  a, ipak, 
ostaju ljudska i blesne u malom 
ljudskom umu i srcu -  u kosmičkim 
razmerama bezmerja.

Šteta je, međutim, što je reditelj dr 
Hugo Klajn, na nekoliko mesta 
insistirao na mitologiji -  kojoj se 
Euripid (»pre dvadeset i pet vekova«) 
upravo rugao, i oporičući je pretvarao u 
alegoriju. -  Međutim, dr Hugo Klajn 
(poznati pozorišni psihijatar) sav se 
opredeljujući za pozorište, u okosnicu 
svoga rediteljskog stvaranja stavio je 
Frojdovu psihoanalizu -  sledujući u 
tome Stanislavskog i njegova razlaganja 
u radu s glumcima.

Pošto je u Programu izneo nekoliko 
»osnovnih podataka o tome šta kaže 
grčka mitologija o Medeji i Jasonu« -  
dr Hugo Klajn (kao da je Euripid 
reprodukovao mitologiju) zaključuje: 
»Kako mu se strašno Medeja osvetila za 
to verolomstvo -  priča Euripidova 
tragedija, napisana i prvi put prikazana 
pre dvadeset i pet vekova«...

Ova, »priprema gledaoca« (i »rad na 
zritelju«) vraćala ga je u 
prethomerovsku mitologiju -  sasvim 
obrnuto hodu grčke tragedije -  koja je 
iz nje izišla i nadvisila je -  u najvišem 
negatorskom stupnju upravo 
Euripidom. Treba samo pogledati 
prethomerovsku mitologiju -  i 
podneblje samog Euripida. U doba 
Pitagore, Heraklita i Protagore (čovek je 
merilo svih stvari) -  Euripid je živeo u 
veku Sokrata i demokratskih i 
filozofskih borbi, dijalektike, ironije i 
rušenja društvanih i misaonih stavova 
do tada zasnivanih na mitologiji iz koje 
su proisticali isto tako društvena 
ubeđenja i odnosi i zabluda i sujeverja -



da je i za njih nužno konačno 
odbacivanje i za predstavu o bogovima 
koji vladaju sudbinama.

Turoban, skeptik, ponekad cinik, 
usamljenik na Salamini, Euripid je 
saosećao sa ugnjetenima, sa uniženima, 
ustajao protiv robovlasništva (u svim 
oblicima) -  i svoje tragedije prožimao 
socijalno -  etičkom problematikom.

Čini nam se da je Dara Milošević 
istinskije shvatila Euripida negoli 
reditelj.

Držeći se kruto (rekao bih: 
reproduktivno) slova teksta, režija je 
izlagala više Frojda (koji nije razumeo 
grčku tragediju -  i koji je, dockan 
uvideo da »psihoanaliza« nema 
nikakve veze sa umetničkim stvaranjem) 
nego Euripida -  i podvlačila da je 
Medeja varvarka iz Kolhide, da je 
unuka Helija (boga Sunca) da je -  
...čarobnica. A u završnoj sceni -  sasvim 
nemogućnoj! -  reditelj je uzdiže u nebo, 
iznad krovova (kao Trigaj na »letećoj 
mašini«, -  ...deus ex machina... -  kao 
Sarpedon na krilima Hipnosa i 
Tanatosa) -  u božanskim kolima u koja 
su »upregnuti krilati zmajevi« (još su 
samo oni trebali!) i zasipa je -  
nadzemaljskim -  jarko crvenim 
snopovima njenog dede Helija.

U-Narodnom pozorištu je važila 
teorija da gledaoce treba (avetinjski) 
vratiti unatrag -  za dve hiljade godina 
kad gledaju grčke klasike.

Ne vredi ni govoriti koliko je to u 
apsolutnom protivurečju sa suštinom 
glumačkog stvaranja (koje klasike, 
svojom -  realnošću -  osavremenjuje -  
sobom i -  pred modernim živim 
gledaocem). Ali, čak i kad bi nas 
pozorište vratilo za dva milenijuma 
unazad -  ljudi Euripidovog doba su bili 
svesni da mit treba pokopati u prošlost. 
Upravo zarad toga, Euripid ju je 
zamenjivao ljudskom psihologijom i 
olujama u njima samima. I ljudima pre 
dve hiljade godina, dakle, bilo je 
očigledno da je Euripid strasti, 
prometejski, prikovao za zemlju i tu se 
one rasplamsavaju, utoljuju, usmrćuju. I 
bili su svesni da je let u nebo (i tako 
dalje) cinik iz Salamine pretvorio u 
alegorije, u persiflaže -  i njima se rugao 
mitu i fatumu -  sokratovski otkrivajući 
tajne u čoveku. (gnoti seauton!)

Nije jasno zašto se ovim scenama (u 
kojima je reditelj negirao ono osnovno

u Euripidu) ubijao pravi smisao i 
moderno značenje Euripidove 
dramaturgije; a od gledaoca se 
zahtevalo da se -  bezazlenije od onog 
pre dvadeset pet vekova -  divi 
zmajevima i zracima Helija.

Sva sreća: nasuprot ovome, u Medeji 
Dare Milošević, -  u ženi podređenoj, 
usamljenoj prema svetu, robinji, 
uvređenoj i ostavljenoj, u pobuni i u 
»pravednom gnevu« i osveti -  osećao se 
pravi Euripid. U tananom, suptilnom 
tkanju, te strasti se, prvo (u otrzanju od 
smrti) razvijaju kao iživljavanja, kao 
snovi, sa svešću o užasu, u kolebanju, 
kao nemoćni bes, razjarenost, pomama, 
ludi prkos -  poput kletve i proklinjanja 
što se zaustavljaju tek samo na rečima. 
Kao maloumna namera koja je van 
domašaja stvarnosti. Zatim se, u 
sjajnom psihološkom opravdanju, 
postepeno, sa gradacijama, priviđenja 
osvete primiču izvršenju. Kreont je -  
pored sveg njenog jada -  proteruje iz 
zemlje u kojoj je, i inače, sama. Zatim se 
nadovezuje cinizam Jasona. Pa Egej.

A za sve vreme, Medeja ima podršku 
Hora (koji iskazuje i stav pobunjenika 
Euripida):

-  Pravedna je tvoja osveta, Medejo!
Ako se ne varam, dr Klajn je, u svom 

tumačenju Medeje, bio rukovođen... 
»psihoanalizom«. Međutim, -  i to je 
očigledno -  Frojd niti je dobro 
poznavao, niti je shvatio grčku dram u; i 
zato ju je izopačavao. Ne osećajući 
tragično u Edipu ili Elektri, on je, 
proizvoljno, stvorio Edip -  i 
Elektra-kompleks. Začudo kako nije 
stvorio i... Medeja-kompleks: ili je video 
da bi se, njime, srušila sva proizvoljnost 
Edip i Elektra-kompleksa. -  Bilo kako 
bilo -  dr Klajn je Frojdom objašnjavao 
Medeju: zarad kompleksa i trauma, i 
seksa i podsvesnog -  bilo mu je 
potrebno podvlačenje da je Medeja -  
varvarka iz Kolhida (dakle: s^mo 
varvarka rukovođena seksom i 
podsvesnim -  kadra je počiniti ovakva 
umorstva); da je unuka boga Sunca (što 
joj stvara... kompleks); i da je -  
čarobnica: -  Frojd se štedro koristio 
mitologijom, činima, magijama... od 
kojih je -  naprotiv! -  Euripid 
oslobađao ljude još pre dva milenijuma.

Suprotno ovoj Frojdovoj 
»psihoanalizi«, Dara Milošević je 
ostvarivala Medeju onom pravom,
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dubokom psihoanalizom Euripida -  i 
grčkih tragičara. U njenom gnevu, i 
besu, i postupcima je -  pobuna Žene, 
ugnjetene, roba, zasužnjene u domu, u 
mraku gunaikeiona, bez prava, 
podređena mužu -  kao robovlasniku. 
Njena pobuna ide do na sam izvor zla: 
srušiti ohole, zatrti pleme, rod, soj: 
»Kad kuću svu raskomadam tako 
Jasonu«. Ali ubiti i decu?

Da li je to najužasniji vid besova, 
pobune -  prigušivane vekovima -  
uništenje svega da bi se tim činom (kao 
nekom vrstom alegorije, metafore -  
poput Edipovog kopanja očiju) 
antitezno, dijalektički osvetlila ideja o 
drugačijem svetu ?

Dara Milošević je nagovestila ovo 
tumačenje -  ali je bila za jedno 
samilosnije; ljudskije. Medeja je 
otrovala Jasonovu nevestu i Kreonta, 
cara korintskog. Zar -  posle toga -  život 
njene dece može umaći kazni moćnih 
Erehtida?...»Poštedi decu svoju, srce 
nesrećno...« Ali: »Ne smem ja dopustiti 
da dušmani -  na mojoj deci besove 
svoje iskale«... -  »Oklevanjem da ne bih 
decu svoju predala -  na klanje drugoj 
ruci... nemilosrdnijoj.«

I to ubistvo dece -  iz samilosti -  Dara 
Milošević je uznela do prave tragičnosti. 
I, u njoj, do Euripidovog značenja.

Ne slažući se sa frojdističkim 
tum.ačenjem dr Huga Klajna, moramo 
reći da je, u scenskom pogledu, od 
Medeje komponovao predstavu koja je 
bila (u svom rodu) malo savršenstvo. 
Čovek se nije mogao oteti utisku da je 
usklađena kao kakav muzički opus, sva 
harmonična, skladna (sem pomenutih 
scena), u divnom tempu i ritmu, i u 
blistavoj lepoti.

U tom pogledu (i za razliku od Edipa) 
najveći uspeh dr Huga Klajna je bilo 
njegovo rešenje Hora. Hor je, zaista, 
nosio Ijudsku tragiku Medeje i dosezao 
je do najvrhovnijih emocija.

Božidar Drnić je sjajno dao ulogu 
Jasona. Njegov Jason se sa cinizmom 
borio za svoje robovlasničko pleme i 
kuću i vlast. Drnić je -  euripidovski -  
»detronizovao« svog heroja mitologije i 
srušio ga na zemlju. Ali ga je, u bolu, 
uzdigao, majstorskom glumom, do 
čoveka koji se -  ljudskom patnjom -  
poistovećuje s divovima. -  Treba istaći i 
ulogu Teodore Arsenović i Frana
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Novakovića. Kao i D. Ocokoljića čiji je 
monolog bio u patetici koja se klasično 
osmišljava:

-  »Čoveka smatram senkom ne sad 
prvi put.«

Josip Kulundžić: 
Ljudi bez vida
Marica Popović /  Irena Jovanović /  Dara 
Vukotić /  Pavle Bogatinčević /  Mirko 
Milisavljević /  Vasa Pantelić

Kada je Marica Popović, u prvom činu 
drame Josipa Kulundžića, zaplakala 
nad pismom muža, koji je oslepeo u 
nekoj fabrici u emigraciji, te velike suze
i patnja kao da su oličile daleko oštriji 
bol za ljude rasute po celom svetu, 
satrvene, slomljena duševna života, 
ljudski obezvređena, brodolomnike bez 
kompasa, stvorenja koja su sve pogubila
i sama se izgubila u životu koji ih je 
bacio čak ispod onih najprezrenijih i 
najeksploatisanijih, bez ikog da im 
pruži ruku. (Fistel de Kulanž kaže da su 
rimski pravnici exilium (izgnanstvo) i 
relegatio (progonstvo) smatrali 
strašnijom kaznom od smrtne presude).
I setio sam se suza jedne svoje male 
rođake, devojčice, koja je sanjala o ocu 
(jedva da ga je pamtila) koji joj se nije 
vratio i koji je odlutao -  nad pismom 
njegovim iz Klivlenda -  pismom punim 
nerazumevanja, mučenja, gorčina, 
prekora, ali, u isti mah, i bola i 
izgubljenosti i pritajenog doziva 
izgubljenoj deci, izgubljenom domaćem 
ognjištu, sreći, nestalom rodnom kraju, 
pesmama našim; i Zlatiboru, 
izgubljenom smislu života. Nije joj 
pisao da dobija posao koji domoroci 
neće da rade, ni o oholom bezsrcu 
tuđina; i da je (jedno vreme) iz kanti za 
smeće vadio ostatke da bi utolio glad; 
ni o samoodricanjima kojima im je slao 
pakete, docnije kada je dobio posao. A 
devojčica je osetila šta sve kriju njegove 
reči; i plakala je. Učinilo joj se kao da 
joj se otac javlja iz »donjeg sveta« -  kao 
da je znala za stihove Vergilijeve:
»Onde gde počinje ulazak u donji svet -  
namestile su se žalost i Griža Savesti. -  
Tu su i blede Bolesti i tužna Starost -  i 
Strah i Glad koja navodi na zlo, i

sramna Beda -  Sve rugobe jedna od 
druge veća! I Smrt i Muka... Nasred 
predvorja širi svoje grane ogromni stari 
brest, -  Tu, kažu, stanuju Lažljivi Snovi
-  i vise ispod svakog lista«.

A kad se, u Kulundžićevoj drami, na 
sceni pojavio Jerko sa crnim naočarima
-  slep -  i nemo zastao pred prizorom 
između njegove žene i Posrednika, 
čoveku se učinilo, evo naše domaće 
drame; evo našeg života.

Taj susret između ljudi -  rastavljenih! 
Ili scene između njih troje: Vanda kojoj 
posrednik (i ljubavnik) odnosi pakete 
(koje joj šalje muž) i tuče je i zlostavlja i 
kinji, a ona radi i na poslu počinje gubiti 
vid; i čeka Jerka da se vrati -  slep -  da 
joj pomogne, pruži joj ruku i spase je. 
Mirko, posrednik, špijun starog režima, 
nakaza i moralno deklasirani tip -  i 
Jerko -  slep -  koji gleda i vidi svoj 
povraćeni dom i u njemu ljubavniica 
svoje žene i onim tajnovitim čulom 
slepih (kako nam je barem izgledalo) 
prati svaki njegov pokret iako ovaj i ne 
sluti da povratnik oseća da je i on tu, 
prisutan.

Neka bi se i zamerilo Kulundžiću da u 
tome ima nečeg od konstrukcije, ipak su 
to bile scene duboko uzbudljive, jer, 
zbilja, i nije važan postupak kojim se 
umetnik služi -  pod uslovom: da 
izazove emocije i plemenite misli.

U prvom činu, Kulundžić je (suprotno 
zakonima građenja i... konstrukcije) 
ostvario svoj apsolutni vrhunac.

Na žalost -  Kulundžić -  pozorišni 
čovek, iskoračio je ispred Kulundžića 
pisca. Prvi, odličan reditelj, gledao je na 
život kao na mehaniku pozornice; drugi 
u pozorištu nije dao život svojoj drami 
iako je bezbrojnim tuđim dramama 
udahnjivao punu scensku ubedljivost. 
Umesto duševnih potresa i sukoba 
jednog revolucionarnog doba -  umesto 
tog doba -  Kulundžić je pošao (kao od 
misterioznog Kamića -  do Mašine 
savesti) za bizarnim -  i teatralno 
efektnim -  scenskim konstrukcijama. 
Ali, ovoga puta, u daljem toku, te 
konstrukcije nisu ostvarivale dejstvo -  
iako su, u svome rodu, u scenskoj 
veštini -  bez premca.

Lik Povratnika koji se -  slep -  (što, 
naravno, izaziva ljudsko saosećanje 
gledaoca) -  vraća u otadžbinu posle 
užasne Odiseje kao iz donjeg sveta -  i, 
dabome, proizvodi uzbuđenje: šta li će
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se sve dalje zbiti u drami.
Međutim, da bi zapanjio gledaoca -  

razneženog -  Kulundžić mu (kao u 
nekom opsenarskom triku) otkriva da 
Povratnik nije slep; da se on samo tako 
pretvara. Povratnik izgubi namah -  tog 
istog časa -  simpatije gledaoca i u 
njemu stvori sumnju i (opravdano) 
nepoverenje. A i pisac gubi naklonost 
publike koja dobija utisak da je bila -  
obmanuta.

Međutim, Kulundžić poseduje takvu 
scensku veštinu, da sad tom sumnjom -  
nepoverenjem -  osećanjem obmane -  
potencira ponovo pažnju gledaoca i 
dovodi je majstorski do izvanredne 
scenske radoznalosti: šta sad?

Ali, te visprene konstrukcije stoje 
ispod one prve sapatnje s ljudima koji 
su odlutali u »donji svet« gde su se 
smestile žalost, strah i sramna beda... i 
lažljivi snovi ispod svakog lista.

Obilno se ređaju konstrukcije: 
pol-moranovska veza Jerkova sa 
nekakvom egzotičnom Meksikankom 
koja ga je oslepila (a nije ga oslepila); 
električnom stolicom, koja bi ga čekala 
da je ubio tu ženu (a nije je ubio); i 
nizom drugih -  logički neuverljivih. -  
Sve potiče otuda (mislim) što se pisac 
nije mogao odlučiti da li bi smeo 
pokazati saučešće prema tim 
odbludelim ljudima -  ili ih ocrniti.

I tako se, elem, Povratnik obreo u 
našoj sredini. Tu su reditelj Kulundžić i 
naši glumci stvorili nekoliico divnih 
scena.

Ali ta sredina je ostala, ipak, 
nesagledana -  bez svetlozora. 
Kulundžić ju je naslikao uprošćeno, 
simplicistički, krajnje jednostavno -  
iako je to sredina patetičnih 
revolucionarnih sudara.

Sve je crno-belo. Samo je belo ostalo 
mutno, biljurom prevučeno; a crno nije 
naslikano u punom i pravom mraku. 
Uostalom, to crno-belo je svima 
dojadilo. I nikome i ničemu ne služi.

Pisac kao da nije pokazao smelost u 
otkrivanju dramatičnih psihičkih i 
društvenih suprotnosti. Pa pored 
rafinirano date Bete -  stoji organ 
kriminalnog odseka koji u 
Kulundžićevoj naivnoj 
dobronamernosti ispadne kao misionar
-  vojske spasa.

Pri svem tom, Kulundžić je pronašao 
kao najbolje dramsko rešenje da većinu

svojih ličnosti jednostavno -  i vrlo 
učtivo -  pohapsi. I tu je pokazao više 
srca od samog Šekspira koji većinu 
svojih likova poubija.

Da li su tom Kulundžićevom 
dramskom terapijom njegovi Ijudi bez 
vida progledali? Kulundžić se 
zadovoljio. samo time da nam pokaže 
kako Povratnika nije oslepeo 
Meksikanac (pisac se s nama samo tek 
malo poigrao i našalio); i da Vanda 
(hvala bogu) ipak, možda neće oslepeti. 
Medutim, kad bi gledaocu palo na um 
da se i sam posluži konstrukcijama -  i 
onda bi (možda) pomislio da je u ovoj 
drami (suprotno Jerku koji se samo 
pretvara) -  pored sve velike scenske 
visprenosti i neospornog dramskog 
talenta -  u ponečem Kulundžić bio bez 
dubljih poniranja -  zaokupljen 
bojaznima da li će se održati... na liniji.

Kao reditelj, Josip Kulundžić (koji se 
već toliko godina nije pojavljivao u 
drami Narodnog pozorišta) uneo je 
divnu svežinu i istančanu umetničku 
strast po kojima je ostao slavan u istoriji 
našeg pozorišta.

Marica Popović, Irena Jovanović, 
Vasa Pantelić izvanredno su oživeli 
likove Vande, Bete i Jerka. Pavle 
Bogatinčević je najpotpunije i virtuozno 
osenčio naličje sredine. Mirko 
Milisavljević je napravio zanimljivu, 
umetničku, izvrsnu društvenu scensku 
karikaturu. Dara Vukotić, ne štedeći 
boje, naslikala je Matildu, pazikuću -  
kao živu.

Sava Severova 
Ljubiša Jovanović 
Car Edip
Hugo Klajn /  Raša Plaović /  Severin 
Bijelić /  Stanko Buhanac /  Miomir 
Denić

Skoro dve i po hiljade godina, Seneka, 
Aurelije, Avgustin, sv. Krizostom, 
hrišćanstvo, i srednji vek, mističari i 
francuski tragičari, svi najsuprotniji 
jedni drugima, talože na grčku dramu 
svoje sopstvene zamisli, svoje tajne, svoj 
misticizam -  kojim je iz Platonove 
Republike imala biti prognana' 
umetnost.

Režirajući Sofokla, dr Hugo Klajn je 
smelo pošao novim putem. Iz svih 
naslaga, i iz svih milenijuma, ^n je 
glumi omogućio da oživi ono sto nam je 
u Sofoklu trajna lepota -  nedomašena 
dramatičnost -  monumentalna 
jednostavnost -  tagično u čoveku -  i 
apsolutni vrhunac genijalnog dramskog 
stvaranja.

Čitav mitološki predmet (suprotno 
psihoanalitičnim opsesijama) Sava 
Severova, Ljubiša JovanOvić, Raša 
Plaović sustvaranjem sa Sofoklom 
ozračili su najdubljim smislom tragično 
ne kao (biološke) tajne 
»Edip-kompleksa« (što je najkapitalnija 
»omaška« (Fehandlurig) Sigmunda 
Frojda koji je prizivao mitologiju i 
grčku tragediju -  a nije video da je -  
upravo u njima -  obesmišljavanje 
njegove (monstruozne) postavke o 
neodoljivosti seksualne privlačnosti 
izmedu majke i deteta koje je -  
perverzno -  kao novorođenče -  uživalo 
u majčinim grudima, abdomenu, mekoj 
koži: a ako, pak, neko nije mogao biti 
zarobljen Edip-kompleksom... onda je 
to sam Edip -  koji je, po rođenju, 
odvojen od majke i poslan na 
Kiteron...)

U vreme kad su poluinteligenti 
omamljeni Frojdom i psihoanalizom 
(nesvesni da se baš na Edipu vidi
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njihova teorijska promašenost) -  kakvu 
su ogromnu lepotu -  koja je i u 
iznenađenju što se nisu poveli za... 
Edip-kompleksom -  ostvarili naši 
umetnici scenski istančanim poetskim 
alegorijama, kojima se saopštava 
sudbina i suština ljudskog života -  za 
koju su još Sofokle i mitologija bili 
načisto da je iznad biologije.

U ovoj predstavi odbačeno je drevno 
pitanje »krivice Edipove« (bilo da je 
u...»kompleksu« -  ili u »obesti 
(pobednika) što rađa silnike« -  ili u 
»premoći« -  ili u želji za saznanjem 
istine) -  jer bi ta krivica, sa onim što se 
nadovezuje, i što je nadvišava, bila, 
odista, nespojiva s pojmom tragičnog. 
Pa je famozni fatum pretvoren u čistu 
tragičnu kategoriju.

S druge strane, u istoj meri u kojoj se 
Sofokle razlikuje od Euripida, dr Hugo 
Klajn se ovom režijom dobrim delom 
odvojio od svoga ranijeg sistema. 
Dramsku vrednost je oslobodio 
uslovnosti vremena, sredine, klasičnih 
jedinstava i starih scenskih ograničenja. 
Ali im je, u izvesnom stepenu -  u 
dekoru M. Denića sačuvao nagoveštaje: 
iza Edipovog dvora kao da se nazire 
piramida periakte; a stepeničasta i 
uprošćena scena kao da je podsećala na 
klasičnu »orhestru« i »teatron« s ove 
strane.

U osnovnoj koncepciji Edipa, dr 
Hugo Klajn nam analitičkom studijom, 
oslobođenom od psihoanalitičkog 
kompleksa, sjajno razotkriva ono 
osnovno pred čim ljudi stoje duboko 
zadivljeni više od dva milenijuma: 
genijalni Sofoklov dramski smisao.

Nasuprot onome što se -  po Aristotelu
-  izučava u pozorišnim teorijama, 
gledaocu se (i onom nekad koji je znao 
mitologiju i ovom danas za koga ona, 
takođe, nije tajna) kod Sofokla, od 
samog početka, sve otkriva o Edipu -  
bez ikakvih »iznenađenja«, 
»zaprepašćenja«. Interes se ne postiže, 
dakle, takozvanim razvijanjem fizičke 
radnje -  već psihološkim i emotivnim 
tokovima, zbivanjima, duševnom 
akcijom; i na gradaciji peripetija i 
katastrofe u ljudskoj sudbini se postižu 
na sukobima i protivrečnostima 
postavljenim na nekoliko tragičnih 
planova: na opštem, na neposrednom i 
udaljenom. -  Mudri Edip (»Svingu 
ustavih, to umom stekoh«) živi u

potpunom mraku o sebi samom: dok 
gledaoci o njemu sve znaju. Tu opštu 
tragiku podvlači slepi Tiresija, koji -  
bez vida -  vidi istinu: »Biti pametan 
gde pamet pomoć nije«. Edip je prokleo 
ubicu Lajevog -  i nije svestan da je slep 
pre no što je sebi iskopao oči. I dok 
gledaocu -  u gradaciji koja je vrhunac 
majstorstva -  tiresija saopštava sudbinu 
Edipovu, car tebanski, s gnevom, 
dobacuje slepom proroku: »Noć večna 
ti si!«

Ljubiša Jovanović kao Edip počinje 
tragediju mirom koji prelazi u 
monumentalno. On je tebanski heroj, 
najbolji od svih ljudi -  njihov spasiteij.

Saoseća, velikodušno, sa svima -  
»prolutah brige mnogim stazama«. 
Potom se uzdiže u izgovaranju 
prokletstva. U dijalogu s Tiresijom je 
ohol i sebe, nerazumno, zavodi mišlju 
da Kreont smera da mu preuzme vlast.

I Ljubiša Jovanović postaje veći 
ukoliko se Edip spušta u ponor nesreće. 
Mudrost se suprotstavlja mraku. Slava 
sramoti. Jedno osećanje i boje -  
drugima. Negde ta suprotstavljanja idu 
naporedo i deluju baš time što ih vidite 
jasno a Edip, mudri, živi i muči se u 
sopstvenoj varci. Drugde te suprotnosti 
su razmaknute i udaljene. I time im se, 
sad (kao i onim neposrednim) potencira 
efekt. Edip se uzda u očevica Lajeve 
pogibije: -  taj ipak najbolje zna istinu.
A očevidac je postao pastir na Kiteronu.

Edip Ljubiše Jovanovića duboko 
uzbuduje s prvim slutnjama i nemirima
-  koji su, usto, tragično na krivome 
putu. -  U prvoj sceni s Jokastom, njena 
priča o Lajevoj pogibiji i reč raskrsnica 
u Fokidi (tamo gde se ukrštaju putevi iz 
Delfa i iz Daulije) rađa slutnje da je 
ubio oca -  i da je sa majkom izrodio 
decu. Ljubiša Jovanović to daje 
najpunijom umetničkom snagom.

Jokasta Save Severove, sa tragično 
prigušenim glasom, i podignutom 
kosom koja je podsećala na onkos, s 
pokretima koji su bili stilizovani po 
Hironimiji i s aluzijom na teško kretanje 
u koturnama -  ovde to pretvarajući i u 
eleuzijske misterije bola -  u svaicom 
obraćanju Edipu, kao da je potiskivala 
ženu i, po nagonu, odavala majku. I to 
podvlači i ističe Edipovo postepeno 
saznavanje istine o sebi. U monologu 
kad počinje slutnja da je samog sebe 
prokleo, proklinjući Lajevog ubicu -  u

monologu koji je Ljubiša Jovanović 
sjajno dao -  Edipu ostaje nada da 
pričeka pastira sa Kiterona. (I ta nada 
se produžuje kroz dva čina).

Potom, Ljubiša Jovanović kao Edip 
saznaje jednu po jednu istinu. To 
saznanje ide linijom koja raste i koja 
pada. Vest da je Polib umro bar je jedno 
olakšanje za Jokastu. Supruga po 
prokletstvu -  ona se -  ljubavlju -  stalno 
ponaša kao majka: i to je savršenstvo u 
glumi Save Sever&ve. Prema Edipu, ona 
kao da bdi nad svojim sinom, nad 
svojim detetom -  kao sve majke: -  
najbolje je živeti bez brige i bez strepnje 
kad, i inače, čovek zavisi od slučaja što 
ga unapred ne može sagledati. I ona mu 
baš govori da se ne boji da će (možda... 
u budućnosti -  iako se to već zbilo) 
obljubiti majku -  ... »jer mnogi već su 
smrtnici u snu videli gde s majkom 
legoše«. Sava Severova to izgovara -  
kao utehu -  u prvom naslućivanju -  ali 
s najdubljom grozom pred tim činom -  
kao najužasnijim, najtragičnijim 
prokletstvom. I ruga se proroštvima da 
bi ih se oslobodila -  opet kao majka.

Onda, u daljem pričanju Glasnika, 
koga je vrlo plastično prikazao Severin 
Bijelić i sa zdravim, pučkim i isticanjem 
sreće koja -  drugima -  znači nesreću, 
Jokasta prva saznaje istinu -  dok Edip, 
umni, misli da je spasen. Najzad, stigao 
je stari pastir sa Kiterona -  vrlo lepa 
uloga S. Buhanca. Poslednja nada je 
pretvorena u konačnu propast. I Edip, s 
iskopanim očima, i kao prosjak -  
nekada u slavi -  u svojoj ljudskoj 
tragičnosti polazi u svet očajanja bez 
nade.

U šestom činu, Ljubiša Jovanović je 
stvorio još nekoliko vanrednih akcenata 
duboke potresenosti u susretu s 
Antigonom i Ismenom. (Izvrsno je 
režijsko rešenje da baš Ismena jače 
zajeca).

Raša Plaović je, blistavo, ostvario 
trenutak kad se slepi Tiresija uznosi 
iznad Edipa: trenutak kojima počinje 
Edipov pad kao tebanskog heroja da bi 
se, ponovo, uzdigao do visina ukletog 
čoveka.

Po osveštanom (sem u današnjoj 
Grčkoj) poimanja pozorišnih teorija 
(pogrešnih) da je hor »opterećenje i 
balast« -  reditelj mu, u svojoj predstavi 
nije našao rešenje. Unisonošću glasova, 
horeuti nisu bili u stanju da gipko prate
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i osmišljavaju sve tragične i tanano 
produbljene dramske mene -  prenoseći 
ih u doživljavanje giedalaca -  
poistovećuju se s njima. Hor je bio krut 
i, previše realističan, gubio je svoj 
sofoklovski smisao. U Dionisovom 
kikličkom kolu nije bilo neobuzdanih 
besova niti, njima, -  kao suprotnost u 
čijim je sukobima sav Sofokle -  isticanje 
tragičnog. Ali zato -  po osnovnoj 
zamisli dr Huga Klajna, i u tumačenju 
Ljubiše Jovanovića, koji je igrao u 
najboljim merama i poetskoj visini, bez 
onoga što su Grci zvali »astumija«, sa 
prozračavanjem vedrina u oblacima 
nesreća -  silnom ljudskom snagom i 
katarzom, gledalac duboko doživljava 
čitavog Sofoklovog Edipa u njegovom 
odgovoru Svingi.

-  Taj stvor je čovek.
A ma kako taj čovek bio tragičan, -  u 

svome veiičanstvu i bolu, i u 
pročišćenju, u snazi kojom se čovek 
uzdiže do heroja u odnosu na tragično u 
sebi, Edip, u ovoj predstavi, deluje u 
najpotpunijem osavremenjavanju (kao 
najvišoj svrsi glume) -  pa je režija 
uspela da nam sugeriše i onaj drugi glas 
Sofokla:

»U prirodi ima mnogo divnih snaga, 
ali nema veće no što je čovek«.

Blaženka Katalinić 
Milivoje Živanović 
Strindberg: Otac

U jednoj anketi (povodom 
petogodišnjice Jugoslovenskog 
dramskog pozorišta) Milivoje Zivanović 
je (1953) izjavio: »Najradije igram 
Jegora Buličova. -  Voleo bi da igram 
Kapetana u »Ocu« od Strindberga.«

Šta li se sve skrivalo u toj želji? 
Nekakav spomen -  ambicija -  iz 
mladosti kad je gledao Milorada 
Gavrilovića -  Starog Gospodina? Ili 
neki nagon prema tradiciji naše glume? 
Ili kakav najintimniji trenutak? Nešto 
što je stvaralački naslućivao u 
Strindbergu -  što je drugima još bilo 
nepojamno. Možda osećanje sopstvene 
stvaralačke snage koja ne zna za 
prepreku.

Jer -  pri prvoj pomisli -  Strindbergov 
»Otac« izaziva otpor. Mizoginist, 
ženomrzac (kao Niče i. Šopenhauer), 
Strindberg je u Lauri (da li je to ime 
odabrao -  da bi se narugao Petrarki?) 
stvorio oličenje jedne užasne biološke 
mržnje -  koja prelazi -  bez razloga (još 
smo icod prvog pogleda!), -  u jezivu 
apstrakciju apokalipse, u nordijski 
polarni mrak, u strašnu »monotoniju 
užasa«, u pustinju očajanja, u 
oporicanje života. Omfalo: Mržnja 
nadprirodna, nadljuđska, radi sebt 
same, iskonska i koja -  večito -  ubija 
čoveka. To je onaj 215 stih iz Odiseje; i 
tekst iz Jezekilja; to je mržnja (izvesnih 
nastranosti) Hipolita protiv Venere 
(»Do vraga, zašto se deca ne mogu 
rađati bez žena«)?

Slobodan mislilac i borac protiv 
mističnih tmina (s jedne strane) -  
Strindberg je (s druge) stvarao duhovnu 
mistiku ada »najkrajnjega« i -  
najcrnjega. I to je (u trenucima) činio 
hladno -  kao u kakvoj infernalnoj

kliničkoj analizi. Ovako slikajući 
mržnju žene -  Strindberg je upadao u 
sopstvenu kontradikciju: u stvari je ^ 
obratno -  odavao sopstvenu mržnju
-  mržnju čoveka prema ženi. I drama je 
(pred ljudima jačih nerava) dobijala 
potpuno dehumanizovane oblike strave
-  i ništavila života.

Pri svem tom -  Strindberg nije, 
razume se, samo to. Nasuprot znanju o 
ovom piscu (koje se vezuje uz 
nekadašnja tumačenja) Milivoje 
Živanović -  onim što je više od znanja -  
otkrio je u Strindbergu scensko 
majstorstvo -  što je iznad njegovih teza
-  velikog dramatičara i pravog 
umetnika.

Jugoslovensko dramsko pozorište je, 
sinoć, proslavilo svečanom premijerom 
»Oca« tridesetpetogodišnjicu 
umetničkog stvaranja Milivoja 
Živanovića. U isti mah (vrlo srećnom 
zamišlju Radio-drame) -  i Radio je 
prikazao »Oca« sa Milivojem 
Živanovićem i skoro u istoj podeli.
Tako su, jednovremeno, milioni ljudi, 
tako je čitava naša zemlja, učestvovala u 
ovom slavlju naše glume.

A Milivoje Živanović, Blaženka 
Katalinić i Mata Milošević su stvorili 
novog Strindberga.

Na prvom mestu, u ovoj zamisli 
ličnosti Laure je oduzeta 
monstruoznost, natprirodnost, 
protivprirodnost mržnje. Samim tim, 
odstranjena je Strindbergova 
mizogenija. Tako je drama data kao 
tragičan, ljudski sukob, prirodan, takav 
kakav i danas (možda) postoji u 
mnogim porodicama. Drama je dobila 
jer je izvučena iz patologije mržnje. I 
ljudski oživela. Dakle, dok je u ranijim 
prikazima Laura, demonski 
predodređena Strindbergovom 
nastranošću, ubijala čoveka i sve 
najčovečnije u njemu -  sada se tražilo 
(njome -  suprotno Strindbergu) novo 
odgonetanje tragike i sukoba.

U Radio-izvođenju -  adaptacija 
Carina, režija Mira Trailović -  išlo se, 
čini mi se, i dalje, i doslednije; i 
logičnije. Nadljudska mržnja Laurina 
koja svoje razloge ima više u 
Strindbergovoj mizogeniji nego u njoj 
samoj -  u novom tumačenju se pretvara 
u prirodnu pobunu žene, tlačene 
društvom -  čovekom, zakonima; u 
neprijateljstvo koje potiče iz borbe za



pravo; i osvetu.
S naglašavanjem Adolfovih reči da je, 

udajom -  po zakonu žena sva svoja 
prava prodala mužu -  Laura je dobijala 
sasvim drugačiji iik.

U obe ove predstave, tako je tražen 
Strindberg izvrstan dramatičar -  
potiskivanjem njegove dehumanizovane 
teze, koja se, vremenom, okretala 
upravo protiv njega samog. -  U 
duševnom sukobu -  oličenom u borbi 
za dete; -  za produžetak sopstvena 
života; -  za večnost (kako je shvata 
Kapetan) -  ludilo i demonstvo 
proishode iz samog dramskog sukoba u 
kome se... »do smrti izmuče dva ljudska 
stvora«.

Laura u blistavom tumačenju 
Blaženke Katalinić nije (kao u 
negdašnjem tumačenju) apokaliptički 
monstrum -  sa unapred spremljenim 
mrežama kobi i uništenja. U borbi za 
svoje pravo i za dete, njoj kao da sam 
život -  malograđanski život -  nudi i 
pruža (demonski) i u ruke stavlja oružje. 
Slučaj sa vanbračnim detetom 
Kapetanovog posilnog, kao da joj 
sugeriše mogućnost da kod Adolfa 
razjari sumnju da njegova ćerka -  nije 
njegova. Negdašnje njegovo pismo u 
kome strahuje da ne poludi, ali još više: 
lakarevo upozorenje (»ne budite 
njegovo nepoverenje«) opet kao da joj 
van nje same -  neko daje sredstvo za 
borbu. Njoj -  tako -  postupno -  dol'aze 
zli naumi -  i nisu, dakle, rođeni u njoj -  
kao ženi. Njome je ovladala mržnja -  
ali je ona ostajala čovek.

Ovakvu koncepciju je Blaženka 
Katalinić ostvarila maestralno.

Međutim, novo tumačenje je, čini mi 
se, mnoge mogućnosti oduzelo silnom 
temperamentu Milivoja Živanovića. I 
Oca je sad daleko teže igrati -  negoli u 
doba Milorada Gavrilovića. A, ipak, 
uzdržano, Živanović je stvorio još jednu 
veiiku ulogu.

Po svojoj prirodi, njegov kapetan 
Adolf je čovek koji u tmurnu kuću -  
ženskog spiritizma -  zatucanog 
baptizma -  ideologije vojske spasa -  
unosi svežinu -  kako mu kaže Berta -  
kao kad se u prolećno jutro širom 
otvore prozori. Ali, za njega je (izvrsno 
dramski) to put u duševnu tamnicu, u 
pomračcnje uma, u katastrofu. -  
Konjički kapetan -  vojnik, on zapada u 
vlast svoje žene, svoje dadilje (koja se

prema njemu ponaša kao kad je bio 
mali); svoje tašte. Sve se te žene (po 
prirodnom nagonu) večito prema 
čoveku -  delimice -  ophode kao prema 
detetu -  biološki jače od njega -  i 
važnije. -  Iz tog kompleksa, kapetan se 
pokušava istrgnuti naukom. 
Spektroskopom proučava pale meteore 
i u njima utvrđuje tragove organskog 
života u svemiru. Žene to smatraju za 
ludilo, alhemiju, ^vetogrđe, za 
(baptističku) povredu svetih (nebeskih) 
tajni. A Lauri se čini da joj se, time, još i 
otrže; i udaljuje.

I u borbi koja nastaje, Adolf Milivoja 
Živanovića postaje nemoćan, tragično 
nemoćan -  kao dete, u rukama žena. -  
»Ali, veruj mi... pomozi mi!« ... -  »Ja 
sam kao ranjenik koji traži da ga 
ubiju«... I tako di’ži gledaoca u grcaju 
sve do navlačenja ludačke košulje.

Umetnički vrhunac ove predstave je 
(mislim) u tome što su Blaženka 
Katal^nić i Milivoje Živanović 
odstranili svu dehumanizaciju 
Strindberga, (koji je više vfeliki 
dramatičar -  negoli... veliki pisac) svu 
nordijsku hladnoću, polarne duševne 
mrakove, natprirodne razmere, ističući 
u ovom velikom dramatičaru -  i protiv 
samog Strindberga (kao pisca) -  
skrivenu toplinu, humanost, bilo života 
u sjajnoj dramatičnosti. Blaženka 
Katalinić i Milivoje Živanović su 
tumačili Adolfa i Lauru u strašnom 
dramskom sukobu -  ali i svesni koliko 
je to tužna patnja, koliko -  »ništa ne 
razumeju od života« -  i kao da -  zato -  
zlo (ne u njima -  nego izvan njih) vlada 
njihovim sudbinama, a oni vape za 
dobrim. I njihov dijalog u drugom činu 
je bio potresno veličanstven.
_U svome mraku, Adolf Milivoja 
Živanovića je domamljivao lepotu 
života:... »kao deca smo bili puni 
ideala, iluzija... A onda smo se 
probudili. Onaj što nas je probudio, bio 
je mesečar -  kao i mi.«

U poslednjim trenucima, posle sjajne i 
teške scene sa ćerkom -  Živanovićev 
Adolf je (kao u svojoj labuđoj pesmi) 
ugledao sebe kako korača s Laurom 
kroz brezovu šumu punu jagorčevine... I 
Petrarka kao da je tu, Milivojem 
Živanovićem, drugačije zazvučao i u 
Strindbergu.

Milivoje Živanović ima nešto
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specifično svoje -  svojstveno samo 
najsilnijim glumačkim 
temperamentima: pored 
mnemotehnike, pored pantćenja i u sebe 
utiošenja teksta uloge -  paralelno on u 
sebe urezuje neki nevidljivi notni sistem
-  što izgleaa nepojamno, nemogućno -  
što nije obuhvatljivo nikojom estetikom;
-  nekom nevidljivom kičicom i dletom 
on stvara u sebi -  sobom -  u ovoj živoj 
umetnosti, trajno i čudesno i tajnovito 
delo, -  sustvaralački s piscem (nekad ga 
i nadmašujući). I kao muzika (čak i 
posle tolikih drugih uloga -  sa istim 
postupkom) zabruji, uvek iznova, to 
delo; i namah g^ ponovo zahvata (kao 
p^esnika pred nlpisanom pesmom, kao 
vajara, kao slillara, kao muzičara) ona 
prapočetna eks'&za štvaralaštva.
Upravo tim stvaranjem -  (sasvim 
istovetnim kao kod muzičara, vajara, 
slikara, pesnika, romansijera) -  u 
Milivoju Živanoviću su moći da u sebi 
obuhvata sve ljude; i da se svije u 
svakom čoveku.

Da je Milivoje Živanović rođen u 
nekom »Velikom« narodu, on bi imao 
svetsku slavu. Po stvaralačkoj snazi i 
umetničkoj visini gluma Milivoja 
Živanovića, Raše Plaovića -  i tolikih 
drugih dOsegli su najistaknutije naše 
pesnike, muzičare, vajare, slikare. 
Dobrim delom su, u našem društvu, 
razbijene negdašnje zablude o glumcima 
koje su ih, još od Krmčije i Sintagmata, 
pratile kao prokletstvo. Ostaje nam još 
da Srpska akademija nauka i umetnosti 
potvrdi saznanje da je glumačko 
stvaranje potpuno ravnopravno svim 
ostalim umetnicima.

Akademija je izabrala za svoje članove 
nekoliko njih po tome što su pisali o 
glumcima. A mimoišla je one koji su bili 
podstrek i osnova tog pisanja; i viši i 
značajniji kao stvaraoci. U ovoj 
socijalističkoj zemlji, Akademija bi 
mogla ispraviti tu nepravdu i uvesti pod 
svoju kupolu i glumce kao što su Raša 
Plaović^ Milivoje Živanović, Mira 
Stupica, Marija Crnobori (i nekoliko 
drugih), da jednog dana (poput 
Molijera kome je smetalo -  pre 
nekoliko vekova -  da uđe međ 
francuske besmrtnike to što je... bio 
glumac) ne bi oni nedostajali Srpskoj 
akademiji nauka i umetnosti -  kao 
Molijer Francuskoj.

Izbor umetnika bio bi odavanje



pravde. I osećanje suštine glumačkog 
stvaranja. I nadoknada -  
»efermernosti«. Najzad, umetnicima 
glume koji ne pripadaju »Velikim« 
narodima -  da bi imali svetsku slavu -  
Akademija bi obezbedila slavu 
sopstvenog naroda, dražu od svih 
drugih.

Nadajmo se.
A dotle: -  Milivoju Živanoviću -  Laus

-  honor -  gloria!
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Kosta Spaić 
Scenski smisao Ranka 
Marinkovića
Viktor Starčić /  Karlo Bulić /  Rudolf 
Sabljić /  Nevenka Mikulić /  Branko 
Pleša

»Albatros« Ranka Marinkovića, 
izvrsnog noveliste sa prevashodnim 
osećanjem dramatičnog, jeste poetsko -  
satanističko -  bodlerovska drama -  sva 
u tekstu, sva u metafori, u 
nagoveštajima, rečima izvajana. -  Ona 
se odigrava na brodiću što se uzvitlava 
na nepogodi, »vrh gorskih ponora«
(kod Bodlera -  sur les gonffres amers) 
koji su u moru -  ... i u ljudima, i u 
dijaboličnoj pustoši, i u 
bodlerovsko-vagnerovskim transports 
de I’esprit et des sens. Uzgred budi 
rečeno, i sam Bodler je svoga Albatrosa 
doživeo na jednoj ovakvoj lađi, na putu 
za ostrvo Burbon, i inspirisan sličnim 
udesom kao i Ranko Marinković.

Brod se ljulja. Sirene. Neko je pao u 
vodu. Neko se utopio u buri. Neko se 
ubio.

U izvođenju ove drame (u 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu) 
reditelj Kosta Spaić je sjajno ostvario 
ovu poetsku viziju.

Vicinalni brodić, pučina, cinizam, 
Hrist i alkohol, revolver, Bodler i 
burdel, mit o zvezdanom poreklu, 
gvardijan i autonomaš (»Ja sam 
ultimo«), sveta šjora Keka i grbava 
Rohelina (O, santa Barbara) bekstvo na 
Mesec i kosmičko stajalište, Šopenhauer 
i Niče, i papagaj Zaratustra, lirik i 
orangutan, mravi, filistri, cvrčci, ptice, 
pesnici,... -  I opet brod koji se ljulja... 
»Ne bežimo od krvi« i »Ne ubij«... 
Nepogoda, kiša, luka, i sure zidine na 
ostrvu -  sve su to ovde -  isto kao i 
košmarni likovi -  elementi drame: i 
sama drama -  i deo njene suštine.

Kosta Spaić i Rudolf Sabljić (koji je 
dao scenografiju) potpuno su ostvarili 
dramu u ovim vizijama. -  Linije,

parabole, luci, spletovi metalnih 
opruga, -  paluba i salon u brodu sa 
sedištima kao mrtvačkim katafalcima -  
i sve na rotaciji koja se okreće, koja se i 
sama ljulja u buri. U pozadini, površina 
mora u vertikali, koja se opet, u 
trenucima, pretvara u plohu nirvane.

U nizu rešenja, Kosta Spaić je 
posvedočio fini i inteligentni smisao za 
moderno pozorište. Mislim da se izvrsne 
njegove postavke monologa ne samo po 
onom što je tu novo -  u starom -  i 
(z?ito) izvanredno smelo; i ne samo po 
maksimalnom razvijanju glume, već 
naročito po tome što je pravo 
otkrovenje kako treba igrati Ranka 
Marinkovića.

U najlepše partije ove predstave 
ubrojili bismo Viktora Starčića u ulozi 
Bonaventure. Starčić je -  sa Spaićem -  
apsolutno maestralno shvatio u čemu je 
realizam Ranka Marinkovića. Spolja, to 
je savršenstvo oživljenog lika: bezubi 
starac u sutani, s molitvenikom, 
mljeckanjem i limunom. Ali, taj 
realizam se ne zadržava na samom sebi. 
On, čak, prelazi u sopstvenu negaciju -  
kao takav se pretvarajući u simboliku 
jednog višeg i dijalektičkog značenja 
svoje stvarnosti. I Viktor Starčić -  u 
postupku za koji ne umem pronaći 
dovoljno hvale -  umetnički pruža, u isti 
mah, i ulogu, i sebe vidljivog kao 
stvaraoca -  poistovećujući se i s piscem 
i njegovom osnovnom zamišlju. Meni se 
čini da bi ova uloga Viktora Starčića 
mogla biti uzeta kao obrazac glume 
ovog doba.

U sličnom postupku -  iako možda ne 
istovetnom -  valja spomenuti Karla 
Bulića kao Zande Rote. Za nijansu više 
naglašajući spoljni realizam, Karlo 
Bulić je pravilnim umetničkim 
odnosom prema ulozi -  u gledaocu -  
izazvao saznanje stravičnosti jednog 
sveta. »Ni sva sreća u beleci«... Onako 
poluokrenut publici, njegovo fino 
postavljeno pitanje »Što vi mislite?« 
imalo je najpotpunije pozorišno 
zvučanje i smisao. I bio je nagrađen 
divnim apiauzom.

U ovom istom redu, istakli bismo i 
Nevenku Mikulić u ulozi Keke. Između 
ove dve uloge, ona je, odmereno i 
diskretno, postavila emotivnu liniju 
gradacije i reljefa.

Međutim, uloge Ciprijana 
Tamburiinca i Orne Popera ostavile su



nas u dilemi. Da li se u njima 
zgušnjavala slika jednog sveta u 
bodlerovsko-satanističkom odsevu? Da 
li je profesor Tamburlinac oličenje 
Albatrosa i pesnika »prognanog na 
zemlju« na kojoj mu »divovsko krilo 
smeta da se kreće«? Međutim, ako se -  
kao što to čini Branko Pleša -  
realistički, čak i sa ekspresionističkim 
podvlačenjem -  ovaj lik prikaže kao 
»morbidni dekadent«, »neurastenik«, 
»ekstravagantan«, »pun afektacije« -  
što on stvarno jeste -  onda se potpuno 
prenebregne da to što stvarno jeste nije 
dato kao »pravljenje lika« -  nego je 
osnova za scensku metaforu -  i viziju o 
Albatrosu -  kao antitezi očaju »gorkih 
ponora« -  kroz
bodlerovsko-vagnerovska »uznesenja 
duha i čula«.

A dragocenost ove predstave je, u 
celini, što je ovu
bodlerovsko-marinkovićevsku skoro 
neuhvatljivu viziju poput brodića što se 
ljulja u buri -  Spaić, čudesno, 
scensko-poetski, ostvario s finim 
cinizmom i inteligentnom jedva 
vidljivom unutarnjom groteskom.
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Desnica 
Tanhofer 
Ljestve Jakovljeve

»Ljestve Jakovljeve« su, van ikakva 
spora, po svojoj visokoj književnoj 
vrednosti, jedno od najznačajnijih dela 
naše dramske literature.

U dramaturškom smislu, »Ljestve 
Jakovljeve« imaju izuzetno snažne i 
sasvim zrele kvalitete. Zbivanja i 
problemi iz rata, na našim scenama su, 
obično, prikazivani »crno-belo«; 
uopšteno; tipizirano; -  idejno 
deklarativno (a ne kao umetnički i 
tragični sukob ideja i stavova); -  sve je 
to odvodilo u stil belih legendi što je 
(možda) bilo nužno, i neizbežno, ali 
sada već -  prevazideno. -  Vladan 
Desnica čitav rat daje u dramatici i 
košmaru jednog čoveka, koji postaje 
oličenje kao dramski lik fantastično 
konkretan, izazivajući bezbrojne 
sličnosti -  a, u isti mah, u finoj 
emotivnoj skali, sve opet usredsređujući 
u samom sebi kao doživljavanja, patnje, 
hrabrosti, dužnosti; i greha kao 
sopstvene kazne.

Desničin Jakov Pećina je predratni 
veliki intelektualac i pisac ogromne, 
zapanjujuće erudicije koja ide od 
reptilija, dinosaurusa, neandertalaca, 
od mitologije do kosmogonije i muzike 
Klaudija Monteverdija. I 
celog-takvog-sebe izlaže kao »ideološki 
manifest« napretka. On je steg i 
zastava- »u lijevim frazama po 
salonima«... U nokturnu 1941, on se 
(možda) seća Galicije; sve mu izgleda 
besmisleno (wird erschlossen... wird 
erschlossen) počev tako od 
marijaterezijanskih dana... » Wir waren 
untrennbar, man hat uns »Drei 
Musketiere« genannt«. »Krv i krv i krv
-  to je naša alfa i omega, epiteton za sve 
prilike« -  Ne, on je uvek bio

antibarbarus. -  Ne, on će, sad, sačuvati. 
svoju »progresivnu neutralnost«. -  
Međutim, u jednoj posebnoj košmarnoj 
kantileni na crti vlastitog stava 
»progresivne neutralnosti«, on, ipak, 
uočava da je to isto što i izdaja. U 
teškim snoviđenjima, on vidi sebe 
poistovećenog sa Majerom i pričinjava 
mu se kako Orljaka (man hat uns »Drei 
Musketiere«...) i celu njegovu porodicu 
predaje smrti (»naša alfa i omega«).
Dok je svuda oko njega »krv i krv i krv«
-  on konponira svoj Dnevnik (Ah, so! 
gratulieren!). I u utvarnim užasima 
priviđenja -  čini mu se da ga šturmfirer 
šamara; i da će ga mali Ognjen 
popljuvati...

No, sve je to san. Kao san Jakovljev u 
prvoj knjizi Mojsijevoj: »I usni, a to 
Ijestve stojahu na zemlji a vrhom ticahu 
u nebo... I gle, na vrhu stojaše Gospod i 
reče: i sjemena će tvojega biti kao praha 
na zemlji... i sačuvaću te kuda god pođeš 
i dovešću te natrag u ovu zemlju...« I 
slavu.

Desnica kao da je pošao za 
prauzorom, za Aristofanom, koji je na 
sceni izvodio svoje suvremenike. (Kad 
je to činio sa Sokratom, ovaj je došao 
na predstavu i stao prema glumcu koji 
ga je igrao: eto, sami ocenite da li sam 
to ja; i takav?)

U Jugoslovenskom dramskom 
pozorištu potpuno su ostvarili »Ljestve 
Jakovljeve« reditelj Tomislav Tanhofer i 
Nada Riznić, Joža Rutić, Viktor Starčić, 
Marija Crnobori i ostali.
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Soja Jovanović [1]
Anuj: Kolomba
Ljiljana Krstić /  Ljuba Tadić /  Olga 
Ivanović /  Olga Stanisavljević /  Vladimir 
Žedrinski /  Petar Veljković /  Danka 
Pavlović /  Dušan Jakšić /  Branko 
Đorđević /  Mihajlo Paskaljević /
Mihajlo Viktorović /  Vlastimir 
Stojiljković /  Nikola Milić /  Brana Anđelić
Početak Kolombe je na samom njenom 
završetku. Nisu li svi počeci »zanavek«
-  svojim trajanjem, svojim smislom, 
svojim bolom, svojim natkriljavanjem i 
svojom bezvremenošću -  uvek -  i -  na 
karaju...

A na početku komedije, čovek 
intenzivno doživi (i potom to traje sve i 
posle spuštanja zavese) neku daleku 
Francusku i sasvim bliski deo sebe koga 
nema: Pred jednim pariskim 
pozorištem, uveče, -  tiskanje sveta, 
deca, prodavačice, cilindri, krinolini, 
nečije veselje, i nečija briga -  i pahuljice 
snega -  sve nemo, bez reči, kao u 
nekom starom romanu Žana Rišpena u 
kome igraju mimeri, ili kao kod Zan Luj 
Baroa. I mladić, povijenih leđa, izdužen 
i mršav (Dušan Jakšić) sa verglom na 
kome je papagaj, svira i peva Plaisirs 
d’amour. Otvaraju se prozori i padaju 
novčići. A u pesmi vam bruji reč 
chagrin. Ne znate zašto, čak se protivite, 
ne date se, bunite se i pomalo vas je stid
-  i smejete se sebi -  ta pesmica vas 
nečim dalekim, promašenim, davnim 
(... sous les marronniers du 
Luxembourg) steže se srce i, kad pođete 
iz pozorišta, trči za vama ulicama i u 
sobi se smešta i seda kraj vas, i peva
(chagrin), i čujete (kao kod starog 
Rišpena) refren: elonlalerelonlala...

Režije Soje Jovanović su kod nas 
postale pojam spoljneg bljeska, 
uzvitlanosti i mašte koja se dotiče stvari 
i leti dalje, uživajući u samoj sebi. -  U 
režiji Kolombe, Soja Jovanović je taj 
»pojam« pretvorila u suvereno 
zagospodarivanje onim što hoće; a 
mislim da je to najlepši tenutak za 
jednog umetnika.

U svojoj poslednjoj režiji, Soja

Jovanović se sva usredsredila na 
najneposrednije obraćanje gledaočevoj 
emociji. Od starih loža i izvrsnog dekora 
Vladimira Žedrinskog; od svetlosti 
(Petar Veljković) koja živi i srasta s 
dramom (figure u dnu pozornice, ili 
pražni pijanino); od kostima Danke 
Pavlović do najmanjeg efekta -  sve služi 
tome da gledalac vidi jedan svet koji 
nosi sav kolorit i nerve jedne strane 
sredine i da ga -  takvog -  doživi kao 
svoj sopstveni.

U Kolombi je svet običnih ljudi 
prezasićen jednom starom civilizacijom
-  a, opet, mladih. Mladih -  jer su prošli 
kroz svu uzaludnost »velikih 
problema«, i detinjski se vratili na ono 
prvo i osnovno: na mala ljudska pitanja. 
Tolika iskustva su raskrstila s onim 
čemu čovek stremi: što su puke iluzije -  
i što nije stvarnost. (Liče tu po nečem na 
Grke iz doba Euripida). A ipak su, na 
svoj način, sentimentalni. Realisti, 
rugaju se svemu, sebi, životu, 
pesnicima, pozorištu. Odu do najtežeg 
cinizma -  kako je život odvratno ružan
-  pa šta? II avait un ’fois un pauvregars 
qui aimait celle qui ne l ’aimait pas. -  
Kao kod Rišpana, Žilijen je u svome 
srcu izmislio Kolombu -  koja nosi ime 
svetice. Snevao je da sa njom doživi 
starost. Ali Kolombe nema. Njegova 
mati, i brat, svi, međ tim kulisama, na 
toj pozornici, u tom pozorištu koje je i 
život i pozorište, dokazuju mu do 
očiglednosti da je nema; do ruganja. A 
on, ipak, veruje da ona postoji samo 
zato što je očima vidi živu pred sobom -  
u svome srcu.

I komedija se završava ...početkom.
Da li taj početak treba da znači kako je 
život, uprkos svem cinizmu -  lep; ili da 
bi sve bilo divnije kad bi se -  završavalo 
početkom; ili da je (u stvari) početak i 
kraj svemu; ili da se »zanavek« 
trenutak pretvara u nešto što 
bezvremeno natkrili kraj? -  Ne znam.

Tu, dakle, običnu priču iz francuskih 
šansona (kad se otvaraju prozori i 
padaju novčići) umetnici Beogradskog 
dramskog pozorišta i Soja Jovanović 
dali su u sasvim francuskom 
raspoloženju. I čini mi se da smo retko 
kad na našim pozornicama osetili 
ovako potpunu francusku klimu. -  
Publika se smeje kao da gleda vodvilj. 
Onda se zamisli -  kao da je neko 
zagledao pravo u dušu čoveka. Učini joj

se da sve to i nije mnogo važno. A -  
potom da jeste. Veselo je; i tužno je. 
Zivot je ružan. Ali -  i strašno lep. Ili je 
sve to samo pozorište? Ili je sam život 
pozorište?... Omađijavanje. -  Svejedno. 
U ovoj predstavi koja će -  
pretpostavljam -  dugo privlačiti publiku
-  glumci Beogradskog dramskog 
pozorišta su se prikazali u svoj svojoj 
umetničkoj zrelosti.

Ljiljana Krstić je u ulozi velike 
glumice Gdje Aleksandre bila sasvim 
njoj ravna. U Ljiljani Krstić su živele 
sve stare Sare Bernar i Mistengete koje
-  i u »stotim godinama« igraju mlade 
devojke... iako ih (dotle ništa od 
reumatizma ne osećajući ponesene 
čarima glume) kad zavesa padne, steže 
išijas, uzimaju »valerijanu« i zavijaju se 
pledovima. Za Gdju Aleksandru 
Ljiljane Krstić život je gluma. I ona 
uvek igra -  a ne zna da li daje sebe ili se 
ruga drugima; ili je sve dejstvo droga. U 
trinaestoj godini je počela u Foli 
Beržeru. Naučila je šta je život u tom 
svetu - :  i sveti mu se. Bez uzbuđenja 
govori stihove -  koji uzbuđuju. Ali se 
jako uzbuđuje zbog berzanskih papira. 
Ljiljana Krstić je, odista, u punom 
smisli stvorila veliku ulogu. Od početka 
do kraja. Uzmite koji bio detalj: recimo, 
kad sedi, podnimljena pred probu: -  
»Okrenite se. Brzo, brzo... Šta, ne znate 
gde su vam noge?«

Olga Stanisavljević je bila detinjski 
realna Kolomba. A Ljuba Tadić Žilijen 
s nečim divno, preosetljivo, inteligentno 
iskidanim - :  pozavideo bi mu Baro. Pa 
smešni likovi Branka Đorđevića 
(glumac di Barta), M. Paskaljević (»mili 
pesnik... član AkademijetT) i M. 
Viktorović (direktor pozorišta); -  i 
tragični P. Laković (La Siret) -  kao da 
je nosio deo Molijerovog bola. -  Olga 
Ivanović do neverovatnosti, čudesna, 
potpuno živa i prava garderoberka. I 
Vlastimir Stojiljković kao Arman. I 
Nikola Milić: meni su se, priznajem, 
jako dopali njegovi vrlo plastični i 
tipično francuski razuzdani pokreti kad 
ga Žilijen zgrabi za gušu. Brana Anđelić 
i još jednom -  Dušan Jakšić kao ulični 
pevač... E-lo-Ia-ler-e-lor-la-la...
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Soja Jovanović 12]
Dobri čovek iz Sečuana
Olivera Marković/Vlastimir 
Stojiljković/Vladimir Žedrinski/Danka 
Pavlović

Dva savremena pesnika su prešla preko 
scene Beogradskog dramskog pozorišta. 
I ta dva pesnika su nam -  poetski i 
nerealno -  otkrili realni svet modernog 
čoveka. Jedno je bio Samjuel Beket (U 
očekivanju Godoa); drugi, Bert Breht 
(Dobri čovek iz Sečuana). Prvi je 
...»skinut s repertoara pred premijeru 
zbog destruktivnih misli«! (Gospode 
savaote! zar umetnički savet sve nas koji 
volimo pozorište smatra tako nezrelim, 
tako maloletnim da se prema nama 
mora ophoditi kao Arnolf iz Molijera?)

Poezija je -  nekad -  imala svoje 
carstvo i na sceni. Dramatičar je bio 
pesnik. (Nije li Šekspir pre svega 
pesnik?) Potom se dramatičar 
preobraćao u političara, u sociologa, u 
konferansijea, u tribuna, u »majstora 
zapleta«, u propovednika. Pesnik i 
dramatičar su postali dva odvojena 
pojma.

Breht, Lorka, Beket, Jonesko, ponovo 
postaju dramatičari-pesnici.

Samo, stari pesnik-dramatičar se 
držao (više-manje) »zakona 
dramaturgije«. Breht ih zanemaruje; i 
drži se svojih sopstvenih. Pozorište je 
kretalo napred, odmicalo s vremenom i 
udaljavalo se od zakona. Dramatičari 
nepesnici su (sem nekoliko izuzetaka) 
uglavnom zaostajali. Pozorište je do 
čudesnih međa razmicalo svoje moći. I 
nije imalo dovoljno pisaca koji bi išli 
ukorak s njim.

Reditelj Soja Jovanović je visokim 
umetničkim smislom ostvarila upravo 
sažimanje moderne scenske čari 
svetlosti, muzike, boja, ritam brzih 
promena i moderne poezije. U Sečuan 
Vladimira Žedrinskog -  u njegov 
Sečuan u kome nema ničeg realističnog

-  čovek kao da otputuje i kao da u 
njemu realno živi i diše; a sa tim 
putovanjem u Kinu, kao da se taj 
nepoznati grad vraća gledaocu i dolazi 
mu i približava se i postaje čitav jedan 
svet. Najminimalnijim sredstvima, 
Žedrinsici je -  kongenijalno Brehtu -  
dao i malu trafiku, i fabriku u šupama, i 
one koji u njima rade i koji -  kao igra 
senki -  izrastaju do stravičnosti i jeze; i 
onaj gradski park -  sa dva panoa i 
nekoliko senki drveta, i konopcem Jan 
Suna koji želi da se obesi, i sa 
prostitutkama, jadnicama: -  u 
osvetlenju tih panoa i senki, čovek oseti 
kako mu se srce grči i kako ga zahvata 
neki nemi bol. Pa onda nastaje mir, 
stišavanje i, samim tim bojama, dolebdi 
nada, i neko rešenje u sebi samom, i 
doživi se neka životna lepota u tim 
sitnicama: što kiša (recimo) pada i što je 
osećamo a ne vidimo je, i u tim 
kišobranima što titraju na panoima.

Danka Pavlović-Mitrović je -  
kostimima -  dala bedu i ironiju; i 
postigla je brehtovsko 
»delokalizovanje«: -  ne događa se ovo 
u Kini, građani, već negde -  u svetu. A 
Lj. Pavlović je dosegnuo apsolutnu 
majstoriju scenske tehnike: »bogovi« 
se, u oblacima, pojave u ovalima na 
gornjem levom uglu zavese (kao da im 
se sam Euripid ruga!) da bi, na kraju, -  
odleteli u vazduh. U snopovima žutih, 
zelenih, plavih, belih, crvenih boja bilo 
je tuge i cinizma i nade; a u plavetnim 
odsjajima na žutoj zavesi od trske prave 
Brehtove poezije.

A ta poezija Dobrog čoveka iz 
Sečuana je, odista, neobično čudna. U 
njoj su »bogovi«, sirotinja, moćnici, 
beda, prostitutke, piloti, avioni, 
tenkovske kolone, sudovi, pravda, 
drveta, senke, kiše, nepesnički govor. I, 
opet, ničega od toga -  stvarno -  nema. 
Jer to su samo simboli, jer su to samo 
znaci za ljudski gnev, za cinizam, za 
humanost, za očaj, za nadu, za ironiju, 
za bezizlaznost, za ruganje, za strasnu 
veru, za neodgonetku i za rešenje, za 
rugobu i za lepotu. Za emociju čoveka 
koji je tragično zbunjen pred onim što 
on jeste i pred onim što on nije, u 
magnovenju što izmiče kao nestvarnost. 
To je poezija koja se podsmeva poeziji -  
a ipak je čista poezija. U stvari, ona se -  
jer reči ne bivaju same sebi cilj, već 
postaju instrument -  doživljavaju kao

muzika: predstave se nagoveštavaju ali 
svako od nas ih (njenim brujanjem) u 
samom sebi otkriva, nalazi, uobličava... 
Drugim rečima, gledalac postaje aktivni 
činilac -  što je i najveća počast koja mu 
se može odati.

Takvu jednu poeziju je ovaplotila 
Olivera Marković u dvostrukoj ulozi 
Šen-Te i Šuj-Ta. Sva bezazlena kao 
mala prostitutka Šen-Te, ona je primila 
»bogove« koje niko nije hteo. Ali je 
začuđena i pitanja postavlja o njihovim 
zapovestima: Divno bi bilo kad bi Ijudi 
bili dobri; i život lep, ali kako biti dobar 
kad je »život skup«, a »bogovi ne silaze 
na pijacu«. Bogovi su prenoćili u sobi 
prostitutke i dali joj novac. (Teško će taj 
izdatak oni pravdati »tamo gore«; a 
bogovi i nemaju šta »da se interesuju za 
privredu«, oni su sišli odnekle da samo 
nađu dobrog čoveka!). Otvorila je 
trafiku mala Šen-Te. Tad se zgranula 
pred tim kako izgleda -  »taj vaš svet«. 
Svi očajnici iz Žute ulice sjatili su se u 
njenu sobicu. Oni su bez prijatelja i bez 
prenoćišta. Kako se tu može reći ne? 
Milost bogova? Šen-Te je dobra prema 
tim ljudima. Ali su oni svi zli, oni 
uništavaju jedni druge, oni se mrze, oni 
se satiru, na nesreći drugih oni (pred 
moćrticima) stvaraju sebi dobit. I oni će 
i nju razneti, kao vuci. Doći će Jan Sun. 
Ona će ga spasti od konopca (njene 
noge nisu krive, je li, Jan Sune?) ali će 
njena trafika otići da bi on mogao da 
leti; upravo da bi se podmićivanjem, 
upropastio drugi neki pilot. A opet -  
ipak -  svi ti zli ljudi iz Žute ulice je 
obožavaju -  obožavaju u njoj dobroga 
čoveka - ;  taj prodavac ćilimova i 
njegova žena starica su dobri ljudi i daju 
joj -  njoj lakomislenoj -  200 srebrnih 
dolara; i Jan Sun je dobar: kad je kroz 
poderani njegov kaput videla zid -  
razumela je; kad je spazila njegove 
pocepane cipele -  zavolela ga je. Kakav 
je taj vaš svet? Mala dobra Sen-Te je 
upropašćena. Usto će dobiti i dete. Eto, 
zarad njega će ona sad postati kao 
tigrica i kao zver. (Ne, njeno dete ne 
sme tražiti hranu u kantama za otpatke). 
Preoteće duvan od sirotinje; neće vratiti 
onih 200 dolara; ispuniće blanko ček na 
10.000; Jan Sun će raditi kod nje; svi će 
imati da dirindže za nju, u njenoj 
fabrici. I svi će vapijati za dobrim 
čovekom Šen-Te, koja je sad u zlom 
Šuj-Taju. Optužili šu Šuj-Taja da je ubio
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Šen-Te. Ali on sebe nije ubio. Pred 
sudom bogova, Olivera Marković je 
ostvrila trenutak najvrhovnije glume: 
dobrog čoveka je uznela do 
najtragičnijeg ljudskog pitanja. Mi smo 
zaboravili na sliku, na svetiost, na 
dekor, na reči (jer nas je sve to i 
pripremalo za ovaj trenutak) i ostala je 
samo Šen-Te i njen vapaj. I taj vapaj se 
sav preneo u nas i zadrhtao suzama ove 
velike glumice. Nije li to i poetski 
odgovor?

Vlastimir Stojiljković i Rade Marković 
bili su izvrsni partneri Olivere 
Marković. Stojiljković je vanrednim 
glumačkim postupcima, cinizmom, 
grubošću, ali i vijonovskom poezijom, 
razotkrivao tragičnost i dobrotu 
probisveta. Rade Marković je isto tako 
snažno u Berberinu davao odvratnu 
grubost (»poštovanja dostojnog«) 
čoveka nad kojim zrači »anđeo Žute 
ulice«, i koji se u njemu razgaljuje i 
upinje da bude dobar -  da bi se (možda) 
dobrotom svojom koristio. Mihailo 
Paskaljević nam je prikazao brehtovsku 
rugobu bede i u isti mah tragiku koja 
podseća na Marmeladova. A Olga 
Ivanović, Mihailo Viktorović, Renata 
Ulmanski, Olga Stanisavljević -  sav 
brehtovski očaj. Istakli bismo Ljiljanu 
Krstić, Dobrilu Kostić, Tatjanu 
Lukjanovu, Duška Jakšića, M. Volića.

Predrag Dinulović [1]
Šekspir: Ukroćena goropad
Olivera Marković /  Rade Marković /  
dr Miian Bogdanović /  Stojan Čelić

Šekspirova »Ukroćena goropad« 
komponovana je (na jednu staru temu) 
življe i modernije od svega što je -  u 
razdoblju tri veica -  docnije napisano za 
scenu. Komedija počinje realističkim 

rizorima i živim ljudima iz 
ekspirovog doba i rodnog zavičaja: 

Kristofer Slaj (Krsta Lisac u 
majstorskom prevodu dr Milana 
Bogdanovića), krpač kotlova iz Barton 
Hita (u blizini Šekspirovog Stratforda 
odista postoji selo BARTON -  on -  the
-  Heath) napio se pošteno i neće da 
plati krčmarici Haket iz Binkota (u 
okolini Stratforda, zbilja postoji selo 
Vinkot u kome je -  kako je tvrdio S. Li
-  živela porodica Haket; i koje je bilo 
poznato po izvrsnom pivu!). Napio se, 
dakle, isvađao, potukao i zaspao -  kao 
mrtav. Da li je ono što posle toga 
nastaje -  Krsta Lisac sanjao? -  ili mu je 
to vaskrsavalo kao tuđ san? -  to Šekspir 
prepušta volji i mašti gledaočevoj... 
Naišao je, međutim, lord koji je bio u 
lovu, i, da bi napravio komediju, 
naredio da Krstu Lisca prenesu u njegov 
zamak i da se prema njemu, kad se 
probudi, ophode kao prema vlastelinu. 
Još se ta komedija nije završila, a 
pojavljuju se glumci i, za razonodu 
»spahije« (koji je tolike godine 
»prespavao«) počinju igru koja se zbiva 
na suprotnom kraju Evrope -  u Padovi, 
sa dekameronskim ličnostima koje su, 
Šekspirovom magijom (kod nas: 
režijom i glumom) postale živi ljudi.

Ovu komediju u komedijama -  i 
čitavu komediju koja je, ipak, samo 
komedija s Krstom Liscem (ili njegovo 
snoviđenje? -  ko bi ga znao?) -  reditelj 
Predrag Dinulović je postavio, u 
Beogradskom dramskom pozorištu, isto

toliko darovito koliko i izvanredno 
inteligentno. U ogromnom bogatstvu 
veseiih tonova, u raznovrsnosti tempa, u 
neverovatnim promenama (uverljivim 
do istinitosti) Dinulović je, u svojoj 
režijskoj kompoziciji, vispreno 
pronalazio i scenski izraz, i karakter i 
agogiku. Njegova predstava je bila i 
raspevana i razigrana, i radosna, i 
grandiozna, i laka, i con brio. A onda je
-  suvereno -  jedan karakter pretvarao u 
drugi; »strasno« (izlivi ljubavi Lučenca) 
reditelj je preobraćao u -  šaljivo, 
ismevačko, u scherzando. Dinulović 
nije (profesorski ograničeno i precizno 
»fino«) bežao ni od lakrdije, nego joj je, 
šekspirovski (»sve je u životu lakrdija 
sama«) i životno raspusno, davao maha, 
ali ju je, zato, natkriljivao blistavim 
sjajem poezije: uvek utkivajući u 
lakrdiju istinu i ljudski njen smisao. 
Reditelj je drukčije davao »glumce« 
kad se, prvi put (s renesansnom bukom) 
pojave, a, opet, drukčije kad oni 
otpočnu svoju glumu; da bi se, u 
njihovoj igri, kadikad, vratio na 
»histrionično«, »ijakulano« tumačenje 
mesta koje nije hteo da ispusti iz svojih 
ruku -  i iz svoje igre. Izvesne prizore je 
pretvorio u »uslovni spektakl«: u V 
sceni IV čina -  na putu -  Dinulović je 
Petručija, Katarinu i Grumija (logičnije 
nego u tekstu Hortenzija) »stavio na 
konje«. I to je bio jedan od najlepših 
trenutaka komedije.

Iluziju starog Šekspirovog pozorišta 
(pod vedrim nebom, bez dekora) 
Dinulović i Stojan Celić su nam -  
sasvim moderno (a ipak povezano sa 
drevnim dobom) -  domamljivali 
predstavom sa jednim mostom i 
stepenicama i sa natpisima (kao što je 
radio i sam Šekspir): »Ovo je dom 
Hortenzija«, »Dom Matista Majnole«. 
Najzad, Dinulović je umetnički rešio i 
ulogu Krste Lisca. Izvesni kritičari su 
smatrali da je Šekspir na njega bio 
»zaboravio«, jer se on, sem u uvodu, 
više ne pojavljuje. U stvari, možda je 
on, zajedno sa lordom i paževima pratio 
»predstavu« sedeći na onom balkonu 
što je bio u starom pozorištu iznad 
pozornice, sa njene zadnje strane. 
Dinulović ga je odveo u (svoju 
upravničku) ložu za kratko vreme; a 
onda ga sasvim povukao, da bi ga, pred 
kraj ponovno vratio. (I to je bilo jako 
pametno). Reditelj je, pred završetak,
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mogao izvesti prijatelje Krste Lisca iz 
Barton Hita... koji bi ga dozvali -  u 
stvarnost. Dinulović je našao bolje 
rešenje: Krsta Lisac je jednostavno 
prešao na scenu i izmešao se sa 
»glumcima« -  koji više to i nisu bili. 
Tako ništa nije pomutilo, ništa se nije 
uplelo u sveopštu dobru volju, i 
vedrinu, i radost i veselje životno, koji 
silno zahvate i publiku, pa kao da i ona 
sama -  sa Krstom Liscem -  pređe na 
pozornicu.

Olivera Marković i Rade Marković 
divno su odglumili (ovde je ta reč, čini 
mi se -  prava) Katarinu - :  džandrljivu, 
opaku, goru od Sokratove Ksantipe 
(koja, možda, i nije bila takva), bučnu 
kao »hujanje Jadranskog mora« -  ali i 
prokleto zanosna - ;  -  i Petručija: koji 
se nije plašio ni rike lavova, ni mora 
kad ga vetrovi uzvitlaju u buru, ni 
potopa, ni grmljavine na nebesima -  a 
da se boji »ženska jezika«... kad ga sve 
drugo na njoj mami. Pa tako sunce 
postaje -  mesec -  i starac -  devojka za 
udaju.

Umesto starinskog naravoučenija, 
Olivera Marković je stihove o 
pokornosti mužu (»glavi, čuvaru, 
gospodaru«) koji »izdržava ženu 
mučnim radom na kopnu i na moru, 
noću u buri, danju u studi« -  koji za sve 
to traži od nje samo -  »Ijubav, lepotu i... 
poslušnost« -  pametno dala kao -  šalu
-  kao još jednu komediju u ovim 
komedijama. I mada ti stihovi bukvalno 
znače jedno, ona je uspela da vam (a zar 
je mogućno da se,ovom tiradom,
Sekspir nije podsmevao svojim 
savremenicima -  glumački im se... 
približavajući?) kaže nešto sasvim 
drugo: jeste, »ukrotiti goropad« koja 
zagorčava život i po sebi je glupa 
besmislica -  u redu! Ali, ono o 
pokornosti i poslušnosti... e, pa to ne 
shvatite drugačije do kao... lakrdiju: jer 
bi pokornost postala nova besmislica 
pošto žena (baš zbog toga i biva) 
goropadnica i zagorčava život. A kakva 
bi onda smisla imala ova naša -  
radosna komedija?

Predrag Dinulović [2]
Ko je ubica? 
Agata Kristi: Mišolovka
Branka Mitić /  Mirjana Kodžić /  Đuza 
Stojiljković /  Žika Milenković /  Vera 
llić-Đukić /  Mića Tatić /  Ljuba Didić /  
Bata Paskaljević /  Dušan Stanić /  
Viadanka Đorđević /  Varteks Baronijan
Naša pozorišta su (i to je bilo sasvim 
razumljivo) imala predrasude protiv 
»kriminalne drame«. Međutim, kao što 
je, nekad, Beograđsko dramsko 
pozorište (a šteta je što se ono, kao 
takvo, izgubilo -  jer je bilo pojam u 
našem pozorišnom životu) razbijalo 
mnoga predubeđenja i šablone -  sada je 
Savremeno pozorište (a otkud uopšte 
može postojati pozorište koje ne bi bilo
-  savremeno?) -  inače već drugu 
godinu u fuzionoj krizi -  uzelo na sebe 
da nam Agatom Kristi razveje još jednu 
našu zabludu. Odista, ako se u 
kriminalnom komadu »ne traži ono što 
pružaju drugi žanrovi, može se u njemu 
naći sve ono što drugi rodovi ne mogu 
da pruže...«

Kao što ljubitelji kriminalnih romana 
(zamišljam kako ih obavezno čitaju 
noću, u polutami, stvarajući oko sebe 
tajnovitu atmosferu; a biće da i nije 
tako -  nego užarenih očiju, ututkani i 
šćućureni u naslonjači oni, 
zaboravljajući na sve oko sebe -  i u sebi 
svoje brige i patnje -  kao da i sami, i 
njihov lični ambijent odlete negde u 
tajanstvo) ne mogu da se odvoje od 
knjige -  i vi sedite u pozorištu i dva 
sata, u prenapregnutoj pažnji, 
posmatrate ličnosti od kojih svaka može 
biti -  ali i ne biti -  ubica. U stvari ste u 
potpunoj vlasti Agate Kristi i Predraga 
Dinulovića (jer je razrešenje isključivo u 
njihovim rukama) ali i ne osetite da ste, 
tako, i sami upali u mišolovku.

Agata Kristi je, izgleda tu, 
nenadmašna. A Dinulović je ni u čemu 
nije izneverio; iako su za njega postojale 
zamke da oda -  pre no što treba -  ko je 
(dođavola!) ubica. I pisac i reditelj su 
svemu ovome dodali dikensovsko

stradanje mališana i nebrigu onih 
kojima je dužnost da bde nad 
nesrećnom decom. I dikensovsku 
mećavu, snežne nanose koji zaveju sve 
puteve -  i mišolovku elemenata. -  U 
scenografiji Dušana Stanića -  ogroman 
prozor sav kao upereri prema nepogodi; 
vatra u ognjištu; ledene velike stepenice
-  i u sivim i crnim bojama na kostimima 
Vladanke Đorđević -  zima se pretvara u 
dramsku kategoriju -  kao akcija. Pored 
toga su tu i izvesna mentalna 
opterećenost, i male neizbežne 
sentimentalnosti i majstorski 
proporcionalni odnosi između ličnosti;
-  i zabavnost, i humor itd.

Reditelj Predrag Dinulović je vrlo
spretno ostvario sve kvalitete Agate 
Kristi, dodavši joj i svoje: sve 
oživljavajući sopstvenom scenskom 
zamišlju. Elemente kriminalne radnje'On 
je sprovodio dvojako. S jedne strane je 
isticao onu tipičnu zabavnost i jake 
efekte (krici; svetlošna dejstva; muzički 
akcenti Varteksa Baronijana). 
Mizanscenski je vrlo ukusno postavljao 
ličnosti jedne prema drugima. (Iako je u 
individualnom tumačenju glumaca 
kadikad dopuštao neiznalaženje . 
diskretnijih mimskih izražavanja).

S druge strane je te jake efekte (u 
ovom rodu neizbežne) ublažavao 
komikom i humorom, u tome 
održavajući finu meru. Takvim 
postupkom, režija je inteligentno, nad 
osnovicom kriminalnog romana, 
izradila scensku potku jedne prave 
komedije: kriminalni roman 
pretvarajući u komediju. »Ubica se 
zabavljao«... što ne mogu da ga otkriju: 
ali se zabavljao i gledalac. Niko stvar 
nije uzimao ozbiljno. Ali, isto tako, nije 
bilo nikog čija pažnja nije bila ozbiljno 
prenapregnuta: bez ičeg mučnog, 
pojačavajući maksimalno zabavnost.

Branka Mitić, vrlo prijatnom glumom, 
stvarala je i jake efekte, ali je i 
prećutkivala izvesne okolnosti (važne za 
tok istrage... i da, pre vremena, ne 
doznate ko je ubica) i vešto je prikrivala 
krivicu -  iako stvarno krivice i nema; i 
neki vapaj da sve zaboravi, i 
sentimentalnost pretvarala u srdačnost 
(»On je Džails!« -  ili odnos prema 
Renu). Mića Tatić i Ljuba Didić su 
izvrsno slili ozbiljnost u komiku -  time 
postajući sila kojom se kriminalni zaplet 
pretvara u komediju. Mirjana Kodžić je
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kao Gđa Bojl u nekoliko epizoda 
postigla ostvarenja koja idu u red 
najuspešnijih: osornost u tipično 
engleskom paradoksu -  nikome se ne 
nametnuti ali načinom koji je sam po 
sebi upravo nametljivost. Bata 
Paskaljević je (slučajnošću -  »sve se 
poklapa«) u Kristoferu Renu koji se, 
eto, ipak, »ne poklapa« sa starim, 
velikim neimarom novog Londona -  
posle velikog požara -  i katedrale sv. 
Pavla -  Wren (1767-1838) -  oličio 
mentalnu opterećenost i infantilnost -  
što su osobine i jedne i druge ličnosti 
(ne mogu odati ko je ta druga ličnost) i 
što je u toj tajanstvenoj osobi -  sasvim 
razumljivo, moralo ostati prigušeno. Jer 
se ponekad -  stvarno -  »ne može 
primetiti da je neko nenormalan«. -  
Zika Milenković je vrlo fascinantno 
zagonetnog majstora Metkafa pretvarao 
u sumnjivog. -  Vera Ilić-Đukić 
dikensovska Gca Kejsvel. Đuza 
Stojiljković, kao detektiv Troter, imao je 
izvanredno tešku ulogu, ali ju je (ne 
zaboravite na žanr!) sjajno rešio (hm -  
samo toliko mogu reći, jer biste na 
reprizu otišli znajući... ko je ubica i 
onda bi pisac ovih redova, delimice, bio 
ubica onog najlepšeg u ovoj predstavi): 

Dakle, ako vam prijatelji posavetuju (a 
u pravu ste što se nikada ne povodite za 
prokletim kritičarima) da pogledate 
»Mišolovku«, zamolite ih, zarad 
predstave, zarad ovog uspelog truda, i 
zarad vas samih, da vam nikako ne kažu
-  ko je ubica... (Gospode, pa to kao da
-  poput kakve društvene igre -  svi 
upadamo i van pozorišta, u ovu 
»zaveru« oko Agate Kristi i njene 
»Mišolovke«... Englezi su, kanda, u 
ovom pogledu, još sačuvali svoju sjajnu, 
već proverbijalnu osobinu ne mešanja 
u... tuđe tajne: zato se »Mišolovka« u 
Londonu daje već punih osam godina, 
iz večeri u veče).

dr Marko Fotez
Miodrag Naunović kao Molijerov 
Skapen
Branko Đorđević kao Argant
Jovan Jeremić u ulozi koju je igrao sam
Molijer

Posle premijere Skapenovih đavolija -  
24.5.1672. -  Molijer, koji je čovečanstvu 
pružio vedrinu i zdravi smeh, imao je 
godinu dana uoči smrti, da doživi još 
jednu gorčinu i da na nju više ne 
odgovori. A to što nije odgovorio, 
iskoristio je, nešto docnije niko drugi 
nego biskup Bosije, koji je divlje 
(nehrišćanski) hteo da mu se osveti što 
je »kužio uši hrišćana«. U smrti 
Molijerovoj biskup je video kaznu: » - 
potomstvo će« -  pisao je Bosije u 
svojim Maximes et reflexions sur ia 
comedie -  »doznati za kraj tog 
pesnika-glumca, koji je, igrajući svog 
Uobraženog bolesnika dobio poslednji 
nastup svoje bolesti od koje je umro 
nekoliko sati docnije, i tako neposredno 
prešao iz glumačke lakrdije, u kojima je 
ispustio svoju dušu, pred sud onoga koji 
je rekao: »Teško vama koji se smejete, 
jer ćete zaplakati«.

Molijera su napadali kruti biskupi, 
dvorjani, kritičari, smešne precioze, 
svet... otmen i od... bel esprit-a. Boalo ga 
je prekorevao, posle Skapenovih 
đavolija -  iako je visoko cenio njegov 
genij. Zamerio mu je što i suviše ugađa 
puku, što je, bez stida, Terancija 
združio s Tabarenom (starim 
lakrdijašem: Dans ce sac ridicule ou 
Scapin s’enveloppe (upravo 
l’enveloppe: Molijer je glumio Žeroma)
-  je  ne reconnais plus I'auteur du 
Misanthrope).

Uistinu, tačno je: Molijer je lik 
Skapena (i izvesne scene) uzeo iz 
Terencija. Ali je onu bufoneriju sa, 
džakom pozajmio od Tabarena. Iz jedne 
komedije Sirana de Beržeraka (Le 
pedant joue, 1645) izvukao je čitavu 
jednu scenu:»Što ga đavo nosi na galiju«!

Pri svem tom, Skapenove đavolije su 
genijalna »farsa«, puna lude komike, 
radosti, dobre volje, srećnih »udesa« i 
smešne igre sudbine, optimizma, 
zdravog narodnog veselja -  protkanog 
dubokom mudrošću i poznavanjem 
čoveka. Tako je Skapen nadživeo i svoje 
doba -  i svoje kritičare.

Takvog Skapena prikazalo je 
Beogradsko dramsko pozorište u 
izvrsnoj režiji dr Marka Foteza.

Skapenove đavolije napisane su u stilu 
comedia dell’Arte, i u mnogim 
scenama, i pored toga što je dat dijalog, 
kao da se oseća neka »praznina« koja 
treba da bude popunjena ad iibitum. U 
francuskom pozorištu postoji tradicija 
koja je osveštala izvesna »ubacivanja« 
(što su ih unosili u komediju Monroz, 
Renije, Koklen) tako da čak i dobar 
poznavalac Molijera ne može biti 
siguran da li se ta (već famozna) mesta 
nalaze u tekstu ili ne. Takvo je, recimo, 
ono kad Silvestar, preobražen u 
najmljenog ubicu (čin II, scena IX) pita 
Skapena da li je to Argant, a ovaj, 
prestravljen, odgovara (van teksta):
»Ne, ja, nisam ja, gospodine«. Tu je dr 
Marko Fotez našao, čini mi se, još bolje 
rešenje. On je ostavio Arganta da, bez 
reči, igra samo mimikom i pokretima 
(kao u tekstu).

U pogiedu improvizacionog karaktera 
komedije dell’Arte, dr Fotez je davao 
njenu formu na jedan potpuno moderan 
scenski način i uspevao da je, tako, 
približi shvatanjima današnjeg 
gledaoca. Iako sjajan poznavalac te 
vrste komedije, on je nije bukvalno 
presadio na novu scenu, već joj je 
sačuvao samo lepršavu formu (s punim 
opravdanjem u tekstu). I u 
nagoveštajima: na pozornici su gorele 
sveće u kandelabrima, onako kako je 
bina bila osvetljena u doba Molijera. 
Pozornica je bila izdeljena zavesama -  
koje su sami glumci navlačili i razvlačili
-  i time je, sa mostom u pozadini -  
scena bila »proširena«. Ali je, tim 
zavesama, dr Fotez, sa uspehom i 
inventivno, rešio ono pitanje, koje je 
već postalo poslovično, a na koje 
Molijer nije obraćao pažnju, nego je od 
nas zahtevao da smatramo kako je vrlo 
verovatno i mogućno: dva lica pred 
nama stoje jedan kraj drugog i govore -  
i mi ih vidimo i čujemo -  a te dve 
ličnosti se niti uzajamno vide -  niti čuju.
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S druge strane, režija dr Marka Foteza 
je pružija modernom gledaocu u svoj 
jasnosti i one prozore iz Molijera -  »tog 
filozofa koji je bio glumac« -  u kojima 
se, bez napora, shvatala i prošlost. I 
scene (Žeront-Skapen, Argant-Skapen) 
podignute do visine pravog Molijera 
koje su neposredno delovale svojom 
mudrošću koliko i komikom, svojom 
genijalnom snagom ucrtavanja likova -  
kao nešto i svagdašnje, i živo, i novo, i 
potpuno prisno savremenom gledaocu.

Branko Đorđević kao Argant stvorio 
je jednu od najboljih uloga na 
beogradskim scenama poslednjih 
godina. Argantova strast prema novcu, 
njegova tupost, njegovi zlatnici, njegovi 
planovi i kombinacije, našli su u 
Branku Đorđeviću, u njegovoj savršenoj 
mimici, grimasama, u pokretima, glasu, 
sa izrazito komičnom intonacijom, 
takvog tumača da je teško zamisliti boljeg.

Jovan Jeremić je glumio Žeronta -  
koga je, nekad, ostavljajući slavnu 
uspomenu, igrao sam Molijer. Jeremić 
ga je dao sa smišljenom ozbiljnošću, sa 
nekom skoro tragičnom notom, koja je 
baš time (kad ulazi u džak; i inače) 
isticala i podvlačila komiku.

Miodrag Naunović je stvorio Skapena 
živog, vedro, nasmejano, poletno, 
inteligentno. To je do danas, možda, 
najviši uspeh ovog izuzetno 
talentovanog mladog glumca pred 
kojima se otvaraju perspektive slave. -  
U komiku on je uklapao snagu duha -  i 
superiornost -  kojima se »sluge« daleko 
uznose izjiad »gospodara« i silno njima
-  zagospodaruju. Njegove 
improvizacije i imitacije drugih ličnosti 
i ono savršeno menjanje glasa bili su 
majstorstvo visokog stila. Gipko i 
inteligentno je prelazio iz scena klasično 
snažnih -  mudrošću i dubinom -  u one 
vesele lakrdijaške.

Jer je Boalo jasno uvideo: U 
Skapenovim đavolijama, jedan kraj 
drugog, stoje Terencije i Tabaren: 
mudrost u pravoj komici -  i opojno, 
razdragano veselje u bufoneriji.

Dr Marko Fotez i Miodrag Naunović 
dali su za pravo i Boalou -  ali, pre 
svega ostvarili i oživeli Molijera i njegov 
zdravi smeh. I mudrost i optimizam 
životnog narodnog poimanja -  i sve to 
pred današnjeg gledaoca izneli kao 
njegovo -  novo -  i sopstveno -  
doživljavanje.

Miroslav Belović
Šon O’Kejsi: Plug i zvezde
Milan Ajvaz /  Rahela Ferari /  Irena 
Koiesar /  Mija Aieksić /  Olja Grastić /  
Stojan Aranđelović /  Miodrag 
Radovanović /  Jovan Milićević /  Uroš 
Glovacki /  Slavko Simić /  Mlađa 
Veselinović /  Milenko Šerban /  Mira 
Glišić /  Veljko Marić /  Sonja Hlebšova
U milimetarskom razmeru, Šon O’Kejsi 
je izneo sudbinu svoje male zemlje 
Irske, o kojoj smo, iako nam je po 
patnjama vrlo bliska (uvek ludo 
zainteresovani »velikim« narodima) 
znali tako malo. -  U XII veku, Englezi 
osvajaju ovo ostrvo. Potom, preko 
Henrija VIII i Kromvela i redom sve 
docnije, počinje potpuno angliciziranje 
Iraca. Njihov keltsko-gaelički jezik se 
gubi potiskivan engleskim. (Kao Jevreji 
u Izraelu hebrejski, mnogi Irci su, u 
naše dane, tek imali da uče negda svoj 
maternji jezik). Sa angliciziranjem -  
naravno -  paralelno je išlo i 
preotimanje zemlje od strane engleskog 
plemstva. I svi plodovi su upućivani 
lordovima -  posednicima tuđe baštine 
koji su bezbrižno živeli u Engleskoj. U 
doba industrijske revolucije, Irci su 
radnička »sirotinja« i o njihovoj 
krajnjoj bedi pisao je Engels. 
Raseljavaju se preko mora i beže u 
Ameriku.

Jadna Irska O’Konela, Parnela,
Svifta, Šoa, Džemsa Džojsa (»Irska, o ti 
zeleni adidjaru srebrnoga mora« -  
Ulis), Beketa.

Irska istorija, kao i srpska, sva je u 
nizovima buna. Takva je bila i ova 
podignuta uskršnje nedelje 1916. i koja 
je osnova O’Kejsijeve drame. Grupa 
Sinn Fein (čita se Sin Fen i na 
gaeličkom jeziku znači »Mi sami«) 
proglasila je u Dablinu Republiku sa 
zastavom na kojoj su plug i zvezde. 
Englezi su poslali specijalnu policiju 
(Black -  and -  gans) a, potom, i vojsku. 
Ustanak je bio svirepo ugušen. Spaljeni 
su čitavi ustanički kvartovi. Streljan je 
veliki broj ljudi; među njima i Rodžer

Keizment koji je u Irsku došao 
nemačkom podmornicom da bi se 
stavio na čeio pokreta.

Ove događaje (koji podsećaju na ono 
što se događa u Aziji ili Africi; i što 
objašnjava sadašnje borbe u Severnoj 
Irskoj) Šon O’Kejsi je -  kao Sterija našu 
Četrdeset osmu u »Rodoljupcima« -  
dao kao »privatnu istoriju«. I -  
umetnički -  razmer je sada obrnut 
onom (milimetarskom) spomenutom na 
početku: ni u jednom političkom ili 
istorijskom traktatu, ni u jednom 
ogromnom, džinovskom, delu, nije tako 
sagledana sva Irska u svojim 
mikrokosmičkim patnjama kao u ovoj 
drami.

Kao na kakvoj gotskoj katedrali 
(teškoj od kamenih simbola znanja i 
tame, zabluda i praznoverica, herojstva 
i strave, humanosti i priviđenja, poleta i 
stropoštavanja) -  Plug i zvezde su čitav 
jedan tragični narod. Da bi -  umetnički
-  drama prerasla u ono uopšte i 
apsolutno ljudsko -  i postala oličenje 
svih naroda koji su nam najbliži i -  
sudbinski -  deo nas samih.

Po formi, Plug i zvezde su 
elizabetanska klasična, široka, 
kompleksna drama -  dovedena do 
najveće moderne gipkosti. Kao da su u 
njoj sažeti čitavi ljudski romani i likovi 
džojsovski sagledani u njihovoj 
totalnosti. Kao u Dedalusu u lavirintu. 
Sanglorians -  sang (krv), glory (slava), 
sanglots (grcaji) -  iz Finnegans Wake: -  
»Istorija to je košmar iz koga 
pokušavam da se prenem« (Ulis).

Zato se ličnosti, ovde, pretvaraju u 
nešto toliko opšte da, začasak, ostane 
samo velika freska sveta -  na kojoj se, 
ponovo, ponaosob, osenčavaju Ijudske 
tragedije.

Jednog trenutka je to teška, Irska, 
satira. U drugom, sve treperi od 
najlepše humanosti. Za svakom suzom
-  smeh. I u toj neopisivoj emotivnoj 
kompleksnosti, satira i humanost, smeh 
i suze, herojstvo i kukavičluk, 
prijateljstvo i sukobi, svađe i izmirenja 
fino se prožimaju ljudskom dramom.

Miroslav Belović, koji je sam i 
odabrao ovog O’Kajsija (što je i najbolji 
postupak u stvaranju repertoara) 
napravio je i predstavu koja je i lično 
njegov veliki umetnički uspeh -  kao što 
je i trijumf Jugoslovenskog dramskog 
pozorišta. Mladi reditelj sa izrazitim
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afinitetom za MHAT (ako se ne varam) 
ovom režijom je -  oslobođen od svakog 
dogmatizma -  i sam tražeći moderni 
izraz za ona velika dostignuća koja su 
mu i najbliža i uzor -  sagradio je jedno 
pozorišno delo sa koga čovek ponese 
utisak kao da je gledao MHAT u 
modernorn vidu. U tom smislu, ovo je 
jedna od najlepših predstava kod nas. (I
-  čisto pozorišno -  vredelo bi, baš u 
vezi s nedavnim gostovanjem 
hudožestvenika, opširnije se pozabaviti 
ovim postupkom).

Gluma, scenografija -  Milenko 
Šerban -  i kostimografija -  Mira Glišić
-  potpuno su u skladu sa ovom srećnom 
zamišlju Belovića da jedno od 
najvrhovnijih stvaranja u vremenu 
osveži, modernizuje i udahne nove 
svežine u tom stilu koji se kod nas 
pretvarao u puki dogmatizam i, slepim 
podražavanjem, upravo u svoju 
negaciju. Bez one 
realističko-naturalističke 
preopterećenosti, Šerban je, recimo, 
veoma upečatljivo dao malu irsku 
sredinu i jednu tešku ulicu u Dablinu. 
(Kao Grafton strit ili Eklsstrit). S druge 
strane, zvučni efekti -  Veljko Marić -  
bili su ne kopije nečeg 
»dokumentarnog«, već sasvim novi -  
zasnovani na najsuptilnijim i 
najtananijim postavkama (osveženim) 
Stanislavskog. Spokojstvo i mir na 
ulicama izraženo zvucima akordeona: 
da bi, potom, podsetili, u najtežim 
časovima ratničkih marševa, krikova, 
Tupererija -  na negdašnje spokojstvo i 
pretvorili se u tihu, jedva čujnu buru na 
dnu ljudskih duša. Isto onako kao što se 
provlači i ponavlja pesma »U Dablinu 
grada gde devojke znadu«...

U glumi, iscizeliranoj, ujednačenoj,. 
doživeli smo nekoliko sjajnih kreacija -  
Milan Ajvaz kao stolar Flater Gud: u 
apsolutnoj neposrednosti, sa silnom 
izražajnom gamom, i u najlepšoj sintezi 
irskog neobuzdanog temperamenta i 
onog opšteg, najosnovnijeg u svakom 
čoveku. Teško je zaboraviti kad u 
jednom sasvim komičnom stavu upravo 
na njemu osetite svu tragičnost Gđe 
Gogan, Nore ili Besi. -  Rahela Ferari 
kao nadničarka Gdje Gogan, u kojoj se 
susreću genijalno izvrsna komika i 
najplemenitiji i najprirodniji 
(betovenovski) patos tragičnog. -  
Nevenka Mikulić, pijana ulična

prodavačica Besi Bardžis, koja je 
protestant, (i čiji se sin, te iste 1916, bori 
u močvarama Flandrije na strani 
Engleza (sa kolonelom Brambelom i 
doktorom O’Gredijem) u sukobu sa 
svima (katolicima) i protiv buna -  da bi 
sve ljudski pružila onima sa kojima je 
bila u sukobu -  i da bi poginula od 
engleske puške (kao i toliki drugL.dok 
se, -  avaj -  njen sin...) -  zakriljujući 
malu Noru. -  Irena Kolesar, Nora, kao 
večiti krik iza svakog herojstva i koji, 
upravo, herojstvo uzdiže do onog što 
ono jeste: »Ubiće mi Džeka... Nijedna 
žena i majka -  dete i muža -  ne daje 
smrti...« 'I :  »Boje se da kažu da se 
boje« -  što Irena Kolesar izgovara kao 
sam vapaj života. I izvrsna Sonja 
Hlebšova kao Rozi Redmond. I Olja 
Grastić kao mala tuberkulozna Molzer.
-  Mija Aleksić sjajni Piter Flin. I Stojan 
Dečermić koji je vrlo inteligentno 
tumačio veoma tešku ulogu Malog. Pa 
Jovan Milićević, Uroš Glovacki, Stojan 
Aranđelović, Slavko Simić, Miodrag 
Radovanović, Mlađa Veselinović -  
šteta je (i griža savesti) što o ovim 
ulogama ne možemo pisati opširnije -  
kao što i zaslužuju.

Jer, u ovoj predstavi bi vredelo praviti 
analize mnogih scena koje spadaju u 
red najpotpunije i najbolje ostvarenih u 
našim pozorištima. Scena pred aktom-; 
ili one iz drugog čina koje izazivaju 
aplauz; ili u buni; ili ona kraj 
mrtvačkog kovčega u kome su dva 
deteta. I tako dalje.

Nekad smo sanjali kako bi izvesne 
filmove -  Enzejnštajnove i Čaplinove, 
Zolu Paula Munija i Livingstona 
Spensera Trasija -  trebalo -  poput 
starih Grka, davati kao narodne 
svetkovine. I da ne bude nikog ko ih ne 
bi video. Sa ove predstave smo poneli to 
isto snevanje: kad bi je svi videli... Jer 
koliko u elizabetanskim dramaturškim 
formama O’Kejsija ima onog najlepšeg 
od modernih asocijacija i svesti: mnogo 
se u svetu promenilo, on je sazreo -  ili 
sazreva -  ovakvim delima i ovakvom 
glumom - :  pa sudbina jednog 
potlačenog naroda (ma na kojoj 
geografskoj širini živeo) -  nekad 
usamljenog i nepoznatog -  sve više 
postaje pitanje savesti čitavog 
čovečanstva. I možda je to ono najlepše 
u ovom veku tolikih progresa.

1 Dve Irkinje su -  kao po ovom stavu male 
Nore -  dobile Nobelovu nagradu za mir 
1977: toje dosad najlepša, najljudskija, 
najveličanstvenija odluka Švedske 
akademije.
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Ognjenka Milićević [1]
Moderno nadgrađivanje 
proširivanje -  Sistema

Maja Čučković /  Slavka Jerinić /  
Miroslava Bobić /  Vuka Dunđerović /  
Milan Puzić /  Antonije Pejić /  Branislav 
Jerinić /  Dragomir Bojanić /  Bogić 
Bošković /  Rastko Tadić /  Momčilo 
Životić /  Rafail Blam /  Slobodan Jevtić /  
Mira Tasovac

Ognjenka Miličević je od Irkutske priče 
Alekseja Arbuzova, tipično ruske 
drame, stvorila u Narodnom pozorištu, 
predstavu koja se, po plemenitom 
ljudskom uzbuđenju, može porediti sa 
ostvarenjima hudožestvenika. Među 
rediteljima mlađe generacije; Ognjenka 
Milićević se po umetničkom poštenju i 
skromnosti, po studioznosti i 
sistematičnosti, najbolje razvijala.
Ovom režijom, ona je ušla u svoje zrelo 
umetničko stvaranje -  i zauzela mesto 
među našim riajistaknutijim rediteljima.

Izvrstan poznavalac ruske literature (i 
ne samo ruske), odličan prevodilac 
(prevela je, pored ostalog, nekoliko 
dragocenih dela iz teorije pozorišta) 
Ognjenka Milićević ne samo da oseća 
afinitet prema ruskom teatru, nego je i 
jedan od malobrojnih umetnika koji su 
ga stvaralački shvatili. Dugo vremena, 
kod nas se (recimo) Sistem primenjivao 
dogmatski i kopističko-mehanički : -  
samim tim -  izneveriteljski. 'Ognjenka 
Milićević uzima Sistem kao osnovicu, 
pa, osećajući tempo i psihu i 
doživljavanja i izmenjene asocijacije 
svoga vremena -  i obogaćujući ga (i 
nadgrađujući) iskustvima traganja za 
modernim izrazom od Brehta pa sve 
tamo do Method Acting i Elije Kazana
-  ona iz Stanislavskog izvlači ne 
teorijske dogme (nespojivo 
frojdističko-realističke) već ono što je u 
Stanislavskom bilo više od Sistema: 
stvaralačku suštinu kojom je MHAT 
postao jedno od najvrhunskijih 
pozorišta u istoriji. Ovom postupku, 
Ognjenka Milićević dodaje i brži ritam, 
zaustavljajući ga samo na čvornim 
punktovima da bi ih dublje izreljefirala. 
I mnogo življi redosled sekvenci.

U izvesnom umornom zamiranju u 
našim pozorištima i u sklonostima ka 
ljuljuškanjima na rutinama i šablonima, 
ovaj postupak Ognjenke Milićević 
označava osveženje, i novinu sažetu u 
stalno stremljenje ka usavršavanju, ne 
samo visokom sumom talenta nego i 
poletom i proširivanjem znanja.

Slavka Jerinić, Miroslava Bobić, Vuka 
Dunđerović, Milan Puzić, Antonije 
Pejić, Branislav Jerinić, Dragomir 
Bojanić, Bogić Bošković, Rastko Tadić, 
Momčilo Životić probudili su u nama 
one davnašnje dečačke ekstaze stvarane 
ruskom literaturom... Daleki Sibir. 
Proročanstvo Lomonosova. Irkutsk. 
Angara. Muzika što (neobjašnjivo) 
uzbuđuje (R. Blam) uzvihorena nad 
Bajkalom. A onda ljudi: čehovljevska 
bića koja su strasno verovala u bolji 
život (»...Kroz sto, kroz dvesta godina«)
-  i koja su, mnogo pre no što su želeli 
Čehov i Veršinjin, izmenila svet -  
ostajući isti. -  »Šta treba čoveku da 
bude srećan?« Šta je to sreća? Šta 
usamljenost? Ljubav? Ogromno 
ushićenje radom -  koje je u ruskoj psihi 
nazirano i sagledavano kao budućnost -  
i onda kad se (u prošlosti) govorilo o 
oblomovštini. Čežnja da se umanji 
ljudski jad (Serjogin: »Tvoju kćer ćemo 
uzeti iz doma, pa ćemo živeti utroje«. -  
Čitava smena radi da bi se, kad se 
Serjogin udavio, njegova plata 
isplaćivala Valji... iako je to, dođavola, 
protiv propisa). -  »Jadan ti je život«. 
Najzad, može li ikoji čovek ne biti 
potresen Larisinim rečima: »Meni su 
22. juna, u Minsku, svi izginuli...«

Pored već spomenutih umetnika, 
naročito treba istaći Maju Čučković. 
Ulogom Valje, ona se ponovo najavila

kao sasvim izuzetan talenat. Njeno 
pričanje Sergiju da ima devojčicu u 
domu, čudesan je umetnički podvig: 
kao da svim srcem želi da ga u to uveri;
-  a, u isti mah, gledaocu otkriva da to 
čini iz određenih namera... i da to nije 
istina. Ili njen razgovor s mrtvim 
Sergijem.

Scenografija S. Jevtića. Kostimi Mire 
Tasovac.

1 D o te mere da je  samo zato što je  u svojim 
dispozicijam a za Otela, Stanislavski zapisao 
da je... K ipar ... tursko ostrvo... kod nas se to
-  u pozorištu -  preuzimalo... iako je, u doba 
Otela, b ilo  ... venecijansko; pa u turskim 
otonsko otomansko, pa u engleskom -  
etnički pretežno grčko -  danas nezavisna 
republika.
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Ognjenka Milićević [2]
Dijalog sa Leonovim
Ne pomamna trojka -  već 
velelepne srebrne kočije 
stići će do cilja 
Dostojevski

U ponoć (posle predstave) izađe čovek
-  tužan. Sebe, svakako, želi ubediti da 
nije bio kadar mnogo štošta razumeti. 
Zato mu se -  režijom Ognjenke 
Milićević i igrom Ljubiše Jovanovića -  
čini kako čitavo gledalište postavlja 
pitanja samom Leonidu Leonovu... Kad 
bi se moglo odlebdeti iza velike peći i 
gledati ga, za pisaćim stolom, sa 
samovarom, nadnesenim nad 
rukopisima. Gledati. I ćutati.

Jer, svi smo sanjali o... zlatnim 
kočijama. Ne ovakvim kakvim se vozi 
Nikolaj Stjepanović Karejev. -  Ne. -  
Već kao na zvezdanom svodu -  za one 
koji su živeli o crnom hlebu.

...Neposredno posle završetka rata, 
1945, u nekom porušenom gradiću, na 
samoj liniji negdašnjeg fronta -  
hotelska soba. Krov prokišnjava. 
Hladna je i mračna kao ruševina. 
Napolju, kiša. Da li je, stvamo, u toj 
istoj sobi jednom prenoćio Ivan 
Grozni... (I ko je i šta je -  dovraga -  taj 
Ivan Grozni -  i šta bi trebalo da znače 
potsećanja na njega?).

Na putu za banju (...33zihtt> Ha 
K y p o p T ) -  y 3JiaTHHM KOM njaM a -  caaa 
je (K ao  K ypćpT H H K ) u tu sobu prispeo 
Nikolaj Stjepanovič Karejev; -  sa 
sinom. Pre dvadesetak godina, on je, u 
ovom mestu, zatražio ruku male Marje 
od njena oca činovnika sa 
bakenbardima. (Bilo je to, može biti, na 
priredbi Rahume, fakira). A onda je 
Karejev -  sam -  otišao na Pamir.
Postao slavan naučnik; geolog. Za 
vreme rata, on je pronalazio strategijske 
rude. Daleko od fronta. Sa sinom koji 
nije geolog -  već pravnik -  i trebalo je 
da brani socijalizam kao svi njegovi 
vršnjaci.

Hodnik hotelski je tcpao, pa su vrata 
od sobe ostala otvorena... Tako je 
ovamo banuo Berjoskin, u 
otadžbinskom ratu komandant 
gardijske tenkovske brigade -  
kontuzovan -  sada bivši pukovnik. I on 
je na proputovanju -  u susednoj 
hotelskoj sobi. A nedaleko odavde, u 
Marksovoj ulici, 22, bio je njegov dom. 
Sada je onamo samo zgarište -  i ispod 
njega čitava porodica. (A sam nije bio 
»stao na grobni lenger«).

»Zdravo, moja prva ljubavi! Zdravo, 
Rusijo!« -  govori on vetru i kiši.

Berjoskin, je svakako, čuo za slavnog 
Karejeva. Ali, zašto mu se stalno obraća 
sa: -  Druže umetniče?... Umetnik u 
snaiaženju: a sam zna šta čoveku nije 
potrebno (»zlatne kočije, dvorci... 
poštovanje robova«) -  a šta mu je 
neophodno...

U džepu Berjoskin nosi odvratno 
prsmo Sčelkanova, koji je kod njega bio 
kapetan u ratu -  u kome se sramno 
poneo.

A dole, u kafani, već nekoliko noći, 
veseli se sa kolhoznicima -  rat je svršen!
-  traktorista Maslov, koji je kod 
Berjoskina bi vodnik.

Na harmonici im svira -  (i dosta je od 
njih stvari podobijao!). Njeprjahin -  
mladi astronom koji je u ratu oslepeo.

Večeras se Karejev seća male Marje; a 
možda se, zbog nje, izložio opasnosti da 
se (pored svih preventivnih sredstava) 
prehladi u ovom polusrušenom 
hotelčiću. -  Ona je sada draga Marja 
Sergejevna, predsednik Gradskog 
odbora. I sve ponovo ima da podigne iz 
ruševina. Ona je i žena Ščelkanova, 
onog istog Ščelkanova čije porazno 
pismo Berjonskin nosi u džepu; i koji 
je direktor fabrike šibica što se teško 
pale -  zahvaljujući ogromnom 
otačastvenom strplienju.

Zbog tog pisma, Sčelkanov šalje svoju 
mladu ćerku (i ćerku Marje Sergejevne) 
u hotelsku sobu kod Berjoskina. ...Ta 
devojčica nosi stare čizme. A njen tatica
-  isti taj Ščerbakin -  kupuje nećaki 
madam Tabun Turkovske bele cipelice 
koje su kao labudovi. ...Razume se: i 
mladi Karejev, pravnik, sešče u zlatne 
kočije i, kao i otac, pre dvadeset godina, 
izgubiti se. Ščerbakin će pobeći avecia 
niece de madame Turkovski. A 
pukovnik Berjoskin će odvesti Timošu 
Njeprjahina koji je maloj Maši -  dok

još nije bio izgubio oči -  otkrivao 
zvezde. Berjoskin će ga odvesti na tri 
godine. Berjoskin zna zašto; iako neće 
da nam kaže.

Irena Jovanović je tanano ostvarila lik 
Marje Sergejevne, a Slavka Jerinić 
Maše. Strahinja Petrović i Dragoslav 
Ocokoljić vrlo ubedljivi kao Karejev i 
njegov sin. Divna Đoković je dobila 
aplauz na otvorenoj sceni kao madam 
Turkovska (...Fajunjin Zlatnih kočija). 
Joviša Vojnović je spretno povezao 
realizam izraza i smešno-tužnu satiričnu 
apstraktnost u liku Rahume fakira. 
Dragomir Bojanić je u liku slepog 
otkrivao prave leonovske akcente.

Ljubiša Jovanović je stvorio još jednu 
grandioznu ulogu. S perfektnim 
majstorstvom sugestivnosti kao da je -  
čudesno -  stalno pred gledaoce izvodio 
samog Leonida Leonova -  i uspevao 
da, u isti mah, oživi u svim tamnim 
tonovima dubokog doživljavanja -  kao 
kod Dostojevskog -  lik pukovnika 
Berjoskina i njegovu tugu.

Režija Ognjenke Milićević -  i gluma -  
otkrivali su nemerljivu moć pozorišta 
da, scenskim jezikom i slikama, 
paralelno, ostvare i dramu -  i, njome, 
samog Leonida Leonova izvedu pred 
gledaoce. Da bi oni -  u nemom dijalogu
-  prodrli do riajprisnijih osećanja 
njegovih; -  sličnih shvatanjima 
Saharova.
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Minja Dedić 
Silazak Orfeja
Olivera Marković /  Ljiijana Krstić /  
Rade Marković /  Bosiljka Boci /  Tatjana 
Lukjanova

Jedan motiv iz mitologije, Tenesi 
Vilijams je ukomponovao u sliku 
okruga Dve Reke, tamo negde između 
Misisipi i Tenesija, Memfisa i 
Nju-Orleansa (Inside U. S. A.)

Orfej je (po mitologiji) svojom 
muzikom raznežavao čak i divlje zveri. 
Kad je Euridiku, na dan venčanja s 
njim, ujela zmija, i kad je preminula, 
Orfej je, za njom, sišao u pakao. Svojom 
pesmom očarao je podzemna božanstva 
i ona su mu (milostivo) vratila ženu 
njegovu, neka je uzme i povede je u 
život -  pod uslovom: da se, odlazeći, ne 
osvrnc na tamni vilajet. Orfej je 
prekršio taj zahtev. Osvmuo se. I nikad 
više nije video Euridiku. Postao je 
turoban i izgubio dar pesme. 
Bahantkinje su ga zato raznele...

... Gitarista Val je (u drami Tenesi 
Vilijamsa »Silazak Orfeja«) stigao u 
neki američki gradić. Tu govore: 
»Crnče, ne čekaj zalazak sunca u ovom 
kraju«. Tu ljude psi rastražu žive.
Surova okrutnost. Bojkot. Kju -  kluks -  
klan. Linč. Spalili su Italijana, koji je, 
preko Karakasa, došao iz Palerma, i 
ognjem užegli njegov vinograd od koga 
je hteo da živi -  i voćnjake na severnoj 
obali Mesečevog Jezera. -  Mala Karol 
Katrir se pobunila. Našli su da je to -  
sablazan. I proterali su je -  u očajanju -  
pijanu. I Talbot je bežala od te 
stvarnosti i tražila svoju sopstvenu 
viziju. U pohlepi su svi postali jedni 
drugima mučitelji i mučeni. -  Predstava 
je završena. Majmun je mrtav... Da li je 
to (i ovde?) Orfej prekršio uslov: 
osvrnuo se, i sagledao šta je pravi 
pakao? I zauvek izgubio Euridiku.

U ovoj predstavi vrlo visokog ranga, 
Ljiljana Krstić, Olivera Marković, Rade

Marković, Bosiljka Boci ne samo da su 
impresivno ostvarili svoje uloge nego su 
ih dali u obrisima onoga što se sve više 
kristalizuje u naš moderni stil glume. 
Ljiljana Krstić je bila ledi Torens koju je 
napustio Dejvid Katrir kad je, »u svome 
telu osetila njegovo dete« i udala se za 
drugog koji joj je spalio oca. A na 
Čempresovom bregu je slušala kako 
mrtvaci ćućore: živi. Karol Katrir 
Olivere Marković (sa veoma izrazitom 
maskom) odista je obema rukama 
grabila život -  sve dok se ne polome 
prsti. A gitarista Val Radeta Markovića, 
sa spomenom na srebro školjke sa 
Ostrva Veštica, išao je za pticama koje 
su bez nogu i koje spavaju na vetru. Fini 
kontrapunkt u ovoj drami postavljala je 
Vi Talbot Tatjane Lukjanove -  
neshvatanjem šta je to sa ovim Ijudima 
kojima je htela pružiti drugačiju viziju -  
a sama je oslepela.

Reditelju Minji Dediću je ovo treća 
režija Viiijamsa. Silazak Orfeja je, po 
mom mišljenju, najbolje piščevo delo. A 
ova predstava je najuspelija Dedićeva 
režija Vilijamsa, koji je u Orfeju došao 
do svog najodređenijeg i najpotpunijeg 
izraza.Umesto ranijeg jeda (na ivici 
izmeđ naturalizma i bolećivosti)
Vilijams se uzdigao do humanizma; i 
zato do kritike jednog društva. Njegova 
gorčina je sad spiritualizovana satira. 
Njegova forma daleko rafiniranija s 
finim kontrapunktom i reljefnom 
asocijativnošću. Tenesi Vilijams se 
poslužio mitologijom da bi veoma 
uspešno zaoštravao njeno asocijativno 
dejstvo premeštanjem i reljefiranjem 
njenih pesničkih figura. Euridiku je 
ujela zmija. Kod Vilijamsa, Val nosi 
kaput od zmijske kože i zovu ga 
Zmijskim carem. Ne, ne silazi on u 
pakao, nego dolazi sa Ostrva Veštica -  a 
ipak je prekršio uslov, osvmuo se i 
ugledao -  pravi pakao. Val nije Orfej -  
on je samo gitarista lutalica, sa 
ukradenim satom na m ci; i sa mkama u 
tuđoj kasi. A, ipak, isticanjem onog 
dmgog pojma iz mitologije i Euridike u 
paklu -  on je Orfej -  asocijativno. Već 
ranije je izgubio Euridiku. I, turoban, u 
mraku, uzlude talambase saturnalija, u 
paklenoj jeki stvamosti, i bahanalijama, 
doživljava kraj -  mita.

I sve se uznosi do tragičnosti: jer, 
ustvari, ovde, čak, i nema Orfeja. I 
uopšte nema... Euridike. Sva bestelesna,

sva samo misao i zaključak, Euridika je, 
ipak, stalno prisutna u ovoj drami kao 
bezglasni vapaj za nečim ljudski 
izgubljenim.

Minja Dedić je do tančina proniknuo 
u finu materiju ove drame. A obrađivao 
je njen kontrapunkt i njenu 
asocijativnost: svetlostima i mrakom; 
izvlačenjem u gro-plan (gitara, 
telefonske žice; grana; zavesa) i 
zadržavao gledaoca tokom akcije i 
navodio ga na razmišljanja: sve što se 
zbiva na sceni prevršava svoje 
sopstvene granice realnosti i preobraća 
se u stravično grandioznu viziju satire. I 
iz poezije mita, ta vizija se pretvara u 
bol čovečiji. U patnju. Da bi se, divno 
produhovljeno, sve saželo u zabrinutost 
nad sudbinom sveta. U ovu plemenitu 
zabrinutost -  iz koje se rađaju 
nejsublimnije misli. I dela.
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Miljenko Maričić [1] 
Oslobođena žena -  i izlet u 
nebo
Radmila Radovanović: novi lik žene

Roman Grozdane Olujić je smela, drska 
proza: -  Minja Nikolić razotkriva sebe, 
ispovedno, u prvom licu jednine: 
»Provlačila sam svoju senku kroz senke 
drugih ljudi«. Ta ispovednost uzrasta do 
postavljanja problema, do suštinskih 
pitanja žene -  oslobođene žene -  koja 
oseća da su, u novim društvenim 
formama, stare predrasude i licemerja -  
okovi koji -  podjednako za čoveka kao 
i za ženu -  nastavljaju glupe iluzije, 
obmane, pretvaranja, laži, 
samoobmane, krize, sukobe i nesreće. 
Ima od tih nesreća nečeg od sipanja 
sode u oči iz nekadašnje male, banalne, 
kriminalne rubrike. Međutim, dok su 
socijalni i ekonomski problemi rešavani 
revolucionarno, ova pitanja ljudskog 
svagdašnjeg i osećajnog života, još 
dubljeg unutrašnjeg preobražaja, dobila 
su tek samo nove pravne forme. 
Socrealizam se, daltonistički, oglušio: 
iako bi se baš u ovim ljudskim 
problemima očitovala revolucionarna 
uloga umetnosti. Poete i danas, kad 
pevaju o ljubavi -  ili padaju u smešne 
gluposti i žene uzimaju isključivo kao 
predmet svog sladostrašća -  ili je 
tretiraju kao Cvijetu Zuzorić, Beatriču, 
Lauru -  ili Dulčineju; pa i takav pesnik 
kao što je Oskar Davičo, smislio je 
(glupu) reč »ravnopravka«.

Minja Nikolić u romanu Grozdane 
Olujić sadrži u sebi delić onoga što je 
već bilo kod žene u Euripidu. Kod 
pesnikinje Safo. Kod Eme Bovari: » -  
naslađivala se ljubavlju... bez 
nespokojstva, bez stida«... Kod Ane 
Karenjine (s kakvim je uzbuđenjem 
Tolstoj opisivao pad konja Vronskoga 
na trkama: -  kako je, umetnički sjajno, 
ali hladno i škrto (»Preljubu ne stvori!«

-  u to je Tolstoj duboko verovao) dao 
Anino samoubistvo. Kao neizbežnost: 
»Gospode, oprosti mi za sve«...)

Ali, Minja Nikolić podseća na neku 
vrstu ženskog Pečorina. I na spise 
Bebela i drugarice Kolontaj. -  
Uglavnom su ljudi pisali o ljubavi žena. 
Minja o njoj govori sama -  kao žena -  i 
na nju gleda iz sopstvenog ugla: »... dok 
su se oči stranih ljudi besmisleno lepile 
za moje«. I ona se ponaša -  u svemu - .  
upravo tako kao i svaki mladić -  njen 
vršnjak -  a, ipak, vrlo ženstveno. Takva 
jedna žena -  Safo -  morala je, pre 
dvadeset i nekoliko vekova, da se baci 
sa stene u more. Zbog takve jedne žene 
je Flober imao da sedne na optuženičku 
klupu. I da, u naše dane, Erskin 
Koldvel bude izveden pred sud -  zbog 
povrede javnog morala kao i Bodler i 
Flober -  nekad.

Reditelj Miljenko Maričić koga 
zaokupljaju problemi života, napravio 
je scensku adaptaciju ovog romana 
Grozdane Olujić. Njemu se (razume se) 
isprečavale grdne teškoće. U romanu 
jedna žena govori u prvom licu jednine. 
Ali je nevidljiva, skrivena iza stranica 
knjige. Njena ispovest, ali i zablude, 
nesagledavanja, njeno rasađivanje 
jednog sasvim posebnog problema 
(poput Kristijane Rošfor) međ pečurke 
Hirošime i Nevade -  to je ne samo 
njena lična stvar, već je to izvlačenje 
njena lika. I jedna mala lepota je i u 
tome što ta mlada devojka ne vidi u 
čemu je stvar. -  Na sceni, pak, Minja 
Nikolić izlazi pred nekoliko stotina 
ljudi. Hoće li biti, i pred njima, isto tako 
otvorena? U romanu, ona govori u 
prvom licu jednine i svi likovi su njeni 
lični doživljaji. Na sceni, oni se otržu iz 
njene svesti -  i nezavisno od nje se 
olikovljuju. Neubedljiva teza (i 
sužavajuća) da je Minja takva kakva je... 
zbog rata koji je prošao -  i zbog onog 
koji može da dođe (iako je Minja, inače, 
cinična i neosetljiva i traži svoja prava) 
u drami predstavlja opasnost da se (sa 
svim ubistvima, močvarama, 
leukemijama) pretvori u beživotnu 
patetiku Dušana Vasiljeva. Pored ovog 
zanimljivog problema po sebi -  on se na 
sceni mora Qd ispovednog -  preobraziti 
u dramski postavljen, čisto i 
jednostavno. Bez ispreplitanja i 
romansijerskih digresija o pacifizmu 
(recimo) koji podseća na Ame

enchantee Romen Rolana (Pacifizam za 
pederaste da bi se sparivali u Ženevi, 
dok zdravi mladići ginu na Somi, u 
iluziji da daju živote za »Veliku stvar«). 
Međutim, nelogično je da se cinici i 
malodušni i ravnodušni i očajni i oni 
koji svoje strasti stavljaju iznad svega -  
bore za mir. Protiv rata vojuju jaki, 
hrabri i zdravi. Neubedljivo je jedan 
normalni n^gon žene za punom 
ravnopravnošću (iskonskiju od svih 
ratova) tumačiti njenom skrhanošću u 
ratu. Zar se Minjina pobuna ne može 
sagledati i kroz njenu oskudicu, kroz 
lišavanje (koja raspaljuju prohteve) i 
kroz njenu stipendiju od 5000 dinara.

Pri svemu tom, sa svim ovim 
opterećenjima, imponuje smelost 
Grozdane Olujić da progovori 
otvoreno; da bez zazora prikaže ženu 
koja nije ni Beatriča ni Dulčineja, ni 
»ravnopravka«; da otkrije jedan nov 
tip i da načne jedan problem (čak i kad 
ga je razglobljavala pogrešnim 
premisama).

U ovoj belešci, koja je umesto 
pozorišnog prikaza, nećemo se 
zadržavati na glumi. Bilo je veoma teško 
krokije iz Minjine svesti i ilustracije 
romansijerske vizije pretvoriti u 
potpune scenske likove. Pri svem tom, 
Radmila Radovanović je, stvarajući 
ulogu Minje, napravila jedan od 
najizrazitijih naših modernih likova.

Može se čovek ne slagati sa izvesnim 
dopisivanjima reditelja Maričića.
Možda bi bilo bolje da se nije povodio 
za stavom kojim se smelost u 
postavljanju pitanja žene -  opravdavala
-  ratom. U umetničkom smislu, to je 
bacanje sa stene u more -  kao Safo).

Međutim, reditelj Miljenko Maričić, 
uprkos svim preprekama -  uspeo je da
-  u zajednici sa Radmilom 
Radovanović i Grozdanom Olujić, 
impresivno stvori jedan novi tip 
moderne žene kakav se do sad nije 
sretao i da otvori pitanje i postavi 
problem kakav se nije iznosio na scenu. 
Taj problem se ne rešava lako. Maričić 
je bio svestan da je revolucionarno u 
pozorištu i u literaturi načinjanje pitanja 
koja zadiru u intlmni život čoveka -  
smelo i b.ez predrasuda, onako kako to 
čini Grozdana Olujić. Nekada se (u 
mladićkim snovima) daleko više 
razmišljalo (i čitao se Bebel i drugarica 
Kolontaj) nego danas. A u raspravljanju
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se jedino mogu otvarati nove 
perspektive razumnijih odnosa između 
čoveka i žene. I to je važnije od 
umetničkih i literarnih vrednosti. (Kako 
se kalio čelik -  nije velika umetnost -  
ali je bio presudno opredeljenje tolikih 
mladih ljudi. Pa Bovari -  divno 
napisana -  nije moderan rom an: a ipak 
je njime razbijana ukalupljenost 
predrasudama).

Vrednost ove predstave je, dakle: 
otvaranje novog pitanja žene -  i, njome, 
rešavanje problema: žena koja je, 
svojim radom, i društveno i ekonomski, 
postala -  čovek, nezavisan i 
ravnopravan. Jer, više nije vreme da 
Safo skače sa Leukatske stene. A 
Kasacioni sud u Parizu, 31. maja 1949, 
poništio je presudu -  posle 92 godine -  
kojom je Bodler bio kažnjen zbog -  
»zlokobnog dejstva ideja koje pruža 
čitaocu i koje nužno odvode u 
rasplamsavanje čula, surovim 
realizmom koji vređa stid«...

Ovom postavkom, Maričić je iskazao ne 
samo svoja rediteljska superiorna 
svojstva -  nego i udeo režije u 
pozorišnom prestvaranju jednog 
književnog dela. -  U tom pogledu, 
kritika je ostala dužna Maričiću: u 
jednoj celovečernjoj predstavi u Ateljeu 
212, on je, sa jednom talentovanom 
studentkinjom svoje klase (Sonjom 
Jauković) prikazao »Gospođu 
ministarku: kaleidoskopski -  i kao 
komičnu ličnost -  i tragičnu -  i predmet 
satire -  grotesku -  u svim moralnim 
značenjima i varijacijama. Iz Nušića 
(maestralna) izvlačeći ono što je njegova 
skrivena bitnost. ‘

Miljenko Maričić [2]
Dobri vojnik Švejk
Ratko Sarić /  Mirjana Đačić /  Ljuba 
Didić /  Žarko Joković /  Eugen Verber

Reditelj Milenko Maričić napravio je 
<Jramatizaciju Hašekovog romana i, kao 
gost, postavio je na sceni u Nišu. Bez 
rezerve bi se moglo reći da je to dosad 
najuspelije Švejkovo pozorišno 
oživljavanje. Maričićev postupak je 
izvanredno zanimljiv. On je čitao 
Hašeka doživljavajući njegov roman 
kao reditelj; čitao ga je, dakle, sa 
scenskim viđenjima i čisto pozorišnim 
refleksijama. To svoje scensko 
sagledavanje on je ostvario bez ostatka 
u dramatizaciji. Drugim rečima, on je 
stvaralački književnost preobratio u 
jednu drugu umetnost -  u sjajno pozorište.

Tako je potpuno sačuvao lik Švejkov i 
smisao i život romana, i njegov tempo i 
svaku nijansu onoga što čovek doživi 
nadnesen nad knjigom. To nije 
mehaničko ilustrovanje nekolikih 
epizoda: izuzetno darovito, Maričić je 
stvorio roman doživljen scenskim 
elementima.

Estetski, -  kad izađete iz pozorišta -  vi 
više ne znate živi li to u vama Švejk zato 
što ste čitali roman -  ili zato što ste ga 
doživeli u pozorištu. Jer je sada u vašoj 
svesti potpuni lik Švejkov. Još zvoni 
smeh. A ispod njega i iznad njega, 
uznosi se čovek sam suprotstavljen 
carstvu Habzburga, papskoj crkvi, 
ratovima, čitavom srednjem veku.
Isprva je taj mali čovek, naizgled, 
luckast, bezazlen a opet snalažljiv, i 
izgleda sitan i smešan prema 
predstavnicima zadremale monarhije. A 
onda on raste, postaje oličenje čitave 
jedne životne filozofije; u njemu kao da 
se usredsredi sav optimizam običnog 
čoveka i njegova snaga; i njegova vera. I 
monarhija i crkva i glupo barokna 
istorija postaju, postepeno, groteskno

sićušni i beznačajni -  i luckasti i smešni. 
Švejk, isprva smešan, sad raste, poistaje 
veliki, »buditeljski« u sebi sažima svu 
mudrost, sav optimizam, sav zdravi smisao 
i svu čovečnost -  koji su odneli pobedu 
nad bezumljem; i koji su -  budućnost.

Maričić je slike povezivao horskim 
partijama. (Muzika R. Petrovića -  vrlo 
uspela parodija na stare austrijske 
»patriotske« marševe u kojima ima 
nečeg i od lieds -  ; solista A. Kokeza). 
Pevači, mladići, obučeni su u stare 
ćesarske vojničke uniforme. Oni 
marširaju scenom, posmatraju 
predstavu iz desne lože (okićene 
girlandama -  kao i kad su ih poveli na 
klanicu) gube se negde u mraku 
orkestra. I dok se gledalac smeje onome 
što posmatra na sceni, i dok taj smeh 
sazreva i osmišljava se, on ne može a da 
ne misli koliko je takvih mladića ostalo 
u snegu Galicije.

A na samom frontu, u jeku borbe,
Švejk je zakazao prijatelju sastanak (»U 
pola šest, ne, neka bude u šest«!) u 
gostionici kod Kaleža. I porazgovarao 
je, potom, sa zalutalim poprsjem 
premilostivog apostolskog cara i kralja. 
Nekada su apostolska veličanstva 
bivala božanski trijumfatori. Sada je to 
Švejk. Sada je to mali čovek.

Dramatizacija je postavila pred 
glumce vrlo složene zadatke. U prologu 
(kafanica negde između Vltave i 
Hračana) jedna glumačka trupa se srela 
sa Švejkom. On počinje da im priča 
svoje doživljaje -  koje ti glumci (slično 
Maričiću) sad pretvaraju u pozorište. I 
svako od njih, tako, savršenim 
transformacijama, igra, đakle, po 
nekoliko uloga. Ratko Sarić je bio 
sasvim prirodan, nenametljiv, pravi 
Švejk. Mirjana Đačić podjednako 
ubedljiva i kao primađona, i kao 
baronica i kao gđa Palivec. Lj. Didić 
izvrsno komičan i kao agent Bretšnajder 
Hoš smešniji kao general Švarcburg.
Žarko Joković naročito dobar kao 
predsednik lekarske komisije. A Eugen 
Verber kao pijani feldkurat Oto Kac 
(»Vi, gipsane glave«!). Isto tako i D. 
Vlajić, M. Topić, R. Dimitrijević, D. 
Jeličić, J. Lepetić, M. Veljković.

I kao reditelj, M. Maričić je stvorio 
jednu -  kako se to kaže -  odista 
evropsku predstavu.

Izvrsni dekor i kostimi M. Denića i 
Mire Glišić.
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Milenko Misailović
Drama -  romansa
Vuka Marković /  Miodrag Lazarević /  
Olivera Marković /  Severin Bijelić /  
Milena Dapčević /  Predrag Tasovac /  
Branislav Jerinić /  Pavle Minčić

Tuga koja provejava kroz »Vrati se 
mala Šibo« i »Piknik« (recimo) -  (a 
Indža su upoređivali sa Čehovom) -  to 
je tuga na samoj ivici gorkog jada. U 
»Autobuskoj stanici«, pak, ona postaje 
oplemenjenija, uzrasta emotivno, 
muzičkija, misaonija i životnija. I 
prestaje da biva mora -  a ljudsko biće 
tek samo njen pasivni predmet 
zadovoljavanja.

... U martu je napadao grdan sneg i 
zavejao puteve. Iz Kanzas Sitija se jedva 
probio autobus do svoje stanice -  do 
»Gostionice Greis«. I u nju (kao iz 
Pandorine kutije) izručio svoje smrznute 
putnike, njihove sudbine i -  ljubavi. A 
nada je ostala (dabome u Pandorinoj 
kutiji) -  sama -  u zavejanom autobusu
-  negde na Srednjem Zapadu.

I tako počinje ova zimska romansa.
Ali, ako se pogleda bolje, drama je 
upravo kao muzička romansa i 
komponovana: -  tri stava ljubavi 
spojeni u celinu. Greis i Karl -  Šeri i Bo 
i Elma i dr Džerald. Drugi odsek (B) -  
Šeri i Bo -  kao u tipičnoj romansi -  
sasvim je drugčijeg oblikovanja od 
prvog i drugog i u posebnom tonalitetu. 
Odsek B -  trio -  u staroj muzici su 
izvodila tri instrumenta. Pa je i Indž, 
tako, Šeri i Bou dodao Virdža, a Trejsi i 
Karlu -  šerifa.

U režiji Milenka Misailovića, u 
Narodnom pozorištu, dobili smo kod 
nas najbolje izvedenog Vilijema Indža. 
Misailović je celu predstavu držao na 
visini, ne pribegavajući zavodljivosti 
lakih efekata. Živopisnu i koloritnu 
zimu u ovoj režiji su glumci, na primer, 
sami imali da vam dočaraju i da je više 
vidite u njihovom doživljavanju negoli u 
mrazu koji se priljubio uz prozor i sireni

kao jauku u oluji.
Atmosfere su bile čisto ostvarene. Što 

se tiče lokalne boje, Misailović je (čini 
mi se) pokušao da je reši onako kako je 
De Falja govorio za španske motive 
Debisija: ne bukvalno preslikano -  ali 
više ili manje istinito.

Međutim, ako bi se cepidlački stavljale 
zamerke, možda bi bilo bolje, da se u 
pogledu tempa i ritma, pribegavalo 
izrazitijem muzičkom postupku -  što je 
ovde, očigledno, bila i Indžova namera. 
Tako bi i preuzimanje tema -  ponegde 
vrlo inventivno datih; drugde sa oštrim 
prelazima i razdvajanjima -  dobilo 
svoje punije scensko zvučanje -  kao 
odjek muzičke romanse.

Vuka Marković i Miodrag Lazarević 
su se lakoćom i veselošću ostvarili prvi 
stav (Trejs -  Karl) obične, zdrave, 
nepoetizovane ljudske ljubavi -  pod 
izgovorom glavobolje i šetnje po mećavi
-  i sa Karlovim zaboravljenim 
kaljačama... ispred Trejsinih vrata.

Olivera Marković i Severin Bijelić 
imali su da ponesu osnovni stav (B)j 
Olivera Marković je bila Šeri iz »Plavog 
anđela«, devojka iz grada koja je 
saznala život bolesnih noći i koja živi u 
sobi (kao kod Erskina Koldvela) behind 
the iron balcony. Bo Deker Severina 
Bijelića dolazi iz jednog sasvim drugog 
sveta, iz planina sa krdima i čoporima i 
iskonskim zdravljem u držanju i 
shvatanju života -  s podjednako merom 
divljine i bukoličnosti i večne 
zaljubljenosti još od Katula i Propercija.

Taj sukob-pored dramskog važenja -  
za nas, koji obično vidimo samo jedan 
šablonski lik Amerikanca (oni su za nas 
svi isti i kao što smo mi svi isti za 
Kineze -  i obrnuto) otkriva delić onih 
suprotnosti koje su ogromne i kojima 
upravo kipti i vri taj stari... Novi svet. U 
scenskom pogledu, taj drugi stav 
(romanse) sadrži divne neočehovljevske 
kvalitete i dramatičnost potresnu u 
svojoj (naizgled) jednostavnosti i 
(ustvari) u dubokom ljudskom 
zahvatanju. Ima ironije i tuge u tom 
izokretanju kvekerskih poimanja sveta 
što su se -  davno -  pojavili kao utvare -  
pred starosedeocima -  kao iz mora: A  
wenik yulil swanak?-  da li dolaze s 
dobrim ili zlim namerama? (OH, sa 
zlim).

Olivera Marković i Severin Bijelić su 
stvoriii dve sjajne uloge.

Milena Dapčević je bila izvrsna mlada 
Elma, koja uči školu i poslužuje u 
gostionici, i pred očima joj je život koji 
nikad neće postojati, kao kule u 
vazduhu; i recituje Šekspirove sonete i 
igra scenu pod balkonom (O, Romeo, 
zašto si Romeo?) -  Predrag Tasovac je, 
vrlo inteligentno, poput slikara, vajara, 
pesnika, stvorio lik Džeraida Laimena, 
koga proganjaju kao pijanca i 
napasnika -  dok se on čedno zanosi 
životom i, detinjasto kao i Elma, 
ostajući večito mlad, bludi za svojim 
šimerama iz snoviđenja i pijanih 
košmara.

Šerif Branislava Jerinića je uloga koja 
otkriva velike mogućnosti ovog mladog 
umetnika. A Pavle Minčić je iz Virdža 
Blesinga podjednako znao da izgradi i 
komičnu dobroćudnost i odanost ali -  u 
vrtlozima nekolikih ljubavi -  pustoš 
usamljenosti.

Jednom rečju, ova predstava je 
ozbiljni umetnički zahvat u pravo 
tumačenje Indža. Ona nam je potvrdila 
rediteijske kvalitete Milenka 
Misailovića koji u ovom starom 
Pozorištu doiazi kao osveženje. I u 
Indžu nam osvetlila ono što mu je 
doneio Pulicerovu nagradu: -  tugu 
jednog dalekog kontinenta koja je 
zvučala kao zimska romansa...
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Olivera Marković, 
BrankojDorđević 
Drago Žerve: 
Karolina Riječka

Stari svet je imao bezbrojne legende o 
neustrašivim ženama (»divlje 
neporočnosti«) koje su se žrtvovale za 
otadžbinu. Još Tacit je pisao o galskim 
druidesama koje su, obučene u crno, sa 
raspuštenim kosama, s bakljama u 
rukama (»slične furijama«) ledile krv u 
žilama rimskih legionara. Pa 
severnjačke valkire: Skandinavske ede 
pričaju o Gunari bačenoj na dno 
tamnice pune zmija, koja je govorila 
Atili: »Podsmevam se ja tebi i tvojim 
Hunima!« -  Starozavetna Judita je 
spasla Betuliju odsekavši glavu 
Holofernu. A Marija Valevska je 
pribavila Poljskoj Napoleonovu 
naklonost već na sasvim drugi način...

Drago Žerve je uzeo Karolinu Riječku 
da bi je prikazao kao Juditu 
Napoleonove epohe. U 
»privatno-neherojskoj varijaciji na ovu 
temu«, pisac je stvorio komediju na 
jednoj širokoj -  šoovskoj -  osnovi, 
punoj izobličavanja i ironije. U 
vremenima smenjivanja vlasti, kad 
Mleci ustupaju mesto Habzburzima, a 
ovi Napoleonu (a onda obrnuto) da bi 
se sve svršilo Meternihom, svu tu 
pajacsku igru posmatraju i u njoj 
učestvuju -  i sami pretvarani u pajace -  
siroti građani »Ilirskih provincija« -  do 
dna srca komercijalizovani. Tu 
istorijsku farsu ovi građani gledaju iz 
svoje »Neherojske perspektive« -  i 
učestvuju, dakle, u njoj: stvarajući farsu 
svoje vrste. Smenjuju se jezici, zastave, 
marševi, lažna oduševljenja, cinični 
patriotizam, i iluminacije, bakljade, 
parade. Te Deumi. Sve dok se pred 
Gradom ne pojave engleski ratni 
brodovi s topovima koji će razoriti 
njihove magacine, i oduševljenje, i

Vlada Vukmirović /  Mihajlo Paskaljević /  
Mihajlo Viktorović /  Predrag Laković /  
Jovan Nikolić /  Antonije Pejić /  Nikola 
Milić /  Boris Snoje /  Milivoje Tomić

patriotizam. Tad u njima bukne on© što 
je smisao svih zbivanja i oni su, ponovo, 
sete starozavetne legende i -  Judite i 
Holoferna.

Osnova koju je Drago Žerve posvetio 
svojoj komediji kao da je trebalo da 
posluži izobličavanju čitavog starog, 
klasičnog sveta, i »Veličina« i »istorija« 
i »velikih žrtvovanja«, i mitova i 
legende koje su bile lažne zastave: -  u 
sveopštim lažima nije li, možda, i u 
venama valkira i vestalki, i Gunare i 
Judite tekla krv Karoline Riječke i 
grofice Valevske; ne proviruju li, 
možda, iza svih legendi -  Belinići, i 
Skarpi, Terci, i Kraljići?

U stvari, Drago Žerve je prvo postavio 
široke okvire svojoj komediji; pošto je -  
u njima -  izgradio burlesku, ispreplićući 
ozbiljne stavove sa scenama lakim i 
hitlenim. Ti okviri su , mestimice, bili 
isuviše široki za komediografsku potku; 
drugi put je, opet, izmeđ njih, 
postizavan vanredni sklad.

Pa je tu Drago Žerve uspevao u 
jednom našem tipu komedije: on se 
sasvim približavao publici, puštao ju je 
da se smeje od sveg srca; a pošto 
komediju nije stvarao isključivo radi 
komedije -  taj svet je uklapao u svoju 
kritičku viziju. I smeh se -  blagim 
asocijacijama, uznoseći gledaoce -  
vezivao za piščeve namere.

Sva ta svojstva ove komedije 
podvlačio je vrlo spretno i sigurno 
reditelj Vlada Vukmirović.

Na vrhuncu svoga dara, Branko 
Đorđević je stvorio lik Andrije Belinića 
kao vrlo komičnu figuru -  koja je bila 
sasvim živi čovek. Svim neodoljivim 
komičnim izražajnim mogućnostima, 
isto toliko prostudiranim koliko i

proosećanim, Branko Đorđević je 
izgradio još jednu ulogu koja 
neprolazno ostaje urezana u svesti.

U Oliveri Marković Drago Žerve je 
(mislim) dobio najbolju mogućnu 
Karolinu Riječku. U zdravoj ljudskosti, 
ova mlada umetnica je, svojim 
izuzetnim darom, muzikalnošću, 
zračenjem radosti, retkom scenskom 
inteligencijom, ovaplotila sve linije i sva 
značenja ove uloge i čovek spontano 
oseti kako je potpuno postignuto 
scensko jedinstvo izmeđ jednog 
pozorišnog ostvarenja i piščevih vizija i 
tog lika -  i tog sveta -  na onom putu 
koji je vrhovno umetničko stvaranje. 
Olivera Marković je, budući Karolina 
Riječka, prava, svim bićem, u isti mah -  
sjajno -  u sebi iscrtavala fine 
(domijeovske) karikature druidesa, 
valkira, vestalki, Gunara, Marija 
Valevskih -  pretvarajući engleskog 
kontraadmirala, francuskog okupatora i 
ostale -  u groteskne spodobe Atile, 
Holoferna, Napoleona.

U vajanju ostalih likova, reditelj je 
išao postupkom srećno nađenih 
varijacija. I meni se čini da je to 
najlepša odlika ove režije. Od Belinića i 
Katarine, Mihajlo Paskaljević je kao 
Paolo Skarpa -  vrlo inteligentno 
slikajući mediteransku razmetljivu 
bučnost -  imao da bude nijansirani 
prelaz ka engleskom kontra -  admiralu.
-  M. Viktorović -  koji na našoj novoj 
sceni nastavlja nezaboravnog 
Zlatkovića -  kao Josip Kraljević -  J. 
Nikolić -  francuski kapetan -  A. Pejić -  
austrijski general -  P. Laković -  koji su, 
svi, dati u stilu skladnih, vanrednih, 
umetničkih karikatura. -  Jer, zašto sa 
scene a priori proganjati karikaturu -  
kao da i ona nije umetnički rod ; kao da 
ona nije, često, najadekvatniji izraz za 
jedan određeni lik i za jednu misao o 
njemu. Kako bismo drukčije do u 
karikaturi mogli videti izlapelog 
engleskog admirala (da, 
kontra...kontraadmirala!) koji 
bombarduje jedan grad na hiljadu milja 
od Liverpula, a da čak ne može ni da se 
seti kako se ono taj grad zvaše; ili onog 
tupog francuskog žandarmerijskog 
kapetana -  flik -  okupatora; ili 
stupidnog austrijskog generala koji se 
pojavljuje kao sablast; ili blesavog 
policajca, koji služi svim vladama iz 
belog sveta -  samo ako pregaze njegov
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narod?
Raznolikost tumačenja likova -  (kad 

je skladno i lepo stilizovana ona daje 
potpuniju životnost predstavi) -  reditelj 
je zaokružio Franom -  Nikola Milić -  
koji je kao neki narodski rezoner; 
Adamićem -  B. Snoje -  i Tercijem -  M. 
Tomić -  koji vedro pokreću radnju i 
oličavaju građanski moral (»A, 
bombarduju Bakar! Pa, šta se to nas 
tiče! Nebombarduju Rijeku!«)

Tako je režija -  od prologa -  u kome 
su likovi kao mejerholdovske voštane 
figure -  dala široku skalu sveže 
raznovrsnosti, u tumačenju uloga, 
povezane u skladnu celinu 
životodavnom vedrinorii, divnim 
smehom punim zdravog smisla iz 
filozofskog značenja.

Najzad -  upravo pre svega -  publika 
je oduševljeno prihvatila Karolinu 
Riječku Žervea, Oliveru Marković, 
Branka Đorđevića i ostale sjajne 
izvođače.

Mija Aleksić kao Ževakin

Bilo je vreme kad su i kod nas (sećam 
se) izvesne scene iz Gogoljeve Ženidbe 
prosto kružile međ nama; kad su, skoro 
na svakom koraku, bile citirane i 
spominjane čak i u svakodnevnom 
razgovoru. Danas nam taj tekst -  
sačuva u setisopstveni dublji smisao -  
izgleda pomalo dalek, i sa previše 
naracije.

Možda je upravo zato reditelj Belović, 
postavljajući Ženidbu u 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu 
akcenat stavio na gogoljevsku sočnost 
likova. I u tom pogledu -  čisto 
pozorišno -  stvorio predstavu u kojoj je 
gluma delovala kao neodoljivo, 
prkosno, moćno razbuktavanje. Poput 
hudožestvenika, izvanredno su 
razrađeni odnosi u scenskoj 
ravnomernosti. I nije bilo ni jednog 
slabog mesta. Od Arine Pantelejmonove 
Nevenke Mikulić (sa sjajnom maskom) 
do kikota Dunjaške Branke Veselinović, 
preko provodadžike sjajne Rahele 
Ferari, Potkoljosina Joze Laurenčića, 
Anočkina Žarka Mitrovića (mislim da 
je divno -  gogoljevski -  napravio ono 
uzdržavanje smeha koji se pretvara u 
grč, u bol, u patnju -  da'bi prasnuo 
upravo u trenutku kojim, u 
magnovenju, najbolje osvetli svu 
čemernu ličnost Nikanora Ivanoviča), 
Stjepan Slavka Simića, Starikov M. 
Samardžića: sve su to likovi koji se silno 
urežu u svest.

S druge strane, ta sočnost kojom 
Gogolj omamljuje ima i svoj rizik. I on 
je višestruk.

Mi, danas, ne možemo gledati na 
Gogoljeve likove kao njegovi 
savremenici iz takozvanih Četrdesetih 
godina; niti u njima otkrivati njihovu

realnost i ono što su gledaoci tog doba 
pronalazili. Toliko insistiranje na 
likovima odvodi u opasnost, dakle, da 
se današnji čovek obrene u izvesnom 
raspoloženju samog Gogolja i da (eto) 
parafrazira njegove reči: »Pred nama 
vri svež i raznobojan život naroda -  a 
nama prikazuju neke ljude nikolajevske 
(!) epohe koji nas ne zanimaju bogzna 
koliko... Tako vam boga, dajte naše 
karaktere, dajte nas same...«

Drugi rizik je (kako mi se čini) -  i još 
veći -  u tome što se omamljivanjem 
sočnosti likova izgubi proporcija 
između njih i Gogoljevog postupka da 
baš, pomoću živih ljudi, takvih, izvrši 
hiperbolisanje i persiflažu (svojstvima 
satire) i, na taj način, tim živim ljudima, 
kao »mrtvim dušama«, iskaže svoja 
gorka razmišljanja, jad, usamljenost: 
»Bože, žalosna li je ova naša Rusija« -  
govorio je Puškin čitajući Gogolja.

Taj dublji smisao (iza i iznad 
realističnosti likova koji su na ivici 
hiperbole, Gogolj ništa, ni danas, nije 
izgubio od svoje umetničke snage: 
rekao bih: naprotiv, vremenom je samo 
dobijao. Jer su ga pre sto godina samo 
najumniji duhovi potpuno shvatali: 
smeh -  tuga -  hiperbola -  satira. U 
vizantijsko-feudalnoj »svetoj Rusiji« 
(comme on disait par leur volonte -  
sarkastično je primećivao jedan 
profesor pariske Slobodne škole 
političkih nauka), -  u Trećem Rimu 
starca Filotija (Četvrtoga neće biti!) -  
Gogolju je izgledalo tužno živeti, tužno 
u svetu koji je smešan: tužno u svakom 
deliću, u svakoj truni najobičnijeg 
svakidašnjeg života: -  tužno u rađanju, 
u ženidbi, u umiranju, u bekstvu od 
sreće; tužno u smehu.

Takvog Gogolja je reditelj domašio u 
Trećem činu. U nekoliko dijaloga 
između Potkoljosina i Kočarjova -  lepo 
odigrana uloga Petra Slovenskog. I u 
igri štapovima. I -  najzad i pre svega -  
u Ževakinu Mije Aleksića.

Sjajni glumci virtuozno ostvaruju 
svoje uloge; a gledalac oseća da još nije 
kazano sve; i ono pravo.

Tad se pojavi Ževakin Mije Aleksića i 
kao da -  sam -  dovede pravog Gogolja.

U pohabanoj uniformi pomorskog 
oficira (koji je, morima,j>rekrstario 
svet) Mija Aleksić daje Zevakina tako 
da na njemu nema detalja koji ne bi bio 
apsolutno smešan. I kako, onda,
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gogoljevski, to smešno Mija Aleksić 
sjajno pretvara, očima, glasom, 
pokretom -  u najviši stepen ljudski 
tužnog. Kad čovek pomisli da je sasvim 
izvajao svoju ulogu -  Mija Aleksić i 
sebe i ulogu podigne do jezive 
hiperbole, bez ičeg drastičnog i 
nametljivog -  nego kao negacije svega 
realističko-naturalističkog u svemu oko 
sebe. I -  na najvišem vrhuncu -  u 
čudesnim moćima glume da sve fizičko 
sublimiše u ideju -  Mija Aleksić svoju 
ulogu, čitavu, pretvori u kontemplaciju. 
U sumorno razmišljanje Gogoljevo i 
tugu njegovu iza smeha; ali i u 
razmišljanje i tugu Mije Aleksića -  
kome je Ževakin bio put da se 
poistoveti s Gogoljem.

U tom pogledu, Zevakin Mije 
Aleksića je jedna od najblistavije 
ostvarenih uloga u našim pozorištima.

Prema ovom sumornom razmišljanju, 
Joža Rutić je robustno dao divlju 
grubost nikolajevskog doba. A 
priglupom nevestom, Agatom 
Tihonovnom, Kapitalina Erićje 
istakla svu besmislicu te daleke 
prošlosti.

Čkalja

U ovo dve tri reči o poslednjoj premijeri 
u Beogradskoj komediji neće biti osvrta 
na samo delo... na »Zavodnika« Dijego 
Fabrija. Ali ako pisac i nije uspeo da 
zavede našu pažnju -  ona je, ipak, za 
sve vreme predstave, bila obuzeta 
nekolikim pitanjima samog scenskog 
izvođenja. I Čkaljom.

Učinilo nam se, naime, da je u 
postupku bilo nečeg što nije sasvim 
uobičajeno u ovom pozorištu. U prvom 
redu, u znalačkom radu s glumcima. A, 
zatim, u režijskom »nezavedenošću« 
publikom.

Daroviti reditelj, Aleksandar 
Ognjanović, kod koga se vrlo živa mašta 
skladno dopunjava studioznošću i sve 
većim znanjem kojim obogaćuje svoj 
talenat, prihvatio se da ovaj tekst 
čisto pozorišno prestvori. Ako i nije 
»podizao« pisca -  on je, i van njega, 
paralelno stvarajući, iznalazio scenska 
rešenja koja su bila superiornija 
polupraznom tekstu.

U stvari, da je pisac iole spretnije 
umeo da izrazi svoju zamisao (koju je 
Ognjanović shvatio mnogo 
inteligentnije) bili bi još uočljiviji svi 
lepi darovi reditelja i njegov trud, koji 
će, u stalnom razvoju ovog pozorišta, 
biti od nesumnjive koristi.

Međutim, u ovoj režiji Aleksandra 
Ognjanovića mogla se i u očima onih 
koji o smehu i komici žive u 
predrasudama svoje »superiornosti« -  
otkriti silna darovitost Miodraga 
Petrovića-Čkalje i sve njegove (nekad 
neocenjive, nekad zapostavljane) 
stvaralačke mogućnosti.

čkalja je -  za ovo naše doba -  postao 
pojava, figura, pojam smeha. Majstor u 
fiziotehnici, u »oslobađanju mišića« u

mihovom opuštanju i kontrolisanju, -  
Čkalja je do toga došao ne »školom«, 
vežbama, »Sistemom« -  nego to izvire, 
navire, osvaja njegovom urodenom 
čarolijskog darovitošću. On zna da 
napravi apsolutno komičan izraz lica -  i 
da, u isti mah, u njegovim crtama 
izvučenim za smeh, zasja inteligencija 
kojom se (i to ne shvataju filistri i 
profesori) upravo stvara komika. Tom 
inteligendjom, Čkalja opservira -  
razmišlja -  o svetu i pojavama oko sebe. 
Mi ne primećujemo kako je u njegovom
-  sjajno komično postavljenom glasu (i 
preko radija i na sceni) ceo jedan 
nevidljivi svet smešnog -  u svima nama. 
Kao što se u muzici ostvaruju izvesne 
deonice jedino mogućnim ovim ili onim 
glasom (sasvim se izmeni uloga u operi 
ako se mecosopranu ustupi uloga 
koloraturne pevačice), apsolutno je 
slično i u pozorištu. Taj komično 
postavljen glas, Čkalja je doveo skoro 
do apsolutnog savršenstva ne samo 
akcenatskim, gramatičkim, semantičkim 
izokretanjem -  nego nečim daleko 
bitnijim što je u samom tkivu tog glasa 
kao suštinskog svojstva jedne velike 
darovitosti.

Čkalja je ostvario jedan zanimljiv 
pozorišni fenomen. Ako je u glumi 
bitan onaj trenutni sklad izmed glumca 
i gledaoca -  Čkalja je u najvećem 
stepenu -  i više no ikoji drugi glumac -  
to apsolutno postigao. Štaviše, dok se, 
obično sagleda prvo uloga -  pa, onda, 
iza nje, glumac koji je stvara -  Ćkalja je, 
u očima publike, oličenje, otelotvorenje, 
pojam, izazov smeha -  iza koga dolaze i 
uloga i tekst i sve ostalo -  kao nešto što 
njemu ima da posluži, što mu pripada -  
i iznad čega on visoko stoji. Međutim, u 
komediji o kojoj je ovde reč, Čkalja je 
otkrio da je kadar ne samo istupati kao 
pojam smeha -  nego da vanredno ume 
izgrađivati i najraznovrsnije -  i najteže
-  likove -  odvajajući ih od sebe -  iako 
je upravo samim sobom postao pojam 
za svoju publiku.

Najzad, decenijama stvarajući smeh 
(kao antitezu brigama, nedaćama) kao 
najlepšu radost, Ckalja ne bi bio to u 
stanju postići da nije, danas (kao Ilija 
Stanojević nekad) jedan od neosporno 
naših najvećih glumačkih talenata.

Drugi komični glumci, sobom, 
stvaraju i izgrađuju konačne likove. Od 
Pere Dobrinovića do Mije Aleksića
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(koji su, naporedo, bili i sjajni tragičari),
Čkalja je -  čuđesno -  sebe, dakle, 

poistovetio sa Smehom: a uloge koje 
tumači ovaploćuju se komikom čiji je 
on pojam -  pomaljajući se ispred uloge.

Ima izvestan broj glumaca koji su 
(nekim posebnim veštinama i famama) 
prevazišli svoje vrednosti.

Kod smeha je to nemoguće. Čovek se 
(uglavnom) ne smeje što zna, što je čuo, 
što su ga ubedili da je nešto... smešno. 
Smešno deluje jedino moćima onoga 
koji ga je Jcadar izazvati u ljudima -  
stvarajući im radost, veselje, optimizam, 
osećanje superiornosti. (O tome je bilo 
više reči na drugom mestu).

Međutim, to osećanje superiornosti, 
veselja, radosti dok u isti mah kao da 
postajemo marionete onoga koji nas 
zasmejava -  zacenjujući se, zgrčenih 
mišića, pokretani kao na nevidljivom 
koncu -  u nama nesvesno (dijabolično, 
melmotovski) izaziva izvesno uzdizanje 
i nipodaštavanje prema stvaraocima 
smeha -  prema darovitosti koja je 
najneobičnija, ređa, teža, izuzetnija od 
tragičnog -  i suzama... koje uzdižu 
tragičara: smeh dovodeći do -  suza.

Taj stav pogađa Čkalju samo od 
strane... prefinjenih kritičara ne polažući 
sebi računa da je to njihovo' osećanje 
superiornosti upravo stvorio sam 
Čkalja.

Naprotiv, slično čiča Iliji Stanojeviću
-  nekad -  nasleđujući ga danas -  Čkalja 
je postigao apsolutnu čudesnost: u 
svojim gledaocima je -  u isti mah -  
smehom izazvao osećanje superiornosti 
(radost, veselje, optimizam) -  ali i sebi 
stvorio slavu na koju ga je uzdigla 
njegova publika.

Boda Marković
Eholajka nadrealizma i Razgovori 
Lukijana iz Samosate

Početkom maja 1930... (Nadrealistička 
kontra-obznana): »Svaki ko se IOLE 
interesuje za misao, čudo, erotiku, san, 
modu, nadrealizam, podsvest, 
automatsko pisanje, ljubav, mora da 
nabavi

ALMA N A H koji konkretizuje, 
halucinira, iznenađuje, pomračuje, 
opčinjuje, oslobađa, ogovara, odgovara, 
zviždi, plaši, spava, bdi, vri, ne

NEMOGUĆE tu najčudniju, 
najmoralniju, najpesimističkiju, 
najhumorističkiju, najsenzacionalniju 
publikaciju, koja je ikad kod nas izišla -

NEMOGUĆE
...Trideset godina docnije, u januaru 

1960, Boda Marković je, u Ateljeu 212, 
napravio scenski prikaz ovog 
nadrealističkog NEMOGUCE -  i 
pokazao sve što je MOGUĆE ostvariti 
na sceni... »Kako to jošujem, visujem, 
titujem... Visićete na sopstvenim 
senkama... Nije pala u nesvest nego u 
mesec...«

Svu tu alhemiju slika, reči, bufonerija, 
neposrednih apsurdnosti, nametljivosti, 
»magijskog diktata«, medijumskog 
pisanja i psihičkog automatizma, 
simulacija kategorisanih ludila, 
iracionalnih nadrealističkih predmeta i 
urnebesnih klikera -  Boda Marković je 
sažeo u scenski kolaž. Poput Pikasa i 
Braka, koji su na slike lepili razne 
predmete -  Boda Marković je 
»nalepio« nadrealističke tekstove na 
svoju sopstvenu scensku sliku kojom je 
želeo sugerisati ulogu nadrealizma -  u... 
revoluciji! (Svi!) Mi ćemo se navratiti 
na tu »sliku«. Međutim, pozorišno, ovaj 
scenski kolaž je izvanredno inventivna 
zamisao, koja, ponovo, otkriva 
nemerljive mogućnosti glume i scenskog

izraza. S druge strane, ipak, 
reditelj-adaptator se nije poveo za 
nadrealističkim... »zviždi, plaši, spava, 
bdi, vri« (recimo, poput filmova 
Salvadora Dalija -  i Luja Bunjuela). I 
(hvalabogu!) -  nije bilo onog 
Bretonovog... »najjednostavnijeg 
nadrealističkog čina -  izići s revolverom 
u ruci i pucati našumce u gomilu«. Niti 
dalijevskog zabadanja igle u oko. 
(Gledaoci bi se, naravna stvar, razbežali 
kud koji).

Tamara Miletić, Mira Dinulović, 
Antonije Pejić, R. Jović, Slobodan 
Aligrudić, Rade Pavelkić u izvrsnoj 
glumi primenjivali su -  recipročno -  
jedni: Brehtov -  V-efekt; drugi: iskreno 
i sa blagonaklonošću prepuštajući se 
čarolijama ovih tekstova.

Scenografija Vladislava Lalickog -  
nadrealistički pano. Kostimi Mare 
Trifunović -  Finci kao da su svojom 
stilizacijom podsećali na pariske 
prapočetke nadrealizma kad se 
»konvulzivno«, »periferno-buržoaski«, 
agresivno zajedljivo -  revolucionarno, 
po salonima, razbijao porcelan iz Sevra.

Sa svoje strane, Bodu Markovića je 
zanimalo da prikaže trinaest naših 
nadrealista. Međutim, to je pokret, koji 
je, spontano, zahvatio celu Evropu.

Otuda (izleda) ovaj »kolaž« bi bio 
celishodniji da je »izlepljen« na opštoj 
panorami nadrealizma. -  Magnetska 
polja Bretona i Supoa. Pojava 
Medijuma (1922) i Manifest 
nadrealizma (1924). Zatim, Drugi 
manifest. La revolutio Surrealiste (itd).
U toj opštoj »slici« možda bi se uočila 
pojava nadrealizma u krilu samog 
nadrealizma: od ismevanja Aragonovog 
starog Anatola Fransa što se izjašnjavao 
za rusku revoluciju -  do sopstvenog 
nadrealističkog zaokreta posle 
Harkovskog kongresa -  i Lujze Triole. I 
do zagonetke: kako se nadrealizam 
može pomaljati iz Frojda (podsvest -  
magijski diktat -  automatsko pisanje 
itd.) kad je Frojd (u stvari) terapeutski 
metod kojim se (bolesnik) oslobađa od 
iskrivljenih vizija i pojmova, snova, 
psihičkog automatizma -  i svega onoga 
što je izvorište nadrealističkih 
»urnebesnih klikera«... »spava, zviždi, 
plaši, bid, vri...« Ali to, dabome, ne 
spada u scenski prikaz.

Međutim, što se tiče osnovne »slike« 
(Pikaso-brakovske Bode Markovića o



ulozi nadrealizma u revoluciji) -  
nadrealizam je -  iznutra -  nagrizao i 
razarao pređašnje društvo -  
pretvarajući ga u »sotiju«... svojim -  iz 
NEMOGUCEG -  »čudima, erotikom, 
podsvešću, halucinacijama, 
pomračivanjem... zviždi, plaši, spava, 
bdi, vri...« Marko Ristić je pisao: »... 
Irealne apsurdnosti iz osećanja 
sopstvene beskorisnosti... Znači da onda 
ili treba samog sebe uništiti, ili se 
transformisati, sebe prevazići jednom 
supstancijelnom negacijom; Buše se 
ubio, dadaizam je postao nadrealizam« 
(...)... one koje je dadaizam ostavio u 
isčekivanju...« -  nadrealizam je poveo 
za sobom.

Drugim rečima, iako je scenski 
»kolaž« Bode Markovića bio srećno 
pronađeni još jedan od beskrajnih 
pozorišnih mogućnosti -  njegova 
osnovna »slika« nije ostvarila svoju 
ubedljivost: u navečerje revolucije, svi 
nadrealisti -  sem Koče Popovića -  
svrstali su se oko Antibarbarusa -  slično 
Aragonu u vreme kad se rugao Fransu 
što se opredelio za varvarstvo. U samoj 
revoluciji opet je samo Koča Popović 
učestvovao -  kao jedan od 
najtalentovanijih vojskovođa u srpskoj 
istoriji. A kad je revolucija pobedila -  
nadrealisti su zaboravili na 
Antibarbarus i splendid isolation... 
zviždi, plaši, bdi, vri... Nemoguće.
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Dečje pozorište Boško Buha

Ne znam da ti igde postoji ovako lepo 
dečje pozorište kao što je Boško Buha. 
Prođemo kroz njega; -  zaradujemo se. -  
Po sebi se razume, neoprostiv je nemar 
novinskih recenzenata prema ovom 
Pozorištu. A opravdanje je (možda) u 
strepnji da li će se imati dovoljno 
spretnosti da se oseti dečja drama. Ta 
ustručavanja se razveju -  kad se zauzme 
mesto međ dečjom publikom.

Bajka o caru i pastiru, drama u 
stihovima Boška Trifunovića, bila je 
predštava kadra da podjednako oduševi 
i najmlađe gledaoce -  kao i odrasle. 
Boško Trifunović je pisac koji oseća i 
dečju psihologiju, i njihovu maštovitost. 
Ali, naporedo, to je i vrlo darovit pisac 
sa izvesnim scenskim čulom.

U ovoj bajci koja ljude vraća u 
detinjstvo, a decu uzdiže do poetskog 
sna u kome se izjednačuju sa odraslima, 
sve se bilo srećno uskladilo da odvede 
uspehu. -  Režija Miroslava Belovića -  
to je jedna od najboljih u beogradskim 
pozorištima uopšte -  nije se 
zadovoljavala živopisnošću fabule, već 
je bajci otkrivala njena najlepša 
emotivna svojstva. Poetsko -  veselo -  
smešno -  satirično. -  Isto bi se moglo 
reći za muziku Srđana Barića; i maske 
Karla Bulića. Božana Jovanović je dala 
scenografiju u kockama koje ređaju 
sami izvođači -  poput dece -  okreću ih, 
i stvaraju efekte pune čednosti i lepote. 
Izvrsni kostimi Ane Petrov.

U pogledu glume, to je bio najlepši 
naš stil -  prilagođen deci. Slobodan 
Kolakovićje bio smešni car iz bajke, a 
Dobrila M atić- opaka carica. (Ako 
roditelji budu gledali zajedno s decom 
ovaj »carski par« -  možda će 
porazmisliti o mnogim svojim

postupcima). Vera Dedić bezazlena 
princeza; sjajni Milutin Butković 
odvratni mudrac; Vera Novaković- 
vila prerušena u staricu; M. Farkić, M. 
Mirković, M. Životić- pastoralni 
čobani; D. Petrović i Ž. Miščević- 
srašni stražari; a S. A vramović (jao!) -  
dželat.

Branko Vujovići Ivan Miloševićdva 
zla brata. A Milan Milošević kao treći 
brat, oduševio je male gledaoce -  
zajedno sa švojim Magarcem, 
najboljim, vernim prijateljem, dobrotom 
i pameću perfektno podignutim (u 
svome dugouhom obličju) do čoveka, 
mudriji od carskog mudraca i sa 
ovidijevskim očima i -  bez 
metamorfoza.

I golubovi. Golubovi nacirtani a svi 
živi, u jatu.

Jednom račju divna predstava. I 
velika umetnička radost; -  kao 
golubovi.
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Viktor Starčić
Irena Kolesar i Zoran Ristanović pričaju 
kinesku bajku
Režija Mire Trailović /  Muzika Vasilija 
Mokranjca

»Podignite oči« -  kaže Pripovedač 
(Viktor Starčić) -  »oni se smeše na vas... 
Jer oni sad žive u dugi; Crvena boja je -  
Sienbo, a svetloplava -  Jingtaj...

Kad bi čovek pokušao da prepriča ovu 
staru kinesku bajku (»Ako stvarnost 
postane bajka -  ne podsmevajte se!«) -
o maloj Jingtaj koja dolazi u »veliki 
grad sa sto kapija na bleštavoj reci« da 
(preobučena u muškarca) uči školu, i o 
njenoj ljubavi prema Sienbou, i o 
radosti i tuzi i »njihovom beskrajnom 
sjedinjavanju za sva vremena«, -  možda 
bi, u ovim redovima, ta stara bajka 
zazvučala tuđe, i strano, i čudno. Mi 
smo nadživeli priče o Leandru i Heri, o 
Piramu i Tizbi, o Tristanu i Izoldi.. I 
davno je to bilo kad smo preživljavali 
stradanja mladoga Vertera. Gete je 
pronašao drugo rešenje u Faustu. A 
Tomas Man nam je naslikao ostarelu 
Lotu u poseti Vajmaru i njeno viđenje -  
u ovozemaljskoj poeziji -  s 
negdašnjim... Verterom.

A ipak »Plavo i crveno u dugi« u 
kineskoj stilizaciji Valtera Bauera, u 
izvođenju Radio-drame -  režija Mire 
Trailović -  deluje »kao u staroj Kini 
kad su još čuda punila oči«. Možda ta 
čuda postoje samo u umetnosti, koja je 
još jedini veliki čudotvorac?

To je reditelj otkrio u kineskoj lirici 
koja se pretapa u mudrost i u 
osećanjima, i patnjama, i radostima koja 
su, u muzici reči i u jednom vrhovnom 
omađijavanju, nadživela čuda i žive i u 
današnjem čoveku -  ma kako se on, 
racionalno, otrzao. Tako je gluma -  sa 
muzikom Vasilija Mokranjca i stvorila 
jednu izvrsnu lirsku dramu.

I u takvom doživljavanju ove bajke -  
čovek se seti Getea, koji je tvrdio; kad

bi se živi francuski duh -  i upornost i 
sistematičnost Nemaca -  sjedinili... tek i 
onda bi, zajednički, mogli jedva 
domašiti mudrost Kineza. Izgleda da je, 
zato, trebalo izbrisati nekoliko rečenica. 
Jer su one, na dva-tri mesta, pomalo 
smetale rediteljskoj zamisli da se 
omogući puri raspon onoj eteričnoj 
lirskoj hiperbpli koja -  pričajući o smrti
-  veliča život.

Viktor Starčić je u stilu velikih 
majstora pričao ovu staru kinesku 
bajku, izvlačio joj niti, nijansirao svako 
osećanje, uvodio u priču žive ljude i 
osvetljavao ih, približavao ih slušaocu 
(»Ne znam kako je danas... U staro 
vreme, srce prepukne... Možda i danas, 
Ali o tome niko ne govori«), i podvlačio 
ona mesta gde lirika prelazi u mudrost; 
»Budite dobri jedni prema drugima. Jer 
vreme prolazi. Na štakama dolaze 
godine i vas nestaje...«

Irena Kolesar je u ritmovanoj prozi 
(prevod Raška Dimitrijevića) odista 
stvorila malu Jingtaj -  svu od poezije i 
snova, dok divlje guske odleću i odnose 
leto i dok je sve oko nje puno rastanka. 
Zoran Ristanovićjoj je bio sjajan 
partner. -  Kako je samo Irena Kolesar 
izgovarala: »A ti nisi znao ko sam. Bio 
si slep, prijatelju moj. A ja bez hrabrosti. 
Ja sam ispred tebe bila u ljubavi. A ti si 
me pretekao. Šta da učinim da te 
stignem?«

A, jer je to bilo u staro vreme, grob se 
otvorio. I mala Jingtaj i Sienbo su se 
pretvorili u dva leptira, u dva 
bambusova stabla, u dve boje na dugi.

Zbogom, Jingtaj.
Tomanija Đuričko, Milan Ajvaz, 

Marijan Lovrić, Mira Bobić, Mlada 
Veselinović bili su, takođe, vanredni ' 
tumači ove kineske bajke. Snimatelj 
Dušan Paunović.

Jovan Putnik (1)
Luiđi Pirandelo 
Ksenija Jovanović
Aleksa Čeiebonović /  Krum Stojanov /  
Evka Mikulić /  Slobodan Perović /  
Milorad Volić /  Ivan Đurđević /  Danka 
Pavlović /  Vojislav Kostić

Bojkotovan izvesno vreme (jer je bio 
uklet da živi -  i stvara -  pod fašizmom) 
Luiđi Pirandelo je pisac koji će 
zaokupljati sve više pozorišne stvaraoce 
po onome što u njemu prevashodno 
odgovara nocijama modernog teatra -  u 
stalnom menjanju kao i sam život.

Da bi izbegao fašističke posmrtne 
počasti -  i da bi ostao veran »licima 
koja su ga tražila kao pisca« -  
Pirandelo je u testamentu (kao potonju 
svoju osvetu protiv fašizma) odredio da 
ga sahrane bez ikakvih obreda, bez 
sveća, bez molitava. Bez ijednog 
rodaka, prijatalja, sveštenika. -  »Bez 
govora. Usamljenost. Tišina. Mir... 
Mrtvački sanduk siromaška. Sirotinjska 
pogrebna kola. I da niko ne sazna dan, 
čas, mesto sahrane«... I decembarskog 
jutra.1936, njegovo prenošenje na 
groblje ličilo je na jednu sekvencu iz . 
Čuda u Milanu. I na čitavo njegovo 
delo. Neko ga je, ipak, izneveđo: u 
njegovom stanu (13. Via Antonio Bosio) 
postavljena je, na crnom štolu,-knjiga za 
upiš. Njegovi obožavaoci kojima je bilo 
uskraćeno pravo da, u mutnu zoru, idu 
za sirotinjskim mrtvačkim kolima koje 
je vukao skelet od konjića -  dolazili su 
da se upišu. I jeza ih je zahvatala: -  međ 
prvim potpisima, ogromnim slovima 
(sličnim njegovom rukopisu i iscrtana 
kao štampana) bilo je ubeleženo: 
Pirandelo. Žmarci su ih podilazili; kao 
da je preminuli pisac ustao iz svog 
uboškog kovčega i -  mrtav -  došao da 
»parafira svoje iščezavanje«. -  U stvari, 
to se, međ prvima, upisao njegov brat 
od strica... Kao u njegovim dramama: -  
Stvarnost -  privid -  istina -  tragika -  
podsmeh -  pobuna.

Sve to čoveku padne na pamet na
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predstavi Pirandelove drame Odenuti 
nage u Beogradskom dramskom 
pozorištu. A možda sve dođe u svest 
upravo zato što -  u ovoj predstavi -  
oseti kako je reditelj Jovan Putnik 
vanrednim analitičkim raščlanjavanjima 
dao čitavu jednu modernu scensku 
studiju Pirandela. Bez prisnijeg 
poznavanja pozorišnog stvaranja, 
međutim, teško je i zamisliti kako je to 
ogroman napor. U rasponu od Eshila i 
Sofokla pa do Eliota i Beketa,
Pirandelo zauzima jedno od 
najistaknutijih mesta u traženju 
otkrivanja novog, pa je, zato, njegovo 
delo, i književno i scenski, jedno od 
najkompleksnijih. Razbijajući stara 
pravila dramaturgije, on je ustajao i 
protiv onih koja bi se -  kao šablon i 
propis -  mogla izvući i iz njegovog 
sopstvenog stvaranja. Tako usamljenog
-  apsolutno je nemogućno dati ga po 
ustaljenim rešenjima.

Na jednom delu (koje nije 
najmarkantnije) Jovan Putnik je 
demonstrirao sve odlike Pirandelovih 
postupaka. Problem odnosa izmeđ 
autora i njegovih ličnosti -  kao u Šest 
lica traže pisca. Problem istine -  kao u 
Cosi e se vi pare. Problem činjenica i 
laži. Problem projiciranja jedne ličnosti 
u drugoj -  ili drugih u sebi -  kao u 
Henrihu IV. I tako dalje. Tu je reditelj 
ušao u osnovno pitanje lika u 
Pirandelovim dramama. Suprotno 
klasičnom metodu, lik je, kod 
Pirandela, u svoj svojoj realnosti, 
iracionalan u suštini, nekonkretan, 
relativan. I element je jednog 
filozofskog stava. Jedan lik se unosi u 
drugi; ili u jednu istinu, ili u jednu 
fikciju ili hipotezu, ili u neku Iaž -  koja 
je (relativistički) istina. I (kao kod 
Prusta) stalno se preobražava u traženju 
izgubljenog i u suprotnosti sa sobom i sa 
činjenicama -  ali dosledno onome što 
pisac želi da iskaže kao svoju filozofiju.

Ovaj osnovni smisao Pirandela, Jovan 
Putniic je razrešio na dosad najbolji 
način u našim pozorištima. Štaviše, on 
je izvršio i jedan doprinos u opštem 
tumačenju ovog pisca. Kod Pirandela je 
sukobljavanje realnog sa irealnim koje 
je u samoj realnosti. Putnik je (naprotiv) 
s mnogo mašte i smelosti, Iikove dao 
irealno kao simbole -  da bi ih, onda, 
takve, povratio u realnost. To je, u 
izvesnom stepenu, možda i menjanje

Pirandela. Ali, u isti mah, to je i njegovo 
novo tumačenje -  mnogo pristupačnije.

Da bi to postigao, Putnik je stavio u 
prvi plan pisca Lodovika Notu, njegovo 
stvaranje drame i odnosa izmedu njega i 
likova. Reditelj je slobodno prekrajao 
Pirandelov tekst; počeo je odlomcima iz 
poslednjeg monologa. Čvrstu realnost 
Pirandelove zamisli, reditelj je pretvorio 
u Notine fikcije -  koje prelaze u 
realnost. U tom analitičkom metodu, 
režija je počela dramu umnožavanjem 
lika Erzilije Drej; -  šest istovetnih (a 
ipak različitih) likova u gorkoj pobuni 
ponavljaju iste reči; »Moj život je niz 
dana...« Ulica, vreva, verglaš. 
Pantomima. Jedna devojka se ubija. Ali, 
šta je -  suština tog njenog postupka?

Za svojim stolom, u to isto vreme, 
pisac Lodoviko Nota piše dramu koja 
se podudara sa sudbinom ove devojke -  
i ona jeste -  i nije -  istovetna kao u 
njegovoj zamisli. Šta je tu obmana; šta 
laž; šta činjenice; šta istina; šta 
stvarnost i -  šta pobuna protiv te 
stvarnosti?

U dekoru Alekse Čelebonovića 
izvučenom pirandelovskim linijama, u 
belo-crnom, u uzajamnim projekcijama 
(kao i likovi), sa konopcima koji se 
nadnose nad dramom i koji se i sami 
ljuljaju i isprepliću sa ličnostima i međ 
sobom; osobe koje se pojavljuju na 
§ceni iz mraka i koje se u stvari ukazuju 
u svesti drugih dramskih likova; 
plastičnost pokreta koji to treba da 
simbolizuju; nizovi scena koje su samo 
oživljavanje i konkretizovanje jedne 
fikcije -  i druge koje su živa stvarnost; 
Erzilija u Notinoj zamisli -  i u 
realnosti; i njena borba da bude što jeste
-  ali i da postane njegov lik; i smisao 
njenih laži i njenih iluzija, i njenih 
istina... to je drama Odenuti nage u 
tumačenju Jovana Putnika.

Krum Stojanov, kao Lodoviko Nota, 
imao je da savlada centralni zadatak.
On je dao stvarnu ličnost pisca, da, bi, u 
trenucima, bio kao zahvaćen svojim 
(dramskim) ličnostima -  i odslikavao 
kako se scene dešavaju samo u njegovoj 
svesti.

Evka Mikulić je izvrsno prikazala 
transformacije gazdarice Onorine.
Njeno ogorčenje, bes, saučešće, mržnja 
nisu proizilazili iz činjenica -  već iz 
produhovljenog odnosa prema njima. 
Milorad Volić je upečatljivo deiovao

kao Alfredo Kantavale. Franko Laspiga 
Slobodana Perovića imao je, takođe, da 
se izdeli na svoju stvarnost i na 
odblesak onoga kako ga doživljavaju i 
vide Nota i Erzilija. Ivan Đurđević kao 
konzul Grati predstavljao je svoj sopstveni 
porok i tragediju -  ali i košmar Erzilijin.

Pre svih, Ksenija Jovanović je u sebi 
sažela sav puni smisao Pirandelove 
drame. Ostvarila je sve najsuptilnije 
nijanse jedne kompleksne zamisli -  
plastičnošću pokreta, predstavljanjem, 
transformacijama, unošenjem sebe u 
druge i drugih u sebe. U nekoliko scena 
je domašivala vrhovnost glumačkog 
stvaranja. Scene sa konzulom; sa 
Laspigom; završni monolog (sav i u 
stištavanju -  i... u krešendu) u kome je 
ovaplotila svu -  realnu, stvarnu -  
ljudsku uzbudljivost ove drame fikcija i 
irealnog... Postoje kod katolika 
takozvani »akta vrline« (ili tako nešto;
-  kao zapovesti). Među njima je i 
Odenuti nage. Ksenija Jovanović je 
potresno osmislila ironiju protiv tog 
licemerja -  i revolt protiv »sudbine koja 
osuđuje čoveka na iluzije«. Erzilija je 
lagala -  jer je živela u svetu u kome je 
duševno imala da bude naga, 
neodevena, gola, jadna. I odevala se 
lažju -  da bi bila lepša. Ali, baš u tome i 
jeste -  po Pirandelu koga nisu shvatili -  
svirepost toga sveta.... »Moj život je niz 
dana... I nikad mi nisu dali da budem 
ono što (stvarno) jesam...« U Kseniji 
Jovanović je -  giumački inteligentno -  
zaječao krik samog Pirandela... protiv 
sveta u kome je laž -  jedina samoodbrana.

Režija Jovana Putnika i ostvarenja 
naših umetnika razvejali su, na taj 
način, mišljenje onih koji su, zbog 
izvesnih nesporazuma, irealnih 
nerazumevanja i iluzornih zabluda, 
oporicali Luiđi Pirandeia -  a međ 
kojima su (na žalost) bili čak i takvi 
stvaraoci kao što su Kopo, Bati, Dilen 
(a za njima su se povodile falange 
epigona i kod nas). Ova izvanredna 
predstava, pak, ponovo potvrđuje ono 
po čemu Pirandelo ne samo pripada -  
nego je jedan od začetnika modernog 
pozorišta.

Kostimi Danke Pavlović na 
ravnopravnom nivou ove predstave; 
isto tako i muzika Vojislava Kostića.

Prevod N. Nedomački i V. Bakotić 
sačuvao je i smisao i melodiju 
Pirandelovog stila.
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Jovan Putnik [2]
Kafka kao polifona mogućnost
glume
Sima Janićijević /  Predrag Laković / 
Bosiljka Boci /  Mara Trifunović-Finci

Ima vrlo malo dramatizacija koje 
dokazuju da je njihov tvorac tako 
intenzivno pozorišno i scenski umeo da 
čita i vidi -  i uobliči i iskaže i prestvori 
u jednu sasvim drukčiju umetnost -  
jedan roman (i to ovaico komplikovan 
roman) kao.što je to pošlo za rukom 
Jovanu Putniku sa Kafkinim 
»Procesom«. U čisto pozorišnom 
smislu, ovo je pravi podvig Putnika -  
na granici savršenstva.

Kafka je, u svojoj umetničkoj bitnosti, 
čista apstraktna umetnost -  izražavana 
(po obliku) naturalističkim 
fantazmagoričnim realizmom -  u 
neverovatnom ovladavanju i 
usklađivanju ovog dvojstva -  naizgled 
protivurečnog. U ovom postupku, ima 
nečeg starozavetnog, talmudskog, 
apokaliptičnog. A (bojim se reći) nečeg 
proročnog iz Isaije, Jezekilj i Danila. I 
nekog večitog ljudskog prokletstva od 
suđenja Sokratu, od Golgote, i 
inkvizicije, i progona Spinoze -  do 
urlanja u Birgerbrojkeleru i knjige 
Vajsberg-Cibulskog.

Kako ovu umetnost jednog romana u 
najširim (i apstraktnim zato) zahvatima
-  ostvariti na sceni? Jovan Putnik -  kao 
reditelj i scenograf -  pronašao je u toj 
enigmi (daleko komplikovanijoj no što 
može izgledati) uspela rešenja kao vrlo 
značajan doprinos novom scenskom 
izrazu.

Naše pozorište (pošto je prevazišlo 
uticaj Burgteatra) razvijalo se u skladu 
sa smernicama francuskog poimanja u 
isprepletanju sa rusko-hudožestvenim 
(Pavlov, Greč, Rakitin, Verščagim). -  
Putnik se, delimice (slično i Gaveli) 
inspiriše -  razvojno ih i maštovito 
nadvisujući -  bogatim iskustvima

srednjoevropskog teatra, čije smo 
tekovine i u pogledu scenskog 
ostvarenja (Piskator, Burijan itd.) kao i 
u teorijskom smislu (Hageman, Maks 
Burghart -  i oni pre njih -  i naš Joca 
Savić -  i onih posle njih) nebrižljivo 
zanemarivali i, često, mnoge stvari 
otkrivali prvi put tek kod Stanislavskog
-  iako su one bile razmršene pre njega.

Međutim, Jovan Putnik je -  
stvaralački -  osetio da se -  daljim, dakle 
originalnim razvijanjem -  upravo tim 
srednjoevropskim (Mitteleuropa) 
vizijama jedino i mogla ostvariti 
Kafiđna umetnost na sceni.

Putnik je, odista, vanredno, otkrivao 
mogućnost scene (daleko veće od 
preživljavanja i uobličavanja jedino u 
likove -  potiskujući pisca) da vidljive 
naturalističke realnosti (kao omame 
čitaoca -  i zavođenje gledaoca u 
pozorištu) kafkijanski pretvori u 
apstraktnu njihovu bitnost. -  Hod 
glumca, korak, držanje, stav tela, način 
govora, neki tresak, lupa, zvonjenje 
zvona, svetlost-zelena, crvena, siva, za 
sebe ili u uzajamnom ispreplitanju -  
sticali su novo izražajno značenje -  
kafkijansko.

U ovoj umetnosti u kojoj je stvaralac 
živi čovek -  glumac -  dakle: jedno 
realno biće -  uglavnom se (primitivno) 
izvodi zaključak da je, samim tim, 
pozorište osuđeno da bude jedino i 
isključivo (po prividu logike) realističko. 
Ova režija je (naprotiv) potvrda više 
kako je gluma u stanju da ostvari i 
najfluidnije, neuhvatljive, intelektualne, 
najapstraktnije vizije; sasvim isto kao i 
literatura; potpuno istovetno onome 
kako se -  u raznovrsnostima -  postiže 
zvukom, bojama, linijama.

Sve je to Putnik dokazivao i svojom 
scenografijom; ličnosti na sceni se 
pojavljuju u svetlosti -  i, svetlošću, 
iščezavaju iz vidnog polja. Kao kod 
Adolfa Apije, Putnik je svetlost 
pretvorio u scensku ekspresiju 
proširivanjem materijalnog, fizičkog 
okvira dela -  na taj način tumačeći 
kafkijansku srž apstrakije.

Preosetljiv i pripadnik jedne prognane 
rase (i sav nadahnut, nadsvesno, njenim 
starim tekstovima) Kafka je živeo na 
prekretnici kad je liberalističko 
poimanje slobode u XIX veku (grešio je 
Leon, Dode, rojalist, doglavnik Sarla 
Morasa, govoreći le stupide XIX siecle)

bilo (geometrijskom progresijom) 
zadavljivano državnim razlozima -  kao 
šarenim lažama odista stupidnih 
diktatora ovog veka na umoru -  kao 
biblijsko povampirivanje sahranjene 
prošlosti. Ne istovetno, ali ipak, slično 
kao Štefan Cvajg, Kafka je zapadao u 
očajanje -  starozavetne lamentacije... 
»Definitivna je samo patnja«. I 
nemogućnost da se shvati svet oko sebe; 
jer je sve iščašeno iz logike, kao sila 
neke nove mistike; ludo, nerazumljivo. 
Da li modernom gledaocu »Proces« 
može izgledati kao svojevrsna satira -  
kojom se preovladava mistika 
nerazumljivog?

Međutim, vrednost Putnikove 
predstave je -  u prvom redu -  u čisto 
pozorišnom smislu otkrivanje -  uvek -  
neslućenih mogućnosti scenskog 
iskazivanja. U tom pogledu, za članove 
Savremenog pozorišta (na Crvenom 
krstu) bio je ovo koliko ogroman napor 
toliko i veliki prodor u nove zrenike. 
Kao ostvareni dokaz da pozorište može 
sopstvenim polifonijama izraziti sve od 
realnog do apstraktnog, umetničkim 
izvođačima pripada ravnomerna 
zasluga kao i reditelju. Sve pohvale 
odnose se, dakle, potpuno i na glumce. 
U prvom redu, razume se, na Simu 
Janićijevića koji je, u stilu o kome je 
ovde bila reč, do tančina, maestralno, 
ubedljivo ostvario ulogu Jozefa K.

Ne mogući se opširnije (na ovom uvek 
ograničenom prostoru) pozabaviti, 
dužnost je istaći još Bosiljku Boci, 
Radmilu Radovanović-Andrić, Veru 
Stefanović, Predraga Lakovića, 
Milorada Volića, Danila Srećkovića, 
Jovana Jeremića, Dušana Jakšića.

Skice kostima dala je sasvim 
kafkijanski -  i primereno scenografiji 
Putnika -  Mara Trifunović-Finci. U 
nacrtima kostima i scenografije dobija 
se utisak inspirisanosti Kokoškom -  
koji i jeste najbolji (i možda jedino 
mogućni) uzor u uobličavanju Kafke na 
sceni.
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Ljubinka Bobić 
Pitanja iz Nušića
»Gospođa ministarka« u Narodnom 
pozorištu

Narodno pozorište je obnovilo 
Gospođu ministarku (Maj 1955). I ta 
obnova je povezana sa 139. posleratnom 
predstavom ove komedije.

Ovoga puta, takođe, daleko najbolji je 
bio sam Nušić. Sve što je bilo dobro, i 
značajno, i smešno -  naročito u prva 
dva čina -  delovalo je njime. I zato 
ćemo odmah, u tom pogledu, istaći 
režiju Dušana Vladisavljevića.

Ali, s druge strane, i pored 
talentovane i sudiozne režije (sa 
nekoliko novih rešenja) ova predstava je 
ipak, nosila pečat obnove. Pogdekad 
nam se, čak, činilo da sve to podseća na 
one predstave kojima je prisustvovao 
još i sam Nušić.

Baš zato je ovo izvođenje u nama 
probudilo čitav niz pitanja iz Nušića.
On je za nas -  neosporno -  tako 
značajan pisac, tako voljen kod publike 
i tako neshvaćen od »esteta« -  da ga 
mi, danas više ne možemo davati u 
starom šablonu, u rudimentarnom 
realizmu, isključivo u vizuelnim i 
plastičnim vidovima, sa akcentima na 
scenografiji i na skoro folklornoj slici 
sredine; kao integralni dokument doba
-  pa ni kao »Satiru« poštopoto -  
premdaje sam Nušić tvrdio: »Ne, ja 
nisam satiričar!« Nećemo, razume se, 
razlagati da Tolstoj (u »Šta je 
umetnost«?) nije bio u pravu kad je 
dokazivao -  uzdržaćemo se da 
spomenemo sva imena koja je on 
naveo(Eshil, Dante, Šekspir, 
Mikelanđelo, Betoven) -  da su to sve 
»samo veštački napravljene umetničke 
veličine, koje su naduvali kritičari!« Iz 
ovoga bismo hteli da izvedemo upravo 
obrnut zaključak. Dužnost (u ovom 
pogledu) pozorišta i kritike je baš da

zajednički otkrivaju i utvrđuju one 
»skrivene« lepote koje je pisac silovito 
(i možda stihijno) doneo svojim darom i 
svojim delom. Što se tiče Nušića -  
ceterum censeo -  i još nekolicine 
domaćih pozorišnih pisaca, naše scene 
bi morale učiniti ono što je M. H. A. T. 
uradio s ruskim dramatičarima koje, 
dotle, svet nije ni shvatio na prihvatio.
U jednom »malom« narodu -  koji je u 
drugim pogledima stekao nepodeljena 
priznanja -  taj napor bi imao biti »bez 
ikakva ostatka«.

Koja su, dakle, ta pitanja iz Nušića -  
sumarno izložena na ovom 
ograničenom prostoru?

O šablonu ovde neće biti reči. 
Zadržaćemo se na nušićevskom 
realizmu. Ono što smo krštavali tim 
epitetom u stvari nije bilo ništa drugo 
do vulgarni naturalizam -  kao prenesen 
sa ulice, iz policijskih pisarnica, sa 
kafanskih stolova i pijaca, i onih kućica 
sa vinjagama u kojima je (kao na kakvoj 
etnografskoj izložbi) kroz minderluke 
prodirao Bidermajer.

Međutim, ne nemeće li onaj silni, 
zdravi, neodoljivi, iskonski 
mediteranski smeh Nušićevu potrebu 
poniranja u jedan dublji smisao -  koji je 
publika otkrila pre i bolje od pozorišta i 
od kritike? Da li je taj smeh isključivo 
zasnovan na »vicu«, na nečem 
spoljnjem i površinskom ili (kako bi 
rekao Spinoza) taj »smeh, kao i šala, 
jeste čista radost«.

Nekad su se kod nas režijske zamisli 
usredsređivale na spoljnim i 
»dokumentarnim« činjenicama. Kao 
čisti »realisti« reditelji su zazirali od -  
preteranosti. A krajnje ozbiljni Spinoza 
je smatrao; »Veselost ne može imati 
preteranosti, nego je uvek dobra« 
(Postavka XLII).

Kao umetnička karikatura; kao satira, 
komika je po sebi »preteranost«. Prema 
tome (kao ni karikatura, ni satira) ona 
ne može biti -  realistična. Tačnije 
rečeno, ona u sebi sadrži dublju 
psihološku količinu, ona je tananiji 
realizatn jednog višeg oblika. A taj viši 
oblik, kod nas je, ranije, u pogledu 
Nušića, pretvaran u onaj najniži.

Smeh je u životu isuviše važan 
fenomen da se pred njim ne bismo 
zamislili, zastali; -  i uozbiljili se.

Nušićeva publika je to vrlo dobro 
osetila. Zdravim nagonom, ona je u

Nušiću sagledala (kao i kod Džića, 
Molijera, i Sterije, i Aristofana) čisto 
poetske kvalitete u velikom 
doživljavanju radosti; u nemerljivom 
razbuktavanju uobrazilje; u 
besprestanom treperenju duha koji 
uzima realnost i u sebi i sobom je 
preobraća u nešto što je i san i java u isti 
mah; u ruganju logici, u ludim 
nestvarnim zapletima, obrtima, ćudima, 
iznenadnostima, neočekivanostima -  
kojima se, ponovo, dolazi, kojima se, 
opet, uspostavlja životnija logika puna 
naročitoga smisla i značenja; u 
duševnosti, u ljubavi prema čoveku i 
ljudskim dobrima (suprotstavljanjem 
nakaznosti), u poniranju i bliskom 
osećanju najsitnijih »najbeznačajnijih« 
(dobro; i najvulgarnijih) duševnih 
podsticaja: Smehom -  Drugim rečima, 
publika je, nadsvesno, otkrila u 
Nušićevom smehu sve učene definicije 
komičnog u jednom zbiru; ružno bez 
bola (Platon i Aristotel), osećanje 
sopstvene superiornosti (Hobs i Bodler), 
oslobođenje od napregnutosti (Kant), 
kontrast malog i velikog, beskrajnog i 
ograničenog, sve tamo do komičnog 
kao negacije jedne negacije...

Ako, dakle, smatramo da je negdašnji 
»nušićevski realizam« potpuno zastareo 
i smešan do te mere da smeta njegovom 
smehu: ako držimo da je izvlačenje 
satire uzaludan i nušićevski veštački 
posao -  jer je, u stvari, Nušić čistom 
komikom postizavao ono što drugi 
satirom -  onda, zaista, moramo u 
njegovom tumačenju tražiti nove puteve
-  kao što se to već kod nas jednom i 
učinilo.

Umesto oprobanih i isprobanih 
plastičnih i vizuelnih rešenja, 
»realističkih« i tako dalje -  postoji, 
izvesno, i linija produbljivanja 
psihološke osnove (koja je kod Nušića 
uvek stamenita jer bez nje, naravna 
stvar, i nema komike) i u suprotnom 
reljefiranju, otkrivanju i utvrđivanju svih 
elemenata smešnog, komičnog, 
humorističnog, ljupkog, ružnog, 
privlačnog, veselog, naivnog, 
bezazlenog, odvratnog, sramotnog, 
poročnog, interesantnog, lakrdijaškog, 
dopadljivog, šaljivog, kapricioznog, 
»ludog« -  što se sve u pravim 
slapovima sliva i stapa i sačinjava 
Nušićev smeh. I blaženu ljudsku radost; 
castigat mores. I težnju ka boljem.
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Zar ne bismo tim produbljenijim i 
tananijim postupkom bili na dobrom 
putu da dobijemo jednog »novog« -  
jednog pravog Nušića?

Obnova Nušićeve Gospođe ministarke 
u Narodnom pozorištu izvedena je u 
najboljem stilu našeg klasičnog 
tumačenja. Pri svem tom, u glumi 
Ljubinke Bobić, koja je, svakako, jedan 
od najvećih naših glumačkih talenata, 
naslućivali smo svojstva koja sađrže 
jedno produbljenije pristupanje Nušiću. 
Činilo nam se da su ta njena stremljenja 
bila obuzdavana režijom. Stvaralačkim 
nagonom, ona je osetila svu 
mnogostrukost elemenata koji stvaraju 
Nušićev smeh. Gestom, mimikom, ona 
ih je i ostvarivala, od jedne sitnice do 
krupnog značenja, od šale do najviše 
komike, od bezazlenog do sramotnog, 
od 600 »vizit-karti« do nepojamnog 
udavanja udate kćeri.

Mislim da bi se imalo prava zameriti 
režiji što, u prvom činu, nije više pažnje 
poklonila ličnoj-i društvenoj-sudbni 
Gospođe ministarke. Tako se iz 
predstave dobija utisak činovničke 
sirotinje koja se -  u demokratiji i 
parlamentiranju -  uzdiže do najviše 
hijerarhije. U stvari (pogledajte dijalog 
sa ćerkom), Nušić označava da se ona, i 
kao načelnikovica, na nekakav nejasan 
način već podigla iz izvesnih sumnjivih 
okolnosti -  i da je poročno ludilo vlasti 
i primitivnog vlastoljublja (uz 
raspikućstvo, vetrogonjstvo, trivijalnost) 
zahvata i vuče sve dalje.

Najzad, skrenuli bismo pažnju da je 
uobičajeno tumačenje u predstavi 
dovodilo dotle da su čitavi odeljci 
delovali narativno. I da, posle drugog 
čina (i o tome bi valjalo povesti računa). 
skupina rođaka, po našem mišljenju, 
nije obrađena dovoljno ljudski. Uzgred 
budi rečeno, zašto je bilo potrebno da se 
Jova pop-Arsin pretvori u pijanicu; zar 
oštrica njegove lude logike nije time 
otupljena i izvitoperena?... Isto tako, zar 
je objavljivanje »paskvile« baš moralo 
da bude u »Politici« -  pored tolikih 
»malih žurnala« i »balkana« i 
cicvarevićevog »dnevnika«? -  I sam 
pad vlade -  pod dejstvom ovakve 
štampe! -  imao bi svesno nušićevski 
pečat sredine.

Pored Ljubinke Bobić, od umetničkih 
izvođača, posebno bi valjalo istaći 
Jovišu Vojnovića.

Mata Milošević (1)
Ožalošćena porodica
Milivoje Živanović /  Rahela Ferari /  
Branka Veselinović /  Mija Aleksić /  
Žarko Mitrović /  Milenko Šerban /  Mira 
Glišić

Našem velikom komediografu (izgleda) 
bilo je suđeno da -  sve -  večito iščekuje. 
Njegove prve komedije su čamile po 
upravničkim ormanima. On je 
(opravdano uvređen) izgledao do pred 
samu smrt da li će mu se -  kao jedva 
dostojnom -  otvoriti dveri Akademije. 
Pa i sad je -  mrtav, u večnosti -  imao 
da čeka, bezmalo čitavu deceniju, da bi 
bio prvi put izveden na sceni vodećeg 
jugoslovenskog pozorišta.

Međutim, Ožalošćena porodica -  u 
režiji Mate Miloševića i sa Milivojem 
Živanovićem kao protagonistom -  u 
stvari je samo reljefno istakla svu 
neobjašnjivost odlaganja ovog Pozorišta 
da u svoj repertoar uvrsti i Nušića. Da 
bi, na kraju, ovom predstavom, i sebi i 
drugima, obelodanilo koliko u ovom 
velikom piscu ima još scenski 
neotkrivenih vrednosti.

Naša negdašnja pozorišta stvarala su 
ogromnu popularnost Nušiću; ali, ne 
samo da nisu -  svojim režijskim 
postavkama -  doprinosila, nego su, vrlo 
često, štetila njegovoj pravoj slavi. Sam, 
pak, Nušić, za života, omamljen 
smehom -  i njime se podsmevajući 
uobraženima koji su na njega gledali, s 
visine (ne shvatajući da im je to 
»osećanje superiornosti« upravo on 
stvorio neodoljivim dejstvom komike) -  
izgleda -  nije režijama postavljao veće 
zahteve. -  Sudeći po podacima koje je, 
pre nekoliko godina, izneo Bora Jevtić
o Nušićevoj sopstvenoj režiji Nahoda u 
Sarajevu, reklo bi se da -  genije smeha
-  nije u odgovarajućoj meri bio obdaren 
rediteljskim stvaranjem.

Tako je (recimo) Ožalošćena porodica, 
nekad, na sceni bila... laka, 
starovremska zabava, parodija sva od

kalambura i neosmišljene komike.
Pogledajte, sada, tu istu Ožalošćenu 

porodicu u režiji Mate Miloševića -  i 
tumačenju Milivoja Živaijovića, Branke 
Veselinović, Mije Aleksića, Rahele 
Ferari... Gledalac izlazi iz Pozorišta sa 
osećanjem da se (u stvari) iza jedne... 
vesele... parodije neutešno ucveljene 
rodbine, sučelio s nečim mnogo 
dubljim, sa samom osnovom cele stvari; 
sa besrnislenim, u suštini neljudskim i 
suprotnim smislu života (»ko će u grob 
ponet«!) nagonom svojine, 
srebroljubljem -  i iz njih iznedrenim 
pritvorstvom, pakostima, cenjenjem po 
zveku novca, pomamama... I sve se to, 
dijalektički pretvara u negaciju života, u 
oporicanje čoveka, u njegovo 
samoizobličavanje i pretvaranje u 
nakazu; da bi, Nušićevim genijem i 
veliki smislom komične katarze -  sve 
bilo -  »bez bola« -  pretvoreno u smeh.

U Ožalošćenojporodici nema 
(klasičnog) zapleta; i skoro nema 
nikakve radnje. U njoj je sve 
usredsređeno u onom što je skriveno, 
zapreteno, na dnu čoveka, nesvesnog 
svojih zabluđivanja.

Vanredna je rediteljska zamisao 
rasterećenje scene svih rekvizita; samo 
tek jedan oniži sto i nekoliko sedišta -  u 
prikrajku. Razume se, i monumentalni 
portre dragog pokojnika.

Scenografija Milenka Šerbana -  
bojom punom scenskog kazivanja i 
nekako morbidnim linijama -  
nagovestila je čudovišnost bogatsva -  u 
crnim zavesama. Stepenicama i 
podignutim zadnjim planom, 
omogućavana je izvanredna 
dinamičnost kretanja na sceni -  
zamenjujući nepomičnost.

Mira Glišić je, s merom, svojim 
kostimima, divno dopunila »sliku« ove 
komedije.

A Mata Milošević je u prvi plan 
izvukao ono što je najsnažnije u 
Nušiću: komične likove. Samim tim, on 
im je, sad dao i pravi smisao.

Sve ih je pokupio i doveo ih -  
pogružene -  iza crne zavese od tila -  
pred sliku vrlog pokojnika. (Zvona sa 
groblja, kandila, muzika, kola, 
poskočice, uzdasi... »Što ti je čovek, 
bože moj! Juče... a danas -  mrtav!) Ta 
crna zavesa se jedva raskririla, i onda, 
kao u njenom ramu, reditelj pred vas 
izvodi jednu po jednu ličnost, u



kadencama prekidajući piščev tekst.
Sad je publika lice u lice sa svakim 
pojedinačnim ožalošćenikom.

I gledalac, tog trenutka, ima utisak 
kao da prelistava mape slavnih 
karikaturista -  Domijea, ili Gavarnija, 
Hogarta ili Pjera Križanića iii Beškova. 
Kao da zastaje na stranicama «Robera 
Makera«, »Dobrih buržuja« ili 
»Poštanskog sandučeta« -  i uviđa kako 
se Nušić uzdiže do ovih svetskih 
veličina -  i po nečemu ih -  svojim 
mediteranskim čulom smeha -  i 
nadmašujući.

Rečeno je da su Domije i Gavarni 
upotpunili Balzakovu sliku Ljudske 
komedije. I da ih je Balzak cenio kao 
svoje pomoćnike i komentatore.

Mata Milošević je visokom 
umetničkom inteligencijom i scenskim 
stvaralaštvom -  u pozorištu -  učinio 
nešto slično. On je, u Ožaiošćenoj 
porodici, obasjao njenu najdublju 
suštinu (dugo van vidokruga najvećeg 
broja kritičara) -  i Nušićeve likove je 
prikazao u njihovom najizoštrenijem 
reljefu: oni, nesvesni toga, svojim 
manama i pomamama, sami -  u sebi -  
prave svoje sopstvene karikature.

Ličnosti su, naizgled, sasvim obični, 
svakidašnji ljudi, koji se sreću na 
svakom koraku. Razotkrivajući ono što 
je drugima -  u prolazu nevidljivo, oni, 
svi zajedno, sebe preobražavaju u veliku 
mapu karikatura -  u samu srž Nušićeve 
komike.

Glumački to postići je odista, vrhovni 
domet. I u tom pogledu, Milivoje 
Živanović je bio genijalan. On je, prvo, 
bio savršeno dat naš 
dinarsko-primitivno-mediteranski 
čovek -  Držićem i Nušićem viđen. Bez 
starih glumačkih komendijašenja. 
Podsećao vas je na hiljade ljudi, a opet 
se nikako niste mogli setiti ko li je 
upravo; jer je to bio Agaton Arsić 
Milivoja Živanovića -  još nikad viđen -  
jedan jedini međ hiljadama. A onda, iza 
tog čoveka, pristojno obučenog -  
unutra duboko u njenu -  glumom 
ostvarenu -  sagiedate majstorski 
iscrtanu auto-karikaturu -  kao 
najverniji autoportret. Spoljnim 
izgledom, ona je sasvim skrivena od 
svih očiju. Ali, oči Milivoja Živanovića, 
njegov glas, njegov smeh, njegovo 
pršenje, njegov plač (pravi, istinski -  
kao u Liru!) -  njegovi pokreti, i brižnost

i birokratski um, apsolutno su 
stvaralački s Nušićem, poniru do 
najskrivenije misli -  i nauma -  Agatona 
Arsića.

Najplemenitijom snagom svoga 
dramskog dara -  kao svoj dug i 
zahvalnost Nušiću koji ga je otkrio kao 
glumca velike klase, -  Milivoje 
Zivanović je stvorio Agatona 
najrazličitijim dramsko -  karakternim 
elementima -  pri tom -  čudesno -  
ostajući u komediji, srastajući s njom. 
Spojiti ta dva kvaliteta u ovoj i ovakvoj 
meri -  i u jednoj jedinoj ulozi u istoriji 
našeg pozorišta je bio kadar još samo 
Pera Dobrinovič Dinarski -  
sančo-panski tip -  Živanović je 
(stvaralačkim nagonom) -  ostvario 
mediteranskim smehom.

Odmah uz Milivoja Živanovića stoji 
Branka Veselinović. Ona se potpuno 
prerušila -  svojim držanjem, stavom, 
pokretima, unkavim govorom, tihim 
narićantjem i kuknjavom -  u bedno 
stvorenje u kome dejstvuje samo jedan 
instinkt; potčinjavanje mužu i 
priklanjanje sredini -  mrzeći ih 
podjednako nagonom skoro tragičnim -  
iako je svim svojim bićem -  smešna. Jer
-  kao besvezna žrtva -  kuka... na tuđem 
groblju -  u korist drugih.

Režija je, dakle, celu predstavu 
ostvarivala uzajamnim borbama tih 
pojedinačnih i skupnih instikata. Lica, 
recimo, skoro najveći deo vremena, 
prosto presede za stolom, poređani 
jedni kraj drugih. (Opet kao da se, eto, 
prelistava mapa nekog velikog 
karikaturiste). Sede i -  nesvesno -  
razotkrivaju ono što je u njima -  i što, u 
drugima, niko ne bi opakije osuđivao -  
i s likovanjem što su njihove mane 
prebačene na njima bliska bića. Svaki 
pokret, svaki treptaj glasa, pogled -  bio 
je u tom smeru; kad su u grupi i kad im 
se glasovi sinhronizuju, kad stoje jedni 
iza drugih, ili se ustremljuju protiv 
jednog, ili jedan protiv svih.

Nušić je većinu naših reditelja 
namamijivao -  i zavodio -  da ga 
prikazuju kao... društvenu satiru -  u 
uverenju da ga tako uzdižu (budući u 
zabludi da je satira superlativ komike) -  
i da, na taj način, poniru do same srži 
Nušićevog dela... U stvari su 
izneveravali -  i izopačavali -  Nušića 
koji je isticao: »Ne, ja nisam satiričar!«
-  Ovakvim postupkom su ubijali smeh
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(»jedino pozitivno lice na sceni«); a nije 
bilo mogućno ni izmišljanje satire.

Mata Milošević, Milivoje Živanović, 
Ana Paranos, Rahela Ferari, Nevenka 
Mikulić, Milan Ajvaz, Mija Aleksić, 
Žarko Mitrović otkrili su zadivljujući 
scenski postupak; ono što je 
»istorifikacija«, društvena kritika, 
davali su -  prividno -  ističući »dramske 
akcente«; onda su njih -  kao u 
umetničkoj karikaturi vrhovnog ranga -  
pretapali u genijalnost Nušićevog 
mediteranskog smeha, koji deluje 
svojim specifičnim estetskim 
vrednostima. I ostvaruje komičnu 
katarzu čije postojanje nije uočavao čak 
ni Aristotel.

Na ovoj fresko-slici, Slavko Simić je 
ostvario prelaz u jednu sredinu koja je -  
poništavana smehom -  još opakija od 
ožalošćene. A Maja Belović i Ljuba 
Bogdanović oživeli su dve uloge u 
tekstu bez rteophodne scenske veštine.

U ovoj velikoj predstavi, 
Jugoslovensko dramsko pozorište je s 
Nušićem postupalo onako kako su 
hudožestvenici sa Čehovom i ruskim 
dramatičarima; ukazujući na sve 
ogromne mogućnosti njihovog scenskog 
najpotpunijeg iskazivanja.

A zar ovakav postupaić prema 
Njegošu, ili Nušiću i ostalim 
jugoslovenskim piscima -  ne bi bila 
jedna od najlepših mogućih... uloga 
prve naše scene?



Mata Milošević [2]
Romeo i Đulijeta
Irena Kolesar /  Olga Spiridonović /  
Branko Pleša /  Stojan Dečermić

Jugoslovensko dramsko pozorište 
prikazalo nam je umetničko bogatstvo; 
ono je dalo »Romea i Đulijetu« u dve 
podele, u dve premijere, sa dve Đulijete, 
i dva Romea, sa dva Kapuleta, dva 
Merkucija, dve gđe Kapuleti, dva 
Parisa, dva Tibalta, dva Lavrencija. I 
sve te dvostruke podele ovde su 
delovale šekspirovski raskošno.

Ta stara tragedija ljubavi i mržnje sva 
srebrno satkana od poezije, od ljudskih 
uzdaha koji se pretvaraju u oblake na 
nebesima, od bola što produžuje časove, 
od vile Meb i od iščekivanja onoga što 
je još međ zvezdama, osvajala je i 
ljudska srca tri i po veka. Pa i danas, ta 
borba između ljubavi i mržnje, ta borba 
sva u poeziji, u sonetima, u gavotama, u 
madrigalima pleni našu pažnju jednim 
zadivljenim -  ali već po malo udaljenim 
i hladnim -  estetskim saznanjem.

Čini mi se da je u svojoj režiji Mata 
Milošević pošao od ovakvih (ili sličnih) 
postavki ove tragedije: -  neka pred 
nama budu obasjana sva njena poetska 
svojstva kojima ćemo se diviti. Neka to 
bude prava klasična drama; i dajmo je u 
svem blesku, u poeziji, u ritmu, u svim 
mogućnostima savremenog pozorišta -  
ali neka uvek bude prisutna blaga sen 
prošlosti kao poetska metafora u 
doživljavanju savremenog gledaoca.

I u svojoj zamisli -  ako je ona takva, 
ako sam je mogao nazreti? Mata 
Milošević je stvorio jedno veliko 
umetničko delo. Suverenim 
majstorstvom, istančanim ukusom, 
lepotom koja zadivljuje, čak sa jednim 
filozofskim stavom prema vrednosti, on 
nam je moderno scizelirao jednu 
predstavu visokih glumačkih kreacija.

»Romea i Đulijetu« Mata Milošević je

otvorio -  pošto je izbrisao Šekspirove 
uvodne stihove iz prologa -  jednom 
vrlo impresivnom slikom mržnje: borba 
mačevima (i tojagama) između prijatelja 
porodice Kapuleti i onih Montegijevih. 
Onda se pojavio Romeo, sav 
romantično, sentimentalno, mladenski 
zaljubljen u Đulijetinu rođaku Rozalinu 
(koja se i ne pojavljuje u tragediji, i 
možda smo je tek samo spazili na balu). 
Ta ljubav ga sirenski mami i on pristaje 
da sa Merkucijem i Benvoliom (pod 
maskama -  jer po engleskom običaju 
koji Šekspir prenosi u Veronu, 
nepozvati) pođe te večeri na svečanost u 
neprijateljski dom Kapuletovih. Bal te 
večeri, Mata Milošević je izatkao 
vilinskom lepotom. Ugasili su se stari 
lusteri i zavladao je mrak pred susretom
-  bez reči -  između Đulijete i Romea -  
obasjanih zvezdanim unutarnjim sjajem. 
Onda je sinulo videlo i dok se iza 
prozirnih zavesa nastavlja starinska 
igra, njih dvoje su izmenjali prve reči, 
koje su kao kakav divan sonet.

Nju je zaprosio Paris; Romeo je bio 
zaljubljen u Rosalinu. Da li ih to sad 
spaja kob; ili tragičnost i mržnja; ili 
poetska pobeda nad mržnjom? I njih 
dvoje su svesni da se, za nju, velika 
ljubav rodila iz ogromne mržnje; i da je 
on sav svoj život predao u ruke 
dušmanima.

Taj prvi čin Mate Miloševića -  kao i 
nekoliko scena u onima koji potom 
dolaze -  uznosio je predstavu do 
najsublimnijih pozorišnih ostvarenja -  
omađijano, zadivljeno, apsolutno 
vladajući pažnjom gledalaca -  brzim, 
modernim razvijanjem sekvenci, 
duboko ljudskim, kristalno -  poetskim 
vajanjem.

Naše sirote majke -  i starmajke -  
grcale su nad zlom kobi Romea i 
Đulijete. Ljudski, poetski, i danas to 
uzbuđuje u ovoj velikoj predstavi.

Medutim, svako doba može sasvim 
jasno -  scenskim rešenjima -  otkriti 
sebe u Šekspiru -  i Šekspira u sebi.

Pozorišna tradicija (koja je -  
modernim vizijama uzdignuta do 
savršene lepote -  provejava i kroz ovu 
predstavu) postavljala je Romea i 
Đulijetu kao tragediju mladih 
zaljubljenika. Neprijateljstvo izmeđ 
Montegijevih i Kapuleta je u drugom 
planu -  kao potka i povod ove nesreće.

Problem usavremenjivanja Šekspira -
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znači: istrzanje iz njegove večnosti i 
njegovo silno dejstvo u našem vremenu
-  verovatno bi (suprotno pozorišnoj 
tradiciji) u osnovu scenske ideje -  
obrnuto -  bila postavljena borba i 
mržnja izmed Kapuleta i Montegijevih
-  ostvarujući daleko širu dramsku 
podlogu na kojoj bi tragedija mladih i 
njihova ljubav predstavljali 
šekspirovsko obesmišljavanje mržnje.

Tu širu osnovu, skoro kod prvih reči, 
filozofski, skoro kao Hamlet, misaono, 
produbljeno, ljudski -  razlaže mladi 
Romeo:

0  brawling love! O loving hate!
Mis-shapen shaos ofwell -  seeming

Forms!
»O svađalačka ljubavi! O draga 

mržnjo! Užasni haose što se pomalja u 
krasnom obličju...« Može li biti 
genijalnije vizije dvojstva mržnje i 
ljubavi -  kao haosa u ljudskim 
sudbinama -  od ove Šekspirove?

1 antiteza:
Still-wakingsleep, thatisnot watitis!
»Večno budno spavanje -  u kome to 

što jeste nije i što nije jeste«. »U pitanju 
je mržnja -  ali više još Ijubav«...

Đulijeta kaže Romeu: »U tajne mojih 
misli prodireš?« -  Nije li smisao scene; 
prodiranje i u same misli Šekspirove -  
ne samo oživljavanje teksta?

Šekspir je (izvesno) znao (to 
zaključujući čak i po noveli Luiđi da 
Porta) da su Kapuleti bili gibelini -  
Montegi... gvelfi. U Veroni Romea i 
Đulijete -  od XII do XV veka -  gibelini 
i gvelfi su vodili krvave ratove -  u 
mržnji i njenom haosu -  jedni za papu -  
drugi za Cezara. Nije li to Šekspira 
podsećalo na ratove dveju ruža -  i na 
sve jezive haose koje su istofijske 
hronike prikazivale u »krasnom 
obličju« (vvell-seeming formsV? I, 
suprotno istoričarima, nije li Sekspir 
(krož Merkulcija i sve koji su ginuli) 
obznanjivao: »Kuga na obe vaše 
kuće«... -  »kad se nevolja zaljubljuje u 
vrline i one se venčavaju s nesrećom«.

Naše doba koje kao da je Šekspir 
sagledao (opet kroz Merkucija): »dva su 
takva sveta (i danas) da uskoro može ne 
biti ni jednog, jer će se uzajamno 
uništiti«. -  I u novom haosu nuklearnih 
gibelina i gvelfa -  poslednji stisak ruku 
Montegija i Kapuleta -  preko mrtvih 
Romea i Đulijete -  ne odjekuje li u 
nama -  i danas -  kao Šekspirovo
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nagoveštavanje i poetska, ljudska osuda 
mržnji i uništavanja? I potonje ufanje i 
nadanje -  i upozorenje -  sveta... u ovom 
»polubudnom spavanju u kome to što 
jeste -  nije -  i što nije -  jeste«.

U ovim pod duplim podelama -  
dvema predstavama čovek je duboko 
zadivljem obema. I one su stvorene tako 
da se izmeđ njih ne mogu praviti 
poređenja: one deluju kao dva 
umetnička dela podjednake snage i lepote.

Đulijeta Irene Kolesar, sva uzdržana, 
duboko i skoro do jedne bolne surovosti 
u sebi nosi tiho svu tragičnost, svu 
čednost, svu sreću i vilinsko nadanje i 
kob. Glas joj je prigušen i pokreti, u 
divnom skladu, uzvitlani, feerični, 
graciozni.

Đulijeta Olge Spiridonović je u 
bogatstvu glasa, u rečima uzvitlanim 
kao muzika, u širokim, u snažnim, u 
plemenitim kricima.

Romeo Branka Pleše je usredsređen 
na filozofski smisao tragičnosti u tom 
liku. On je ponirao u smisao tog života i 
tanano je davao naporedo radost 
njegovu i njegovu rugobu. U trenucima
-  u razgovoru recimo s apotekarem -  
on je Romea uzdizao do hamletovskog 
značema u tome se upravo uznoseći do 
prave Sekspirove poruke.

Stojan Dečermić kao Romeo je sav 
ustreptao, u mladenskoj čednosti, sav u 
snu na javi, tragičan tragedijom koja je 
van njega, kao stihija.

Nada Riznić i Blaženka Katalinić su 
dale svoju punu umetničku meru; pa 
izvrsne uloge Mate Miloš^vića, 
Tanhofera, Strahinje Petrović, Ane 
Paranos i Rahele Ferari, Joze 
Laurenčića sa kojim su se, u ovoj sjajnoj 
predstavi, takmičili Jovan Milićević, 
Dušan Janićijević, Zoran Ristanović, V. 
Mirić, Felba, i svi ostali do najmanje 
uloge.

Muzika Stanojla Rajčića je onom 
umetnosću koju je Šekspir cenio iznad 
svih ostalih divno prijanja za njegov 
tekst i blaži i tuži, i tumači i bodri i grca.

Scenografija Milenka Šerbana je 
majstorski ostvarivala rediteljske zamisli.

Kostimi Mire Glišić su još jedno 
umetničko delo. Rađeni raskošnom 
maštom starih slikara, oni nisu bili 
nikakva kopija i davali su utisak 
novoga, lično stvorenoga. Stilski i 
inspirisani dobom, oni su bili prirodni, 
logični, jasni.

Mata Milošević 13]
Magbet -  u spoljnjem sjaju

Predstava Magbetau Jugoslovenskom 
dramskog pozorištu, kao teatar 
zadivljuje; ali, da ne bi bilo nikakvog 
licemerja, mora se reći: Magbet nije dat 
(što je osnovno u pozorištu) kao 
savremeno sagledavanje -  nego je 
vraćem u prošlost: zajedno sa 
Šekspirom, sa gledaocima i trajanjem 
jednog dela u vremenu -  savremenom 
glumom.

Spoljna rešenja su izvrsna. Reditelj je 
odstranio podelu na činove -  a i kod 
Šekspira ona nije postojala, nego je 
naknadno dodata (više profesorski) 
suprotno Šekspirovom rešavanju 
prostora i vremena -  sekvencama.
Režija se, tako, primakla Šekspirovom 
shvatanju: mesto činova i scena -  
sekvence -  koje, dakle, rešavaju 
problem prostora i vremena -  suprotno 
Aristotelu. Glatko, čisto, uglađeno,
Mata Milošević je izvukao dramaturšku 
magistralu u kristalnu i prozračnu 
lucidnost. (To je pravo reditelja; ali, već 
po tome, ne odgovara to silovitom, 
ostrvski divljem geniju Šekspirovom). -  
Predstava se pretvarala u jedno veliko 
živo slikarsko delo -  s vertikalnom 
scenografijom Milenka Šerbana i 
kostimima Mire Glišić punim poezije i 
lepote. Ona se, potom, stapala s rečitom 
magbetovskom muzikom Vasilija 
Mokranjca, koji ju je pretvarao u govor 
zvukova i unutarnje oluje i pobedničke 
trube. U daljoj, savršenoj simultanosti 
režija je cizelirala pokret. Ruke, ljudske 
ruke i ruke krvave, kao da izgube svoje 
prirodne dimenzije i narastaju u 
gro-plan i ispunjavaju čitavu scenu. 
Ruke koje (više no oči) vide u zraku 
negde -  nož. I ruke koje da bi da otru sa 
sebe krv. Pokreti koji vihorno ponesu

svoje značenje i koje kao da se skamene 
u svojoj stravi vertikale. Pad ledi 
Magbet i njena haljina koja se 
nadprirodno izduži kao utvara. Scena s 
masama u visinama -  naređenja koja se 
surovo ponavljaju i jezivo odjekuju, o 
Birnamskoj šumi; -  svečanosti i dolazak 
engleske vojske; Magbet sa ubicama i 
trio Magduf, Malkolm, Ros: -  čovek se 
naježi -  uzbuđen. I ruke veštica kao sa 
starih fresaka -  ili modernih slika -  
pikturalne, u stravičnim pokretima, i 
klaćenju vandimenzijonalnom, kao 
mreže ada, i sprudovi živog peska koji 
davi, kao hridi i grude vremena.

Ali, u ovom pozorišnom majstorstvu, i 
nekoj vrsti francuske lucidnosti, meni se 
čini da je potonula Šekspirova 
bezmernost -  ova reč je, ovde, uzeta za 
njegovu ogromnost genija, ali i za 
njegov prezir prema uobičajenoj i 
građanski uglađenoj -  »meri«; i za 
osećanja koja uzimaju iskonske lukove, 
uzvitlane, razvihorene (kod tog »divljeg 
Engleza«), životno i pakleno surove, 
krvave. -  U ovoj predstavi je -  sem 
krvavih ruku -  sve bilo umno 
proračunato, odmereno, hladno -  lepo. 
Za stišavanje je bio karakterističan i 
dekor. Linije u linijama koje premašuju 
svetlost i izukrštaju i izdužuju senke, i 
podstiču maštu, umesto da ostanu 
takve, zagonetne, neodređene, 
apstraktne kao jezgro ovih zločina -  
zgušnjavala su se u isuviše određene 
oblike, negirajući svoju prvu srećnu 
postavku -  pa tako izvesne scene čine 
neprirodnijim no da su linije ostale 
manje... stvarne.

S druge strane, Magbet je tragedija 
zločina i tiranije i mučkih ubistava koja 
»ne ubijaju i sve što iz njih proističe« i 
»nisu kraj čina«, niti se sve njima 
skončava -  već »pružaju nauk« -  i kao 
u mrežu sobom zahvataju i svoje 
posledice i vuku ih u kaznu (slobodan 
citat iz onog mesta koje je zadalo toliko 
muka prevodiocima). -  Takva, ova 
tragedija deluje živo i moderno i čini 
nam se kao da je upravo uzor 
savremenog. Režija je to pružila samo u 
onome što je moderni spoljni izraz 
Magbeta. Ali, u toj uglađenoj lepoti 
(kako se, bar, meni čini) sadržana je 
funkcionalna protivurečnost i prema 
Šekspiru -  koji to nije voleo; pogotovu 
prema Magbetu -  i svim užasima i 
strahotama, koje smo u stvarnosti -  i
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sami patili.
Tako je ona čudesna modernost 

unutarnjeg značenja bila zapostavljena. 
Vešticama je (samo jedan primer) 
iznađen do danas možda najlepši 
pozorišni vid. Ali su one ostale -  
veštice. A ono što je upravo moderno 
kod Šekspira to je da su one bezbitna 
varka. One su -  kao i nož što Magbet 
vidi pred sobom -  nož od misli, delo 
obmane, iz ognjem mučenog mozga 
rođene« (-  »gori ognju -  kotle vri. Gori 
ti mozgu mučeni!«). One su stanje kad 
su oči »budale drugih čula«. One su kao 
Birnamska šuma što kreće Dunsinanu i
-  »ništa nije doli to što nije«.

Gledalac u ovoj predstavi uzima
veštice kao »staro pozorište«. I 
superiorono -  to -  oprašta starom 
Šekspiru. A, u stvari, koliko je on 
superiornije moderan kad su -  za njega
-  veštice Magbetova misao u ambiciji 
(»Srele su me na dan pobede«) kao deo 
obmane vatrom užeženog mozga. I baš 
iz tog proizilazi drama modernija od 
svojih prikazivača -  koji su ga, u neku 
ruku, vraćali nazad, u Holinšedovu 
Kroniku.

Još samo jedan primer: na početku IV 
čina (ovde se čin uzima usiovno): 
mračna pećina veštica. Posle Deteta (a 
to je dete možda Magdufov ubijeni sin, 
ili on sam s glasom detinjim) režija je 
izvela osam kraljeva iz dinastije Stjuart
-  kojoj je, po Holinšedu, Banko krvavi 
rodonačelnik. (Retko ko je u gledalištu 
tu scenu razumeo: iako je bilo važno 
načiniti je očiglednom). Ne bi li bilo 
bolje dati Birnamsku šumu koja prilazi 
Dunsinanu i koja ima tako ogromno (i 
moderno) značenje za Šekspirovo 
poimanje privida. I za suštinu tragičnog 
u Magbetu.

U glumi, stilom u izgovaranju stihova 
režija je, takođe, težila da Magbeta -  
istorijski dokumentarno -  prebaci što 
dublje u pradavnu prošlost, negde 
izmeđ XI veka i predrenesanse.

Te namere reditelja potpuno su 
ostvarili -  glumom vrlo visokog ranga -  
Marija Crnobori (kao ledi Magbet) i 
Milivoje Živanović u naslovnoj ulozi.

Mata Milošević [4]
Zatočenici iz Altone Žan Pol 
Sartra

Nada Gregurić /  Milivoje Živanović /  
Steva Žigon

(Vidglume kao sjedinjenje, ’otudenja ’ i 
’poistovećenja’sa ulogom; Fau-efekt -  i 
u odnosu pisac -  reditelj)
Odavno se, u našim pozorištima, nije 
doživelo išta lepše od prvog čina 
Sartrovih Zatočenika iz Altoneu režiji 
Mate Miloševića. Prvo kao tekst 
izvanredne inteligencije i paskalovske 
geometrije duha. Potom, kao 
najavljivanje dela u kome jedan Francuz 
posmatra Nemačku. -  Madam de Stal je 
videla jednu Germaniju -  Geteovu; 
Romen Rolan -  onu Ludviga van 
Betovena; a Sartr (da se zadržimo samo 
na ova tri francuska pisca od kojih su 
prva dva s divljenjem gledala na drugu 
obalu Rajne) razmišlja o onoj 
Nemačkoj koja je, izrazito 
kontinentalna i evropska, odvukla 
Evropu u najtragičniju propast.

Mata Milošević je taj prvi čin (u 
dekoru M. Šerbana) ostvario na samim 
vrhuncima scenske umetnosti. -  Od 
početka Milivoje Živanović i Nada 
Gregurić nagovestili su, u sumornim 
bojama, i dubokim tonovima, sliku 
čitave jedne zemlje što pred Evropom 
stoji kao krivac. Milivoje Živanović (i o 
tome bi, zbilja, vredelo opširnije pisati) 
glumac je najvećeg, monumentalnog 
temperamenta i ogromne potencije koje 
se, u zajedničkom stvaranju s rediteljem, 
pretvaraju u najvrhovnija ostvarenja. 
Ovoga puta, to dvojno stvaranje je 
srećno postignuto i obelodanilo ono što 
je u ovom velikom glumcu orkanskog 
temperamenta i senzibilnosti tajna 
neiscrpnog stvaraoca. U ulozi fon 
Gerlaha Milivoje Živanović je bio 
severnjački leden, nemački hladan, sav 
u luteranskoj, racionalnoj 
promišljenosti »praktičnog uma«, u

prigušenoj patetici hanzeatske tradicije i 
teutonske oholosti i nibelunških 
misterija -  umesto Ijudskog 
dostojanstva (kome, izgleda, ni Sartr ne 
zna pravu meru). Sem jednog ili dva 
mesta (kad se u dijalogu s Francem u 
njegov glas probila izvesna plačevnost, 
ili u kašlju) Milivoje Živanović je ovu 
izvanredno tešku liniju svoje uloge (i na 
izgled sasvim suprotnu svome 
dosadašnjem stvaranju) izveo u 
savršenom virtuozitetu.

Nada Gregurić kao Leni -  dala je 
jedno od najzanimljivijih rešenja. Vrlo 
diskretno, skoro pritajeno, ona je 
sprovela stav i umetničko otuđenje od 
uloge, da bi to otuđenje izrazila 
ljudskošću i tragičnošću koji su, opet, sa 
svoje strane, duboko nevidljivi u biću 
ove uloge. I tu se -  od otuđenja -  u 
tome -  maestralno vraćala na 
poistovećenje s ulogom. To sjedinjenje 
otuđenja i poistovećivanja i ne izrečene 
kategorije samosukobljavanja i u 
najodvratnijem biću -  u glumi Nade 
Gregurić, meni se čini da bi moglo biti 
postavljeno kao nov element ove 
umetnosti -  ništa manje zanimljiv od 
Brehta i Stanislavskog. Nada Gregurić u 
Leni projicira i ludilo Franca, i 
mentalnu poremećenost fon 
Gerlahovih, i rodoskrnavljenje vezama s 
Amerikancima, maloumnost 
naci-rasizma -  ali i hanzeatskog 
plemstva. Dubokim tonovima 
tragičnog, teškim, ledenim cinizmom 
pogleda (mnogo manje smehom) i 
vojničkom ispršenošću, ona prikazuje i 
drugu stranu tog ljudskog bića, i 
značenje uloge -  i, u isti mah, svoje 
sopstveno stvaralaštvo -  kao slikar, 
vajar* kompozitor.

Međutim, posle sjajnog prvog čina, 
posle nagoveštaja da ćemo očima 
jednog francuskog pisca videti šta je 
(najzad) ta Nemačka -  (kosmopolitska 
u doba Lesinga, pa onda bizmarkovska, 
Trajčkeova, ničeanska, bezumno 
nacistička, i rasistička s paranoidnim 
povratkom na nibelunški mit i teutonski 
furor; zemlja Kanta, Hegela i Marksa, 
ali i Herdera i iudačke filozofije 
Weltmacht oder Niedergang; otadžbina 
Getea i Rilkea -  ali i Geteovih 
proročanskih strepnji šta će se sve 
izroditi iz »saveza vrlina« ; Nemačka 
Baha i Betovena i Mozarta i Hendla i 
Hajdna (iz jednog njegovog kvarteta je,
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pretvaranjem u tempo di marchia, 
izvučeno Deutschland iiber alles)- ali i 
hitlerovsko sumanutih krivotvorenja 
Vagnera... i Lili Marlen (unter der 
Iaterne...) i Horst Wessel Lied-a (ovaj 
sumnjivi mladić je, u stvari, ukrao, 
arijevski tu ariju iz jedne himne Vojske 
spasa) -  Nemačka sopstvenih nesreća i 
Germanija kao oličenje kobi za druge... 
i Sartr i naša režijska postavka, kroz 
iduća četiri čina, kao da zajednički 
odlaze niza stranu sve do ponoći.

Izvrsno postavljajući prvi čin, Sartr, 
odmah zatim, kao da preko svega, 
teatralno i iskonstruisano, i sebi 
neizbežno, navlači mutne oblake 
nordijskog egzistencijalizma -  
nespojivim s galskom vedrinom i 
latinskom jasnošću -  kojom bi se imala 
odgonetnuti mračna enigma Germanije. 
Tako se egzistencijalizmom ne da rešiti 
ovo sudbinsko pitanje. I sam to 
uviđajući, i shvatajući da francuski 
egzistencijalizam nije nadživeo svoju 
kratkotrajnu i pomodnu fascinaciju, 
Sartr je, očigledno, u ovoj drami, u 
sukobu sa samim sobom. I zato 
pokušava da sebi (knjiški) čas nađe izlaz 
u Manu i Ibzenu. Cas pokušava da 
svojim ijudima iz Altone sugeriše 
asocijaciju na Francusku prema... 
Alžiru. Dve teme koje nemaju 
uzajamnih proporcija, zamute i sebe -  i 
dramu. Od prve -  koja je i srž i suština
-  odvrati pažnju ovom drugom; a drugu 
ostavi bez ikakvih mogućih uobličenja. 
Onda se vrati Ibzenu. Sličnost između 
Zatočenika i Borkmana je frapantna 
(veliki poslovni čovek koji bi da vlada 
svetom, koraci itd).

Samo, Ibzen, sjajniji dramatičar od 
Sartra (ali od njega manji pisac) 
dramskim transpozicijama, daje široku 
sliku sveta Napoleona, Svete Jelene i 
filozofije moći. Meni se čini da je ta 
Ibzenova slika, i danas, modernija i 
stvarnija od Sartrove. Jer Sartr nije 
ograničenu i vidljivu scensku sliku 
(simbolistički) pretvorio i njen smisao i 
značenje kao široke i opšte vizije 
određenog sveta. Sartr je ostao (kao 
Man) u krugu jedne porodice. Štaviše, 
njegov hamburški brodovlasnik je 
sasvim »individualiziran« izvesni fon 
Gerlah. U njemu jedva da možemo 
nazreti Krupa ili Tisena -  jer oni ne 
vrše samoubistvo (kao recimo Gebls).

Na toj osnovi porodičnog kruga, Sartr

izgrađuje svoje delo više inteligencijom 
i apriorno postavljenim tezama, negoli 
dramskim čulom, otvaranjem vidika, 
saznanjem, jasnovidošću, osudom, 
humanizmom. Inteligencija ga je povela 
da konstrukcijama ostvaruje svoja 
razmišljanja. A tom razmišljanju Sartr 
više prikazuje sebe -  nego što sagledava 
Nemačku.

U Jugoslovenskom dramskom 
pozorištu se nekritički pristupilo ovom 
tekstu. Ustvari je bilo potrebno uočiti da 
je ovo literarna ekspozicija 
poluegzistencijalističkog meditiranja -  
koja tek scenskim prestvaranjem mogu 
postati prava drama. Mata Milošević je 
primenio obrnut postupak. On je 
klasično realistički -  reproduktivno -  
prenosio Sartrovo delo na scenu. U 
prvom činii je to bilo moguće, i tu je 
Mata Milošević postigao svoju punu 
meru. U ostala četiri čina, ovakva 
reprodukcija je samo potencirala 
konstrukcije -  umesto da ih pokuša 
pretvoriti u scensku funkciju 
razmišljanja. Tako je Franc dat kao 
kliničko demonstriranje jednog ludaka 
(upravo smo ih takve, zapanjeno, 
gledali dok su, sumanuto, kao smrt 
bludeli Evropom)- umesto da se scenski
-  iza toga -  ostvari Sartrovo 
razmišljanje o tome kako mladić koji 
mrzi nacizam, ipak, postaje krvavi 
dželat u Smolensku...

S. Žigon je imao najtežu ulogu; -  
izvrsno ju je rešavao -  opterećen i 
Sartrom i režijom.

Zašto je bio dželat u Smolensku? Po 
Žigonovom tumačenju, možda je 
opsenjen izvesnim teutonskim 
poimanjima »savesnosti i časti« -  koje 
za Nemce, u isključujućim krajnostima, 
znače zakoračavanje u masovna 
ubijanja nenaoružanih kao »imperativ 
časti« i »savesnog obavljanja dužnosti«
-  iako je istina, logično, u obmutom 
odnosu. -  Ili je Franc u ekstazi »sveta 
kao predstave moje volje«, Ničea, 
Šopenhaura i ... svetog rimskog carstva 
nemačkog naroda »s pravom« 
porobljavanja svih drugih. Weltmacht 
oder Niedergang.

Žigon je (čini mi se) želeo u širinu 
razvijati svoju ulogu da bi se sagledala 
Nemačka nacističkog doba. A Sartr i 
reditelj su ga sabijali u porodični krug -  
kojim se ovaj problem nikako ne da 
objasniti. U svojoj širini -  Weltmacht -

Franc, posle poraza, vidi samo 
Niedergang- čak kao svoju mračnu 
satisfakciju -  za mržnju prema nacizmu 
i za dželatstvo u Smolensku. I svija se 
nad svojim školjkama i rakovima i 
dekapodima i ordenjem od čokolade.

Možda Johana ima pravo: sve su to 
bili neuspesi i trčanje za smrću.

Međutim, egzistencijalizmom (koji je
-  antidramatičan) ne da se objasniti 
drama nedavne kataklizme -  
porodičnim epizodama ovako 
(anegdotično) tumačenim.

Sam tekst Sartrov (a on je najmračnije 
dane Francuske, provodio u bistroima 
na Sen-Žermenu) uzet u celini, i kao 
odumiranje francuskog 
egzistencijalizma, predstavlja (za ljude 
koji su preživeli strahote) mučenje i 
izaziva otpore. Bez neophodnog 
scenskog rekreiranja, bez kritičnosti, 
čak, rekli bismo bez V-effect-a (Breht je 
otuđenje postavljao prema ulozi: -  ima 
slučajeva kad je  ono još neophodnije -  
nereproduktivno -  u odnosu režije 
prema piscu)-naša predstava je samo 
potencirala neprihvatanja - i sve 
nedostatke i konstrukcije Sartrove. I 
gledalac je izlazio iz Pozorišta u samu 
mrklu ponoć, sav skrhan i slomljen. I 
tad se hvatao samo za lepotu glume 
Milivoja Živanovića, Nade Gregurić, S. 
Žigona. I Maje Dimitrijević koja je fino 
dala Johanu. I Nade Riznić koja nam je 
Ženom pokazala da je i sam Sartr 
naslućivao kako se isuviše zapetljao u 
uski porodični krug (poput Morijaka i 
Moroa koje nije cenio) umesto da, 
njime, da viziju kojoj je ovaj samo 
početni u koncetričnim krugovima 
jedne svetske kataklizme.

Ako je gledalac očekivao da vidi kako 
jedan francuski pisac gleda na 
Nemačku juče i danas -  da li i sutra? -  
onda, zbilja, šta nam je, svojim 
statičnim, fragmentarnim i na izdahu 
egzistencijalističkim konstrukcijama, o 
svemu tome rekao Žan Pol Sartr?
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Mata Milošević [5]
... Šest lica traže pisca
Ana Paranos /  Nada Riznić /  Bosiljka 
Boci /  Viktor Starčić /  Stojan Dečermić

Na premijeri Piranđelovih Šest lica 
traže pisca, 1921, -  u Teatro Valle u 
Rimu -  fašizirani konformisti, iz loža i 
iz partera, zagraktali su: »U ludnicu! U 
ludnicu s Pirandelom! Buffone! 
Buffone«! -  A ša galerija su ga 
pozdravljali poklicima. Malo docnije, 
pak, Antonio Gramši je, u fašističkoj 
tamnici, smotrio da (pored ostalog) 
napiše studiju o Pirandelu (Pisma iz 
zatvora).

Ti što su tada hteli da Pirandelu 
navuku ludačku košulju (u Engleskoj je 
cenzura zabranila Šest lica traže 
pisca-bojeći se za duševnu stabilnost 
svojih sugrađana koji su vladali 
najvećom imperijom). Svi ti zbog kojih 
je pisac jedva izašao iz pozorišta, nisu 
bili u stanju oceniti šta je ova drama -  
najneobičnija i najsloženija od svih 
dotle napisanih -  značila za modernu 
dramaturgiju; koliko je u njoj bilo 
istinski novoga; koliko je, po sebi, bila 
tragična i isto toliko humana. Oni su 
videli samo ono što je spolja: 
»Ekstravagantnost« kompozicije 
(možda im se učinilo da je daleko 
superiorniji... futurizam Marinetija); svi 
ti paradoksi, izgiedali su im namešteni, 
neiskreni, nalepljeni, van života: puko 
izazivanje. Stvarnost -  to? Privid? 
Iluzija? Istina? Kakve to veze ima s 
njima, vrlo uvaženima. Ko je to još 
doživeo?

Doživeo je Luiđi Pirandelo. U ovoj 
najčudnijoj drami, nema ni jedne misli, 
ni jednog raspoloženja, ni jedne boje 
(zelena boja divana) koje Pirandelo nije 
izvukao iz svoga sopstvenog života: i -  
sasvim prigušeno -  i sa prosijavanjima
-  iz fašizma.

-  Uzećemo nekoliko podataka iz

njegovog biografa F.V. Nardelija: -  
Pirandelo je živeo dvadeset i pet godina 
sa sumanutom ženom koja ga je 
proganjala ludilom (svojom 
stvarnošću!), Ijubomorom, sumnjama, 
najnemogućnijim optužbama. -  »Za 
nju, ja sam neko drugi (ne ja)« -  pisao 
je Pirandelo. »Ali onda mora biti da 
postoje dve realnosti. Njena i moja. Jer, 
ipak, sebe samog ne mogu ubediti da 
sam počinio sve ono što nisam«. 
Stvarnost? Privid? (Nardeli -  uzgred 
budi rečeno -  nije uočio: nije li -  u 
leitmotivu -  to podvostručavanje i u 
fašizmu pod vlašću Jednog Jedinog... 
koji je, takođe... lud -  a Duce... vođa?)

Ili sin iz Šest lica traže pisca. Jedan 
sasvim sličan odnos vladao je između 
mladog pisca i njegovog oca posle scene
-  na »zelenom divanu« u manastiru 
Oriljone u kojoj su... od ovih šest lica... 
bili stari Pirandelo i njegova sestra od 
strica: »Gutali su kolače koje je ona 
sama spremala (kao golubovi); pili su iz 
čašica neki liker, začinjen cimetom, i 
kikotali su se. A stara gospa se i sama 
cerekala iza svoje dvostruke rešetke, 
kao kakva u tvara«.... Dugo godina su 
otac i sin živeli razdvojeni.

Sve te »bizarnosti«, 
»ekstravagantnosti«, »zeleni divani«, 
paradoksi, iluzije, potekle su, dakle, ne 
iz neke sračunate i proračunate 
artističke teze -  već iz duboke i 
doživljene lične tragike -  piščeve -  
iskazane neobično, novo, pozorišno 
nebanalno. I baš time, podvučena je 
lična stvarnost -  u filozofskom smislu 
opštosti.

Koliko opšteg ima u njoj -  to je 
pitanje od koga bi trebalo da pođe 
jedna opsežna psihološka studija. Pa, 
ipak, uzgred budi rečeno, padaju na um 
oni mnogobrojni svedoci koje smo 
gledali pred sudom i od kojih je svako 
svedočio istinu iz svoje realnosti. I sve 
drame posle Pirandela -  do japanskog 
»Rašomona«.

Pirandelo se počeo baviti pozorištem 
tek u svojoj pedesetoj godini. Šest lica 
traže pisca, u isti mah su i njegov traktat
o pozorištu. Kao u spisima Aristotela, 
Šekspira, Molijera, Stanislavskog, 
Didroa, Lesinga -  Pirandelo u ovoj 
drami izlaže -  razbijajući sva školska 
pravila dramatrugije -  svoja mišljenja o 
ljudskoj istini i iluziji u životu i na sceni;
-  o tome šta je to igrati a šta živeti; -  o

licima drame kao »nepromenljivoj 
realnosti«; o izmišljenim ljudima koji za 
trenutak žive u glumcu; o »užasnoj 
patnji« koja se ne daje onako kakva ona 
stvarno jeste nego kako je glumac sam 
doživi. I tako dalje. A u svemu tome ima 
najvećeg podsmeha -  i, u isti mah, 
najveće pohvale pozorištu.

Dajući jednog nesrećnog i izgubijenog 
čoveka vanrednom glumom, igrom lica, 
glasom, stavom, očima, Viktor Starčić 
je, u ulozi Oca, kao veliki majstor scene, 
sugestivno razvijao, prihvatao, 
saopštavao Pirandelove patnje -  kao 
svoje... -  »Žao mi je što se tako 
smejete... -  Mi smo drama... Rukopis je 
u nama... i hteli bismo da živimo...- Za 
večnost?... ne za trenutak u vama... Ono 
što je za vas iluzija, za nas je stvarnost. 
Dobro razmislite: ne samo za nas. Ono 
što danas doživljavate, sutra vam se 
otkrije kao iluzija. Naša iluzija se ne 
menja.., Svako veruje da je jedan. Tako 
je u svima. Samo, mnogi nemaju 
hrabrosti da kažu«...

-  A da učine -  imaju hrabrosti! -  
upala je reč ćerka- Bosiljka Boci. Samo 
dok je Otac sav u duševnim mukama, 
Bosiljka Boci ih, u divnom grču patnji, 
materijalizuje, pretvara ih u tešku, 
manifestnu stvarnost čitavom svojom 
pojavom, igrom, smehom... »Duševne 
muke!... Ali ja hoću svoju dramu!«

Viktor Starčić i Bosiljka Boci su, u 
trenucima, bili u najvišim ostvarenjima 
potpuno pirandelovski, tragične 
enigme: stvarnost -iluzije. Cini mi se da 
je, u tom stilu, najsuptilnije 
pirandelovski bila scena domamljivanja 
gđe Pače (i njeno komično vrskanje). 
Izvanredna Ana Paranos (»komični 
način razbija tešku atmosferu drame«).

U ovoj drami koja se sva ustremljuje 
protiv »romantično-sentimentalnih 
burgija« školske dramaturgije i izvlači 
na scenu goli život (lično doživljen) sa 
svom patnjom, realnošću i prividima -  
Nada Riznić -  kao Majka i Stojan 
Dečermić -  kao Sin -  ostvarili su 
najdublju Ijudsku tragediju. Kao i dvoje 
dece čijom se smrću sve završava.

U režiji Pitojefa (1923) Šest lica su se 
spustila na pozornicu sa svoda. 
Nedavno, u Francuskoj komediji, ona 
su se pomolila i kao izrasla iz zemlje. U 
režiji Mate Miloševića, rešenje je bilo 
bolje, manje »teatralno«. U mraku koji 
je nastao na sceni zbog prekida struje,
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za vreme prObe jednog Pirandelovog 
komada (»Šta ćete kada nam iz 
Francuske ne stižu dobre drame... A 
blago onom ko ovog... Pirandela bude 
mogao razumeti!) -  iza prozirne zavese, 
u opštoj graji, šest lica su se -  mirno -  
ukazala laokozski izvajana u tragičnu 
skupinu. Pojavili su se kao sa pogreba -  
ali i kao da su sami poumirali i vratili se
-  sa svoje sopstvene sahrane na kojoj su 
bili i pokojnici -  i ravnodušni učesnici.

Retko smo imali predstave u kojima 
su pokreti i stavovi bili tako znalački 
obradeni i postajali, često, dominantni 
element glume. Režija je -  naizmenično 
i vrlo uspešno -  ličnosti stavljala u punu 
svetlost, u polumrak, ili ih pretvarala u 
senke.

U tumačenju dela, Mata Milošević je 
reljefirao Pirandelovo novo shvatanje 
dramaturgije. Međutim, u izvesnim 
delovima, reditelj ili je težio da 
uspostavi nova »pravila« -  ili da svoje 
zamisli suprotstavi Pirandelovim -  
ponašajući se prema njima kao tuđim i 
neprihvatljivim. Tako je režija dolazila 
u kontradikciju s Pirandelom. I to su, 
na žalost, bili jedini slabi trenuci.

Kostimi Mire Glišić polazili su od 
mode iz 1921, da bi se, potom, baš na 
toj osnovi, razvili u pirandelovske slike. 
Scenografija Milenka Šerbana je -  
najmanjim detaljima na praznoj sceni -  
.vrlo inteligentno takode -  postizala isto.

Od ostalih uloga hvale treba odati 
Sonji Hlebš, Branki Veselinović, 
Marjanii Lovriću, I. Jakšiću, D. Felbi,
B. Vujoviću, Anti Ivelji.

Vrhovni smisao glume ovog 
vremena 
Don Karlos
Tomislav Tanhofer /  Marija Crnobori /  
Branko Pleša /  Marjan Lovrić /  Olga 
Spiridonović /  Zoran Ristanović

U Šileru je još živelo Lesingovo doba 
kosmopolitizma, koje će, docnije, baš 
u nemačkim zemljama, doseći svoju 
najstrašniju naci-negaciju. I, danas, 
sasvim svesni svih razlaganja o 
neobuzdanom pesničkom 
temperamentu i uobrazilji, za koje je 
scena veoma »preuski okvir«; njegove 
rečitosti koja, kadikad, sklizne u 
deklamatorstvo (nikad ne izlazeći, ipak, 
iz harmonijske lepote); njegovog 
istoričnog dara koji ga uvek odvlači u 
hroniku -  mi opet otkrivamo -  novim 
pozorišnim viđenjima, oživljavanjima, 
otkrićima -  suštinu Šilerovog sadržaja i 
trajanja što je u pravom pesničkom 
zaveštaniu večitog ljudskog stremljenja. 
Istinski Siler je u onom proročkom 
upozorenju: »Nemci, ne težite 
izgrađivanju nacije; zadovoljite se da 
budete Ijudi«. Tu se on saglašavao s 
poznatim Geteovim slutnjama -  na 
kojima je insistirao i Tomas Man.

Reditelj Tomislav Tanhofer nam je 
oživeo Šilerov sadržaj tonom potpuno 
izvrelim iz našeg današnjeg poimanja. U 
prošlom veku na publiku (u zemlji koja 
se pripremala za Bizmarka i TrajČkeovo 
tumačenje istorije) stihovi Šilerovi su, 
nužnim načinom, delovali kao oblaci, 
kao nestvarnost, kao snovidenje, kao 
romantizam. U svojoj režiji, Tanhofer 
sve to pretvara u sagledavanje istorične 
stvarnosti. Šilera oslobađa tirada, 
ponirući u njega kao u pesnika 
čovečnosti i slobode. U Šileru, današnji 
gledalac, tako, otkriva i istoričara i 
navestioca i preteču. Mesto romantičnih 
zanosa -  kao da začujemo »prirodno 
pravo« Žan-Žak Rusoa (a, ako smem 
reći, i Grocijusa, i Pufendorfa, i Volfa, i 
Hobsa, i Loka) i postaje prisno Šilerovo

doživljavanje sveta i istorije i kretanja.
U Aranhuezu i u Madridu, Šiler je 

video Filipa II (koji Albama i 
inkvizicijom kao da vlada svetom) kako 
postaje sužanj svoje -  i tuđe -  tiranije. 
Citav dvor je samo jedna tamnica. A 
prvi zatočenik te kaznionice -  silni 
tamničar tolikih naroda (u carstvu u 
kome sunce nikad ne zalazi) -  saznaje 
da su čovečnost i čovek iznad bogova, i 
iznad inkvizicije, i iznad svih kraljeva; i 
da je tragično nemoćan u svojoj 
svemoći -  jer su ljudskost i sloboda 
moćniji.

Taj sadržaj Don Karlosa Tanhofer je 
ostvario najvišim majstorstvom scene. 
Da bi se pravilno ocenio ovaj visoki 
domet, mora se na umu imati i sve ono 
što kod Šilera -  i za pojmove ovog 
vremena -  opterećuje i zamračuje 
lep’otu sadržaja. Međutim, preteranu 
rečitost (sa opasnošću da se poda 
tiradama) Tanhofer je pretvarao u 
prirodnu lepotu vizionarstva. I Šilerov 
ideal omeđao i uokvirio tragičnom 
stvarnošću. I to pretyaranje 
»romantizma« u moderno pozorište (sa 
zadržavanjem izvesnih romantičnih 
obeležja koja i danas imaju svoju 
scensku funkciju) mislim da je visoko 
umetničko stvaralaštvo.

Ali, dok je u saopštavanju sadržaja 
Tanhofer omogućavao izvođačima 
glumu koja se ovaploćuje 
najmodernijim glumačkim vizijama -  u 
takozvanom vodenju dramske radnje, 
on (čini mi se) nije apsolutno rešio 
(recimo: brzim šekspirovskim 
sekvencama) ogroman broj Šilerovih 
slika -  pa je, ritam bio na trenutke -  
otegnut, glomazan, težak i spor. U 
rasponu od osamnaest slika, gledaoce je
-  daleko najvećim delom -  osvajao 
besprekorno pronađeni današnji ton za 
kazivanje onog što je trajno kod Šilera -  
da bi im se, pred kraj, u poslednjim 
slikama (da li da kažem, negde pred 
ponoć?) pojavljivalo, na trenutke, 
strahovanje da romantična glomaznost 
ne dobija prevagu i da ne pomuti ono 
silno dejstvo koje je odjeknulo kao 
inteligentno i novo razjašnjenje Šilera.

Što se tiče glume, čini mi se da je u 
izvesnim delovima ove predstave 
učinjen veliki korak dalje od teorije kod 
nas isključivo priznate. Izuzev donekle 
Don Karlosa, Elizabete od Valoa i 
Filipa II, Šilerovi likovi su pretežno



97 Živa umetnost glume

iskazivači piščevih stavova. Zato je, 
ovde, nužno morala doći do izraza 
Brehtova teorija »otuđenje«: glumac je 
imao (ne da »preživljava«) nego »da 
stvori svoje mišljenje o ulozi i da navede 
gledaoca... da zauzme kritički stav 
prema njoj«.

Od Marije Crnobori se (mislim) nije 
moglo tražiti da se »uživi« u knjeginju 
od Eboli. Ali je zato Marija Crnobori 
»stvorila svoje mišljenje o toj ulozi« i do 
najsitnije nijanse, u briljantnom 
postupku i sa veoma širokom skalom 
izraza, najautentičniju Šilerovu 
knjeginju od Eboli prenela u umetničko 
»preživljavanje« gledalaca.

U tumačenju markiza od Poze, Branko 
Pleša je pribegao dvostrukom 
komponovanju: u izvesnim partijama 
on se uživljavao do tog stepena da se 
činilo kao da je u sebi oličavao -  Pozom
-  samoga Šilera, i sve njegove 
najplemenitije zamisli; u drugima, on je 
imao da nam izvesne nedoslednosti 
Šilerove -  svesno -  načini ne samo 
uverljivim već i da intrigu uzdigne do 
tragiice delanja u tom dobu i sredini. 
»Građanin sveta« -  »sugrađanin onih 
koji će tek doći«, markiz od Poze je u 
Branku Pleši živeo svojim 
najpotpunijem i najplemenitijem 
značanjem. -  Ali, markiz od Poze, na 
Filipovom dvoru, mora da živi još 
jednim, paralelnim, životom.

Od same prve scene sa kraljicom, 
Branko Pleša je ovaploćavao tu 
dvostrukost. I dok su reči govorile 
jedno, on je, finom nijansom glasa i pre 
svega pogledom (šilerovski rečitim) 
dočaravao sva teška razdiranja. Da bi, u 
završnoj sceni, opet bio onaj što zrači, u 
mraku tiranije.

A taj mrak je snažno nosio Marijan 
Lovrić u ulozi Filipa II. U njemu je bila 
vlast koja ide do svoga bezumnog 
vrhunca i koja se baš tu pretvara u 
ništavilo, u svoju senku. To je bio Filip 
onih strahota u Nizozemlju i 
Nepobedne armade (sa dželatima 
inkvizicije). U isti mah Marijan Lovrić 
je znao, jednim pokretom ruke, da 
iskaže najvrhovniji prezir prema svima i 
da, vrlo muzikalno vladajući glasom, 
stvori strašne Filipove noći, i samoću, i 
pokoj koji će naći samo u Eskurijalu. U 
sopstvenoj tamnici, jednoga trenutka, 
čak i protiv Inkvizacije, on pokušava 
da, iz auto de fe, iziđe i oslobodi se

njenih kvrga -  čovečnošću. Da bi, na 
kraju, posle najvećeg zasijanja istine, 
ponovo postao nemoćni zatočenik 
Inkvizacije.

Olga Spiridonović je kao kraljica -  
dahom Francuske -  nosila turobnost 
kraljevske tamnice i tamu spaljivanja na 
lomači. Poput jauka su zvučale njene 
reči: »Suviše je mirno u Madridu«: -  
kao da je i sama bila na lomači.

Don KarlosZorana Ristanovića je još 
jedna lepa uloga. U sasvim 
izvanrednom ritmu govoreći stihove (u 
prevodu Velje Živojinovića) Zoran 
Ristanović je sve ono što bi moglo 
zazvučati kao romantična tirada 
preobraćao u lepotu boja i pokreta koja 
je osvajala.

Albu su igrali (u aiternaciji) M. 
Samardžić -  koji ga je prikazao kao 
dvoranina i intriganta zbog toga kadrog 
da ubija druge -  i M. Veselinović koji 
ga je dao više kao vojnika, kao ubicu 
Egmonta i Horna i tolikih hiljada u 
Nizozemlju (ako osvojim Akmar -  
pisao je Alba Filipu -  »sve ću ih do 
poslednjeg podaviti«).

Joža Rutić je bio pravi ispovednik. A 
Žarko Mitrović slepi Veliki Inkvizitor. 
Evka Mikulić i Dubravka Perić -  
dvorske dame famoznog »španskog 
ceremonijala«.

Milenko Šerban je vrlo znalački 
stvorio dekor kao umetničku sliku 
dvora Filipa II -  (i sa svim mračnim 
kutovima, krstovima, gvozdenim 
rešetkama i stepenicama sa kojih kao da 
bije memla smrti i leševa) ali i 
mogućnost brze promene scena.
Kostimi Mire Glišić su se uzdigli do 
nerazdvojnog elementa ove predstave.

Izvrsne maske Karla Bulića. I muzika 
Veljka Marića koja je išla od korala do 
pogrebnih marševa.

Gluma kao intelektualni 
poetski simbol
Trio: Mira Stupica /  Marija Crnobori /  
Branko Pleša /  Kvartet: Rahela Ferari /  
Olga Spiridonović /  Jovan Milićević /  
Stevo Zigon

Za Lukreciju -  u režiji Mate Miloševića 
jeste predstava koja dvostruko označava 
krupan trenutak u našem pozorišnom 
životu. Prvo, jer se njome ostvarila -  
minuciozno i treperavo -  jedna sasvim 
nova dramaturgija, koja je u lepoti 
dovedena do najistančanijeg 
sladostrašća; i -  uporedo -  najbliže se 
došlo do nadomak nove glume. I svi 
dosadašnji nagoveštaji savremenog 
sopstvenog glumačkog izraza 
Jugoslovenskog dramskog pozorišta 
kao da se, sada, uobličavaju u svoje 
vrhunske.

Dakle, (prvo) u analitičkoj režiji Mate 
Miloševića izbile su na videlo suštinske 
odlike, vrhunske i najizrazitije, 
moderne dramaturgije Žana Žirodua. 
Intelektualnost i (na kraju jedne 
hiljadugodišnje epohe) danteovska 
sinteza čitavog milenijuma. Zatim, 
sasvim novo poimanje scene -  dela -  
glume. Scena više nije materijalna 
ilustracija »života«. Ona se (poput 
orkestra) preobražava u posebne 
instrumente pesnika. Delo, sada, nije 
nešto što se (aristotelovski) odvaja i 
udaljuje od pisca i zadobija svoj 
sopstveni život. Niti ono potiskuje u 
nevidljivu pozadinu svoga tvorca. 
Naprotiv, tekst iz dosadašnje polutame 
izvlači u prvi plan pesnika. A gluma 
dobija (vaskrsavajući svoja prasvojstva 
iz doba Miniska i Kleandra) novi odnos 
prema delu i poistovećuje se sa piscem. 
Od nje se više ne traži »preživljavanje« 
(po ovoj dramaturgiji, to bi zvučalo 
staromodno, skoro bi se pretvaralo u 
romantično); ni samo »predstavljanje«; 
niti se od nje iziskuje »otuđenje«, niti 
realistička »reevokacija«. Maksimalnim 
oslobađanjem od mizanscenskih
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efekata, glumac, u srastanju s pesnikom, 
nije, preko likova, predmet za 
doživljavanje poezije, nego se pretvara u 
nju samu. I postaje poetski simbol. Iz 
toga je i satkana čitava ova 
dramaturgija, koju bismo (možda) 
mogli nazvati novim intelektualnim 
simbolizmom. Glumac, dakle, treba da
-  u gledaocu -  izazove proces 
pretvaranja poetskih simbola (i sebe kao 
takvog simbola) u saznanje i u emociju 
koji izazivaju sasvim novo uzbuđenje, 
upravo najprikladnije osećajnoj klimi 
moderna čoveka i -  njegovom 
današnjem doživljavanju.

Ovim svojstvima (ovde -  zbog 
prostora -  sabijenim u dve-tri reči) Žan 
Zirodu izrasta do jednog od tvoraca 
moderne francuske (dakle evropske) 
dramaturgije.

Trio: -  Mira Stupica -  Marija 
Crnobori -  Branko Pleša bio je sjajno 
domašeno oličenje ovih poetskih 
simbola. Ti simboli su polazili od 
Lukrecije iz Tita Livija, prelazili preko 
komentara Makijavelija, -  i preko 
Arijadne i Seleste i Elvire; u sebi su 
sadržavali sva znanja i doticali se svih 
poetskih minulih iskustava -  vraćajući 
se unazad do Sofokla i do Edipove 
Svinge (Šta je to čovek?). Đa bi -  svi 
zalebdeli u nama i odlutali u vekove 
koji dolaze i kojima će čovek (takođe) 
sa gorčinom i sa ushićenjem stojati pred 
sobom kao tajnom; i pred životom. Jer 
su ovde simboli napada i odbrane 
opstanka; njegove lepote i njegove 
rugobe; njegove vrline i oholosti; i bele 
haljine preko sramote; i lakovernosti i 
samoobmane; ljubavi i poroka -  i 
trpljenja; i osvete; i kamenovanja. 
Marije iz Magdale; i čednosti koja »nije 
od ovoga sveta ali je njegov sjaj i njegov 
sev«....

Mira Stupica je, u ovom stilu, bila 
simbol života -  i žene. Svih ploti i svih 
žudnji. Bez ičeg »demonskog« već samo 
u nama stvaranjem saznanja o ekstazi 
bivstvovanja. I o svemu protivurečnom; 
i o svemu bolnom i tmurnom u radosti.

Marija Crnobori je sama sobom (kao 
na vitražima katedrala) bila simbol 
lepote i vrline. Vrline detinjasto 
bezazlene -  ali i vrline Lukrecije koja 
(kako nam je, na svoj način, opisao Tit 
Livije, I, 57-8) ubija sebe i druge-; i 
izaziva strahotne potrese.

Ulozi Branka Pleše (Arman) bio je

određen u prvom činu, početni akcent 
pretvaranja intelektualnih simbola u 
saznanje i emociju u gledaocu. I Pleša je 
to maestralno ostvario svojim 
monolozima. Zatim, akcent raste, da bi 
kulminirao u trećem činu: u završnom 
sukobu Paole Mire Stupice i Lisil 
Branšar Marije Crnobori, i u onom : 
»tako je,hvala, Barbeta« Marije 
Crnobori. I u Barbetinom Rahele 
Ferari: »Jesam li te dobro osvetila, 
anđelu moj?« U zahtevu -  i to u času 
zgusnutom od života koji se ukazuje kao 
»glupost, grubost, i zloba« -  da se 
padne na kolena zbog »prezira života«. 
To je bio sjajni trenutak Mire Stupice.
U odlasku Armanovom, koji je Pleša 
podvukao najdiskretnijim prinošenjem 
maramice očima Rahela Ferari kao 
Barbeta, Olga Spiridonović kao Eženi, 
Jovan Milićević kao Marselis, Stevo 
Žigon kao Blanšar bili su kvartet na 
potpuno ravnopravnoj visini 
spomenutom triju.

Mira Glišić je, u scenografiji i 
kostimima, ostvarila žiroduovski smisao 
lepote, u suptilnoj jednostavnosti, u 
svakom detalju: -  u naslonu stolice, u 
kandelabru, u naboru haljine, u boji 
prsluka.
A svu tu jednostavnost i lepotu povezala 
je i sjediniia simbolima: u prvom činu, 
Utrilove Vetrenjače; u drugom,
Maneova Olimpija; u trećem; 
Domijeoovo Suđenje.

Da bi se na sceni oživela nova 
dramaturgija -  pozorište mora imati ne 
samo afiniteta, nego i realne podloge za 
svoj novi stil glumačkog izraza. Jer se, 
sasvim isto kao i u modernoj 
dramaturgiji, i u savremenoj glumi -  po 
stvaralačkom nagonu, po srastanju s 
menjanjem idejne klime gledalaca, 
spontano, neodoljivo, traže istovetne, 
odgovarajuće mogućnosti novih 
scenskih saopštavanja -  koja 
odslikavaju naše vreme. U stvari, pored 
vrhunaca u dosadašnjem stilu, 
ostvarenih U Jugoslovenskom 
dramskom pozorištu, sporo se, i 
uporno, samo od sebe, stvaralački i 
paralelno, probijalo i traženje novog.

Ovom predstavom -  i ovom 
modernom dramaturgijom -  to traženje 
kao da je, najednom buknulo i zadobilo 
više svesti i više maha. Kao da su se 
otkrili ključevi svoga sopstvenog 
traganja.

Sartr: Iza zatvorenih vrata
Karlo Bulić /  Marija Crnobori /  Olga 
Spiridonović /  Branko Pleša /  Mira 
Trailović

lako ne možemo verovati u 
egzistencijalizam -  to nam ne smeta da 
izvesnim umetničkim Sartrovim delima 
sagledamo sasvim izvanredne artističke 
kvalitete; originalnost kojom se uzdiže 
u red malobrojnih; ingeniozne i 
kristalne obrte u finim skalama 
dijaloga; nebanalnost... I, pre svega, 
mogućnost da se sve to iskaže glumom 
ovog vremena. Međutim, njegove istine 
mi prihvatamo kao umetničke 
kategorije -  i one na nas -  glumom -  
deluju... neegzistencijalistički -  dakle, 
ne i kao dokazi za ubedljivost jednog 
filozofskog sistema. Jer, iznad tih 
misaonih koordinata, postoji život (ma 
kako Sartr njegova zla izvlačio kao 
apsolutne aksiome) i priroda što bdi 
nad čovekom: -  i demantuje Sartra. 
Jedna (primarna -  i zato životno 
zanemarujuća) istina je, tako, sadržana 
u jednoj drugoj koja je pritajava i 
pretvara u čist paradoks.

U drami Iza zatvorenih vrata (A huis 
clos), Sartr prikazuje tri ličnosti u sobi 
bez vrata i bez prozora; nameštaj u stilu 
Drugog carstva: crven, zelen, plav, sa 
zlatnim resama poput pompe pogrebnih 
preduzeća; kamin; ogledalo u kome se 
ne ogleda; bronza. Po kojim detaljem u 
dijalozima, gluma tu odaju pretvara u 
tamnicu; u sud; u koncentracioni logor; 
u ... »domaće ognjište« -  a to je (u 
stvari) pakao -  koji je jeftina hotelska 
soba -  i iza nje je hodnik. I opet sobe i 
hodnik. Hodniic. Sobe. A taj pakao je 
sam život. Dvoje su uvek pakao za 
trećeg. Jedan je pakao onam drugom.

Kao umetnička postavka ovako 
scenski ostvarena, sve to deluje kao 
prefinjeni (i malo staromodni) artizam 
kojim sc iznađenom veštinom... rešavaju
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životni problemi. Međutim, Sartr ovu 
postavku uzima kao argument jedne 
(egzistencijalističke) filozofije. I (kao 
mnogi) stvara u sebi (paklenu) 
protivurečnost izmeđ umetnika i 
mislioca.

Mora se priznati: u maglama, iza 
života su crne istine. (Ona, recimo 
večito banalna... na kraju svih krajeva, 
gozba smo crvima. Mnogo je 
sartrovskih mučenja i njegovih les 
nausees). Ali se dobra priroda, 
nagonom za životom, postarala da ie 
istine bivaju potisnute, i iz njihove 
nevidljivosti izvlače se samo zarad 
artističkih teza. Kad naiđu časovi u 
kojima se ona, u nama, pomole -  onda 
je to -  kao u medicini fizički bol -  
siguran simptom cerebralne i duševne 
groznice. Morbidnost. Ili pubertetska 
tuga i pobuna. Ili klimakterijalni 
Taedium vitae. (Šta li je osećao Šekspir 
od tih mrakova u sebi, kad je, recimo, 
pisao Lira: i kakve je lepote izlaza iz tih 
bura pronalazio u lirskim uznesenjima 
iznad tužnih istina -  koje tek treba 
razrešavati moralnom filozofijom i 
duhovnom snagom zdravlja).

Ma koliko interesantna, lucidna, 
omamljujuća egzistencijalistička, 
artistička postavka je u neskladu sa 
životom -  jer je više »stanje« nego 
filozofija koja bi, u stvari, imala biti 
izlaz iz njega. Čak i u mučenjima ima 
jedan trenutak ozarenja koji sine nad 
svim »gađenjima« i kad se oseti 
najintenzivnije kako život... nije pakao
-  nego ljudska lepota -  koja nas, 
tajnovitim sponama, spaja sa... 
egzistencijom -  »Ljudi su pakao jedni 
drugima«. Za časak, od Sartra misao 
odvede Dostojevskom: »Svako je za sve 
druge i za sve što na svetu biva -  kriv«; 
ali, u toj krivici svih pred svima i za sve
-  Dostojevski odlazi u drugu, suprotnu. 
krajnost: »Raj je u svakome od nas 
pritajen«.

Međutim, vratimose Sartrovoj drami. 
Izvrsna kao artistička teza, ona u 
gledaocu izaziva pitanja kojima joj se 
suprotstavlja. Ako smo pakao jedni 
drugima -  drugim rečima (jer ne 
možemo živeti sami) ako je život pakao
-  dramatično bi bilo u rastumačenju 
zašto se za svakog, i za sve, i u svim 
situacijama, život uzima kao vrednost 
dragocenija od svih. I ukoliko je 
ugroženiji -  izgleda (strepeći nad njim -

uz gotovost da se sve žrtvuje zarad 
njega) sve... manji pakao.

Otuda je osnovna postavka Iza 
zatvorenih vrata protivna onome 
bitnom -  i zdravom -  u čoveku. Mada 
je artistički snažna, sugestivna, 
neobična: i, što je ovde najvažnije, 
pruža velike mogućnosti za glumačko 
ostvarenje.

Režirajući Iza zatvorenih vrata Mira 
Trailović je pokazala fino poznavanje 
Sartra i stila njegovog prikazivanja. U 
pojedinim delovima je, 
oplemenjivanjem, akcent stavljala na 
ono što je u njemu čista i prava 
umetnost. Drugi put je više bila za 
njegove egzistencijalističke šeme.
Sasvim je sačuvala ukupnost Sartrovih 
scenskih kvaliteta.

Ines Serano Marije Crnobori je još 
jedna njena velika uloga. Maska i 
držanje, način govora, gorčina, cinizam, 
pomama jedne bolesne strasti, lice koje 
se menja skoro svakog trenutka, mržnja
-  i pakao za druge, egzistencijalistički 
viđena Safo -  ali i jad, i ubistva, raskidi, 
samoubistva, plin (nije li život po sebi 
zanimljiviji od pakla?) -  sve je to Marija 
Crnobori podigla do granica 
sav'ršenstva.

Olga Spiridonović je u punoj meri bila 
Estela Rigo: -  sirota devojka koja se 
udaje za starog bogataša, zaljubljuje se, 
dabome (otimajući se od pakla) u 
mladića. Odlazi u Švajcarsku i s 
balkona dete (koje je dobila s njim) 
baca u jezero -  a mlađić se ubija. U 
paklu, očekuje da ga vidi s 
razmrskanom glavom -  a postaje pakao 
za drugo dvoje (i oni za nju) kao. što je 
to bilo -  ili jeste -  i dole« ili »gore«. U 
viđenju svoga pogreba, Olga 
Spiridonović je bila izvrsna.

Branko Pleša kao Žosef Garsen 
sugestivno je bio i novinar i književnik i 
pacifist iz Rija -  i kukavica streljana s 
dvanaest metaka.

Portir Karla Bulića (u ovom paklu -  
nameštaj u stilu Drugog carstva; crven, 
zelene, plav; hodnici -  sobe -  
hodnici...) bio je apsolutno maestralna 
uloga; čudni očni kapci i vlažne 
beonjače, opušteni brkovi i grč u brazdi 
na obrazu, dikcija kao s onu stranu 
sveta. I vraćanje njegovo (portirsko) iz 
pakla u život da bi u njemu bio pravi 
pakao: on nema pojma -  kakav oganj 
večni i usijana gvožđa i mučenja; -  ne:

u samim vama je to i u odnosu jednih 
prema drugima. I stvarnije je ^  i 
strašnije -  od svih biblijskih strava... (Ili 
je, zar, in fine, iz tog pakla za Sartra -  
egzistencijalistički? -  jedino hrišćanski 
put kojim se iz ovog »hoda po 
mukama«, iz »udola plačevnog« -  
samo smrću može preći u... raj?)
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Branko Gavela (1)
Medijevalna pompa -  ili satira 
feudalizma?

U ono (za Englesku) najmračnije doba, 
kad je ona bila sama protiv Hitlera, 
gledao sam Šekspira u Old Viku. -  
Svakog časa se (baš kao u doba samog 
Šekspira kad se strepelo pred najezdom 
Velike Armade Filipa II) otud sa mora i 
iz vazduha, očekivala naci invazija. 
Grad zamračen. Po ulicama postavljene 
bodljikave žice; na raskrsnicama i 
trgovima, po balkonima, zamaskirana 
mitraljeska gnezda; po parkovima 
(bezbrojnim) topovi i rovovi; i zlehuda 
skloništa; na nebu baražni baloni. -  
»London je sad prva borbena linija. 
Cela Engleska je opsednuta tvrđava«.

I u tim najcrnjim danima, Šekspirov 
glas je, zbilja, vodio Englesku. Ne, 
Engleska nije bila sama. Ona ima 
najmoćnijeg saveznika: Šekspira.

AIl our past proclaims the future: 
Shakespeare’s voice 
and Nelson ’s hand....
Come the world against 
her, England yet shall stand!

U drevnom pozorištu (srebrne niti 
paučine, izlizani pliš, posiveli lusteri) -  
kao i sve što je bilo
(elizabetansko-viktorijanski) staro u tim 
poslednjim danima negdašnje Merry 
England -  setio sam se (pamtim dobro) 
Branka Gavele -  njegove -  nove -  
Bogojavljenske noći -  i Zlatkovića. I 
nametalo mi se poređenje; ne na štetu 
Gavelinu! I Zlatkovićevu!

U Engleskoj su, tad, pre Lorens 
Olivijea, igrali Šekspira »autentičnog«, 
starog, sa patinom vekova. -  Gavela je
-  tako mi se Činilo -  davao Šekspira 
novog i mladog i -  za našeg gledaoca. 
Čovek nije znao kome više da se divi; 
starom, ili novom. Novi je savladao 
vekove i -  u našem -  stoji kao najviša

duhovna tvrđava i znamen napretka.
Kolike su se bure -  i promene -  

odigrale samo u toku našeg života. 
Koliki je tek raspon vremena od 
engleskog feudalizma XIV veka, krstaša 
i stogodišnjeg rata, i Jovanke Orleanke 
koja je od Englcza oslobađala 
Francusku, pa preko Jelisavete i 
Viktorije, carice Indije -  do doba u 
kome je Engleska izgubila Indiju kao 
što je predviđao Makolej -  i kad 
očekuje da se oluja najezde sruči na nju
-  imajući samo Šekspira za saveznika.

U stvari, svim dobima u toku vekova 
pripadao je Šekspir. A pripadao im je 
zato što je svaka epoha u njemu 
otkrivala sebe, ozarivala se njime; i tako 
pronalazila sebe u njemu; i njega u sebi.

Osnovno u režiji Šekspira -  po mome 
mišljenju -  sastoji se upravo u tom 
sagledavanju sebe u Šekspiru, u 
osvetljavanju svoga vremena Sekspirom, 
koji je myriad minded kako ga je, s 
pravom nazivao Kolridž. Dakle, suština 
režijske postavke je da se, stavljajući 
Šekspira u naiše perspektive, otkriju 
njegova »beskrajna značenja«.

Umesto takvog -  novog -  Šekspira, 
videli smo (u režiji Henrika IV) novog 
Gavelu -  suprotnog onom negdašnjem.

Kako to objasniti?
Ukoliko je postajao jedan od najvećih 

majstora scenskih postavljanja, u Gaveli 
se pomaljaju izvesne skepse -  u 
srazmeri sa sopstvenim uzdizanjem i 
ovladavanjem -  proističući iz njegove 
teorije o »glumištu kao reproduktivnoj 
umetnosti«.

»... Ima u tom mom suzdržljivom 
stavu mnogo temeljne skepse i prema 
sebi samom kao redatelju, a i prema 
cijelom kazališnom kompleksu, ima u 
tom neka duboka sumnja, može li se 
uopće i u optimalnim prilikama 
prenijeti u kazališni jezik sve ono fino 
tkivo dojmova, što se u nama začinje 
prepletati kad dublje zaronimo u 
strukturu dramskog literarnog djela«...

Upravo je obrnuto: pisana drama -  u 
glumačkom sustvaranju -  tek dobija 
svoj puni smisao i pravi intenzitet 
dejstva -  živoga giasa, pokreta, bola, 
ideje, smeha, suza... Da su (recimo) 
Krležine drame dopale nevičnijim 
tumačima -  zar bi bile što danas; u 
čemu je očigledno sustvaranje upravo 
Branka Gavele; -  Čehovljeve priče su 
(neosporno) iznad njegovjh drama;

hudožestvenici su pronašli, otkrili onu 
lirsku muzičku fugu u njima -  i one su 
zazvučale treptajima njegovih novela.

Za razliku od nekadašnjeg, sadašnji 
Gavela je, dakle, pošao od pretpostavke 
da je u Šekspiru sve »otkriveno«, sve 
nedijalektički konačno, fiksirano, 
statično, sve utvrđeno za večnost -  i da 
ga (prema tome)... glumištem kao 
reproduktivnom veštinom -  samo treba 
scenski preneti -  ilustrativno -  bez 
lepote koja je upravo u sustvaralaštvu i 
usavremenjivanju -  glumom. Budući da 
(po Gaveli) postoji »duboka sumnja da 
li se uopće u kazališni jezik može 
prenijeti ono fino tkivo dojmova... kad 
dublje zaronim u strukturu dramskog 
literarnog djela« -  on je sve prepustio 
»finom tkivu dojmova kad zaronjmo u 
strukturu djela«... sa skepsom da se to 
može »prenijeti u kazališni jezik«. S 
druge strane, Gavela se, izgleda, 
potpuno usaglasio sa mišljenjem Milana 
Bogdanovića (u čijem je Pozorištu i 
režirao Henriha četvrtog). Milan 
Bogdanović smatra: »Još manje sam 
zato da se jednoj ideji ili koncepciji ili 
stavu, daje neko novo tumačenje koje bi 
bilo bliže primenljivo na prilike našeg 
vremena«.

Međutim, sasvim obrnuto, »fino tkivo 
dojmova« pisane (neme) drame dobija 
sav svoj puni smisao -  i okončavanje -  
sustvaranjem glume. A, s druge strane, 
stari pisci žive na sceni (kao novi i 
moderni) upravo oživljeni i 
usavremenjeni glumcima koji ih sobom, 
čjne prisutnim u »idejama, 
koncepcijama, stavovima... 
primenljivim na prilike našeg 
vremena«. U tome-jč'ne samo suština 
scenskog sustvaranja -  i dijalektička 
vrednost pojma (prolazne) modernosti- 
nego i sva lepota pozorišta -  u 
apsolutnom sjedinjavanju s gledaocem 
(kao aktivnim sudeonikom i svrhom 
predstave) -  bez čega ne bi ni bilo 
pozorišta.

Drugim rečima, dosledno ovom 
»reproduktivnom« (dakle 
nestvaralačkom) poimanju teatra 
(Branka Gavele) -  i »ne dajući neko 
novo tumačenje« (Milana Bogdanovića)
-  Gavela je prikazao Henrija iVTcao 
čistu scensku ilustraciju Šekspirovog 
teksta. Samim tim, režiisko stvaranje se 
zaustavlja na površini Sekspira, na 
»tehničkim rešenjima«, bez
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sustvaralačkog udubljivanja i bez 
otkrivanja Šekspira i u ovom dobio -  i 
ovog doba u Šekspiru.

Tako se (suprotno Šekspiru) sve svodi 
na spoljni blesak i raskoš. I sad 
pogledajte predstavu: -  šarenilo i 
drečavost kostima i dekora; -  da li je to 
Indija (pa Indiju je Engleska izgubila -  
ostao joj je Šekspir a on nije španski 
blesak); ili je to Fužita i japansko 
slikarstvo (?); pa one zavese koje su, 
sem prve, kao stvorene za dečja 
obdaništa; pa onaj prokleti metalni šum 
tih zavesa koje uvek, pompezno 
nešekspirovski (iako se Šekspir 
oduševljavao ostrvskom silovitošču i 
grubošču u svojim hronikama) povlače 
po dva paža kao u Versalju.

Pa slaba igra više od polovine glumaca 
koji su govorili (»a glumci moraju 
dobro praviti ljude« tvrdio je Hamlet) 
stihove nekim anemičnim glasovima, 
izgubljenim, vanvremenim, i u čijim su 
rečima, kao u scenskom mrtvom moru, 
tonule i propadale čitave galije sa 
riznicama misli i dosetaka; pa scene 
koje se »odvijaju« bez ikakve 
dramaturške logike; pa oni staromodni 
prizori velelepnosti i pompe; -  Englezi, 
istina i danas vole (jednom ili dvared 
godišnje) srednjovekovni ceremonijal (u 
kome kraljevska porodica igra -  i 
zabavlja -  svemoćni puk) -  ali je, zbilja, 
čudnovato da se (danas) kralj Henri IV i 
u svakodnevnim prilikama, i u ložnici 
(itd.) i u, po sebe, teškim časovima 
pojavljuje uvek s krunom i skriptom i 
trubama i zastavama... Sve je to nekako 
zalutalo iz Šilera ili ser Valtera Skota ili 
imperijaliste Kiplinga (Rikitikitavi); -  
pa rđavo uvežbana mačevanja (ako je 
nekome do njih stalo); pa -  teško je 
verovati svojim sopstvenim očima iako 
je sve to preplavljeno jarkom svetlošću
-  glorifikovanje pobede nad 
buntovnicima koji su ustali... protiv -  
kralja... A zar nije poznato šta je Šekspir 
mislio o kraljevima?

I, eto, do čega se dolazi -  sa 
protivljenjem »novom tumačenju«, sa 
glumištem kao reproduktivnom 
veštinom, i do nametanja pitanja: da li 
je ovakva priredba, uopšte, Šekspir?

Šekspir?
Ne, zbilja, nije.
I još jedno pitanje za diskusiju: nije li 

čista pozorišna dekadentna bizarnost (ta 
reč je omiljena u Pozorištu na Trgu

Republike) -  i puki egzibicionizam (kao 
anti-smisao) -  davati ovu dramsku 
hroniku u dve večeri, jednu za drugom? 
Odista, hronike (i pre njih misterije) 
davane su po nekoliko dana -  i svaka je 
trajala po pet, šest sati -  i više. 
Kornejeve i Volterove tragedije držale 
su u pozorištu gledaoce po punih pet 
časova. Lesing se rugao tim »petosatnim 
konverzacijama«.

I, dakle, po tezi protiv novog i 
primenljivog na naše vreme -  u stvari se 
ustaje protiv i negira se čovek u našem 
dobu, protiv onog trećeg činioca 
predstave, i nad njim se vrši nasilje 
vraćanja u aveti prošlosti -  umesto 
njegove stvarnosti... u pozorištu. I 
tehničke mogućnosti bine -  i 
psihomentalni aparat gledaoca -  i novo 
matematičko poimanje vremena 
(Tahion) -  sve je u znaku brzine. 
Kornejeva tragedija je, nekad, trajala 
pet sati; sad se za jedno veče, daju dve 
Kornejeve tragedije. A od nas se 
zahteva da jednu hroniku -  gledamo 
dve večeri; zaboravljajući -  ili ne 
znajući -  da je Šekspir razvlačio svoje 
hronike u po dve (i više) predstava kao 
vlasnik pozorišta, komercijalno 
ugađajući najgrubljoj publici; i time 
stičući bogatstvo... ne Hamletom i 
Lirom. I sad se od nas (po spomenutoj 
tezi) traži da izbrišemo sve što'u Ijudima 
znači.. progres; i da se spustimo do 
komercijalne publike od pre tri veka.

Čak i kad se (u pozorištu)! ne bi 
vodilo računa o ritmu vremena i o psihi 
modernog čoveka, za »dve večeri« bi 
bilo potrebno ili novo nadahnuto, 
u'metničko rešenje koje je u stanju da 
potre sve teorijske postavke; ili veoma 
snažna, nepredvidljiva evolucija radnje i 
metamorfoza likova. Međutim, u 
Henriju IV te evolucije nema. Niti u 
samom delu; niti u režiji.

Kako bi, onda trebalo da izgleda 
Henri IV -  sustvaralački i u ovoj 
»dvodelnoj umetnosti« u »novom 
tumačenju« -  »bliže primenljivom u 
našem vremenu«; ja bih pre rekao; 
sustvaralačko -  dijalektički -  i sa 
otkrivanjem Šekspirovih beskrajnih 
značenja? I ne -  reproduktivno?

1) -  Henri Četvrti je -  budući hronika 
(komercijalno namenjena... i tako dalje)
-  arhitektonski veoma labava drama.
Ne menjajući tekst (ubrzavajući ritam?) 
mogućno je (kao što se obično i radi) od

bezbrojnih scena vanredne lepote i 
snage (jer je Šekspir skoro sve pretvarao 
u zlato) sažimanjem najboljih, dobiti 
jednu čvrsto satkanu dramu, koja je, baš 
time, ostvarujući pun izraz svoje lepote i 
danas: -  kao satira.

2) -  Henri Četvrti je -  zar to ne bode 
oči? -  satira engleske srednjovekovne 
istorije i feudalizma. Satira sagledana 
očima genijalnog plebejca (... i 
negdašnjeg lovokradice) -  čak i kad ne 
prećutkuje lične vrednosti i onih s druge 
strane. (Kako bezazleno, u poređenju s 
ovom satirom, zvuče Perisijeve balade i 
romantike ser Valtera Skota -  čijim 
vizijama se, i egzibicionističkim 
slikama, u našem pozorištu, negira 
Šekspirova satira!)

3) Ova satira se dramski izgrađuje na 
suprotnosti izmeđ feudalizma (kao 
nametnutog, porobljivačkog poretka) -  
a Šekspir ju je nota bene, pisao posle 
Magna carta libertatum i u vreme kad 
su trgovačke kompanije i prekomorska 
osvajanja razbijala taj red stvari; -  i, 
sdruge strane, osnovnih i večnih, težnji 
naroda. Taj narod je engleski 
dobroćudan (good natured), pomalo 
detinjast (childish), ne mnogo darovit 
ali muževan (mamly), odlučan, uporan, 
tvrdoglav, gusarski grub i bez mnogo 
skrupula (što maskira dimnom zavesom
o fairplay). I mrzi ratove i vojske (i 
ratuje do poslednjeg saveznika) i 
obdaren je svojim posebnim smislom za 
humor -  prisvajajući ga od Iraca (Svift, 
Šo, Džojs; zato se, valjda, Beket 
opredelio za Francusku). -  Prosto je 
čudesno kako je Šekspir -  u hronikama
-  jednostavno razložio sve ove odlike 
tipično engleske.

4) -  U Henriju Četvrtom na jednoj 
strani su feudalci, kraljevi, ratnici, 
»bukaniri«, »raubriteri«, koji krvlju 
otimaju krune, prestole, zemlje i 
bogatstva; a -  na drugoj: lopovi, lupeži, 
drumski razbojnici i -  pre svih -  
Falstaf. -  Falstaf kao mnogostruko 
oličenje mana i vrlina (prostonarodno 
zamišljenih -  kao što je to slučaj kod 
mnogih naroda pa i kod našeg 
(kraljevića Marka) usredočenje posebne 
mudrosti, domišljanstva i humora -  
kojim puk ismeva svemoćne, a pri tom 
ne prikriva ni svoje poroke.

Kad čovek pomno prostrudira Henrija 
Četvrtog, pada mu u oči kako je Šekspir 
stavljao jedne prema drugim scene
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»raubritera« -  i scene lopova i lupeža 
po drumskim krčmama -  i kako ih je 
povezivao Falstafovim umovanjem i 
humorom -  iza kojih ie ozbiljna, i 
melanholična, satira Šekspirova. Prosto 
vam se čini kao da vas Šekspir pita (i 
podsmeva vam se ako ne shvatate); pa, 
zar, zacelo, ima neke razlike izmedu 
jednih i drugih? Samo, jedne će 
proslavljati glupa istorija; drugi će 
skončati na vešalima. Luckasti princ od 
Velsa će postati (možda baš zato što se 
druži s lupežima! -  a i do nedavna je 
važila tradicija da princ od Velsa treba 
da bude s narodom i »ekstravagantan«) 
slavni kralj Henri Peti; a Falstaf koji se 
ruga svemu tome ostaće samo veseli 
lupež. U stvari, Šekspir ga je načinio 
slavnijim od kraljeva.

-  Nije li u tome osnovna ideja satire?
Umesto onog pompeznog, 

staromodnog »istorijskog (skoro 
istoričeskog) pozorija« i glorifikovanja 
feudalizma i pobede nad buntovnicima 
(!!) -  da su se pronikla ova -  očigledna
-  Sekspirova bezbrojna značenja, imali 
bismo -  uveren sam -  jednog takvog 
Henrija Četvrtog kao da je danas pisan 
(što on i jeste) -  a takvim ga prikazati -  
novim -  (suprotno tezi o kojoj je bila 
reč) i jeste osnovni smisao pozorišnog 
sustvaralaštva, kojim se svojom -  i 
glumačkom -  i gledaočevom -  
prisutnošću, stari pisci uvek iznova 
oživljuju u svim dobima.

Pored većine promašenih uloga, -  Raša 
Plaović, Vladeta Dragutinović, Fran 
Novaković, Salko Repak, Vojislav 
Jovanović, Božidar Drnić, Pavle 
Bogatinčević su, svojim snažnim 
glumačkim ostvarenjima, pokazali kako 
bi tek silno bili u stanju da ostvare 
novog -  dakle; pravog Henrija 
Četvrtog. (Njihova igra, i njihova reč, 
njihovo ćutanje, samo su podvlačili i -  
isticali nemoć ostalih). -  Naravrio, 
među ovim snažnim ostvarenjima, ovog 
puta, prvo mesto pripada Ljubiši 
Jovanoviću.

Posle Otela, Ljubiša Jovanović je, u 
ulozi Falstafa, ostvario -  što je izuzetna 
retkost kod naših glumaca -  
neverovatnu transformaciju lika i 
glume. Glumio je inteligentno i 
majstorski. -  Na žalost, desio se 
jedinstven slučaj u pozorištu; ukoliko je 
bolje data uloga protagoniste -  utoliko

je, zabludom i pogreškom režije, 
predstava dublje odlazila u nedođin. 
Stvar je u tome što je Falstaf prikazan 
kao komična iičnost -  dok je on, u 
Henriju Četvrtom žiža, zračenje, smisao 
Šekspirove (sfivtovske-ibzenovske) 
satire.

Muzika Krešimira Baranovića je, 
takođe, predstavljala svetlu stranu. Ona 
je inspirisana starim engleskim 
melosom. U njoj je bilo vedrine i 
humora; ali i više no što je potrebno 
patetike. Možda bi, ipak, bilo 
zanimljivije da je data originalna stara 
muzika iz doba Šekspira, ona kojoj je 
on sam ispevao najlepše pohvale. Cini 
mi se da bi stari madrigali (po kojima je 
tada Engleska bila prva u svetu) sa 
onim narodskim karakterom, veselim 
refrenima, ljupkim a oštrim, i, u isti 
mah, misaonim, bili sasvim dobra 
muzička osnova ove sjajne satire. I 
Šekspirovog pristajanja uz narod. 
Nekad; i danas; i večito.

Branko Gavela [2]
Matkovićeva... »Fama o 
kazalištu«

Marjan Matković nije u Beogradu 
(uzmimo to kao prvu -  uslovnu -  
pretpostavku da bismo na kraju otkrili 
istinu) gledao Henrija Četvrtog. Ali je, 
po njemu, Gavela a priori morao 
napraviti sjajnu predstavu -  valjda 
poput kralja Midasa, kome je Bahus 
podario moć da sve čega se takne 
pretvara u zlato.

Međutim: Quandoque bonus dormitat 
Homerus ( -  Ponekad zadrema čak i 
dobri Homer -  tvrdio je Horacije; Ars 
poetica)

Pa, ako je neko napisao da je Henri 
Četvrti promašena predstava jer više 
podseća na Histoire de France Saše 
Gitrija u pozorištu Pigal g. Rotšilda 
Mladeg, i na stare Rajnhartove »velike 
spektakle« -  negoli na Šekspira i 
njegovu satiru feudalizma i kraljeva -  
onda je to, za Matkovića, dokaz da se 
recenzent u pitanju nije mogao... 
(zaboga!) »othrvati dominantnim 
famama« -  i da se »hrani u vrlo 
sumnjivoj kuhinji klikaštva«.

A ako sam Matković, pak, u »Reviji« 
tvrdi za predstavu reditelja -  koji -  
upravo -  uživa veliku »famu«! -  da je 
dobra; tačno; »režija ne svakodnevna« 
(sic!) -  onda to (po čudnoj nekoj logicj) 
nije... »podavanje dominantnoj fami« o 
Gaveli; a suprostavljanje fami -  jeste 
veličanje fame!

Mora se, odista, voditi borba protiv 
nefastnih, u pozorišnom životu 
ubištvenih fama. I, kad smo već 
spomenuli Midasa, hteo bih dodati 
da je, po mitologiji, razgnevljeni 
Apolon kaznio ovog frigijskog kralja 
na taj način što mu je navukao 
magareće uši. U suprotstavljanju 
famama -  što je dužnost ne samo
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prema kulturi nego i prema ljudima i 
stvaraocima koji, klikaškim 
hajkama, ostaju u senci klikuša -  
uvek bi bilo dobro podsećati se 
ovih... Magarećih ušiju.

Borba protiv zlokobne fame u 
pozorištu -  u kome su, po prirodi 
stvari, u vapajima za izuzetnošću i 
slavom, ljudi njoj skloni, i njome 
ukleti -  protiv fame... »koja raste i 
buja kao bomaršeovsko -  
gribojedovska kleveta« -  mora se 
voditi umetničkim analizama, 
stručno, sine ira et studio. Obarajući 
se protiv fame -  (u slučaju kritike 
koja je, celim svojim stavom 
suprotna »dominantnoj fami« i o 
jednom pozorištu i o reditelju 
zaogrnitim famama veličine i 
vekovnog trajanja -  Matković, 
upravo, -  vratolomno! -  širi famu... 
po definiciji; i (školski i leksikonski) 
upada u famu... bomaršeovsko -  
gribojedovsku.

Sve je ovo rečeno pod uslovnom 
pretpostavkom da Matković nije 
gledao u Beogradu Henrija Četvrtog
-  i da je svoj sud zasnovao na 
»dominantnoj fami«.

Međutim pretpostavka je potpuno 
pogrešna... kao fama; -  Matković je 
gledao u Beogradu Henrija 
Četvrtog; i Josipu Kulundžiću (i još 
nekima) izjavio da je predstava 
»nesvakidašnje slaba«.

I... Pa zato je fabulirajući protiv 
drugih o fami -  kurtoazno smislio... 
»nesvakidašnja predstava«. A ne -  
velika, izvrsna, sjajna, genijalna.

Nije li -  po definiciji -  »podavanje 
fami« kad neko ima loše mišljenje...
o nečemu -  a, suprotno sebi, brani 
»famu slaviteljicu«? Ili su argumenti
-  i ditirambi -  Matkovićevi -  samo 
trenutak netaktičnosti?

Netaktičnost -  uz promišljenost -  u 
najbližem su srodstvu sa... famom; 
ako joj nisu jezgro i suština.

(»... Hartija, kažu, ne crveni; 
uveravam vas da to nije istina i da 
ona crveni, baš tako kao i ja sada... 
Doviđenja, do užasnog videnja«... -  
Dostojevski. -  Iz pisma Lize 
Hohlakove)

Šo i Šekspir

Sinoć sam, u zagrebačkim 
»Krugovima« pročitao studiju 
Zvonimira Berkovića o Henriju IV, i 
slatko se nasmejao. Ja sam tu, naime, 
otkrio -  na poČetku -  da sam 
»aristotelovac« i -  na kraju -  da sam 
»marksist« (pod... navodnicima). 
Prevalio sam skoro čitav svoj vek, 
pa, kao Molijerov G. Žurden, nisam 
dosad znao niti da sam jedno, niti 
drugo; a držao sam da nisam ni 
jedno ni drugo. Čak, eto, ni sad, 
nisam kadar shvatiti kako se, u isti 
mah, i u očima jednog te istog 
čoveka, može biti i »aristotelovac« i 
»marksist«... sem ako nije reč o 
nekakvoj »imbecilnoj fantaziji«?

Ali, sve to, razume se, nije nimalo 
važno. Međutim, jedna stvar u 
studiji mnogopoštovanog Berkovića 
nosi u sebi principijelan značaj. To je 
njegov odnos, njegov stav, njegovo 
tumačenje samoga Šekspira.

Kod nas se, poslednjih godina, sve 
više prikazuju Šekspirova dela. Naši 
reditelji (ako ne grešim?) obično im 
pristupaju bez šekspirovog -  
poniranja, bez otkrivanja onih sve 
novijih, sve bogatijih, začaranih 
lepota i misli, i, u većini, 
usredsređuju se da nam -  
reproduktivno -  pruže scenske 
ilustracije (koje podsećaju na one, 
recimo, iz izdanja Collin 's ciear -  
type press), i, uz pitanje ritma, reše 
tehničke probleme scene (dijagonala, 
vertikala, horizorrtala). To je sve, čini 
mi se, jako nedovoljno; i 
reproduktivni promašaj.

A takav stav sada kodifikuje 
Zvonimir Berković. Samo, on ide 
mnogo dalje: on zakoračuje ii

idolatriju. I dok s najdubljim 
prezrenjem govori 
»aristotelovskim« i »marksističkim 
dogmatičarima«, on sam uzdiže do 
neprikosnovene dogme čak i spoljni 
izgled i pogrešno shvaćenu svaku reč
-  i omaške -  iz samog Šekspira. Ja 
sam prosto očekivao kad će nam 
početi tvrditi kako... Češka leži na 
morskoj obali i kako morske galije 
uplovljavaju u Milansku luku, jer, 
eto, ni do dana današnjeg, svi 
geografi nemaju pojama i neće da 
čuju da je u pogledu Bohemije, i 
Milanske luke -  i Ilirije -  Šekspir bio 
u pravu.

U stvari, očigledno ne poznavajući 
materiju, Berković u pogledu 
Henrija IV nije razumeo pitanje. 
Dramaturška suština problema, pak 
jeste u ovome: Da li je Henri IV  
obična istorijska hronika -  pa je, 
prema tome, kao Histoire de France 
Saše Gitrija ili Cvetićevog Nemanju i 
Todora od Stalaća, treba prikazivati 
u stilu rajnhartovskih velikih i 
pompeznih spektakla... i kao 
glorifikaciju feudalizma i pobede 
nad buntovnićima protiv kralja... kao 
suzezain fieffe-a (šta li bi mu Marks 
rekao?); -  ili je (obrnuto, 
dijalektički) Henri /Vizvanredna 
drama (sa defektom arhitektonske 
labavosti) i -  stvarno -  i u postupku 
sve novijih otkrovenja šekspirovskih 
(zapretanih) istina: -  satira 
feudalizma?

Ja sam za ovo drugo tumačenje.. i 
to je za mnogopoštovanog Berkovića
-  monstruoznost! On je pročitao da 
je Henri IV -  hronika. Njegova 
logika je neumitna; pošto je hronika, 
ne može biti satira -  jer to nigde i ne 
piše! -  već -  opet -  ... hronika; i 
samo hronika.

Za Berkovića je, potom, 
feudalizam... »sasvim prirodan, 
opravdan i zapravo jedino mogući 
poredak«; -  za njega taj poredak 
nije bio nametnut; takav veliki 
prirodni, jedino mogući sistem 
društveni ne može se podvrgnuti -  
satiri. I Berković -  antidogmatičar -  
citira Marksovo pismo Lasalu; bez 
ikakve veze; i nemajući pojma o 
kritici Gotskog programa.

Poredak zar -  sasvim prirodan, 
opravdan !Pa to zvuči kao katolička
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mistika sređnjeg veka, kao Šarl 
Moras, kao Klodel, kao Persijeve 
dalade, kao ser Valter Skot... Ali, ne 
nikako kao... Šekspir. Berković se 
zgraža pred mojim tvrđenjem da je 
taj poTedak bio nametnut. Kad bi 
bolje poznavao istorijske i pravne 
institucije -  invasio, pervasio, 
recomandacio, patronicium i 
razbojništva raubritera i »bukanira« 
(bar da je bolje zagledao u Henrija 
IV) i ulogu papstva koje je rimske 
crkve pretvaralo u svoje hramove i 
manastire (kao svoja utvrđenja i 
uporišta) od Monte Kasino do Tule i 
Irske na severu -  do Azije, Afrike -  
prigrabljujući ogromne posede -  
Berkoviću bi se, tad, -  kao kod 
Zmaja: »i samo kazalo« -  »tko je i 
kada Englezima nametnuo 
feudalizam«. I video bi kako je sve 
to zacelo... imbecilno. Zar Berković 
misli da nitko Englezima nije 
nametnuo vlast Rimljana -  i ostale; i 
Viljema Osvajača; i Hanoverance; 
zar nitko Englezima nije nametnuo 
ni... kapitalizam? Hiljadu godina 
(takoreći sve do juče) narodi su 
vodili borbu protiv tog poretka za 
koji nam (sada!) Berković mudro 
otkriva da je bio sasvim opravdan. I 
tu se Berković sasvim ne slaže -  sa 
Šekspirom koji je, sa svim onim 
posečenim glavama svojih prijatelja 
na londonskom mostu, bolje znao šta 
je feudalizam i zato pevao, ne 
kraljevima i feudalcima, nego svome 
narodu što se borio protiv njih:

This happy breed o f men 
This precious stone set on 
the siiver Sea
Šekspir koji je, posle pogubljenja 
Eseksovog strepeo da ne pođe 
njegovim tragom.

Ali... Berković je pročitao da je 
Henri IV -  hronika... I ta hronika -  
po Berkovićevom mišljenju -... 
»preko pozornice teče kao nabujala 
rijeka.. I slike idu dalje u laganom 
ritmu, i na valovlju čas iskrene 
patničko lice (patničko!) blijedoga 
kralja što davni zločin (ziočin!) 
izjeda mu dušu: umorstvo bivšeg 
kralja (samo to?); a čas opet... i 
gledalac izlazi iz kazališta omamljen 
kao dijete« (!) -  I um uje -  
raspamećen -  kao balavander.

»Ne samo da sam duhovit, već sam

i uzrok duhovitosti drugih« -  kaže 
Falstaf. A Pištolj (opet iz Hanrija IV) 
rekao bi Berkoviću: Sweet knight, I 
kiss thy neif!

Moram, ipak, priznati da sam 
sretao ovakva mišljenja kao što je 
Berkovićevo o Šekspirovoj 
Lancastrian tetraiogy. Ali, to je bilo 
u onim izdanjima Shakespeare for 
schoois za englesku itonski-ružičastu 
mladež koju treba spremati da 
nasiedi vlast nad imperijom -  i 
pokorenim narodima. (O, God, THY  
arm was here!) I te teze, kojima se 
cinično podsmevaju sada i engleski 
gimnazisti, Berković nam -danas -  
izlaže... kao kola mudrosti... dvoja... 
ludosti.

Što se tiče (naopakog)
Berkovićevog citiranja Marksa, samo 
iedno pitanje: da li bi Marks cenio 
Sekspira da je u njemu video -  kao 
uvaženi Berković »patničko lice 
blijedoga kralja« -  vidi ti njega! -  i 
»davni zločin što izjeda mu dušu«, i 
da je držao da ništa tragičnije od 
»umorstva bivšeg kralja« i da je, 
time, »na valovlju, u laganom 
ritm u«- on, Marks (poput 
Berkovića) bio... »omamljen kao 
dijete...?« Ili je u Šekspiru Marks 
upravo sagledao (suprotno 
Berkoviću) sve ono što velikog 
dramatičara razlikuje od 
mistifikatora. (Ja sam, uzgred budi 
rečeno -  a to je Berković prećutao -  
u svome prikazu baš insistirao da je 
predstava Henrija IV propala zato 
što joj je data intonacija Morasa, 
Persija, Klc^ela, Skota... i 
»udubljivanje u fino tkivo literarnih 
dojmova«...

Berković bogomnadahnuto smatra 
da je srednji vek -  »jedna tako velika 
i značajna epoha«! I nije sam koji 
tako misli. Ja, pak skrušeno verujem 
da je srednji vek (kao uništenje čitave 
mediteransko klasične kulture -  i 
pobeda gotsko-varvarskih besova) 
epoha o kojoj dificile estsatiram non 
scribere.

Za mene je dokaz što je i Šekspir, 
evo, napisao satiru srednjeg veka. U 
ovom slučaju, pozivam se, pre svega, 
na samog Šekspira. Na ono 
konfrontiranje scena lopova i 
drumskih razbojnika sa prizorima 
kraljevskih i feudalnih razbojništava

(»blijedo patničko lice; zločin što 
izjeda mu dušu«...); na Falstafove 
žaoke istinske satire; na njegov 
odnos prema Heriju, prema sudiji i 
tako dalje. Treba samo malo bolje 
zagledati u Šekspira; i ne biti 
»omamljen kao dijete«.

Najzad -  pre svega ostalog -  želeo 
bih da uzmem u pomoć još i samo 
DŽ. B. Šoa -  koji se u ovim stvarima 
razumevao daleko, neuporedivo 
bolje od mene; a -  smem li reći? -  
možda? -  i od Zvonimira Berkovića.

Šo nam kaže (u The Dark Lady the 
Sonnets) da mu se čini kako je 
Šekspir stekao slavu u svom dobu ne 
po hvalama Ben Džonsona, nego 
najviše po dramskoj hronici -  i to 
najslabijoj -  po »jednom delu u 
kome nije imalo ni originalnosti, ni 
dubine, ni lepote« -  već je 
odgovaralo -  razvučeno (-»na 
valovlju«) -  komercijalno! -  ukusu 
(najneukije) publike, koja je, baš 
zato, mogla tri večeri uzastopce da 
gleda trilogiju Henrija IV. — »Šekspir 
je video svet, ako ne baš kao Ibzen 
(jer to nije bio isti svet) opet zato sa 
više moći od Ibzena da pronikne sve 
njegove zablude, zločine i idolatrije i 
sa onim silnim Sviftovima gnevom 
protiv svireposti i prljavština toga 
sveta« -  »Pogledajte samo 
Šekspirove kralieve i lordove i 
džentlmene«. I So zaključuje da niko 
nikad nemilosrdnije nije izvrgao sve 
te »velikane« od samog Šekspira. 
»Mogao bih« -  kaže Šo— »napisati 
vrlo ubedljivu glavu o Šekspirovoj 
čisto dikensovskoj netrpeljivosti 
protiv prestola i feudalaca i velikaša 
uopšte«... I još samo ovo: Šekspir je 
morao da piše -  i komercijalne -  
popuiar piays.

A po čemu su bile popularne ove 
hronike? Možda i ne procenjujući pravu 
vrednost Hamieta, Lira (i tako dalje) 
puk je osećao da se, u hronikama (koje 
su mu donele slavu) Šekspir -  ugađajući 
narodu -  i sebi samom -  nemilosrdno 
ruga kraljevima i feudalcima. I narod je, 
po nekoliko večeri, uživao u ovim 
hronikama (ma šta o njima mislio Šo) 
osećajući da je to izvučeno iz samog 
njegovog srca. Da je to -  satira 
feudalizma. I Berkovićevog srednjeg 
veka.

Ta šekspirovska, ta sviftovska gorčina
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i gnev protiv zločina, mraka, ubistava, 
svireposti, prljavština, i zabluda, i 
idolatrija, i nepravdi -  to je, po mome 
mišljenju, suština Henrija IV  coju su 
najbolje shvatili oni koji su najviše i 
propatili od feudalizma. U 
stvaralačkom scenskom sustvaranju 
tome reljefno dodati i trijumf modemog 

ledaoca -  značilo bi oživeti novog 
ekspira, kakvog građansko pozorište 

nije htelo. (Ali, to Berković nije mogao 
da shvati). Drugim rečima, ovaplotiti 
satiru i istaći onu genijalnu moć 
Šekspira, da pokreće napred i da 
predstavlja kulu i svetionik slobode i 
napretka. (Ali, za Berkovića ne postoji 
satira ako nije -  udžbenički -  u 
današnjem smislu »klasno svijesna« i 
»opredeljena«... A kakav bi, onda, 
recimo, Aristofan bio satiričar; i 
Juvenal; i Svift i toliki drugi?)

Najposle, Zvonimir Berković ima 
svoje mišljenje. I to je prekrasno. A 
zašto bi zaboga -  njegovo mišljenje -  
zato jer Berković misli -  moralo, u 
pristojnom svetu, odmah biti -  
»imbecilna fantazija i monstruoznost?«

Utoliko pre, što nam je njegovo 
umovanje dalo priliku da konačno 
uvidimo kako se sa takvim 
koncepcijama i takvim poznavanjem ,i 
takvim udubljivanjem u Šekspira na 
modemoj sceni ne može otići nikud 
dalje... od kultume provincijalnosti i 
kolonijalizma. Ta provincijalnost je 
sada još ... »evidentnija«. »A Šekspir« -  
kako bi rekao Šo -  »ne bi bio 
zadovoljan«.

Branko Gavela 13)
Dubrovnik -  i Trilogija Iva 
Vojnovića

Povodom stogodišnjice Iva Vojnovića, 
Jugoslovensko dramsko pozorište 
prikazalo je Dubrovačku trilogiju.

U režiji dr Branka Gavele (k.g.) to je 
bila predstava za koju se čoveku 
nametnula misao da ovo delo Iva 
Vojnovića još nikad nije -  scenski -  
tako sjajno, tako raskošno dato. (I zato 
je, kao što će se docnije videti, samo još 
veće žaljenje u vezi s onim o čemu će tek 
biti reči). -  To je bila režija jednog 
velikog znalca. I izvrsna sinteza 
pozorišnih stilova za poslednjih 
pedesetak godina; i suma svega do čega 
se domašavalo u velikim evropskim 
teatrima. Realizam kao osnova, protkan 
stilizovanim, umekšanim 
ekšpresionizmom i oplemenjen 
neoromantizmom -  što je sve, 
uostalom, sadržano i u Ivi Vojnoviću.

Kao scensko ostvarenje, dr Branko 
Gavela je pronalazio nizove rešenja što 
spadaju u red onoga najboljeg, vrhovno 
mogućnog. Dovoljno je spomenuti samo 
jedno od njih. Pored jezika (za nekoliko 
kopalja iznad našeg jadnog proseka) 
mnogobrojne ličnosti iz Allons enfants
-  iako Ivo Vojnović, kao i obično, daje 
uputstva koja se odnose, uglavnom, više 
na dekorativne spoljne izglede -  reditelj 
je -  scenskim savršenstvom -  izvodio i 
oživeo kao posebna bića (sa svim ličnim 
karakteristikama, doživljavanjima -  i 
reljefnim razlikama) da bi ih, u isti mah, 
povezao u celinu -  dajući im i skupni, 
zajednički dramski cilj. I to će ostati 
najlepši uzor rediteljsicog sustvaralaštva. 
(I prava negacija Gavelinih »skepsi«... o 
kojima je bilo reči).

U pogledu glume to je, takođe, bila 
jedna velika predstava. Na ovom (uvek) 
ograničenom prostoru, ne možemo se

dovoljno osvmuti na tolike sjajne uloge 
iz Trilogije. I ne znamo koga pre da 
spomenemo. Biaženku Katalinić,
Mariju Crnobori, Irenu Kolesar,
Rahelu Ferari, Nadu Riznić, Oigu 
Spiridonović, Sonju Hlebšovu, 
Dubravku Perić. Ili Jovana Miiićevića, 
Viktora Starčića, Stojana Dečermića, 
Karla Bulića, Dejana Dubajića. 
Miodraga Radovanovića, Slavka 
Simića, Milana Ajvaza, Jozu 
Laurenčića...

Ovaj zapis će, medutim, povodom 
stogodišnjice, biti posvećen Ivi 
Vojnoviću - ,  koji je, kao dramatičar, 
neicad, na scenu iznosio sudbinu 
mediteranskih Slovena; uz pretpostavke 
njegovog viđenja danas.

Pozorišna dela, naravno, uvek su u 
srastanju sa određenim dobom. I iz njih 
svako vreme izvlači ona svojstva koja, 
tog trenutka, maksimalno razbuduju 
žive asocijacije.

Za Ivu Vojnovića -  a i za današnjeg 
gledaoća -  Dubrovnik je, u dugim 
istorijskim razdobljima, u čitavom 
slovenskom svetu, bio ne samo jedina 
slobodna republika -  nego i baiclja u 
našem zajedničkom mraku. Kao nekad 
Feničani i Kartagina, i grčki gradovi; 
poput Venecije, Đenove i ostalih 
italijanskih gradova -  republika, slično 
Jianzeatskim zajednicama na severu -  
Dubrovnik je (jedini u čitavom 
slovenskom svetu) učestvovao u 
svetskoj ekonomiji i politici. Njegove 
galije su plovile svim morima (i 
učestvovale u Velikoj armadi). Njegove 
naseobine su bile rasute našim 
krajevima od Novog Brda i Brskova do 
Beograda (Dubrovčani su zahvatali 
onaj luk između Save i Dunava -  što je 
danas ulica 7. jula). U pogledu kulture, 
umetnosti, poezije, pozorišta,
Dubrovnik se taicmičio sa 
najprosvećenijim središtima Evrope. 
Njegovi naučnici su zauzimali prva 
mesta u Padovi, Veroni, Rimu, Sijeni -  
od (recimo) Getaldića do velikog 
Ruđera Boškovića, koji je, nadmašujući 
Grke, i kao preteča današnjih poimanja, 
jedini uočio u atomima oganj 
svestvaranja i sverazaranja; -  i čije ime i 
danas blista, međ najvećim umovima, 
na fasadi biblioteke Sen-Ženevjev, 
pored Pantenona u Parizu.

Takav Dubrovnik je, tokom nekoliko 
vekova, u opštenju sa Turcima, od



srpskog jezika napravio diplomatski 
način sporazumevanja.

Za Vojnovića -  ... a i za nas 
mediteranske Slovene -  to je 
Dubrovnik.

I sada dolaze imperijalističke horde 
Napoleona Buonaparte -  koji je uništio 
Francusku Republiku (i Veneciju i 
ostale; i ugušio sve republikansko 
oslobodilačke pokrete) i koji 
povampiruje cezarizam Karla Velikog i 
Otona nepismenog. I umesto Allons 
enfants -  po Vojnoviću -  sve vodio ... 
Aux enfers.

Da li je Ivo Vojnović -  u Allons 
enfants -  bio inspirisan istovetnim 
motivima kao Šekspir u sukobu izmeđ 
Julija Cezara i Bruta i Marka Antonija?

Medutim, Branko Gavela. -  suprotno 
svom postupku u postavci Sekspirovog 
Henrija IV -  režirajući Dubrovačku 
Trilogiju -  postavlja ugao posmatranja
-  današnji; dijalektičko klasni... Za 
Gavelu, dakle Napoleon (koji je u stvari 
kontrarevolucija!) u Dubrovniku ruši 
oligarhiju »dvadeset ludijeh nakaza ... i 
škrtaca smešnijeh ... koji zvekeću 
ključevima« ... -  i »revolucionarno« 
(sic!) uništava ... antikalju, pelin i 
vrijes...

Gavela je dubrovačke gospare -  bojeći 
se da ne sklizne u tužaljku nad propašću 
vlastele -  dao kao krležijanske biološki 
degenerisane Glembaje -  na samoj ivici 
groteke.

Ivo Vojnović je, pak, bio 
revolucionarni buditelj u 
mediteranskom slovenstvu. Njegova 
tuga nad vlastelom (potisnuta u drugi -  
subjektivni -  plan) zvuči (u stvari) kao 
istorijsko buntovništvo protiv tuđinskih 
invazija i cezarizma i imperijalizma.

Dubrovačka vlastela se, odista, držala 
mletačkom mudrošću, lukavstvom, 
snalaženjem ... Vaso di vipere esposto al 
sole... Ali, dramski i istorijski tragično, 
vlastelini doživljavaju svoju poslednju 
kob -  povlačeći za sobom ono što -  za 
sve nas zajedno -  oličava Dubrovnik.

U Gavelinoj postavci, Orsat deluje 
davnoprošlo romantično, prevazideno, 
skoro mistično, egzaltirano.

Kod Vojnovića, u pitanju je 
dramatična borba (avaj, toliko puta 
ponavljana na ovom tlu); i Orsatove 
reči u punom naboju su dubrovačke 
tragike. -  Naše tragike -  u sukobu sa 

’osvajačima -  i napoleonovskim

negatorima revolucije -  kojom se koristi 
Napoleon i u čije ime postavlja 
davnoprošli mrak.

Orsat obznanjuje ono što nisu shvatili 
naši istoričari: -  Dubrovnik je bio -  
jedina -  naša -  država -  republika ... « 
a sve ostalo raja, pusta raja« ’(...) »Naši 
mudraci, naši pjesnici, naši pom orci... 
koji su spasli obraz našem rodu« (...)
»Pa ako ova tisućgodišnja zemlja 
slobode valja da propadne« (...) »Izmeđ 
ovijeh tuđinaca, njihOve sile i njihova 
imperatura -  i nas jadnijeh, nas šake 
starijeh republikanaca, nas prastarijeh 
slobodnjaka« (...)

I iznad svega:
»Razglasi da vlastele (više) nema -  da 

je tu puk sam ... Samo spasi nam 
republiku -  spasi je od tuđinaca -  spasi 
je -  od nas!«

Tu je Orsat bliži dijalektičkom stavu 
(još od Manifesta) da, pred najezdama 
imperijalista i porobljivača nestaju klase 
i samo i jedino puk spasava republiku i 
od tuđinaca -  i »nas samih«.

Otud je (pored sve briljantnosti 
režijske veštine) teško složiti se -  i 
prihvatiti -  viđenje Branka Gavele.

Vojnović je prvi deo svoje trilogije 
nazvao Allons enfants -  inteligentno 
žigošući bezumlje; zvucima Marseljeze 
su nadahnjivani da brane republiku i 
slobodu -  da bi pogazili obe -  
Napoleonom cezarom -  utvarom.

Onda je nastao ... Suton.
Pesničko -  dramskom intuicijom, Ivo 

Vojnović kao da je prodro u samu bit 
naših negdašnjih oslobodilačkih borbi 
koje su (pored Crne Gore -  iz Lovćena 
»izvite iskre« -  i Šumadije) poticale 
upravo iz Bosne i Dubrovnika. Po 
očiglednom krivotvorenju kojim je, 
dvesta godina posle 1102 (koju je Franja 
Rački označavao kao Finis 
Croatiae) neki splitski arhiđakon 
izmislio ... Pacta conventa; i po 
»patentima«; i hrvatsko kraljevstvo 
(gospar Gebizna) -  suprotno 
Dubrovačkoj republici -  i uskoci i 
graničari su bili u tragičnoj zabludi da 
su »konstutivni deo«, Habzbiirškog 
carstva (što je, an sich, nespojivo i sa 
pojmom imeprijalnog porobljavanja 
naroda i narodnosti i sa devizom 
Austriae Est Imperare Orbi Universo).

Ivo Vojnović je genijalno uočio: za 
razliku od ostalih krajeva 
srpsko-hrvatskog jezičkog područja -
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Bosna i Dubrovnik su inkorporirani u 
Habsburgerstaates niti (izmišljenim) 
»državnim ugovorima« -  niti 
»patentima« -  nego porobljavanjem. Iz 
Napoleonovog, Dubrovnik je prebačen 
u austrijsko ropstvo. -  To je pozadina 
Sutona i Na taraci: kad Ida čita: 
»Cesarsko-kraljevsko pokrajinsko« - . . .  
Gospođa Mare, namrgođeno, s 
prezirom, s nepriznavanjem pita: »A šta 
je to« ?

I kod Vojnovića se sve -  od Allons 
enfants- pretvara u »Ho’mo! Aux 
enfers!«

Što se tiče Bosne, 1878, habzburšku 
vlast su joj nametnule vojske, s jedne 
strane pod komandom K.U.K. generala 
Hrvata, a iz Hercegovine pod • 
zapovedništvom K.U.K. generala 
Srbina; i porobili je.

Iz tog doživljavanja Habzburga kao 
imperijalnih porobljivača -  Bosna i 
Dubrovnik su bili žarišta buna protiv 
Austro-Ugarske -  koja je označavala ... 
gospodareće narode »... Herrnvolka ... 
nad »nižim rasama«. I Kočić, i 
Radulović, i Jukić, Žerajić, Gaćinović, 
Princip kao da su se, poput luča, 
pojavljivale iz porobljivanja Bosne i 
Hercegovine.

Slično je Vojnović sagledao u 
Dubrovniku. -  U druga dva dela 
Trilogije odzvanja tragično u tuzi 
Gospođe Ane što nije rođena kao 
pastirica; (umorno); »Prije nego zaspim
-  kako je ono ... Non vipiaque inguisti 
Dei -  Ch ’ oi nascessi pastorela« -  
odričući se vlasteostva. A blago se 
podsmevajući vlasteli, Vojnović daje i 
ono tragično; »Daždilo je na dan Sv. 
Vlaha, 1796... Sve viče: Valja ti stavit 
plašt. Biće ambišaduri iz Paridja i 
Vijene. A ja, pod plašt -  kožicu od zeca. 
Ha -  ha! Knez u kožici...« A nećaka 
Orsata Velikog počinje da radi -  za 
»nešto suza manje -  a kadgod malo 
juhe više.

I ljudski vapaj što je Dubrovnik -  
nekad jedina kulturna i republikanska 
baklja mediteranskih Slovena, 
pretvoren u austrijski provincijski 
gradić, »valcera i divertiškanja«, bečke 
operete, l' praznoglavog grofa Hasa 
Etingshajma...

Dubrovačka trilogija to je svojevrsni 
manifest pobune u kojoj se sve 
revolucionarno-oslobodilački združuje ’ 
od II Regno degli Slavi, preko
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Gundulića, Držića, Ruđera Boškovića... 
Zato Ivo Vojnović piše Smrt majke 
Jugovića i Lazarevo vaskrsenje.

Za iskreno žaljenje je što režija i 
adaptacija Branka Gavele (s jedne 
strane) i vođstvo Jugoslovenskog 
dramskog pozorišta (s druge) nisu -  
upravo u slavu stogodišnjice Iva 
Vojnovića -  gledaocima obasjali ovu 
njegovu poetsko-dijalektičku viziju naše 
budućnosti -  bakljom Dubrovnika 
sjedinjenih.

Hugo Klajn (1]
Mletački trgovac
Raša Plaović /  Divna Đoković /  Joviša 
Vojnović /  Predrag Tasovac

Ima u Mletačkom trgovcu (za 
modernog gledaoca) nečeg što možda 
može izgledati kao da Šekspira ne 
uzdiže iznad njegovog surovog doba.

Hugo Klajn nam je, svojom studijom 
ove tragedije, ostvario ono najbitnije: 
Šekspira -  koji pripada prošlosti koliko 
i budućnosti -  preneo je u naše vreme -  
otkriVajući one misaone niti koje ga 
svemoćno -  čine najmodemijim 
tragičarem.

Dr Hugo Klajn nam je u »Mletačkom 
trgovcu« otkrio -  ako ne čovekoljublje a 
ono lično, sublimno, prijateljstvo, slično 
bogovima kako kaže Sekspir (god -  like 
amity); i milosrđe; -  da, i ono 
licemerno i ono u najvišem smislu 
opravdanost mržnje; ali i njenu 
nečovečnost; pravdu koja je iznad 
mletačkih zakona i koja se sunčano 
uvrežila u ljudskim srcima i svesti: ali i 
pravdu (obojenu farisejstvom) koja je 
više kazna i, prema tome, ravna 
Šajlokovoj osveti; odvratnu rugobu 
lihvarstva i vlasti novca i funte ljudskog 
mesa -  ali (i tu bez ravnog uspeha) i 
ljubav zvezdanih beskraja, i večno ' 
detinjski dragu bajku, i nemerljivu, 
pijanu, nesputanu, ludu radost života.

A ako ne bi bilo isuviše nepristojno 
iznositi i svoja prisna osećanja, ja bih 
ovde rekao da mi se učinilo kao da mi je 
naše staro Narodno pozorište o čijem 
sam Šekspiru prošle godine pisao sa 
gorčinom (koja je, najviše, bila u m eni; 
ali koju su mi i drugi nanosili), ovoga 
puta, đokazalo da sam, ipak, bio u 
pravu, Baš to isto Narodno pozorište 
me je učvrstilo, ovom režijom dr Huga 
Klajna, da se Sekspir ne može 
prikazivati u stilu scenskih ilustracija, 
već poniranjem i iznalaženjem onih

beskrajnih značenja (myraid minded) i 
otkrivanjem onog novog-  što je, u 
stvari, njegova dijalektička vrednost -  
onog nečeg što ga prenosi u sva doba.

U tom pogledu studija Šekspira koju 
nam je dao dr Hugo Klajn jeste jedno 
značajno umetničko delo. I neka bi ona 
bila putokaz da opet dostignemo staru 
slavu našeg Joce Savića (Herr Savitz!) o 
kome je u prošlom veku, profesor 
Bernije predavao na Minhenskom 
univerzitetu kao o najboljem tumaču 
Šekspira koji stoji iznad svih francuskih 
i nemačkih reditelja toga doba.

Međutim, -  za razliku od 
prošlogodišnje »Medeje« -  u predstavi 
»Mletačkog trgovca« je bila 
najzanimljivija studija Šekspira. Prvi 
deo (dr Hugo Klaj je pet činova dao u 
dri dela) izvrsno komponovan. I čvrsto, 
lirski povezan: kad Basanio, posle 
razgovora sa Antonijem, pođe Šajloku, i 
zakuca zvekirom na njegova vrata, na 
balkonu se pojavi Džesika; onda scena 
potone u mrak da bi, za koji časak, 
buknula u Belmontu, posle čega 
Basanio nastavlja razgovor sa 
Šajlokom... Na žalost, u partijama u 
kojima ova drama zvuči kao lirska priča 
istrgnuta iz Đovani Fiorentinca sva 
nežna i vedra kao bajka, puna poezije i 
sna i ljubavi, -  (a opet sva treperava, 
skoro bogovski raskalašna, krcata 
igrom reči i kalamburima, i sva u 
zdravoj, nesputanoj čulnosti i veselju -  
predstava je bila bez odgovarajućeg 
nadahnuća i bez strasti; Ili je, kadikad, 
sve to probijalo kao nagoveštaj, kao 
naslućivanje -  ali ne i kao integralno 
umetničko ostvarenje. Lirika kao da je 
potiskivana. (I kao prevodilac, dr Klajn 
je brisao niz blistavih stihova -  Tell me, 
where is fancy bred -  Or in the heart, or 
in the head... -  Ding, dong, bell, -  
Ding, dong, bell...).

Istakli bisrno lirsku scenu Divne 
Đoković -  Porcija: »A ako izgubi, nek 
skonča k’o labud, nek u muzici umre... i 
nek se u mom oku, kao u jezeru, 
utopi...«). I prvi susret sa Basanijem (P. 
Tasovac).

Joviša Vojnović je, na mahove, prosto 
nosio predstavu i razvedravao raspusno 
šekspirovskom silnom duhovitošću 
(Kod Vojnovića učinilo mi se'kao da 
sam osetio školu Srdanovićevu, tog 
vrsnog glumca kome sam se divio u 
detinjstvu i koga još pamtim).
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Raša Plaović je Šajloka sveo -  ili ga 
uzdigao -  do čoveka. I razlagao ga je i 
ulazio u njega umno, široko, znalački, 
moćno. Svaki Šajlokov pokret je bio 
pomno prostudiran, duboko psihološki 
opravdan i jasan i pun boja, kao da smo 
ga gledali kroz slapovima svetlosti 
obasjana stara raskošno obojena 
venecijanska okna. Šajlok -  čovek -  bio 
je, kao srebroljubac -  mrzak; a 
saosećali smo s njim kad su mu pljuvali 
na bradu i na kaftan i psom ga nazivali; 
i videli smo njegovu mržnju i njegovu 
tragiku. Izvesne scene su, izgleda, mogle 
biti nešto toplije (naročito poslednja) i 
zar nam nije moglo biti protumačeno da 
je, uprkos svoga doba, i pred pravdom 
koja je hrišćanski svirepa, i samim tim 
tragična, Šekspir bio ako ne na strani 
Šajloka -  a ono bar na strani čoveka -  
nesrećna i izgubljena?; -  i protiv pravde 
koja se pretvara u krivdu. Međutim, i tu 
hladnoću (svesnu i namernu) -  u skladu 
s režijom -  R. Plaović je uzdizao do 
mira u kome je bilo velike umetničke 
zamisli.

Ljubiša Jovanović je nosio rediteljevu 
ideju novog tumačenja »Mletačkog 
trgovca«. I dao nam je nekoliko 
najuzbudljivijih scena prijateljstva. Mi 
bismo, ipak, voleli da je više i strasnije 
raščlanjavana razlika između 
čovekoljublja antičkih filozofa što 
uznosi čoveka kao takvog i -  ličnog 
prijateljstva. Antonijevo prijateljstvo je 
relativno -  možda životnije (?). Ono ga 
ne uzdiže do čoveka plemenita prema 
svima. Antonio se prema Šajloku 
ponaša, na svoj način, isto tako 
nečovečno kao i Šajlok; oličavajući na 
taj način, čitavo doba unutarnjih sukova 
i protivurečnosti. On je nesebičan 
prijatelj samo prema sebi bliskim 
ljudima...

Dekor M. Denića skladan, prijatan, 
ukusan, sa vrlo srećno 
ukomponovanom reprodukcijom 
Tintoretove La Mađonna dei Tesorieri 
iz palate Rialto... -  Kostimi Milice 
Babić neki vrlo ozbiljni i prikladni; 
drugi, pak, netintoretovski.

Muzika Mihaila Vukdragovića 
inspirisana starim engleskim 
melodijama i vrlo tanano 
instrumentirana, ponekad je, u 
izvođenju, pokrivaia glasove, čak i u 
lirskoj sceni (»U takvu jednu noć je«...)

Hugo Klajn [2]
Dileme na »Kejnu« i pitanje 
pozorišne ideologije

Premijera Pobune na Kejnu (da možda 
nije na -  Kainu... Avelju?) bila je -  po 
sebi -  velika dilema.

S jedne strane -  to je jedna od 
najboljih režija dr Huga Klajna -  i sa 
najvišim dometima glume.

Hugo Klajn je najpriznatiji zastupnik 
teorije Stanislavskog u kome je našao 
potvrdu da se... »kroz svesnu 
psihotehniku postiže podsvesno 
stvaralaštvo giumčevo«... (bez opažanja 
Stanislavskove... kontradikcije)

U Pobuni na Kejnu, Hugo Klajn je 
najpotpunije ostvario svoje nazore. Od 
ritma i tempa do oštro psihoanaliziranih 
likova i piščeve... teze (o kojoj^će tek biti 
reči), Klajn je apsolutno majstorski 
vodio predstavu -  klasični realizam 
pretvarajući u psihoanalitičku sugestiju. 
Gledalište i gledaoci -  apelesovski -  bili 
su (kao u omađijavanju) preobraćeni u 
dvoranu Palate pravde -  i u pravu 
sudsku publiku... Tihi žagor posle 
svakog iskaza (baš kao u sudskim 
raspravama); -  meškoljenje; 
kašljucanje; -  ponekad poluglasno 
odobravanje braniocu ~ ili tužiocu; 
spontani -  podsvesni aplauz. Ovo 
sugestivno -  prenošenje i otuđenje od 
najsopstvenije realnosti bilo je tako 
intenzivno da se činilo kako će 
predsednik suda, kapetan Blekli -  
Božidar Drnić -  zazvoniti i publiku 
udaljiti iz... gledališta. Nego, ovo 
sudenje je pred američkim vojnim 
sudom, bilo -  tajno. Iza zatvorenih 
vrata. I bez publike; koja je u predstavi 
presudan činilac; i svrha.

Sa svoje strane, i realistička gluma je, 
u ovoj režiji dolazila do punog razmaha.

Ljubiša Jovanović je sjajno dao 
advokata Grinvalda. On je uspeo da tu

uiogu primite kao živog čoveka, i da, u 
punom estetskom doživljaju, ne 
primetite koliko je tu bilo stvaralačkih 
skala i gradacija i nijansi i ličnog 
građenja -  da vam se učini -  brišući ceo 
ovaj kreativni postupak -  kao da je to 
neki čovek koga ste, takvog, sreli na 
uiici ili za stolom odbrane u sudu. 
Međutim, od prvog trenutka, unoseći 
svu svoju inteligenciju, nerve, 
darovitost, Ljubiša Jovanović iskazuje 
životom doživljenu gorčinu koju ništa 
ne može zbrisati -  i izvanredno 
majstorski -  i prefinjeno diskretno -  
prikazuje i sukob -  duboko u njemu 
samom -  izmeđ strasne odbrane -  i 
svoga sopstvenog stava i ubeđenja. Ta 
gorčina koja potresno bukne u sasvim, 
sasvim tihom grcanju u njegovom glasu
-  u epilogu kad govori o majci -  s jedne 
strane je duboko ljudska -  s druge, 
starozavetno, hebrejski opora. Ljubiša 
Jovanović je pokazao kako je, odista, 
veliki glumac. I mi to osećamo čak i kad 
njegov Grinvald čini postupke koji su 
protivni našim uverenjima; kad u njemu 
osetimo nervnu prenadraženost kao 
nesvesni, nekontrolisani -  »podsvesni«, 
frojdovski -  odjek one histerije -  s 
fašističke strane -  protiv koje se i sam 
bori -  a upada u krug antinomiie; i 
podaje joj se -  psihoanalitički. Cak i 
ona, dakle, kad humanistički, 
socijalistički verujemo u nove zrenike 
čovečanstva (a ne u kopiranje prošlih 
pomama -  koje bi vodile u buduće, 
nove kataklizme) mi se divimo glumi 
Ljubiše Jovanovića.

Salko Repak je uspelo, prikazao dva 
različita kapetana Kviga: jednog -  
oholog vojnika; i drugog -  sveg u bedi 
iza te paravanske soldateskne 
nadmenosti. -  B. Drnić je znao da nam 
izvanredno pronađenim i prostudiranim 
pokretom ruke, pogledom, držanjem 
naslika predsednika vojnog suda. 
Milorad Dušanović -  starog morskog 
vuka -  u dilemi. Predrag Tasovac je 
izvršio perfektnu transformaciju (i po 
spoljnjem izgledu i po stavu) u psihijatra 
s punom glavom Frojda i Adlera -  čak i 
kad se oni ustremljuju jedan protiv 
drugog... V. Pantelić je delovao isuviše 
»civilno«

Ali, ovde sad počinje dilema.
U svome realištičkom stilu, ova 

predstava je jedno malo savršenstvo i 
njoj se -  u tom pogledu -  ne može



109 Živa umetnost glume

postaviti nikakav prigovor. Ali, baš na 
jednom ovako visokom ostvarenju toga 
pravca, mislim da se najbolje mogu 
sagledati -  u ovom trenutku -  i 
nedostaci, i prevazidenost, realizma kao 
takvog -  i isprepletenog sa sugestijom 
»psihoanalize«. Realizam ima svoje 
mere, svoje odnose, svoje proporcije u 
preslikavanju -  u automatskoj 
reprodukciji stvarnosti. Ni te mere, ni ti 
odnosi, ni proporcije, ni mogućnosti (u 
poređenju s užasima i strahotama koje 
su, nedavno, doživljene, iskakale iz svih 
normalnih vizija realnosti) ne 
odgovaraju poimanju te stvarnosti 
današnjeg čoveka -  u svim njegovim 
asocijacijama, skorašnjim jezivim 
preživljavanjima, dilemama, traženjima 
krivaca za pogubna zbivanja... u 
realnosti.

Po realističkim razmerama, Pobuna na 
Kejnuje suđenje pred američkim 
vojnim sudom. Dvoboj odbrane i tužbe; 
defilovanje svedoka; »podsvesno«... 
dakle; automatsko sprovodenje i 
ostvarivanje (naopake i besmislene) teze 
g. Hermana Vouka.

Drugim rečima, susrećemo se sa 
(psihoanalitičkim) izokretanjem 
realnosti; upravo; -  nužnošću da se 
stvarnost sagleda suprotno -  i protivno
-  piščevim sugestijama. Jer je, za nas, 
Pobuna na Kejnu moralno i ljudsko i 
sudbinsko pitanje stava prema 
soldateski -  kao osnovi i instrumentu 
fašizma, nacizma, svih tiranija, 
diktatura, samodržavlja -  koja, sa 
modernom tehnologijom vlasti, 
prevazilazi sve realističke koncepcije 
svojim infernalnim dimenzijama. A 
suprotno: teza g. Vouka je pretvaranje 
američke vojske -  Vašingtonove, 
»civilne«, revolucionarne, 
oslobodilačke, kao naoružanog naroda
-  u (prusko-firerovsku) soldatesku -  
(Gehftrhen und nicht rezonieren) sa 
osudom i žigosanjem što to ranije nije 
učinjeno i sprovedeno i u Americi! 
Pobuna na Kejnu u sebi sadrži značenje 
obimnije -  od pozorišnog realizma; da 
li će demokratije, posle pobede nad 
fašizmom, postati njegove kopije? I ako 
nisu pre Hitlera -  da li će -  posle njega
-  skliznuti njegovom stranputicom?

Međutim -  pozorišno -  iskrsava
pitanje naknadnog uklapanja 
Stanislavskog i podsvesno psihoanalize; 
»bez podsvesnog (...) glumčeva je igra

lažna, uslovna, suva, beživotna, 
formalna«. U stvari, Stanislavski je 
(impresioniran Frojdom) »podsvest« -  
kao naučni pojam... iako ga histologija 
odbacuje -  uzimao u značenju: talent, 
stvaralački temperament, nadahnuće, 
intuicija... Ali, ni Stanislavski ni 
frojdovci (kod nas i u belom svetu) 
uopšte nisu sebe obavestili da je sam 
Frojd (njima suprotno) uvideo; 
»Moramo priznati neposvećenima da 
nam psihoanaliza ništa ne može reći u 
vezi sa rasvetljavanjem umetničkog 
dara, a otkrivanje sredstava kojima se 
umetnik služi u svom radu, kao ni 
otkrivanje umetničke tehnike uopšte ne 
spadaju u njen delokrug«. (Nego, o 
tome će biti više reči na drugom mestu).

Ali, ako psihoanalitički metod (kao 
uspešna terapija) nema nikakve veze sa 
umetničkim stvaranjem -  šta bi nam 
postalo očigledno kad bi se izvršila 
(smemo li reći?) psihoanaliza samoga 
pisca Pobune na Kejnu? Umesto tog 
postupka u »psihoanalizi likova« -  
režija, na taj način -  podsvesno -  
upravo sprovodi tezu Hermana Vouka.

Da li bi se, inače, u pravom značenju 
ukazale teze g. Hermana Vouka? 
Retrogradne, pogrešne, pogubne -  kao 
ideologija jastrebova.

Pored stilova iskazivanja -  
zanemaruje se da u scenskom stvaranju 
mora postojati i pozorišna ideologija -  
kao kristalizacija ne samo svih 
umetnosti -  nego i zbirovi asocijacija, 
svesti, doživljavanja gledalaca -  što su 
(nagonski to osećajući) u grčkoj 
tragediji značili horovi.

Drugim rečima, kao što svaki dramski 
pisac polazi od svoje sopstvene 
ideologije -  isto se tako pozorišno 
ostvarenje ne može postići bez -  scenske 
ideje o datoj ideologiji -  
suprotstavljajući joj se (ovde) 
sopstvenom.

U ovom slučaju, ona se -  izvirući iz 
jedinstva s doživljavanjima gledalaca -  
morala odista suprotstaviti piščevoj. -  
Herman Vouk (potpuno naopako) 
razlaže pitanje »tragične krivice«. A 
savršeno nije sagledao da krivicu snose 
Ford i Deterding, i rajnsko-festfalski 
kapitalisti, i Comite des Forges... koji su
-  zarad svojih ciljeva -  stvarali -  i 
omogućili užase nacizma. A da su 
umetnici -  pacifisti ustajali protiv 
soldatske SS i SA. I da nije bilo

finansijskih moćnika -  i soldateske 
(senilnog) maršala Hindenburga, 
njegovog sina pukovnika, i Herrn 
Club-a, i fon Papena, i fon Sekta 
(negdašnjeg načelnika štaba 
Makensonovog) i Ludendorfa -  
hitlerizam bi bio ugušen... kao posle 
Birgerbrojkelera.

Realistički -  pred nama defiluju mladi 
marinski oficiri (mobilisani civili) kao 
svedoci pred sudom. Mi od njih 
očekujemo ne njihov udeo u donošenju 
jedne sudske presude (to je stvar 
američkog vojnog suda) -  već (a to bi, 
opet, izneverilo striktni realistički sdl -  i 
psihoanalitičku... »podsvest«, onu 
njihovu unutarnju, doživljajnu, 
sadržajniju -  nadsvesnu -  realnost. Da 
u prizvuku njihova glasa, da u njihovom 
pogledu, da u jednom njihovom trzaju -  
ugledamo strahote rata na moru, 
iskrcavanja pomorske pešadije na neko 
japansko ostrvo, onu »žutu mrlju«, užas 
tajfuna; i da to u nama stvori lične 
asocijacije na užase ovde doživljene -  a 
ne da se, brisanjem toga u našoj svesti -  
»realistički« -  »podsvesno« 
preobratimo... u sudsku publiku -  
sugestijom kao sastojkom Frojdove 
psihoanalize.

Te asocijacije osetile su se kod D. 
Ocokoljića; i u urođenoj netrpeljivosti 
čoveka prema soldateski u ulozi J. 
Vojnovića; i najviše u onom stavljanju 
ruke Ljubiše Jovanovića iznad čela -  
kao da je od očiju hteo da zakloni jezive 
prizore ( -  a i soldatesku nedostojnost 
kapetana Kviga) i nagonskom 
povlačenju nekoliko koraka unazad; -  
za mene je to bio najlepši i najhumaniji 
trenutak predstave. I u preziru Božidara 
Drnića i u njegovom upozorenju (uvek u 
drukčijem tonu -  već prema rangu i 
činu) da se o ovome ne sme (ili, s 
uvažavanjem; »nikome nećete«) 
govoriti van suda. Realistički dobijamo 
apsolutnu reprodukciju američkog 
vojnog suda; -  ali gubimo asocijaciju 
na tajni preslušavanja u totalitarnim 
režimima koja dovode do ljudskih 
nesreća. Pored toga što, ovim 
realizmom, Herman Vouk maskira 
nelogičnost svojih teza.

Psihijatri su pred sudom iznosili -  kao 
sudski dokaz -  podatke o jednoj 
»bolesnoj civilizaciji« u svojoj zemlji. U 
predstavi je -  realistički -  to delovalo 
kao. dokazni postupak u slučaju
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optuženog poručnika korvete Stivn 
Marika -  briljantan Severin Bijelić -  a 
ne kao zabrinjavajući pogled na svet.

Realizam je krut, ortodoksan, 
mehanički reproduktivan -  
najpogodniji da se proture piščeve 
sugestije -  čak i kad su najsuprotnije 
našim stavovima, kao šte je ovde slučaj.

U ovoj pozorišno perfektnoj 
predstavi, rekli smo, dejstvom realizma 
(ostvarenom »podsvešću«) gledaoci su 
pretvoreni u sudski auditorij. Međutim, 
tipično je za sudsku publiku da ili 
potpuno duševno nezainteresovano 
posmatra tuđe jade kao »spektakl«, kao 
»pozorište« (uvek se naslućivala u tome 
neka vrsta psihičke surovosti); -  ili, 
pak, potpuno pristrasno, bez 
produbljenih apercepcija, vezuje svoje 
simpatije, površno, za izvesnu ličnost, 
ili za podvige i domišljanja veštog 
advokata, ili za majestičnost tužioca pa, 
samim tim, nije kadra da ude u bit 
stvari.

To je (mislim razlog zašto publika (na 
premijeri) nije videla da je teza 
gospodina Hermana Vouka -  u 
sopstvenoj dramatizaciji Pobune na 
Kejnu -  potpuno nelogična, tuđa, 
protivna najvišim stremljenjima ovog 
doba. Recidivna. I opasna.

Mladi Amerikanci odlaze da brane 
svoju zemlju od fašizma. I ti »civili« 
(koji se bore za slobodu) -  protiv 
fašizma -  dolaze u sukob sa 
soldateskom kao svojevrsnim zlom -  
nasiljem nad čovekom... slično fašizmu;
-  nek propadne brod -  ali nikom ne 
sme da viri košulja iznad pojasa; pa 
zabrana da se pije voda -  kad se umire 
od žeđi preko ekvatora; pa »žuta 
mrlja«; pa nedostojno, kukavičko, 
komandantovo, držanje u operacijama 
pomorske pešadije; a da ne govorimo o 
krijumčarenju viskija (g. komandant 
smatra da ima prava i na tu privilegiju... 
poput fašističkih »vođa« -  kojima je 
sve dozvoljeno. U stvari, to je -  realno -  
sukob izmeđ negdašnjeg 
antimilitarističkog američkog 
mentaliteta (Vašingtona, Linkolna, 
Džefersona) -  militarizma koji -  
pentagonski -  nadire... sa tezama John 
Foster Dulles-a. War orpeace?\... 
Makartija. -  A, usto, psihijatri utvrđuju 
da je prvi uslov za napredovanje u 
soldatesci (i u fašizmu!) -  biti psihički 
poremećen.

Posle jedne operacije, brod je 
zahvaćen tajfunom. Mladi Stivn Marik, 
kome se čini da se komandant potpuno 
izbezumio (naviknut da komanduje -  i 
zbunjen stihijom kojoj ne može 
zapovedati) smenjuje ga i preuzima 
komandu -  u uverenju da time jedan 
razarač spasava očigledne propasti. I 
sad se -  zbog tog podviga -  Mariku 
sudi, tajno, pred vojnim sudom; jer je 
soldateska -  kao i fašizam -  važnija 
od... spasavanja broda -  da ne potone... 
makar potonuo svet. Čak i takav sud ga 
oslobađa.

Ali, tada, g. Vouk -  pisac -  i advokat 
.Grinvald (koji je već -  psihoanalitički 
»podsvesno« obmanuo gledaoce i 
povukao ih za svojim tezama) -  uzimaju 
u zaštitu -  nedostojnog komandanta; za 
koga važe one konstatacije psihijatara o 
duševnoj poremećenosti kao 
neophodnom uslovu za pravljenje 
karijere u soldateski; -  i u tlačiteljskim 
poretcima.

»... Kad nas je Hitler napao, tek tad 
sam otišao da izučim pilotažu. A u tom 
međuvremenu, ko nas je odbranio? Taj 
kapetan korvete KvigL. Da nije bilo 
njega, Gering bi ovamo došao i od moje 
stare majke, Jevrejke, napravio bi 
sapun.« Najopasnija su ona tvrđenja 
koja, na prvi pogled, izgledaju kao 
prava istina -  a ustvari su slepa sugestija.

Nelogičnost -  i infernalnost -  teze 
Hermana Vouka je u ovome;

Amerika je pogrešila (po shvatanju 
Hermana Vouka!) što nije -  gaženjem 
sloboda, soldateskom, militarističkim 
ekstazama -  postupala istovetno kao 
nacistička Nemačka; po Hermanu 
Vouku -  tada ne bi postojala opasnost 
da dođe Gering i od njegove majke 
napravi sapun. Ali, Vouk uopšte ne 
vidi: tada ne bi ni bilo potrebe da dolazi 
Gering. Amerika bi se -  sama od sebe -  
pretvorila u naci-fašistički pakao. I 
umesto Linkolna i Džefersona -  tad bi 
ničice padala pred svojim »firerima«, i 
rozenberzima, i »Mitovima XX veka« i 
himlerima, i gebelsima, i gerinzima. 
Kju-kluks-klan bi se preobratio u 
zvanični državni gestapo. Razbesnelo bi 
se ludilo rasističkih diskriminacija -  u 
zemlji mnogobrojnih rasa. 1 takav 
poredak -  za koji Herman Voku drži da 
je trebalo da bude zaveden u SAD -  i 
bez dolaska Gebelsa -  od njega i 
njegove sirote majke bi napravio sapun.

Herman Vouk u neinteligenciji da se 
protiv mraka valja boriti samog sebe 
pretvarajući u još crnju tamu -  ide i 
dalje. A ne naprotiv.

Dok Vouk nalazi sva opravdanja za 
soldatesku -  on čak i ne pokušava 
prodreti u pacifističke pobude mladog 
pisca Kifera (M. Petrović) i njegovu 
knjigu »Gomila«, u kojoj se, u ime 
čovečnosti, ustajanje protiv 
militarizmna -  žigoše kao -  izdaju. I 
advokat Grinvald je, u ovoj drami, baca 
na đubre! -  Tačno kao što bi je Gebels
-  spalio na lomači. I zar ovaj 
nemogućni postupak ne liči na to da je i 
mi sami -  ovom predstavom, ako ne 
spaljujemo, a ono udaramo šamare 
Barbisu, Dorželesu, Rolanu, Cvajgu, 
Dos Pasosu (mislim na njegovu 1919) i 
tolikim drugim i našim sopstvenim 
piscima koji su se borili za hleb i mir i 
slobodu u svetu -  protiv mraka i rata -  
suprotnim postupcima fašizma i 
soldateske.

Herman Vouk je potpuno slep za 
očiglednu istinu: soldateska se (uvek i 
svuda) divila »pruskom imperijalizmu« 
i veličanju rata kao najvišeg oblika 
»ljudskih akcija«; -  Hitlera nije 
pobedila -  soldateska -  nego »civiii«, 
»naoružani narod« koji u delima 
Romen Rolana, Barbisa, Dos Pasosa 
nije video -  izdaju -  nego ideju da se, u 
ime -  slobode -  i mira, -  slobodan i 
miran -  treba boriti protiv nečoveštva, 
nasilja, mraka. (I u toj borbi -  kao i u 
ovoj drami -  doživljavali maltretiranja 
sopstvene soldateske koja se -  
podsvesno -  divila nacizmu -  još od 
sramne Drajfusove afere).

Najzad, ko može poverovati g. Vouku 
u ovoj zemlji u kojoj su naši Kvigi 
skinuli pletenice i makazama isekli 
lampaze -  kao »žuta mrlja« kapetana 
korvete... -  i predali se neprijatelju -  a 
»civili« ga pobedili? I ovde bi -  da nisu 
realizmom i -  podsvešću -  pretvoreni u 
sudsku publiku... -  gledaoci razmislili 
da li g. Herman Vouk neinteligentno 
»podsvesno« -  ili perfidno posle 
ovolikih nesreća -  veliča soldatesku -  
kao ... psihoanalitički podsvesni šapat
mračnog......puta u fašizam? Da li je to
proturanje stavova pentagonskih 
»jastrebova«? Ili čvrsta uverenost da 
prema čitavom svetu treba voditi 
politiku sa pozicija sile i postavljanjem 
(hitlerovskog) Diktat-a ? Po g.
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Vouku, ako je Amerika pogrešila uoči 
drugog svetskog rata, što sve nije 
prepustila soldateski -  sada treba voditi 
politiku sile; i Pentagona; i jastrebova; i 
Forstera Dalsa i Makartija. I tako ne 
samo da naopako izvlači zaključke iz 
prošlog rata (umesto da vidi kako je 
skončao fašizam) i on podiže optužbu 
što ti metodi nisu bili zavedeni u 
njegovoj zemlji! -  ali ne vidi da će takvi 
stavovi dovesti Ameriku (kao što su 
prošli i oni koje bi hteo, besmisleno, da 
kopira) do prvog, kiikavnog, poraza čak 
i u sukobu s malim narodom kao što je 
Vijetnam.

Neorealistički dekor Staše 
Beložanskog vrlo inteligentno 
komponovanim bojama delovao je u 
skladu sa raspoloženjima iznesenim u 
ovom prikazu. Vera Borošić je vrlo 
spretno rešila problem uniformi -  da ne 
bi glorifikovala... soldatesku.1

1 Jer se i povodom ove kritike vodila -  
bezrazložno -  polemika, pisac ovih redova je 
doživeo tužnu satisfakciju u tome što su se 
dokazale njegove sumnje; tokom poslednjih 
deset godina, Herman Vouk se potpuno 
potvrdio kao »jastreb« i neprijatelj svih koji 
su bili za sporazumevanje i mir u svetu; od 
Vijetnama do kontrole nuklearnog 
naoružanja; od pogubljenja Saka i Vancetija
-  do rata veštica.

Hugo Klajn (3]
Sistem, psihoanaliza -  i 
dramaturgija Šoa
Milena Dapčević kao Sveta Jovanka

U nedoumici sam da li je dr Hugo Klajn 
postavljajući Svetu Jovanku Dž. B. Šoa, 
držao da se njegova teorija režije 
(uglavnom zasnovana na onome što je 
»psihoanaliza« u Sistemu 
Stanislavskog) može primeniti i na 
šoovsku dramaturgiju; -  ili se, pak, u 
Narodnom pozorištu nije vodilo računa
0 apsolutnoj inkompatibilnosti između 
postupka i nazora ovog našeg 
istaknutog reditelja -  i čudotvomog 
Irca.

Dr Hugo Klajn koji je, u svom stilu, 
dao više izvrsnih režija, stvaralac je 
ozbiljan, sistematičan, pedantan, 
neprijatelj improvizacije i igre 
neobuzdane mašte i ćudi. On je strogi 
realist jasno usmerenih i 
nedvosmislenih zaključaka koji 
proističu koliko iz Frojdove takozvane 
»psihoanalize« -  toliko i iz »istinite 
slike stvarnog sveta« -  socrealistički 
koncipiranog; automatske reprodukcije 
stvarnosti -  kao negacije angažovanosti.
-  kojom se stvarnost menja. Njemu su 
podjednako tuđi i ekspresionizam i 
simbolizam -  a da se i ne spominje tušta
1 tima ostalih «izama«. Kao Stanislavski 
(i Frojd), dr Klajn pripisuje 
prvenstvenu važnost preživljavanju 
glumca -  u kome se »svesno« podstiče 
njegova »podsvest«... -  kao u jogi -  
vežbama i eleuzijskim misterijama.

Teško je, odista, zamisliti išta 
suprotnije ovoj teoriji -  od dramaturgije 
Dž. B. Šoa.

U Svetoj Jovanki (recimo) Šo uzima 
kao ... stvarni život -  Stogodišnji rat 
između Francuza i Engleza -  okupatora 
Francuske. Ali, umesto realističke 
određenosti i »istinite slike«, Šo -  
maštovito, ćudljivo, neobuzdano,

versatilno, vilenjački, asocijativno 
improvizatorski -  tu sliku stvarnosti 
razređuje, »iskrivljuje« joj perspektive, 
rasteže je idejama i proširuje je na 
čitavu istoriju suludih sukoba. 
Mesečarski, lunatično, svet kao da 
stavlja negde izmeđ pakla i limbesa 
Pjera Krizologa i Mitonovog the 
paradise o f  fools (raja ludaka). Svesno i 
namerno neozbiljno, Šo se služi svim i 
svačim -  dosetkom, dvosmislenim 
vicom, ekspresionizmom, simbolizmom 
(smem li reći i dadaizmom i 
nadrealističkom mehaničnošću?), 
najpronicljivijom pameću i najčistijim 
ludiranjem, humorom, sarkazmom, 
ibzenovskom satirom, ironijom, 
istančanom lirikom, podsmehom i 
aluzijama na Bibliju, i Šekspira (Better 
using France -  that trusting France -  
Hastings u Henriju VI) i 
srednjovekovnim misterijama do frotola, 
i sotija, i čuda i herojsko -  r.omantične 
drame -  da bi razotkrio ne ono što se 
socrealistima (transmisija vlasti) privida 
kao stvarni život -  već zbir onoga što 
nevidljivo određuje zbivanja -  i život 
ekstatično lep i, u isti mah, ludački kao 
na limbesu Meseca.

S jedne strane, Šo stvara čudesne 
kalambure od erudicije -  i podsmeva se 
svim prethodnim poimanjima sveta. S 
druge, pak, strane, rugajući se 
istodobno i naizmenično (i ništa manje 
čudesno!) svemu i svačemu čega se god 
lati, Šo istupa -  ispred svojih drama; i 
to ne čini samo svojim opsežnim 
predgovorima -  koji su, upravo, 
odslikavanje ovakvog stava. Kao da 
stalno stoji na proscenijumu i gleda vas 
(iz svojih predgovora) pravo u oči. I 
hteo bi da vas obmane kako je to on, u 
stvari, samo fanfaronski neozbiljan, i da 
ćudljivo i maštovito i neodgovorno tera 
šegu i ozbiljne stvari pretvara u ludi 
paradoks. Odvodeći tako ironiju do 
njenog vrhunca, gledalac sagledava da 
se iza Soove maske neozbiljnosti i 
ćudljivosti i podsmevanja skriva, upravo 
obrnuto, preobraćanje ludosti i 
fanfaronstva stvarnosti -  u ozbiljnost. 
(Da li već u Šou kao Sviftu ovog doba 
otkrivamo Džojsa i Beketa?)

Rediteljeva ozbiljnost, sistematičnost, 
pedantnost, protivljenje improvizaciji i 
ćudi -  izgledali su naivni prema Šoovoj 
prividnoj neozbiljnosti, 
nesistematičnosti, maštovitosti
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improvizacija. Međutim, bilo je partija 
u kojima su ozbiljnost reditelja -  i 
razotkrivena ozbiljnost Šoa -  u 
ostvarenom relativnom skladu -  
dobijali razmere izvanrednog 
pozorišnog ostvarenja. Da bi (na žalost) 
odmah potom, ozbiljnost reditelja 
sasvim potiskivala genijalnu 
neozbiljnost Šoa -  kojom sve to 
pretvara -  u ozbiljnost: ne 
faktografijom -  već idejama.

Otkuda je dolazilo do toga?
Ako se ne varam, prvo otuda što je 

stvaralački temperament dr Huga 
Klajna sasvim drukčijeg kova. Ali, mi u 
to nećemo ulaziti. A, zatim, otuda što su 
realizam, i psihoanaliza, i Sistem kojih 
se drži dr Klajn potpuno nespojivi sa 
Šoovom dramaturgijom. Po Sistemu u 
prvom redu je preživljavanje glumca. 
Samim tim, lični akcent glumca 
(»psihoanalitički«) baca u zasenak 
pisca i izvlači delo. Za Šoa, pak, delo je 
njegov -  medijum. I glumac je zato da 
predstavlja »sukobe« koji nisu u radnji
-  nego u idejama -  njih sobom 
»otelotvorujući« u scenskom smislu -  
vrhuncem glume se poistovećujući s 
piscem.

Drugim rečima, Šo postavlja pozorištu 
neuporedivo komplikovanije zahteve -  
negoli realizam. Glumac mora, prvo, da 
stvori oštro izvučen i ubedljiv realistički 
lik. Ali, kako je taj lik sav u sopstvenim 
i Šoovim paradoksima, kako se on, 
ostajući isti ipak stalno preobražava 
skalama ironije, humora, sarkazma, 
satire (što su sve antirealistički 
pojmovi), da bi sobom (pošto ironija i 
tako dalje nisu refleksi »istinite slike« -  
već njeno intelektualno sagledavanje -  
to se, nužno, pribegava ekspregionizmu 
i simbolima) -  glumac mora (u 
nizovima koncentričnih krugova) svoj 
realizam »fluidirati« do ideje -  da bi 
postao njen simbol u dramskom sukobu 
ne toliko realističkom radnjom -  koliko 
u međusobnom suprotstavljanju ideja. 
Tako se postavlja pitanje glumačkog 
predfitavljanja čak (možda) povczano i 
sa teorijom Gordona Krega. A -  
izvesno -  sve to iziskuje veću 
virtuoznost i intelektualnost i svesnost -  
negoli u preživljavanju ... »podsvešću«.

Sveta Jovanka se, režijom, pretvarala 
u konvencionalnu istorijsku dramu sa 
suženom, simplicistički jednolinijskom 
tezom. Kadikad se skoro prelazilo u

Sachlichkeit. I na pvoj predstavi jednog 
pisca izvanredno socijalno 
angažovanog -  razotkrivalo se kako je 
socrealizam estetski, nerevolucionaran i 
retrogradan, u suštini smeša Hegelove 
Estetike (kao građanske sinteze 
klasicizma i romantizma) sa 
Platonovom teorijom o umetnosti koja 
podanicima mora sugerisati vođe kao 
nedostižni uzor; sa »proletkultom« 
Kauckog, Franza Meringa i Plehanova
-  ali bez veze sa naučnim socijalizmom 
Karla Marksa i njegovom teorijom 
umetnosti izloženom u Grundrisse...

Režija je, u početku, suzbijala ekstazu 
(izazvanu »glasovima svete Katarine« 
itd.) u sirotoj devici -  i time je čitava 
predstava (čak i psihoanalitički) gubila 
svoju osnovicu -  iako je ta ekstaza 
mogla biti samouverenje kojim se 
stvaraju nemogućni podvizi. Režija, nije 
koristila Šoovo projiciranje Engleza u 
Francuzima (i obrnuto), njihovo 
dovođenje do komične sličnosti, da bi 
se, onda, podvukla... razlika: i ismejao 
nacionalizam. Niti je izvukla efekte sa 
jajima i menjanjem vetra; i oni su 
(iracionalni) ostali realistički sparušeni. 

Jednom rečju, režija se držala 
ostupka koji je sasvim suprotan 
oovom metodu -  kako je upravo u tom 

metodu sva lepota scenska i 
originalnost ovog dramatičara koji, baš 
time, predstavlja jedan od nekoliko 
datuma u razvitku svetske dramaturgije. 
Međutim, pošto su ova dva raznorodna 
metoda odvodila istoj humanističkoj 
ozbiljnosti, u tim trenucima je dr Hugo 
Klajn postizao sve svoje izvrsno 
majstorstvo.

U tim delovima, i Milena Dapčević, 
koja je bila najvernija Šou, sažimala je i 
sublimisala svrhu ovog dela -  u kome 
se, kroz paradokse, cinizam, ironiju, 
frotole, sotije, ostvaruje poetska 
ozarenost čvrsto spojena sa socijalnom 
angažovanošću. Kao Sveta Jovanka, 
Milena Dapčević je ekstazu 
oslobođenja, svoje »glasove«, svoje 
uverenje -  kroz žrtvovanje -  zđružila sa 
nekoristoljubljem. Suprotno kraljevima i 
episkopima i plemstvu, koji su glupo i 
pohlepno hrlili za ličnim dobitima -  
(njih pretvarajući u smisao i cilj borbe) i 
koji su je izdavali -  ona (devojka iz 
naroda, sa »glasovima« puka) govori: 
»Kad zauzmem Pariz, vratiću se na 
selo«. Ona je bila Čvrsto ubeđena -  čak i

kad je posumnjala u glasove svete 
Katarine koji su je obmanuli -  da će, i 
spaljena, »živeti u srcima naroda«. A 
kad su iicemerno, jezuitski, kazuistički 
vođeni disputi kako da se izbavi njena 
duša -  a da, pri tom, ne bude spaseno i 
njeno telo; kad se ukazala i druga 
mogućnost da ne izgubi život ali da ga 
provede u tmuši tamničke kule -  ona je, 
kao Galilej i Bruno -  i u tome više i od 
njih -  radije pošla na lomaču... »U 
vama su đavoli. I nije vredno živeti med 
vama«. -  Jer bi to bilo ... grobovanje.

Time je Milena Dapčević duboko 
pronikla devicu iz Arka.
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Bojan Stupica i Mira Stupica [1]
Slika i njeno stapanje u 
simultanu umetnost: Kako vam 
drago

U pogledu scenskog imaginiranja i 
rasplamsavanja vizuelne mašte i 
stvaralačkog nagona da se svim 
umetnostima doživi pozorište, mislim 
da danas u svetu nema reditlja koji bi 
mogao biti takmac Bojanu Stupici. On 
uzima tekst kao skicu za svoju 
sopstvenu rubensovski sočnu scensku 
sliku -  za njeno zvučanje, boje, valere, 
skulpturu, arhitektoniku, književne 
reminiscencije. Pozornica postaje 
čudotvorna. Brišu se, i nestaje njenih 
ograničenih, konvencionalnih -  i 
stvarnih -  dimenzija. Ona se razbuktava 
horizontalno i vertikalno. Vitruvijus je 
tvrdio da su Demokrat i Anaksagora, 
inspirisani Agatargosovom 
scenografijom za jednu Eshilovu 
dramu, zasnovali doktrinu o lineamoj 
perspektivi. Ta perspektiva je u stvari 
prostorna iluzija, prostorna i vremenska 
metafora... Niko to intenzivnije nije 
shvatio od Bojana Stupice.

Šekspirova komedija Kako vam 
drago:

Linije, i mreže, panoi. Negde tamo se 
smiruje more posle bure; i brodoloma.
U polutami je to Đoto. Na svetlosti, čas 
prerafaeliti, čas renesansa, čas Rubens. 
Zazvuče boje zelene, bele, žute, crvene, 
zabruje stihovi o buri -  i kao da se 
pretvore u muziku. U mraku, u ritmu 
baleta, zaigraju svetiljke, uzleću i 
padaju, kao svici, kao zvezde.

Ovu lepotu Stupica odvodi do 
savršenstva. Ali, to savršenstvo, kao i 
svaka perfektnost, kadikad, u ovoj 
predstavi Šekspirovog Kako vam drago 
(u Narodnom pozorištu) dođe do same 
ivice opasnosti neusklađivanja. Reditelj, 
ponesen ovom vrstom lepote, postavlja

' i problem trenutka -  i načina -  kad

je treba preobratiti u drugi kvalitet, -  u 
ovoj simultanoj umetnosti, satkanoj iz 
bezbroj sastojaka -  sjediniti i 
poistovetiti sa svim ostalim unutarnjim 
idejnim, i psihološkim, nevizuelnim 
vrednostima. Da bi se upravo ostvarila 
£tupičina zamisao da gledalac svim 
umetnostima doživljava predstavu -  ne 
samo slikarskom lepotom. Jer,‘ma 
koliko ona bila jarka i vizuelno 
dinamična, ona može zasmetati 
integralnom i sjedinjujućem scenskom 
kretanju, tempu, ritmu. Drugim rečima, 
postoji opasnost da se, njome, 
prenebregne nevidljiva mnogostrukost u 
smislu likova i njihovog značenja; i da 
se zapostavi brio komedije.

To se osećalo u Violi -  sve do onog 
trenutka: »Voli me«... I u Malvoliju. 
Normalna mera dostojanstva, i 
čistunstva, puritanstva, i 
samopoštovanja, u kandžama 
izrugivanja i tobijevskog podsmeha -  
gubi meru, nadrasta sebe i preobraća se 
u suprotnost. Međutim, unutarnji 
proces u preživljavanju i predstavljanju 
ovog lika, postupak čvrsto povezan, 
široko i mnogostruko uslovljen -  sveden 
na sliku -  gubi od svoga bogatstva i 
zalebdi slikarska jednodimenzionalnost.

Stupica, ipak, snagom svoje mašte, sve 
slije u celinu scenom prepoznavanja -  
jednom od najlepših koje se uopšte 
mogu zamisliti. Tu je Mira Stupica 
iskazala svu sebe i bila sjajna. Ljuba 
Tadić je fantastičnim pokretima 
ostvario viteza Tobiju. Izvrsni Antonije 
Pejić, Pavle Minčić, Marija Čučković. 
Nada Škrinjar -  šekspirovska Olivija. 
Dostojanstven u prirodnosti M. Puzić 
kao knez Orsini. Impresivan Petar 
Baničević kao Antonio.

Kostimi Vere Borošić (sem za Festa i 
Groznicu) u divnom skladu sa 
rediteljevom vizijom. Kao i muzika 
Dragutina Savića.

/

Bojan Stupica i Mira Stupica 12]
Miroslav Krleža: U agoniji
Sava Severova /  Ljubiša Jovanović /  
Božidar Drnić /  Marica Popović

Prva predstava obnovljene Krležine 
drame U agoniji -  u Narodnom 
pozorištu -  bila je u znaku trijumfa 
Save Severove koja je, kao gost, igrala 
Lauru -  i u beskrajnim izrazima 
simpatija beogradske publike prema 
ovoj velikoj glumici. I taj topli ljudski 
susret (sav u uznesenju jednog 
zajedničkog doživljavanja) između 
umetnika i publike -  za koji se i živi u 
pozorištu -  predstavljalo je, sam sobom, 
još jednu lepotu ove predstave. -  U 
Engleskoj postoji tradicija da, posle 
poslednjeg spuštanja zavese, (a pre 
sviranja himne) glumac sa proscenijuma 
stiša aplauz gledal%ca -  i onda 
porazgovara sa njima. Još u kostimu i sa 
maskom, on, tad, iza svoje uloge, 
otkriva i govori o sebi. Ima u tome nešto 
od detinjske čednosti nmetničkog 
stvaranja i one divne uzajamnosti s 
publikom -  pred kojom, iza lika koji 
tumači, otkriva i sebe -  kao 
sustvaraoca.

Kad nekoliko stotina Ijudi u giedalištu 
budu sjedinjeni osećanjem i mišlju 
činom umetnika i kad su toga svi svesni 
upravo posle spuštanja zavese -  a svi 
govorimo, u svojim mehaničkim 
zabludama, o »efemernosti« pozorišta i
o njegovom »gašenju« sa poslednjim 
padanjem zavese: -  onda je to 
sjedinjenje, koje se nastavlja i traje, i 
posle dugih godina bukne negde čak u 
jadnoj starosti -  pravi i najdublji smisao 
umetnosti. U takvim prilikama, čovek 
oseti svu uzaludnost kritike; jer, da li bi 
ona, svojim nemoćnim rečima, ikad 
mogla obnoviti to jedinstvo?

Svojim umetničkim šarmom, i glasom 
koji tanano prelazi iz intenziteta u 
intenzitet, od nežnosti i bola do
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opasnosti i gorčine i besa, i uvek sa 
pravim treptajima i snagom, Sava 
Severova je stvorila istinsku Krležinu 
Lauru i fluidno, nenametljivo, odredila 
do koje mere idu naše simpatije prema 
ovoj ličnosti kao ljudskom biću i do kog 
stepena imamo shvatiti njenu tragiku 
kao višu neumitnost. I publika je to 
potpuno osetila.

Marica Popović, Ljubiša Jovanović, 
Božidar Drnić, u ovoj divnoj predstavi 
(u ovoj, ako se može reći, 
reprezentativnoj i najboljoj predstavi 
Narodnog pozorišta) bili su potpuno 
ravnopravni partneri Savi Severovoj.

Marica Popović je sasvim diskretno 
dala bučnu i glagoljivu (i tako dalje) 
Madlen Petrovnu i umela je da udahne 
topline čak i rečima koje su bile zmijske.

Baron Lembah Ljubiša Jovanović bio 
je čovek koji, u isti mah, živi sav i u 
bludnji retrospekcije i u nestvarnosti, i 
koji -  takav kakav je -  u sebi nosi 
bezbroj likova -  uslovljenih društvenim 
padovima. A sva ta različita obličja 
istkana su nečim što je i van njega -  i u 
njemu samome.

-  »Tri stotine godina« mu nisu 
smetale da bude poslednja baraba. A na 
najnižim lestvicama, Ljubiša Jovancjvić 
vam ga sugestivno nametne i kao da ga 
(umesto tog polucilindra i »fantezi« 
pantalona) ugledate u pompeznoj 
uniformi K. K. Lajb-garde -  da biste 
osetili kako je, tad, bio još veća hulja. I 
sve se u njemu pretvara u 
komedijanstvo. A kad se, po taktu 
valcera, prenosi u prošlost, to 
komedijanstvo se preobrati u ja d ; -  i on 
pada preko stolice i grca. Ljubiša 
Jovanović je taj trenutak majstorski 
napravio potresnijim i ljudskijim -  od 
samog samoubistva, kojim ga je 
ponovo, vratio u komedijanstvo.

Dr Ivan Križovec Božidara Drnića je 
ne manje jedna izvrsna uloga.
Uzdržano, najminimalnijim sredstvima, 
Drnić je ostvario pun i ubedljiv lik dr 
Križovca. U svojoj advokatskoj 
egocentričnosti i probojnosti, ono što đr 
Križovec krije od drugih i od sebe -  
čega možda ni sam nije svestan -  Drnić 
izvodi na punu svetlost: ne iz čovečnosti 
i ljudskog saučešća, već iz dosade prema 
Lauri, on paradira simpatijama za 
Lembaha. I to saznanje dolazi do 
tragičnog vrhunca u igri Save Severove i 
Božidara Drnića.

Po sebi se razume, da je ova predstava 
nosila silan pečat Bojana Stupice. 
Njegova režija i scenografija su bile u 
punom Krležijanskom stilu, u 
Katzenjamer-u, u bogatstvu efekata 
(koji su, u izvesnim partijama, prelazile 
u eicspresionizam -  zadržavajući, pri 
svem tom, najfinije nijanse) u snazi 
jedne jasno sprovađene misli; -  u 
blesku i raskoši (i mraku) fotelja a 
tapisserie d ’Aubusson, komoda, bibloa, 
kandelabra, teških zavesa i duhovne i 
fizičke muzejske atmosfere.

Bojan Stupica i Mira Stupica |3| 
Dopisani treći čin Agonije

Agonija Miroslava Krleže ne samo da -  
bez ikakva spora -  pripada najvišem 
nivou dramske literature, već je, kao 
predstava (pored Gospode 
Glembajevih) slava Narodnog 
pozorišta. Tridesetak godina, ona ne 
silazi sa scene ovog teatra. Iz godine u 
godinu, predstava Agonije se sve više 
uzdizala, da bi, u režiji Bojana Stupice i 
sa Savom Severovom, Ljubišom 
Jovanovićem, Božidarom Drnićem, 
dostigla svetski vrhunac.

Decenijama su, dakle, generacije (od 
dečaštva pa skoro do starosti) prihvatale 
Agoniju kao završenu dramu, kao 
najbolju, u kojoj je sve kazano. I ona je 
nekako postajala ne samo određeni 
pojam -  nego i neka vrsta svojine 
tolikih gledalaca.

Sada je Miroslav Krleža dopisao treći 
čin. Dopisao ga je (s jedne strane) 
svežom gipkošću, izvrsnim književnim 
majstorstvom i rafiniranošću koja se 
pretvara u intrinsequement perverse. -  
A s druge strane... Krleža koji je jedan 
od prvih -  od Podravskih motiva -  
ustajao protiv antiumetnosti u 
brutalnom prenaglašavanju društvenog 
predodređenja i dogmi -  kao da se (sad) 
priklonio... socrealizmu.

Sva lepota Agonije bila je u finom 
psihološkom kondenzovanju likova iz 
kruga Glembajevih. Društveni uslovi, 
vreme, sredina i tako dalje -  sve je to 
bilo dato (i čak i reljefnije no u Gospodi 
GIembaj$vima) u tim ljudskim, 
psihološkim odnosima u kojima se 
odslikava i vreme i sredina, u onom 
suptilno nedorečenom -  koje je 
odzvanjalo puno i konačno. Iznad 
svega, Agonija je delovala sumornom 
odbojnošću u sudbinama ljudi društvom
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prevaziđenih. A ta ođbojnost se 
uznosila do tragičnog -  tako 
pročišćenog i tanano datog da skoro 
nema premca u čitavoj umetnosti.

Možda je predrasuda -  ali mi se čini 
da je naglašenije društveno određenje 
koje se htelo postići trećim činom -  
umanjivanje najbitnijih vrednosti ove 
drame i vraćanje unazad nastavljanjem 
jednog prevaziđenog vremena (koje više 
nikoga ne zanima) uzdignutog iznad 
umetničke trajnosti i završenosti 
Agonije. (Razume se: sa svim 
socrealističkim štetama koje iz toga 
proističu).

Dva (prvobitna) dela Agonije imala su 
snažnu kompozicionu originalnost.
Treći čin, pak, -(sa promenom stavova 
Laure i dr Križovca prema baronu 
Lembahu; -  sa Laurom koja, od ljudski 
tragičnog bića, u trećem činu, postaje 
klinički neuropat; -  sa njenim 
samoubistvom; -  sa nečim 
melodramskim -  i sa potenciranim 
Knal-efektima i Katzenjamerom, i 
pompezno obučenim pogrebnicima) -  
nosi pečat scenske tehnike tamo unatrag 
iz doba Strindberga upravo onakvog (sa 
podignutim brkovima, dijademskom 
kosom i nadole povijenim usnama) kao 
sa Munkovog crteža.

Najzad -  još sam pod pretpostavkom 
mogućnosti zablude i predrasude 
nastale iz divljenja prema staroj Agoniji
-  ne samo da mislim da joj nije 
nedostajao i društveni smisao, već sam 
ubeđen da je, trećim činom, on 
umetnički negiran. Da li se dijalektička 
suština starog poretka sadržavala u 
tome hoće li (zaboga!) dr Križovec 
postati kraljevski ministar -  ili pak 
neće?

To je moglo imati izvesnog efekta za 
buržoaziju i njene finansijske interese; 
ili za purgerske taštine i gornjogradske 
ambicije: u smislu »lokomotive istorije«
-  to nije značilo apsolutno ništa. Niti se 
dijalektički smisao mogao dobiti 
procesualnim raspravama advokata i 
policijskog pristava (koji je još više 
razbijao negdašnje fine proporcije 
izmeđ likova) o juridičkim prividima i o 
(mislim nesrećno povezanim -  i 
paradirajućim aii netačnim) o 
jurisprudenciji i Jeringu i Savinjiju. Niti 
dosetkom -  (koja izaziva smeh; -  s 
kakvim mirnim dostojanstvom je nekad 
praćena ova predstava!) o bračnoj vezi

koja je... »dodir probavnih organa«.
Jednom rečju, u društvenom smislu, 

mršavi su i istanjeni operetski lik 
Maklakove, čitav taj generalitet, 
mogućnost da dr Križovec postane 
ministar i ljigavost policijskog pristava. 
Najzad, zar se može dijalektički 
objasniti bivša Jugoslavija -  gledana 
kroz prizmu -  jedino -  glembajevštine? 
A čak i za »povorku od tri stotine lica 
koja stupaju od marijaterezijanske 
cehovske tmine... kao nepismene 
varalice, ubice, krivokletnici i ludaci« -  
zar se društveni smisao njihov iscrpljuje 
pomenutom osobom Maklakov i 
policijskim pristavom? Niti je u tome 
dijalektičko značenje revolucionarnih 
promena -  ni agonije Glembajevih. -  
Ta fakta mogu biti tek samo 
socrealistički rekviziti. A u tome i jeste 
razlika u odnosu na staru Agoniju koja 
je, bila velika umetnička kondenzacija.

Da li je Krleža dopisao treći čin sav 
ponesen pisanjem svojih Zastava i 
hoteći njihovu anegdotičnost preneti i u 
Agoniju ? Ili je hteo pokazati da u 
starom režimu nije smeo sve reći? Zar 
Krleža... koji se hvalisao svojom 
smelošću -  uzgajanom u Ludoviceumu. 
Najzad, ako se ova društvena 
tendencija nije protkala (po uverenju 
samog Krleže?) kroz staru Agoniju -  i 
tako ostvarila napredna funkcija -  zašto 
insistirati na njoj... kad više zato nema 
nikakve potrebe?

Pri svem tom, treći čin (možda baš sa 
nedostacima) pružao je glumi 
mogućnost snažnih akcenata -  kao u 
dramama od pre pedeset godina. Sava 
Severova je bila veličanstvena kao i 
uvek. Božidar Drnić je -  jer je treći čin 
razvijen u korist uloge dr Križovca (kao 
drugu varijantu fon Emericija iz 
Zastava) i na štetu svega ostalog -  bio 
bolji no ikad. Milan Puzić izvrsni 
policijski pristav: -  sa iskošenim, 
nervoznim hodom, zbunjen 
gornjogradskom raskošju, i u njenoj 
vlasti, (kao instrument vladajuće klase... 
Glembajevih u agoniji) i sav ljigav u 
svom odelu kome je i samom davao 
rečitost.

Bojan Stupica i Mira Stupica [4]
Mata Milošević — kao 
sublimisano oličenje 
glembajevske povorke 
Leda

Kompleks Glembajevih je Krležina 
poetska vizija sveta u rasponu »povorke 
od tri stotine lica koja stupaju od 
marijaterezijanske cehovske tmine.. kao 
nepismene varalice, ubice, krivokletnici 
i ludaci« -  sve do jednokatnica sa 
strmim i visokim krovovima u Gornjem 
Gradu »na zapadnoj ili istočnoj fasadi 
tvrđavnog zida«, sa raskošnim odajama 
krcatim bidermajerskim portretima 
»gospodskih grosfatera«
(krivokletnika). I sve to u atmosferi koja 
se (kao magla) proteže od ubistva u 
Viničkoj šumi, banaka, preduzeća Ltd, i 
dvoraca ledi Somerset, i od Kembridža 
do Levanta, i grčkog broda koji se ljulja 
između Soluna i Pireja, i mirisa iz 
Indije, i nekog koji se utopio u 
malajskom arhipelagu loveći morske 
pse; od Moskve do Kanade; od Galicije 
do -  zar... »fatalne 1918« (sic!); od F.J.I 
do »takozvanog pučko-demokratskog 
vremena« i velike industrije sa stranim 
kapitalom (»Ona je naša narodna i 
jedina nada da riješimo naš 
nacionalno-ekonomski problem na 
pristojan način« -  pisao je Klamfar u 
»Slovu«); od neke panonske, 
provincijalne vrste Gota -  almanaha do 
crnačke sinkopirane muzike; od 
Holbajna do... Leona i Laurela; od 
metafizike do neke vrste dijalektike.

Od te tri stotine lica, Krleža je, 
fragmentima, oživeo ili izveo na scenu -  
svega -  nekih tridesetak -  u »Gospodi 
Glembajevima«, »U agoniji« i u »Ledi«
-  čiju smo premijeru u Jugoslovenskom 
dramskom pozorištu -  u režiji Bojana 
Stupice -  preksinoć gledali.

Leda je napisana u onom Krležinom 
stvaralačkom razdoblju kad je u drami 
težio da stvori »pshiioške dijaloge
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švedske škole sa četrdeset, 
pedesetogodišnjim zakašnjenjem spram 
sličnih zapadnjačkih eksperimenata«. 
Međutim, stvarajući sada, psihološke 
sukobe koji se »primiču odrazu naše 
stvarnosti«, Krležine ličnosti -  u dikciji 
~ zadržavaju sav onaj furiozni vatromet 
prethodnog razdoblja.

Na taj način, postoji čitava jedna 
protivurečnost između psiholoških 
sukobljavanja i neobuzdane, silovite, 
poetske grandelokvencije. Jer ove 
glembajevske ličnosti govore u 
panonsko-barokno-adijevskoj fakturi, i 
njihove reči -  nemaju funkcionalne 
lepote nego su ukrasne fioriture, 
kvazi-barokne, lepršave i fascinantne.

I na ovom pitanju se u Krležinoj 
dramaturgiji, obično, polome rediteljska 
koplja.

Bojan Stupica je tu našao rešenje 
svojim sopstvenim umetničkim 
stvaralaštvom. On je onaj zahuktali 
ritam dikcije savladao i podredio ga 
funkcionalnosti samog smisla drame 
(dok se u mnogim drugim režijama taj 
ritam, fascinirajući reditelje i glumce... i 
bezazlene gledaoce, otrže od radnje i 
skoro je negira). Ova dikcija je kod 
Bojana Stupice pretvorena u suštinsko 
obeležje dramskih ličnosti, koje, na 
primer (kako je rekao Krleža) »brbljaju
0 umetnosti« -  a ništa pametno da 
kažu. U njihovoj verbalnoj 
razmetljivosti (koja je na ivici 
psihopatologije primitivizma), u 
Kavalerieoberstlientenant -  skoj 
prepotenciji, i peštanskoj -  i 
Mitelleuropa -  eleganciji, Stupica je, 
inventivno i sa vanrednom umetničkom 
snagom reljefno ostvario dramu 
krležijanskog sveta -  nekad svu sažetu u 
furioznoj (baroknoj) dikciji.

S druge strane -  bar sam ja tako 
shvatio -  one nagoveštaje Hansa 
Makarta i Secesije (u ovoj drami 
slikarski inspirisanoj) Stupica je -  u 
»komediji jedne karnevalske noći« -  
obojio atmosferom Tuluz -  Lotreka, sa 
blagim asocijacijama na Goju i Domijea
1 njihovu viziju sveta. Sa neverovatno 
mnogo osećaja mere, Stupica je -  na 
takav način -  u Ledi oži\eo jedno doba 
i jednu sredinu u kojoj je »to sve bilo 
izvana«: »dekorativno« -  a »iznutra« -  
ipak tragično: »osjeća se samo svoj 
termafor, svoj biftek, svoj »bordo«, 
svoja Atkinson kolonjska voda, kao

nešto bez čega se ne može živjeti«...
Stupica je, tako na sceni ovaplotio 

Krležinu sliku maskarade, laži -  laži u 
ljubavi, laži u talentima,maskarade u 
ljudskim odnosima, laži u kritici, 
maskarade u snovima, laži u kulturi. 
Laži što se otelotvoruje snobizmom, 
koji je, čak, po mišljenju Melite Slougan 
Slouganovecke, jedna od značajnih 
etapa u razvitku ljudske civilizacije. -  
»On je još ispod snobizma za jednu 
cijelu generaciju!« -  U kakvoj je to 
razmeri prema relativnoj civilizaciji 
najbolje će se osetiti ako se ovo 
shvatanje Sluganovecke uporedi sa 
(recimo) Golsfortijem: u zemlji u kojoj 
je ta reč -  snobizam (sine nobilitate) i 
postala, ako se nekom kaže da je snob -  
to se smatra za uvredu i traži se 
zadovoljenje preko suda. Što je onamo 
uvreda -  za Sluganovecku je -  progres. 
(A i sam Krleža je jednom izjavio da su 
Glembajevi... iznad sredine -  i 
progresa; i bunio se što ih kritika 
omalovažava).

U ovoj pak, »drami snobova« ovoj 
tekerijvskoj Vanity fair, u ovoj 
rudimentarnoj izveštačenosti koja ubija 
i zapreta i ono osnovno ljudsko što tinja 
čak i u karnevalskim figurama, Stupica 
je dao tuluz-lotrekovsku sliku i 
domijeovsku tendenciju, ali je istakao i 
onu tragičnost tog tonjenja i davljenja u 
besmislenim lažima ljudi opterećenih 
kompleksima maškara.

Bojan Stupica je scenski potpuno 
razvio Krležino delo i ostvario mu 
maksimalne dimenzije. Krleža je tako u 
Stupici imao jednog od najboljih 
tumača.

U igri Mate Miloševića, vitez Oliver je 
bio ne samo moral, i cinizam, i očajanje 
i bespuće jednog ljudskog kruga, nego i 
čitava jedna sublimisana slika 
glembajevske povorke. U stavu, u 
pokretima, u cinizmu, u iskrenosti 
očajanja i bezizglednosti, u krutosti i u 
glasu, Mata Miloševć je dao ne samo 
glavnu ličnost jedne drame nego je 
osvetlio i sav onaj prethodni život 
jednog isčezlog sveta.srušenih ludih 
carstava, rakidžinica u Sava-mali, 
krijumčarenja, kokaina, bede. U 
njegovoj izvanrednoj igri očima, 
izgledalo je da, u svoj toj magli i dimu 
hašiša već sagledava i svoje 
samoubistvo u Kanadi.

Ako se ne varam, ovo je najbolja uloga 
Mate Miloševića: u njoj je iskazao sve 
najlepše kvalitete svoga glumačkog 
dara.

Njegov vitcz Oliver Urban, bivši 
savetnik K. U. K. austrougarske 
ambasade u bivšem Sankt-Petersburgu
-  prema genealogiji Glembajevih -  sin 
je sestre Ignjata Glembaja (iz gospode 
Glembajevih), koji je, posle finansijskog 
kraha umro od kapi, 1913. Nekoliko 
godina docnije, nestalo je i 
carsko-kraljevske ambasade, i carevine i 
kraljevine i Balplaca. Vitez Oliver se 
obreo bez ičega. -  Igrao je po barovima 
kao plaćeni »boj«, statirao na filmu. 
Nije mogao da živi, ipak, bez 
svakodnevne doze kokaina. Onda se 
obreo u Beogradu u nekoj... 
levantinskoj... prljavoj krčmi na Savi. 
Slušao Cigane i pio rakiju. I sanjao: 
»Ovuda je prolazio sa krstašima za 
Carigrad Gotfrid Bujonski i, docnije, 
ovde je vladao princ Eugen Savojsici 
»plemeniti vitez«... (Eh da je on živ kao 
u doba one kapije Karla VI u Donjem 
gradu -  koju su ovi lavantinski 
Beograđani predali crvotočenju! I čak 
ne znaju ni gde se nalazi!... Srbija bi 
jednom bila ili turska -  ili 
austrougarska!«)

U toj bedi -  i snevanju -  pronašla ga 
je knjeginja L.: »Um Gottes Willen,
Herr von Urban, was machen Sie hier» 
und wie schanen Sie denn aus?« Vitez 
Oliver je -  nije jasno da li je knjeginja L. 
koja je imala uticaja u ministarstvu 
kraljevskih (aleksandrovskih) inostranih 
dela bila ruska ili austrijska plemkinja -  
ponovo u diplomatskoj službi. Zbog 
jedne neugodne krijumčarske afere, 
opet je na ulici. Postaje novinar (a šta bi 
drugo) i umetnički kritičar. I kreće se u 
krugu baronice Lembah (iz Agonije) i 
Melite Slouganovecke. Tako je i postao 
jedna od glavnih ličnosti Lede.

Mira Stupica je svom snagom svoga 
ogromnog umetničkog temperamenta 
izvajala Melitu Slouganovecku. 
Bogatstvom svoga dara, ona je stvorila i 
nakaznost, i frivolnost, i laž,i surovost, 
i, pre svega, onu tugu Ijudske 
promašenosti u snovima i u »bifteku i 
kolonjskoj vodi u snobizmu iznad cijele 
jedne generacije«.

1 sve je to razvijala u širokim 
postavkama, od laži na telefonu i 
rudimentarnog cinizma prema



117 Živa umetnost glume

Klamfaru (koji joj omogućava Atkinson 
kolonjsku vodu), ođ frivolnosti i sna o 
Laurelu do straha u prolećnoj magli 
pod plinskim svetiljkama (ispred 
Klanfarove palate) od utvara prostitutki
i maškara do suza i zgrčenog smeha.

Nasuprot Miri Stupici, Marija 
Crnobori je, sa isto toliko umetničke 
snage, predstavila Klaru svesno je 
obasjavajući tuluz-lotrekovskim 
tonovima. O naje izvajala jednu figuru 
čiji govor i čije suze su u prvom redu 
podređeni zamisli o ulozi i njenom 
scenskom značenju. Ta ličnost se 
egocentrično izdvaja iz sredine (svojim 
reminiscencijama na jad i bedu 
mladosti i sirotinjski izribani pod i 
promašenost pevačke karijere) ali se, 
opet, grčevito drži tog kruga koji joj 
pruža legalan status. A braneći Laurela, 
ona sladostrasno uživa u pokudama 
njegovog slikarstva.

Ova razlika u postupcima u prilaženju 
ulogama Marije Crnobori i Mire 
Stupice, u Ledi je bila velika draž i 
scenska raskoš.

Viktor Starčić je u punom savršenstvu 
dao slikara Laurela -  i postigao veliki 
uspeh. A Joža Rutić je bio izvrstan kao 
kruti, i svestan moći novca, primitivni 
Klanfar.

Nada Gregorić, Bosiljka Boci, Karlo 
Bulić svim bićem su se pretvorili u 
sjajnu sliku karnevalske noći pred 
Klanfarovim obitavalištem.

Najzad, cela ta karnevalska ponoć se... 
lepo svršila. I u tom je i baš sva oporost
i sav domijeovski smisao te drame.

... Vitez Oliver Mate Miloševića 
podigao je svoj okovratnik-, doterao 
cilindar, naslonio se na stub ulične 
svetiljke, pošao sa prostitutkom... i ubio 
se (najzad) u Kanadi.

U pogledu scenske dikcije, Mata 
MiIošević(kao niko u nas) maestralno 
je ovladao frikativnim suglasnicima 
(s-z, š-ž, f-h), i suprotno našim 
književnicima francuske škole koji su u 
njima (pogrešno i sa omalovažavanjem 
našeg zvučanja 1 videli »nemuzikalnost 
ovog jezika« -  njima ostvario -  upravo 
muzičke akustičko-scenske izredne 
utiske.

U ulozi Olivera, to čudesno jezičko 
majstorstvo Mate Miloševića 
domašavalo je svoj vrhunac.

Scenografija Bojana Stupice i kostimi 
Mire Glišić bili su odista

umetničko-slikarski okvir ove 
glembajevske drame.

1 Jedan od  naših najvećih esteta je  
lam entirao: »k ak o  prevesti charmant, 
exquis, delicieux, -  mi nem amo reči za 
»g ra c iju «, ni za »n ijan su « -  pri tom  ne 
uzimajući u obzir »in ternacionalizaciju  reč i« 
- :  Francuzi su preuzeli iz  latinskog » g r a t ia « ; 
a bezbroj drugih iz grčkog -  sve do (recim o) 
tako »ob ičn og  izraza « kao što je  nedeljni, 
sedm ični: hebdomadaire -  od grčkog 
evdomada.

Bojan Stupica i Mira Stupica [5]
Mirandolina Karla Goldonija
Mira Stupica /  Branka Veselinović /  
Nevenka Mikulić /  Mija Aleksić /  
Marijan Lovrić /  Karlo Bulić /  Jovan 
Milićević /  Bogić Bošković /  Mira Glišić

Ako vas to mnogo ne zamara, uzmite 
tekst Goldonijeve »Mirandoline« u 
prevodu našeg nesrećnog glumca 
Bogoboja Rucovića (po ženskoj liniji iz 
porodice Njegoš). U tekstu ćete osetiti, 
nema sumnje, sve one pozitivne 
književne kvalitete Karla Goldonija. 
Onda napravite još jedan napor: 
zamislite, u svojoj svesti, taj tekst na 
sceni. I sad uporedite tu svoju viziju sa 
onom kako je »Mirandolinu« ostvario 
Bojan Stupica. U toj monumentalnoj 
razlici... -  osetićete da je Stupica 
rieizrecivim stvaralačkim žarom u vama 
probudio osećanje superiomosti, ergo, 
ono što je, psihološki najdublji smisao 
komike.

Koliko stvaranja i maštovitosti u 
Goldonijevoj komediji oživljenoj na 
sceni Stupicom.

Da uzmemo nekoliko primera. I to da 
odaberemo nekoliko »beznačajnosti«: 
igra služavnikom. Kavalijerov sluga je 
doneo gospodinu od Ripafrate šolju 
čokolade, koju je prigrabio markeza od 
Forlipopolija, plemić bez i jednog 
cekina -  prema tome gladnica i 
kukavica. Sluga je izmeđ njih i prateći 
svoje pokrete igrom očiju, spušta i 
podiže služavnik. I to nije samo smešno. 
To je čitav ponor izmeđ tri različita 
čoveka i tri različita života. -  Ili 
prelazak boce kanarskog vina (koju je 
markeze dobio od konta Albafiorite) iz 
njegovih ruku u slugine. Kako je to 
smešno: ali iza smeha je kroz njega, i u 
njemu, buknuo čitav čovek, kukavni i 
žalosni (da, žalosni!) i čitav besmisleni 
život markeza. — Ili: u drugom činu 
(pojava XIII) -  sukob viteza od 
Ripafrate sa glumicama, koje se izdaju 
za »velike dame« (a, jadne, ne umeju da
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se pretvaraju -  i glume kad su van 
scene). -  Ortenzija Branke Veselinović 
jednim pokretom koji se ne da izraziti 
rečima i u kome je zgrudvana sva beda i 
najniži strah, ali i ona težnja čoveka sa 
dna za dostojanstvom, širokim gestom 
pokazujući vrata, govori vitezii, ali tiho, 
tiho (sva prestravljena): »Marš 
napolje!« -  i sama se sunovrati iz sobe 
kao da će je vitez smožditi. A Dejanira 
Nevenka Mikulić, onako robustna pred 
vašim očima postaje sva majušna i 
dostojanstveno-detinjasta stavlja prst na 
usta: »Polako! Polako!« -  i osvrćući se, 
poleti da i sama pobegne što pre.

U toj sceni dočarao vam je sav život 
putujućih glumaca XVIII veka i sav 
prezir i bedu koju su doživljavale sa 
svojim bogatim i sirotim prolaznim 
draganima. Te dve glumice, malo 
pijane, u bludnji, nesvesno, u pometnji, 
u jedan magnoveni tren sažmu sve 
razbijene delove svojih grkih života.

A da biste se saglasili sa raskošnim 
bogatstvom Stupičine uobrazilje (koja je 
srž velikog umetničkog stvaralaštva) i sa 
merom njene estetske vrednosti, 
podsetiću vas da od ove scene -  tako 
sjajno ostvarene na bini -  kod 
Goldonija nema ni traga.

Bojan Stupica koji je davao sjajni 
teatar, koji je blistave scene baroka 
pretvarao u romantizam, koji je znao da 
pravi velike spektakle -  ovoga puta, 
pružio je nešto sasvim novo. On je 
zamislio »Mirandolinu« kao predstavu 
svu oduhovljenu, van i iznad svih 
pravaca i škola, svu u obrisima 
dočaravanja, naslućivanja, asocijacija; 
fluidnu, prozračnu, čipkastu -  u taktu 
male i divne muzike gitara i mandolina,
i cvrkuta i zviždanja i pesme i Vivaldija 
upletenog u Goldonija. I pre svega 
životnu i poletnu istinitost -  izmeđ sna i 
jave.

Mira Stupica je ulogom Mirandoline 
još jednom pružila dokaze bogate 
neiscrpljivosti svoga dara. U sličnim 
ulogama, ranije, gledali smo i divili se 
silnom zamahu njenih realističnih 
ostvarenja. U drugim, uzdignutim do 
lirske vedrine, ili uzbudljivosti, sapatnje, 
potresnosti. U Mirandolini je bila nova, 
sva nekako fiuidirana, sva u briljantnoj 
uzdržanosti. Tamo gde očekujete 
(sasvim prirodno) onu grubu 
»realističnost« krčmarice, Mira Stupica 
svoju ulogu dovede do same ivice i,

onda, tu realističnost ostvari kroz 
nagoveštaj: takav da krčmaricu 
ugledate »stvarniju« no što je -  
»stvarna«. Iskrenost i sračunatost, 
vedrinu i veselje, malu lukavost, sitnu 
razboritost i zdravu pamet, Mira 
Stupica je glumila u potpunom 
savršenstvu. Setite se scene kad peva 
vitezu od Ripafrate i kad odlazi od 
njega igrajući! U njenoj glumi se osećala 
suverena sigurnost: kao da vam je 
govorila da Mirandolinu igra evo ovako
-  ali bi je, isto tako, mogla dati još na 
bezbroj, i neslućenih, novih -  i isto 
toliko nadahnutih -  načina.

Ostajemo dužnici — i krivci -  što (zbog 
uvek ograničenog proštora) nemamo 
mogućnosti da se zadržimo na 
vanrednim glumačkim ostvarenjima 
Marijana Lovrića (koji je kao herojski 
glumac igrao komičnu ulogu dajući joj 
nečeg od Servantesovog »viteza 
žalosnoga lica« i Mije Aleksića koji je 
stvarao komiku najvišeg ranga, i Karla 
Bulića i Jovana Miličevića i Petra 
Slavenskog i Bogića Boškovića.

Scenografija Bojaria Stupice 
rafinirana i puna specifičnog ukusa. -  
Kostimi Mire Glišić bili su prava 
slikarska kompozicija. Umetnički se u 
njima vodilo računa o svakom tonu, o 
svakoj nijansi, o boji, o njenom 
značenju za ulogu, o odnosu prema 
drugim kostimima u mirovanju i 
pokretu; i, pre svega, o lepoti. Ovi 
kostimi izazivaju sećanje na Marsela 
Prusta: ovako je on sladostrasno 
otkrivao smisao u svakom naboru, u 
svakoj boji, u polusenci crta ispod 
suncobrana onamo kod Germantovih.

Bojan Stupica i Mira Stupica [61
Stupica -  Breht

Za brehtovce je Opera za trigroša 
dvostruko zanimljiva; -  kao samo delo; 
a, zatim, kao uzor kojim pesnik Breht 
ustaje protiv starog pozorišta i njegovih 
šablona, da bi, u traženju novih vidova, 
inspirišući se svima što je (u odnosu na 
to doba) bilo »antiteatralno« i u 
traženjima sve tamo od komedije 
dell’Arte, postupno, od simbolizma i 
ekspresionizma, došao do svoga 
Verfremdungs-effect-a: i »istorifikacije«
-  »društvene kritike«. Ali, to bi bila 
jedna posebna tema.

Medutim, upravo taj trenutak u 
Brehtovom stvaranju, ta težnja da 
pozorište postane -  pored 
»istorifikacije« i napredne borbenosti i 
stvaranja »pozitivnog gledaoca« -  i 
zarad svega toga: scensko 
komponovanje poezije, da u sebi sažme 
bezbrojne vidove, da poveže najstarije, 
prvobitne forme (u isti mah rušeći 
staromodnu dramaturgiju) sa izrazima 
neslućeno novim, i sa glumom koja 
treba da zauzme »kritički stav prema 
liku« (kroz »istorifikaciju«) -  kao da je 
upravo odgovaralo idejama i ogromnoj 
stvaralačkoj mašti Bojana Stupiče.

Jedan od najizrazitijih i najsilnijih 
temperamenata (i ovde se ne misli samo 
na okvire ove zemlje), Stupicu u prvom 
redu -  kao i Brehta -  zaokuplja čist 
pozorišni izraz. Teatar i za njega nije -  
po osveštaloj zabludi -  reproduktivni 
instrument krtjiževnosti. Naprotiv. I 
literatura, i slikarstvo, i arhitektura, i 
muzika, u njegovom stvaranju, jesu 
simultani instrumenti pozorišta i glume. 
Govori se o Stupičinom »spektaklu«.
Ali taj »spektakl« je nešto sasvim drugo 
negoli (recimo) ona pompeznost kod 
Rajnharta. Njegov »spektakl« to je



samo b'flo, vrSlo, sam nerv, i damari, i 
najistančanija sinteza i sublimacija 
čistog, svojevrsno totalnog pozorišta.
Što najviše izdvaja Bojana Stupicu, to je 
njegov fantastični nagon za lepotom -  
koja se, u našem veku, zanemaruje. Za 
lepotom kojoj sve ima da posluži -  da 
bi ona poslužila pozorištu. Za lepotom 
njegove Feunteovehune, za lepotom 
njegove (i Goldonijeve) Ortenzije i 
Dejanire, Lorkinih Krvavih svadbi, 
Krležine Lede i Agonije...

Kao okvir svog dela, Bert Breht je 
uzeo staru Prosjačku operu Džona 
Geja, napisanu 1728. Prezreni, bedni 
svet prosjaka, lopova, razbojnika i 
bludnica (koje je društvo bacilo na dno) 
imao je da progovori svojim sopstvenim 
snovima i gorčinama. I da -  takav -  
simbolističko -  ekspresionistički prevrši 
svoju čašu. Stupica je -  ne držeći se 
doslovno Brehtovog V-effecta, 
uzimajući Brehta kao pesnika a sam ga 
ostvarujući na sceni sopstvenim 
postupkom -  zahvatio taj svet -  prvo -  
kao literaturu. Asocijativno, naveo nas 
je da, u svesti, povire ne samo likovi ove 
drame, nego, uz njih, Rable, Vijon, i 
Ronsar, i naše detinjstvo i suze nad 
Kozetpm i Fantinom, i Grengoar, i 
porodica Marmeladov, i Iljuša 
Snjegirjov, i čitav Dikens, i Gorki, i 
Malarme, Rembo i Šekspir (koji je 
izmeđ feudalaca i Falstafa s jedne -  
postavljao razbojnike s druge).

Stupica, dakle, svim umetnostima 
komponuje svoje režije; -  ali nadahne i 
gledaoce da -  svim umetnostima, 
takođe -  dožive njegove predstave.

Tako je taj svet -  iz literature -  
Stupica izneo na scenu kao sliku -  
rubensovski sočnu i raspusnu; 
rembrantovski tragičnu - ;  kao boje, kao 
svetlosti, kao mrakove. -  Stari Soho, 
carstvo razbojnika i prostituki. Vašar. 
Artisti. Komedijaši, pajaci, lakrdijaši. 
Raspletene plave vlasi bludnice Beti. I 
španski preplanuli lik Dženi i Jazbine. 
Tela, noge, požari boja. (Publika -  
spontano -  počinje da aplaudira).

U isti mah, toj literaturi 
komponovanoj kao scenska slika, 
Stupica izgraduje arhitektonske 
postamente -  kojima će je pokrenuti; -  
zavesa i iza nje scena na sceni od 
balvana na buradma; -  u dnu, 
vertikalna osovina sa lukovima čijim se 
obrtajima (kao na ringišpiiu, na vrteški)

menjaju i pokreću slike; a na vrhu, 
vešala sa omčom; -  dželati u žutom i 
crvenom. -  Sve je, potom, zadahnuo 
ludim tempom, igrom, operskim 
finalima, ritmom prostonarodne gorke 
muzike Kurta Vajla. Sve se, magično, 
zavrtelo kao divna -  i tragična -  
vetrometina okretaljka sveta. I sve je to 
Stupica, čarobno, sjedinio -  i pretvorio 
u pozorište.

Ima nečeg čudesnog u susretu dve 
tako izrazito pozorišne i umetničke 
prirode: kao što su Bert Breht i Bojan 
Stupica. U ponečem su se oni razilazili; 
skoro sukobljavali (a i to je predstavljalo 
draž). Ali su -  zajednički -  stvorili 
jedan svet u kome se (šekspirovski) vrh i 
dno u kovitlacu stapaju; svet opšteg 
proždiranja (»ili će neko tebe pre«) i 
očajanja (»i zato sva nada mre, mačoru 
za rep veži sve«) u kome milost postoji 
samo za Mekita, jer se stari Džon Gej 
dobro sećao da je Jelisaveta, milostiva 
kraljica, podarila plemićko dostojanstvo 
Eriku Drejku -  buccaneru-u, razbojniku i 
gusaru, kao nagradu što je pljačkao 
španske i portugalske galije koje su 
dovlačile iz Novog sveta -  tamo 
opljačkano -  blago. A u svemu tome -  
bez sentimentalnosti i bez ikakvih 
iluzija -  svest o ljudskoj sveopštoj i 
zajedničkoj krivici svih i svakoga -  i 
bunt: kroz Brehtovu »isotrifikaciju« i 
Stupičinu lepotu.

Mira Stupica je bila apsoiutno blistava 
poetska srž u ovoj velikoj glumi. 
Grandiozno je ovaplotija, kao Poli 
Pečom, brehtovsku tezu o »nagom 
čoveku«: od male zaljubljene devojke iz 
podzemlja, preko preuzimanja komande 
nad razbojnicima, do scene u tamnici; i 
pod vešalima. Njen songo mornarevoj 
ljubavi (»jeđan brod sa tri jedra i sa 
topova Šest«) i scena »Kažu to, kažu 
to« misiim da su uzor najvrhovnije 
glume.

Jovan Milićević, kao Mekit, 
inteiigentno je dao prve nagoveštaje 
Brehtovog Fau-efekta. Olga 
Spiridonović, sjajna kao Dženi; Branka 
Veselinović kao Beti; Petar Slovenski 
kao Flič. Isto tako, Dejan Dubajić, kao 
Pečom -  naročito izvrstan kad glumi 
prosjaka i u song-u »Ovaj ima 
sažaljenja«. Najviši stepen glume 
ostvarili su i Nevenka Mikulić, Mija 
Aleksić, Karlo Bulić, M. Veselinović (u 
svom koračanju kao parodija garde

119 Živa umetnost glume

pred Bekingemskom palatom).
Vanredan prevod Todora 

Manojlovića. Orkestar Doma JNA, 
Dragutin Savin i Veljko Marić 
istančano su izveli originalnu partituru 
Kurta Vajla. Ta muzika, mali 
harmonikaši (Danilo Antić, Mira 
Trninić, Predrag Obradović) i vođa 
predstave Joža Rutić sa Nikolom 
Simićem i Zoranom Ratkovićem, davali 
su ritam ovoj Breht-Stupičinoj predstavi 
koja se zavitlano i raspevano okretala 
kao neka čudna vrteška ljudskog 
prosjač'enja (»za tri groša«), 
razbojništva, sladostrašća, bluda, 
sveopštih krivica i proždiranja i 
nemilosrđa -  krcata goričnom -  i 
neopisivom lepotom Bojana Stupice -  i 
brehtovskim saznanjem.



120 Živa umetnost glume

Bojan Stupica i Mira Stupica [7)
Fuenteovehuna Lope de Vega
Mira Stupica /  Viktor Starčić /  Jovan 
Milićević /  Stevo Žigon /  Branko Pleša /  
Petar Slovenski /  Branka Veselinović /  
Dubravka Perić /  Karlo Bulić /  Danilo 
Srećković /  Mlađa Veselinović

(...) Bojan Stupica je u Fuenteovehuni -  
ostvario scene vanređne, neopisive 
lepote. U njima je svaki detalj igrao, 
svaki pokret ruke, svaki delić prostora, 
svaka ličnost koja ne proslovi ni reči.
On je dao obilje inventivnih pojedinosti 
koje zasenjuju. I sliku punu bogatog 
kolorita sugestivne snage.

Stupica majstorski zna da -  slikarski -  
čudesno pokrene, razigra, oživi scenu. 
Jednom sitnicom, on dočara pravi 
smisao stvari: kad u monologu 
Mengovom (o Heliogabalu) Paskvala 
pride, i u strahu, zatvori mu rukom usta 
da umukne; ili kad vojnici odvuku 
Hasintu i kad, posle toga, reditelj unese 
isprebijanog sirotog Menga; ili kad 
ovaj, pred kraljem, kudeći komodora, u 
stvari, mimikom i pokretom, grdi 
kraljevog sudiju: -  inkvizitora. Ili 
scena s arbaletom: bez reči, to je sukob 
dva sveta, gnev potlačenih, i bes silnika;
i igra smrću.

Pa bogovski data narodna buna... -  
»šta predlažeš ti da narod čini? -  Da 
umre...ili...ubije...tirana«...I Lavrencijin 
monolog Mire Stupice. Pa scena u 
komodorov.om zamku kad narod 
pokaže smelost veću no u Sida iz starih 
Romansera; pa ona u šatoru na polju 
pred Siudad-Realom.

Kao reditelj Stupica je i pesnik, i 
muzičar i -  slikar. On tako rešava i bol i 
radost, i površine i boje, i kolorit, i mase
i celinu. On je, na primer, Ortunja 
pretvorio u crnca, a Floresu »izvadio« 
jedno oko: tim slikarski rešenjem dao 
(jednom pojedinošću) sliku Španije u 
doba konkistadora. Ili sastanak 
Lavrencije i Frondoza kraj prozora s 
rešetkama, kad mu ona na ljubav 
odgovara tihom pesmom; prizor

slikarski lep do suza...
Najzad, Stupica je pomogao 

glumcima da stvore briljantne 
umetničke kreacije.

Mira Stupica (Lavrencija) ostvarila je 
umetničko delo koje će ući u istoriju 
našeg pozorišta kao jedno od najvećih 
glumačkih dostignuća. Ona je 
ovaplotila žar krvi i čast i dostojanstvo 
čoveka; i poklič na uzbunu, i trijumf 
slobode. Dok je, u isti mah, u njenom 
glasu zvučao i vapaj i jecaj i naricanje 
onih što pate: -  ali i velika ljudska 
pobeda. Tako su na našoj pozornici 
igrale Milka Grgurova i Vela Nigrinova. 
A uloge Lope de Vega tako su, po svoj 
prilici, tumačile još samo la Kalderona i 
la gallarda Jusepa Vaca.

Jovan Miličević (Frondozo) dosezao je 
glumačka savršenstva Mire Stupice.

Viktor Starčić (Mengo) dao je -  kako 
je govorio sam Lope de Vega -  
»komiku pomešanu sa tragikom... Sama 
nas priroda uči toj raznovrsnosti kojoj i 
ona sama zahvaljuje za svoju lepotu« 
(Arte mevo de hacer comedias). -  
Starčić je znao da bude veseo i 
nesrećan, ljudski human, da klone 
duhom, da strada herojski i bude smeo. 
Baš kao da je za njega Lope de Vega 
napisao stihove:
Buen exemp!o nos de naturaleza 
Une por tal variedad tiene beleza

Marijan Lovrić (De Gusman) -  izuzev 
na samom početku (kad se obistinilo 
Lesingovo strahovanje)1 igrao je tako 
da bi mu pozavideo i sam veliki Arijas. 
Stevo Žigon je prikazao don Rodriga u 
istinskom španskom žaru. Branko Pleša
i Petar Slovenski izvrsno su dali onaj 
prelaz između feudalaca i puka. 
Dubravka Perić i Branka Veselinović, 
potresno i ubedljivo, ostvarile su dva 
lika kroz radost i krik.

Dušan Stefanović (Seljak) kad slika 
Gusmana, praveći duge cezure u stihu 
(»Znam... Hulja... Razvratnik«...) silno 
je oličio sve patnje bezemljaša. Žarko 
Mitrović, Karlo Bulić, Nikola Gašić 
(većnici opštine Fuenteovehuna) izneli 
su i kolebanja -  ali i veliku odluku 
naroda. Danilo Srećković, Zoran 
Ristanović, Mića Tatić, Aleksandar 
Tucaković, Mlađa Veselinović,
Ljubomir Bogdanović vrlo reljefno i 
upečatljivo prikazali su dve strane 
feudalnog društva.

Slikari kostima Danka Pavlović i Mira

Glišić postigle su, u ovoj umetnosti 
uspeh koji prevazilazi sve dosadašnje, 
bogatstvom boja, inventivnošću i, u isti 
mah, vernošću.

Prevod Dragoslava Ilića izvanredan i 
sa vodenjem računa o tome kako će reč 
zvučati na scerii. I to je doprinosilo da 
smo, kao retko kad, slušali tako dobro 
izgovarane stihove. Rima nije okivala 
dikciju, nego je, u glumi svih izvođača, 
živela svojim punim smislom, slobodna
i poletna.

Muzika Oskara Danona u ritmu 
romansa i balada, sa isticanjem molskog 
akroda i sa izvođačima koji su, kao 
entremese bili postavljeni iza scene 
(u doba Lope de Vege oni su sedeli na 
proscenijumu), zvučala su kao bol i 
radost Španije.

Ova sjajna predstava i ova muzika, 
domamili su u sećanje jedan događaj iz 
jeseni 1940, kad sam se obreo u 
Madridu. Vraćao sam uveče sa one 
linije od Kasa del Kampo do 
Univerzitetske klinike, u ruševinama. 
Čekao sam, na jednom majušnom trgu 
one retke, u borbama izrešetane 
tramvaje što idu u pravcu Puerta del 
Sol. Bio je mrak; kao što^je bila mrkla 
tama nad čitavom Španijom. Sve je 
podsećalo na pobunu Fuenteovehune; 
na bol Lope de Vegk i Garsija Lorke. I 
odjednom, začula se pesma -  kao na 
predstavi Fuenteovehune. Zadrhtao 
sam. Naježio se. Odakle dolazi ova 
pesma u ovim ruševinama, u ovom 
dubokom ljudskom očaju, u ovom 
zgaženom životu? Odakle? Kao da se 
spušta iz oblaka, da silazi s neba. Zbilja, 
odozgo: na četvrtom spratu neke 
bombardovane kuće ostao je maleni 
prostor, uzan, bez četvrtog zida: tu se 
smestila jedna progonjena porodica. 
Gorela je nekakva svetiljka; i plamsala 
je pesma dečijih glasića.

I ta pesma koja me ne ostavlja -  a 
sada i ova izvanredna predstava, 
muzika Danona i Lavrencija Mire 
Stupice, potkrepljuju uverenje da će 
tragedija Španije prestati: da će se 
podići pesma, silna i pobedonosna.

Jer takav je duh Španije -  duh 
Fuenteovehune:

... svi Fuenteovehuna 
do poslednjeg svoga daha

N«... Ne poričem da se vrlo lako dadu 
preterati u romantično, pustolovno i
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neprirodno i da su lepote kod Španaca vrlo 
retko bez tih preterivanja«. (Hamburška 
dramaturgija).

Bojan Stupica i Mira Stupica (8|
Krvave svadbe

Krvave svadbe u Andaluziji, u krajini 
koja kao da je u samoj Africi, i s 
ljudima oporim kao vetrovi s njihovih 
sijera, i tvrdim kao tle njihovo, i 
vatrenim kao sunce nad tim nebom; 
dostojanstvenim, surovim -  a ipak 
najdublje duševnim. Krvave svadbe 
koje su prethodile onima koje još traju: 
u kojima su ubili i pesnika -  slavu 
Španije. Koji bi bio novi Servantes i de 
Vega i Kalderon. Te Krvave svadbe 
gledali smo u Jugoslovenskom 
dramskom pozorištu u režijskoj viziji 
Bojana Stupice.

Nad tekstom ove drame, svaki 
pozorišni čovek oseti (pre svega) 
poeziju natopljenu fantastikom i 
feerijama španskog folklora -  i iza njih 
krvave svadbe kao tragedije.

Tu poeziju je Lorka (kao pravi 
pozorišni čovek) vezao za scenu i 
otelotvorio je u raskošnom 
imaginiranju. Ovi stihovi i proza iz 
Krvavih svadbi -  strgnuti i uzeti za 
sebe, nešto su drugo nego Lorkine 
pesme; spojeni sa scenom, oni ih 
mestimice nadkriljuju.

Ako se dakle, vizija prosečnog 
poznavaoca Lorkinih stihova ne 
poklapa ša imaginiranjem Bojana 
Stupice, to bi značilo da gledalac nije 
dosegao lepotu sjedinjenu Lorkom i 
Stupicom. Opšti je utisak (i to je 
'činjenica ne od malog značaja) da je 
Lorka revolucionar-pesnik: i većina 
očekuje da ga i na sceni takvog čuje. 
Lorka je, međutim, pesnik koii je 
poezijom vojevao. I pesnik »Carolija 
leptirice«. Otuda -  u odsustvu zvučnih 
parola i određenih šema (i sa 
nepoznavanjem andaluzijsko-mavarske 
krvi, i španskog folklora, i pesničkih

tradicija te zemlje) -  mnogi će, bojim se, 
reći da ovo nije pravi Lorka. Niti prava 
Španija. -  Razume se da neće biti u 
pravu.

Međutim, jedno drugo pitanje je, 
pozorišno, daleko zanimljivije: kako bi 
sam Lorka u svom teatru (La Baraca) 
oživeo Krvave svadbe? Tu stojimo pred 
naslućivanjima... Lorka bi ih dao u 
(možda) naglašenijem stilu canto jondo
i neposrednije vezanu za andaluzijski 
folklor; čednije, čak detinjastije. Stupica
-  već samim tim što, danas, u Krvavim 
svadbama neodoljivo lebdi i lik Garsije 
Lorke -  ostvario ih je rafiniranije: i 
apoteozno -  upravo čudesno: 
stilizovanim andaluzijskim folklorom i 
španskim »feerijom«.

Naša predstava je, na taj način, 
izgubila nešto od španske, krvave 
silovite uzbudljivosti, iskonski isčupane 
sa dna srca i narodske. (Mogućne samo 
u Španiji -  i za špansku publiku). Na 
drugoj strani (i u drugom rodu) ona je 
dobila: u apoteoznom pretvaranju 
španske tragedije u krvave svadbe -  
date u oratorijumskom miru, u 
kamernom komponovanju najvišeg 
umetničkog dometa. Ali -  kad svako od 
nas, na ovoj predstavi, oseti kako 
Stupica dovodi sen Lorkinu (kako ona 
silazi sa scene i korača i seda kraj nas) i 
kad je svestan šta sve domamljuju ovi 
prizori -  insistirati na uzbudljivosti u 
njima sadržanim, značilo bi napraviti 
od predstave užasan jauk -  i 
naturalizam -  koji bi obesvetio Lorkinu 
poeziju, tananu, kristalnu, čarolijsku, 
leptirastu, punu fantazije, muzike, boja, 
kao mesečina: -  upravo je time Stupica 
stvorio svoju predstavu -  scenski 
apsolutno čudesno.

Tako je Bojan Stupica, svojim 
temperamentom i umetničkim 
nagonom, pronašao pravi postupak -  
koji će odstupajući od rutinskog stila (a 
nužno je morao tražiti nov izraz) imati, 
po svoj prilici, i dosta protivnika.

Međutim, po svom slikarskom 
osećanju i mašti, Stupica se uzdigao do 
Lorkine poezije. A zato što sada njih 
dvojicu (i nas ostale) dele dvadesetak 
krvavih godina, Stupica je svoju 
predstavu eterično ozračio pa -  dajući 
punog maha poetskoj (i foiklornoj) 
uobrazilji -  on ju je nadahnuo mirom 
koji u sebi isto tako nosi uzbudljivost -  
tananiju, zračniju. Taj mir je, dakle,
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visoko estetski. I opravdan je 
dostojanstvom Španije.

Zato čovek Krvave svadbe doživljava 
kompleksno. Kao poetsku dramu. Kao 
dovođenje Lorke među nas. Kao 
requiem svima palim. Kao sagledavanje 
svih majki u crnom. Kao užas svih 
konkistadorskih noževa -  okrenutih sad 
prema sopstvenom srcu -  i zato kao 
tragično sladostrašće. Kao čast. Kao 
ljudske vrednosti. Kao život -  i pored 
njega smrt -  date u oporoj, poetskoj, 
stvarnosti. (Non est tanti vita... kako je 
u de Ciementia pisao stari Kastiljanac 
Seneka).

Stupica je -  kao Lorka i vrlo 
nadahnuto ovu poeziju povezao sa 
španskom muzikom: poput entremeses 
u Zlatnom veku španske drame; on je, u 
levi ugao ispred zavese (kao u doba 
Lope de Vege) postavio izvrsnog Jovana 
Jovičića sa gitarom.

Svojom scenografijom, Stupica se, 
sada obraćao mašti gledaoca -  kao da je 
Lorkinim stihovima slikao scenu. Stablo 
sa granama ponesenim vetrom. »Lažna 
zora po granama«...

Glumi je pak, davao akcente, metriku, 
pokret, ritam, plastičnost čitave Lorkine 
poezije. I to bi valjalo pomno 
proučavati kao jednu od beskrajnih 
mogućnosti scenskog izraza. (Slično u 
pozorištu -  kao u muzici (recimo)... 
Naveštenje proleća Igora Stravinskog).

U takvom postupku, Stupica je 
poetski dao smrt i život. I između njih 
strast. Smrt-život-strast-su bili čas u 
dramskim ličnostima; čas kao da su se, 
nezavisno, olikovljavali i pojavljivali se 
(fantazmagorično) na sceni. Sve je to 
Stupica komponovao u scensko-poetsku 
nadbitnost na način koji daleko 
nadmaša uobičajene, prosečno 
ukalupljene pojmove o pozorištu. On se 
polako uzdigao i izdvojio da je, u prvi 
mah, na »uobražene poznavaoce« 
dejovao teško shvatljivo i iracionalno.

Život i smrt i strast imaju svoje 
dramske nosioce. Ali, u Stupičinom 
komponovanju, one se izmeštaju, 
prožimaju, prelaze jedni u druge; 
izdvajaju se. Začuje se smrt u Majci 
Blaženke Katalinić -  jedne od 
najsjajnijih uloga na našim scenama; 
začujete strast u Verenici -  Mira 
Stupica, -  u Leonardovoj ženi -  Jrena 
Kolesar', začujete život u Vereniku -  
Marko Todorović, Zoran Ristanović, u

tašti -  Nada Riznić -  u Leonardu -  
Jovan Milićević, -  u Ocu Vereničinom
-  Ža'rko Mitrović, u Služavki -  Bosiljka 
Boci. -  Onda, najednom, u Majci 
zabruji život, i u Leonardu i Verenici, 
Služavki i Gorosečama -  M. Ajvaz, M. 
Veselinović, S. Dečermić... I Smrt u 
Strasti, u Verenici i Leonardovoj ženi. I 
Strast u Smrti. I strast i smrt u Mesečini
-  Dubravka Perić: »Labud sam beli na 
reci -  oči sam svih katedrala -  lažna 
zora na granama«...

Smrt u gitari, u popevkama, 
naricaljkama, u horovima, u 
bubnjevima -  u noževima. Smrt se 
sasvim zgusne i pretvori u ljudsko 
obličje -  Rahela Ferari. Ali, onamo su 
španske igre i fandango u sporom ritmu 
i bez kastanjeta. I radost; i tuga-život. I 
ozbiljnost o kojoj je pisao još stari Kant.

I opet strast: gledate kako Verenica i 
Leonardo idu zrakom mesečine iznad 
pozornice -  stvarno i nestvarno kao u 
andaluzijskom folkloru. I život. I smrt u 
Verenici, u Leonardu, u Vereniku. Smrt 
u gori, u lišću, u gorosečama, u 
mesečini, u devojkama (Maja Beiović, 
Tanja Beljakov)- smrt u Smrti. I život 
zaječi u Majci. U Verenikovom drugu.
U devojkama.

I sve se to pretvara u neku rafiniranu 
ekstazu kao kod de Falje i Stravinskog, 
Kandinskog, Šagala, Dalija.

Gluma dobija jedan nov vid. I 
rastvara se u veliki orkestar -  u tu drugu 
živu umetnost. Svaki od umetnika daje 
svoj ton : -  dostojanstvo i bol -  
Blaženka Katalinić, strast -  Mira 
Stupica - ;  Irena Kolesar -  nežnu 
tragičnost; -  tonove Jeđupke iz 
Lorkinog Romansero Gitano -  Bosiljka 
Boci; ljubav, smrt, mesečina, zivot...

I sve to titra, lebdi, treperi. I nema tu 
ni naturaiizma, ni Remboa, ni realizma. 
(Nisu li svi pravci -  i stilovi -  stvar 
profesora -  i polustvaraoca... nasuprot 
onih koji ih stvaraju -  i, time, 
nadmašuju?). Nego je tu silan 
stvaralački zamah Garsija Lorke i 
Stupice. I vrhovna lepota. I u lepoti -  
značenje.

To značenje je u torhe što je Stupica -  
u Lorkinoj poeziji-isticao mirni 
stoicizam svojstven španskom narodu.
U jednoj staroj knjizi (Angel Ganivet: 
Idearium espagnol) tvrdi se kako je kod 
Španaca stoicizam ne u smislu 
olimpijskog mira i kataraksije Marka

Aurelija, niti kao kruti i suvi stoicizam 
Epikteta; već kao prirodni i Ijudski 
Seneke -  koji je rođen u Hispaniji.

Stupičino scensko komponovanje 
Lorkine poezije, španske krvi i 
dostojanstva, ozbiljnosti, radosti, 
stoicizma, života, smrti, strasti -  uznosi 
se do najviših umetničkih vrednosti. Od 
svih predstava viđenih u inostranstvu i 
kod nas, ne znam koja bi po 
majstorstvu scenskog komponovanja -  
prestvaranja poezije u pozorište (slično 
kao u muzici) -  bila -  uz 
Fuenteovehunu -  genijalnija od 
Stupičine Krvave svadbe?
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Gluma i domaći pisci
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Rajko Radojković
Borislav Mihajlović /  Banović Strahinja /  
Radmila Savićević /  Miodrag Avramović /  
Budimir Stefanović /  Danijel 
Obradović /  Sima Krstović /  Tanasije 
Uzunović /  Milorad Stevanović /  Branka 
Gregorić /  Boris Čerškov /  Milenko 
Šerban

Banović Strahinja je najinteligentnija 
srpska drama, raskošne dramske 
imaginacije, sa izvrsno vođenim 
sukobima koji ne samo da karakterizuju 
likove (od kojih je svako u pravu sa 
svog stanovišta), već se svi ti sukobi, u 
isti mah, uobličavaju u piščev stav -  i 
nov sukob između jednog 
tradicionalnog i epskog poimanja -  i 
sagledavanja današnjeg čoveka.

Borislav Mihajlović je uzeo predmet iz 
naše narodne poezije, slično onome 
kako su se grčki tragičari inspirisali 
mitom i Homerom. U ovom postupku, 
Mihiz je najsrodniji Euripidu -  po 
Aristotelu najtragičnijem od svih 
tragičara... ali (rekli bismo) i 
najmodernijem od svih njih; i 
najciničnijem. Euripid je rušio bogove i 
čuda pretvarao u alegorije, koje su kod 
njega sarkazam, na samoj ivici 
izrugivačkog.

Banović Strahinja je ispevao sebar sa 
guslama kad je već pre nekoliko vekova 
otačastveni feudalizam prešao na stranu 
Turaka -  ili se rasuo po belom svetu; -  i 
zavladao mrak još tmurnijeg ropstva.
Bez iluzija o vlasteli i vlasteličićima i 
pronijarima (»velikaši, proklete vam 
duše«) -  sebar (sada pretvoren u raju u 
čopor) »Kad naiđete na nevernike, 
posecite im glave, ili ih pretvorite u 
svoje krdo«... piše, otprilike, u jednoj 
suri Korana) u ovom mraku, idealizuje 
prošlost -  prisvajajući je. Tužeći nad 
svojom sudbinom, obespravljenih, 
tragičnih, puk, pak, u toj sad svojoj 
prošlosti, velmože (kojima je nekad bio 
rob) preobraća u simbole, u epske 
likove, u alegorije koje će -  odsad 
njemu služiti: u njegovoj patnji, u 
nadanju, u samouzdizanju, u snu o

slobodi, u veri o budućnosti -  u kojoj će 
on biti što vlastela nekad. Na taj način 
se, iz čopora uzdiže do ljudskosti, 
svojom idealizacijom i mitom: -  do 
čoveka. Tako je, dakle, i stvoren epski 
ep koji jednim delom, domaša Homera.

U svojoj drami, MihajloVić, sasvim 
inteligentno, ide obrnutim postupkom. 
Za razliku od narodnog pevača, on ep 
vraća (iz idealizacije) u ljudsku i živOtnu 
stvarnost -  poetsku -  i našu. Ali ne u 
stvarnost istorijsku i robujuću realizmu
-  već u instrument jednog novog 
dramskog sagledavanja. Vrlo 
inteligentno (ja svesno ponavljam taj 
epitet, jer mi se to inteligentno čini 
najsuštinskijim kvalitetom ove drame) -  
i sasvim moderno, sa finom ironijom, 
pisac epskim likovima oduzima mitske 
atribute i oreole. Ovim inverzijama i 
transmutacijama, euripidovski (u po 
nečem aristofanovski) postižu se u isti 
mah, klasični dramaturški efekti 
»prepoznavanja i zaprepašćenja« -  i 
konfliktnosti -  s jedne strane. A, s 
druge, uspostavlja se osnovna 
humanistička potka drame, a ličnosti 
(poznate od čitanja Vukovih pesmarica)
-  postaju (prepoznavanjem; skoro... 
zaprepašćenjem) drukčije, nove, 
otkroviteljske. Međutim, pri svem tom, 
ep (u našem slučaju) već unapred, i po 
sebi, i kao dramaturški entitet, postoji 
(paralelno sa scenskom akcijom) u 
gledaočevoj svesti (slično Homeru u 
grčkim dramama.) Time se (prvo) 
čudesno proširuje drama van njenih 
suženih scenskih okvira. Time se 
(potom) ostvaruje jedan razgranatiji 
aperceptivni paralelizam kojim se 
upravo i izgrađuju mnogostruki 
dramski sukobi koje smo spomenuli. 
Pisac (inteligentno) uklanja ep sa scene, 
ali računa s njim u svesti gledaoca -  da 
bi -  u dramskom »sukobu« s njim -  
sasvim drukčije prikazao i kneza 
Lazara, i Miloša Obilića i Vuka 
Brankovića. I da bi se -  u tom 
»sukobu« -  stav gledaoca tek imao 
usaglašavati s piščevim.

Ovako prestvarajući motiv Banović 
Strahinje i Kosova, Borislav Mihajlović 
je pojmu tragičnog dao nov i 
intelektualni (i savremeni) vid saznanja
-  umesto nekadašnje epske ekstaze i -  
preživljavanja.

Reditelj Rajko Radojković i umetnički 
izvođači u Narodnom pozorištu u Nišu

maestralno su postavili ovo izvrsno delo 
na svojoj sceni. Pored svih ostvarenih 
likova i sukoba (u dramskirn 
funkcijama o kojima je bila reč) režija je 
suptilno izvukla i temu kosovskog boja
-  koji je, nevidljiv, ipak prisutan na 
sceni, kao sjedinjavajući akord (u 
molu), kao atmosfera, kao kob, kao 
fatuum; i postojeći u svesti gledaočevoj. 
A ta tema se (dramski) u kontrapunktu 
isprepliće sa temom o Strahinjića Banu
-  i temom njegovog odnosa sa ženom -  
sa postavljenjem scenski inteligentnijim 
od svih dosadašnjih »tragedija 
ljubomore«.

Ove teme su podloga na kojoj su 
ostvarivane inverzije i postizavano 
»otuđenje« od epskog zvučanja. Pa su, 
tako, i knez Lazar (koji muca) i Majka 
Jugovića (»i tu majka tvrda srca bila« -  
ovde »tvrdo srce« dobija drugu 
varijantu), i Miloš Obilić, i Jug Bogdan, 
i Vuk Branković -  pojavljujući se ili ne 
pojavljujući se na sceni -  bili oličenja 
novih piščevih transmutacija -  
ostvarenih ironijom.

U pogledu glume, režija Rajka 
Radojkovića je postigla vrlo uspelu 
sintezu stilova -  čime je ostvarivan 
reljef ovog polifonog dela. Majku 
Banović Strahinje i Slugu Milutina -  
Radmila Savićević i Miodrag 
Avramović oživeli su izvrsnom, 
prisnom, realistički modernom glumom. 
Vlah Alija je, naprotiv, predstavljao 
problem sasvim drugčije vrste. Budimir 
Stefanović je olikovio Vlah Aliju i 
njegovu furioznost (koja duboko, 
podavajuće, fascinira ženu što na 
latinskom u svojoj kuli (u civilizaciji 
koje će nestati) čita Kroniku popa 
Dukljanina -  naš najstariji spis) -  
stilizovanim postupkom komedije 
dell’Arte i naših drevnih, 
srednjovekovnih histriona, špilma, 
domračaja, licepothodnika.

Bio je to jedan od najređih scenskih 
doživljaja: -  kao da se, ovom ulogom, u 
isti mah, oživeo spomen na osam 
stotina godina srpskog pozorišta -  na 
sve sortarije, iokulare, histrione -  i kao 
da je radnja čas postajala »skomraška« 
čas »igrčivaja«, čas »kozloglasnaja«.
Bio je to jedinstven primer u našim 
pozorištima: prikazati epsku ličnost u 
preobražaju modernom dramom -  
stilizovanom glumom preepskih, 
srednjovekovnih srpskih scenskih
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umetnika.
Jug Bogdan je u drami, nosilac one 

ironije koja je osnovna poluga 
odvajanja od epa. Danijel Obradović je 
ironijom ostvarivao to otuđenje, 
dodajući mu tragični cinizam, njime 
ističući fatum kosovskog boja. Jug 
Bogdan Danijela Obradovića podseća 
na Kantakuzena. Ali, dok Vizantinac u 
svom cinizmu prelazi u makijavelizam, 
Jug Bogdan u ovoj predstavi, cinizmom 
potencira tragičnost jedne istorijske 
izgubljenosti -  da bi, u odnosu prema 
ćerki, bio naš slovenski, preosetljivi, 
jednostavni -  čovek u sveopštoj ljudskoj 
besciljnosti. Nasuprot njemu Vojin 
Jugović Sima Krstovića (blagočestovog 
lika zlatopečatnog) rafinirano oličava 
državni razlog. A u Bošku Jugoviću 
Tanasije Uzunović kao da iskazuje 
njegoševski prelom i novo poimanje 
oslobodilačkog herojstva.

Međutim, u Banović Strahinji 
(suprotno Starcu Miliji) Mihajlović 
primenjuje stav prenaglašenih 
eksplikacija. -  Vuk je i Banović 
Strahinju i Ženidbu Maksima 
Crnojevića zabeležio od Starca Milije -  
koji je (rekao bih) od svih naših pevača 
imao najviše dramskog smisla: otuda su 
i Laza Kostić i Mihajlović baš u njemu 
nalazili svoje motive' -  Zadivljujuće je 
kako je Starac Milija (daleko veći od 
onoga kako ga Vuk opisuje) postavio 
odnos prema ženi -  potpuno suprotan 
predrasudama i konvencijama ne samo 
patrijarhalnog doba -  nego i... 
današnjeg. On dramatično proširuje 
svoj motiv preljube do te mere da se 
»nerazumljivo«, »neshvatljivo« ne 
razlaže eksplikativno -  već ličnošću 
Banović Strahinje; i ljudskim kobima. 
To je jedna od najlepših dramskih 
postavki: postupnim uvođenjem u 
njegovu ličnost (širokogrudost prema 
dervišu, megdan itd); njegovim 
uzrastanjem do heroja; 
poistovećivanjem junaštva -  
velikodušnosti -  sažaljenjem prema 
drugima -  samožrtvovanjem. Sve, na taj 
način, dobija drukčije dimenzije: 
moralna ogromnost sa koje sve ima 
suprotna obličja (nego što su 
konvencionalna), i u kojima svi jadi i 
uvrede izgledaju neznatne iz 
perspektive zvezdane -  i pred 
tragedijom nestajanja. I smrti. I skorog 
Kosova,

Na sceni, režija, Milorad Stefanović, 
Branka Gregorić ostvarili su Banović 
Strahinju i njegovu ženu nekolikim 
linijama. Prvo, ovim dimenzijama koje 
su iznad konvencija. Taj stav, zatim, 
psihološki tumačili i ljudski osvetljavali 
sukobom Banović Strahinje sa 
Jugovićima: i njegovim nadmašavanjem 
Jugovića. Najzad su sve to saželi u 
emocionalnu kategoriju: žena je 
omamljujuća tajna i za čoveka -  i za 
sebe samu. U tome je tragičnost. A 
herojstvo Banović Strahinje (koji će 
poginuti na Kosovu) već je tragičnost 
po sebi: i nadvišavanje svega; i 
ljubomore.

Otuda mislim da je režija kulminirala 
u sceni kad se te dve tragičnosti spajaju 
u jednu -  u kojoj sve drugo dobija mere 
bezvrednoga.

Dabome, konačnom utisku ove 
predstave doprineli su scenografija 
Borisa Čerškova: suri kamen, kula, 
niski uglasti lukovi, ćelijska vrata i nad 
svim tim ogromni dečanski polijelej; -  
kao i blago stilizovani i vanredno 
ukusni kostimi Milenka Šerbana.

U taj slikarsko-arhitektonski spoj u 
ovoj predstavi kao da je potpuno 
iskazivao Ijudsku, laokoonsku, 
filozofiju velikog Starca Milije (o kome 
se Vuk nije potrudio ni da mu prezime 
pribeleži): -  pred smrću i propastima i 
neizbežnom nestajanju (ovde poetski 
oličenim Kosovom) kako izgledaju 
mikroskopski tek uočene sve ljudske 
oholosti, taštine, samoživosti, 
egocentričnosti, gordosti, Ijubomore... 
Prema kratkotrajnosti i ništavilu 
egzistencije -  ne izgledaju li, zar, malo 
razumne naše iluzije o nama samima.
Ta filozofija je -  originalan i superioran
-  stav prema ljubomori velikog Starca 
Milije. I ove drame.

1 Vuk je  zapisao: »... N jio va  svetlost 
gospodar M iloš Obrenović naredi Lazaru 
Teodoroviću  da mi (u jesen 1822) dovede u 
Kragujevac Starca Miliju... koji nije znao 
pesme kazivati redom, do samo pevati, nego 
bez rakije nije hteo ni zapevati«...

Đokovićeva draina: Himna 
narodu

U razdoblju u kome je protekao dobar 
deo našeg života, u sukobu svetova isto 
toliko tragičnom koliko i herojski 
sublimnom, velika svetska borba 
između slobode i nacističke tiranije bila 
je isprepletana i utkana u ljudske patnje 
kao i radosti: Više no ikad, ta borba se 
odražavala u karakterima (stvarala ih i 
rušila u prah), u ljudskoj duši, u sreći i 
nesreći, u porodičnim odnosima, u 
malim iičnim pojedinostima; -  u svemu. 
I u velikoj duši naroda, neizdvojenoj, 
nesklonjenoj u stranu, svoj izloženoj -  
urezivali su se, kao u mermeru, 
ravnodušnost tihe plaveti neba i 
bezazlene breze, oblaci i gromovi, -  i, 
kao neopisivi užasi: eskadrile 
bombardera (prijateljskih i 
neprijateljskih), strahotne bure koje su 
obuhvataie svet, oganj na zemlji i 
nebesima, orkani, i pomamni talasi koji 
su, kao mlazevi krvi, šikljali iz srca ili ga 
zagušivali u samrtnom ropcu.

Bilo je to doba velikog ljudskog 
stradanja; krvavo doba čovečanskog i 
čovečnog heroizma.

Otuda pojava Đokovićeve 
»Raskrsnice« znači ne samo ogroman 
uspeh za pisca -  nego je i jedan datum 
za našu pozorišnu umetnost. U ovom 
snažnom i duboko emotivnom delu, mi 
smo našli sebe -  i svoje pozorište.

Đoković nam je vratio u sećanje ono 
razdoblje od velikog Dvadeset sedmog 
marta do majčinih reči (iz 
»Raskrsnice«): »Ulaze... Ušli su...
Brzo... Mi smo robovi...« jauk koje 
pošteno ljudsko srce neće zaboraviti ni 
u poslednjem svom otkucaju.

Još jednom smo proživeli svoj život u 
scenama veličanstvenim u svojoj 
jednostavnosti; sa iičnostima koje su
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salivene od onoga što je najdublje i 
najbitnije u narodu »koji nije hteo da 
sagne glavu«.

Još jednom smo, na taj način, svi mi 
pojedinačno pogledali u oči svome 
narodu u njegovom najvećem i 
najtragičnijem trenutku. Jer, iz 
Đokovićevih ličnosti, sa njima, pored 
njih, glavna ličnost je narod i, nevidljiva 
i svuda prisutna, ljubav prema otadžbini 
(O, ti stara, draga reči, koja si iznad 
svega). Narod herojskog pacifizma i 
samopregornog junaštva na muci.
Narod najlepših ljudskih osećanja, koji 
svim svojim bićem ustaje protiv patnje i 
stremi sreći: a gotov je, u svojim velikim 
trenucima, da, u isti mah, svesno, primi 
na sebe nemerljivo ljudsko stradanje -  
ne samo radi sebe već i radi svih drugih. 
Koji oseća gnev nad ubijanjem -  kao 
nad onim što je najdublje nečovečno -  a 
gotov je da -  za ideal, koji je, u stvari, 
za njega, realnost -  uđe u borbu koja u 
sebi nosi nešto od svetinje; koji je 
graditelj i neimar, a osvajačima u 
njihovoj najezdi može da uzvikne »neka 
osvajaju ruševine«.

Pored duboke emotivnosti, 
majstorstva scene, pored umetničkog 
poštenja, pored psihološkog poniranja u 
ljudske bolove, ova slika naroda je 
najsnažnija odlika Đokovićeve drame.

Ta slika, zatim, nije površna niti 
sračunata na efekte. Nego je iskrena i 
ubedljiva, jer je verna i stvarna.

Na premijeri, doživeli smo dve 
duboke emocije.U suzama koje su nam 
tako plemenito izmamljene (zašto da se 
snebivamo to priznati -  jer srce nije 
uvek zgrčeno kao stena) mi smo se, još 
jednom, opomenuli, i spomenuli sva 
stradanja. Od žrtava 6. aprila u 
Beogradu (tada je poginula i ćerčica dr 
Ilića -  iz »Raskrsnice« -  što je tek bila 
naučila do sriče slova, a već je 
skandirala »Boga moli Jugovića 
majka«), do masovnih streljanja i heroja 
palih u borbi. I kao da smo slušali u 
najdubljem pijetetu, jedan snažan 
rekvijem. Pa, ipak smo, uprkos opelu -  
osećali kako su oni -  svi -  živi, tu, s 
nama.

A s druge strane, -  baš zbog toga što 
su svi oni živi u nama, -  čuli smo i silne 
zvuke jedne velike himne narodu, koji 
je, u svome stradanju i borbi, zadivio 
svet.

Međutim, upravo zbog te dve emocije

tako intenzivno doživljene, meni se čini 
da Đokovićeva »Raskrsnica« -  nije 
raskrsnica; da ona ne može biti 
raskrsnica.

Ali, na to ćemo se vratiti malo docnije.

Reditelj Đoković bio je ravan 
Đokoviću piscu. Umetnički izvođači 
dali su više nego punu meru svoga dara.

Raša Plaović nije samo ostvario svoju 
ulogu (Jakov Petrović, profesor u 
penziji); on je podigao zavesu nad 
čitavim dobom između dva rata kroz 
dušu jednog poštenog čoveka. Čoveka 
koji je, kada je došao trenutak, postao 
veliki jer je stalno slušao glas svoje 
savesti i svoga naroda. Da li se ikada 
može zaboraviti scena njegovog 
oproštaja sa sinom jedincem koji polazi 
u rat. Reči su obične. On izbegava 
patetične prizore, odstranjuje pažnju 
uvek na drugu stranu; pa ipak je sve 
zgusnuto od potresnosti i vere: »Tuci se 
i za mene! Pođi sa srećom i vrati se 
zdravo!«

I onda kad je on -  kao i narod -  
pošao svojim putem, jedna šaka ljudi je 
sve srušila, sve ostaviia -  i udarci su 
počeli da padaju kao fatum. Pa i tada 
on ostaje čvrst. Sa svojim narodom on 
savlađuje i taj fatum. On hrabro 
podnosi, ali i ljudski bolno, smrt svoje 
kćeri i unučića u razorenom Beogradu. 
On se zgraža nad propalim tipovima, i 
starac polazi u rat: »Brzo! Čizme! 
Uniformu!« A kada ga oficiri 
napuštaju, on, smatrajući da »kao 
vojnik ima mesto da brani ili da 
pogine«, odlazi na Žutu Stenu sa 
omladinom, koju je uvek učio -  kao 
profesor -  dulce est pro patria mori.

Ta borba se ne dešava na sceni, pred 
našim očima. Ali, Raša Plaović nam je 
tako dočarao lik profesora Petrovića da 
ga mi i tada vidimo kako gine, izrešetan 
nacističkim rafalima.

Teodora Arsenović i Divna Đoković 
dale su dve potresne figure naših majki. 
U tim figurama je bilo meštrovićevske 
snage. I čovek ne zna na koji trenutak 
njihov, na koju scenu pre da svrati 
pažnju.

Zika Petrović je, predstavljajući se 
beogradskoj publici, oživeo jednu divnu 
ulogu; čoveka koji je, u svojoj ljudskoj 
patnji, toliko naš i toliko vezan za jedno 
razdoblje stradanja. Ž. Petrović je već 
zreo i izgraden umetnik. I što naročito

pada u oči, on je originalan u svome 
stvaralaštvu, svoj i bez ugledanja na 
druge.

Voja Jovanović je dao još jednu od 
svojih sjajnih uloga. A Severin Bijelić je 
uspešno realistički prikazao nosača. M. 
Petrović je oživeo lik omladinca.

A. Zlatković, B. Dragutinović, Marica 
Popović, Relja Đurić, Nevenka 
Urbanova, P. Bogatinčević, Leposava 
Petrović, B. Buljan dali su, u čitavom 
bogatstvu umetničkih izraza i snažno, 
galeriju... i sebi potpuno suprotnih... 
ljudi što srljaju za uživanjima i traže 
»miran San« i bezbednost za svoje 
fabrike i skrovišta za svoje zlato. A ne 
uviđaju, u svojoj maloumnosti, da se 
baš time, na jednoj »raskrsnici« 
stropoštavaju u sopstvenu propast i u 
brisanje sebe (takvih kakvi su) iz ljudske 
zajednice. Pomahnitalo i neljudski, oni 
zarivaju drugima, i sami između sebe, 
nož u srce; likuju što će se sve brzo 
svršiti (»Tehnika!«) i brinu se da gda 
generalica što srećnije stigne u Vrnjce, a 
oni u Grčku... ili na Mars. I zato se 
postavlja pitanje: da li se takvi kakvi su 
oni, uopšte, mogu naći na ikakvoj 
ršskrsnici sa svojim narodom u 
njegovom velikom trenutku?

U tri čina Đoković je snažno dao lik 
svoga naroda da su ove kreature (dobro 
ocrtane i perfektno prikazane glumom) 
delovale samo -  u svojim 
negativnostima -  kao reljefiranje one 
prave -  celovite -  strane naroda. Ta tri 
čina Đoković je razvijao do kulminacije
-  himne. Disproprcija je tako bez 
mogućne mere, da se dobija utisak 
nemogućnosti r&skrsnice izmeđ naroda i 
njegovog najvišeg uznesenja -  i 
skudoumnih, malobrojnih, prezrenih 
negatora... kao disonanca u himni.
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Marijan Matkovjć: Na kraju 
puta

Nedavna prošlost ne samo da živi u 
svakom čoveku nego i svi nose u sebi 
svest da su i sami bili učesnici u toj 
opštoj drami. Po staroj ljudskoj 
egocentričnosti, usto, iična drama i 
lična uloga, obično, -  sopstvenim 
intenzitetom, natkriljuju sve ono što se 
kao drama gleda na sceni. Otuda je, 
možda, za pisca he toliko problem 
đistance (o kojoj se toliko ranije 
govorilo) -  koliko savladavanje jednog 
drugog pitanja. Doživljavana na bezbroj 
načina od strane gledaoca (vezanih 
čitavim zbirovima, ličnih asocijacija) -  
drama na sceni mora, -  da bi tu svu 
raznorodnost uglobila u jednu 
jedinstvenu emociju -  da se uznese do 
nečeg zajedničkog, do nečeg skupnog u 
svojim različitostima, da to izrazi i 
ovaploti -  ili da se svemu tome 
suprotstavi, otkrivajući nove emotivne i 
idejne akcente -  potiskućuji subjektivne 
reminisćencije.

To je problem koji zaokuplja i u drami 
Marijana Matkovića »Na kraju puta«.

Izvrsni pozorišni esejist i erudita, 
Matković nam je pružio jedno moderno 
pozorišno delo -  kulturno, znalački, 
prezasićeno, i u jednom scenskom stiiu 
koji razbija famu o našoj domaćoj 
drami. U građenju atmosfera, u 
pravljenju slika, u njihovom spretnom 
povezivanju, u smelosti komponovanja, 
»Na kraju puta« čvrsto stoji na nivou 
onoga što se, kao najbolje, danas stvara 
u svetu.

...Rikard Dorić, pošto je, tu skoro, pod 
borovima sahranio ženu koju je voleo (i 
koja je poginula braneći ranjenike) i 
nemo razgovarao s njom, mrtvom, -  u 
ljudskoj ljubavi -  i sa osećanjem nečega 
što je iznad ličnog života -  sada kada je,

1945, Zagreb oslobođen, kao da beži od 
njega, od sebe, od svojih uspomena. I 
odlazi na ustaško imanje Mirkovac. 
Kuća je srušena eksplozijom. I u njoj su 
leševi.

U snoviđenju Rikarda Dorića, i u toj 
mukloj noći, i u tim ruševinama, ustaju 
iz mrtvih Neda Gorski i Žarko Župan 
(njih dvoje su u početku radili za 
Pokret; onda su klonuli, izdali; i obreli 
se u Mirkovcu sa ustašama -... na kraju 
puta).

Izmeđ živih i mrtvih počinje obračun, 
koji se pretvara u analizu dveju sudbina. 
U tom porušenom domu, nižu se scene:
-  mrtvaci igraju svoje živote, svoje jave 
i svoje sne i svoja stradanja.

I dok se, u prvom delu, analitički 
raščlanjavaju njihovi prethodni životi, u 
drugom delu se odigrava -  kraj puta.

U stvaranju atmosfere i slikanju 
sredine, Marjan Matković je isto toliko 
izvrstan pisac koliko i sigurni majstor 
scene. On je -  dramski sažeto dao 
osudu ustaša u onoj nemoj sc-eni nad 
kovčegom sa zlatom, i u sećanju 
partizana (u prvom delu); u ispovesti 
Nede Gorski i Župana (u drugom). 
Njegov ustaša -  u rasponu od pradede 
ilirskog pesnika do zločinca -  je biće 
koje živi svojim životom. U 
domobranskim oficirima ima nečeg 
burleskno tragičnog: u gluvom generalu 
Josipu pl. Lukiću koji je dvadeset i tri 
godine posle sloma K. U.K. monarhije, 
čekao da obuče svoju »časnu 
uniformu«, i poneo se kao Karlo V 
prema Ticijanu -  da bi -  u svojim 
degeneričnim i militarističkim iluzijama
-  doživeo konačnu propast, samo zato 
»što su svi tiho govorili pred njim 
(nagluvim) i niko ga nije slušao«; i 
»nije se dovoljno ubijalo!« Ili njegova 
supruga (s kojom on uvek sva nežna 
raspoloženja izražava na nemačkom) 
koja je grabila u Zagrebu jevrejske 
stvari i prikupljala srebro čak i u 
Markovcu pred sam odlazak Englezima 
i Amerikancima u Salcburg; i 
razgovarala sa monsenjerom o 
umetnosti. -  Ili Aiojz Horvat -  neka 
vrsta barona Trenka koji je do rasula 
ostajao veran zakletvamakojeje položio 
trima državama i koje su (uprkos 
njegove vernosti i vojničkom zanatu 
prosto neverovatno!) sve propale.

Matković ume da napravi scene koje 
su neobično efektne i vispreno gipke.

Sukob, recimo, između Puceljskog (koji 
zna daje  kuća njegovog dede minirana i 
da će Župan odleteti u vazduh) i 
Župana (koji je stavio paklene mašine i 
čeka da one raznesu i Puceijskog). Ili 
uzbudljivi trenuci kad ni general ni 
Puceljski neće ni da čuju Horvata koji 
disciplinovano čeka da im otkrije ko je 
pucao s prozora.

Međutim, izvesne scene psihičke i 
logičke kategorije gledalac teže 
prihvata. Da li ne može da ih shvati zato 
što je preokupiran svojim sopstvenim 
asocijacijama? -  Ali zato izvesne scene 
ostaju nezaboravne. Na klupi u 
Mirogoju Župan priča o svome uspehu 
u pozorištu i čestitkama generala. I kao 
da hoće da predstavi da mu je ta 
pohvala bila neprijatna. I u njegovom 
priznanju da je iagao -  osetite Župana 
čoveka. Ili u rečima Nede Gorski: 
»Rekla sam da više neću doći, a znala 
sam da hoću.« I, razume se, u njihovom 
opisu mučenja u tamnici.

Njih dvoje su u punom smislu tragične 
figure. Ona: koja je iz nekakvih 
roditeljskih buržujskih računa morala 
da se veri s Puceljskim, koji joj je postao 
odvratan. Zavolela je, potom, slikara, 
komunistu, -  ali joj izgleda da je njemu 
nešto više potrebno od žene (iako je 
poginuo s njenom slikom); da je za 
njega teret, da neće da se vezuje. Sama i 
nesrećna, ulazi u ilegalni rad -  iz 
zabave, iz očajanja; kao »loš saputnik«. 
U tamnici je bila gola na betonu i kao u 
bordel upadale su ustaše. (A onda je 
nastao mr^k; i rekli su jo j: to je trajalo 
tri meseca). I želi da bude iepa -  i kao 
mrtva hoće da bude lepa. (A oni to ne 
shvataju).

I on: sam u velikom gradu i sam u 
velikom teatru. Govore mu da je mlad 
za Ričarda II. Hvale ga, uznose ga kao 
Kajnca i Talmu. A ipak je za taj svet -  
»samo roba u izlogu«. I pretuku ga, 
kičmu mu prelome i ubogalje. Da bi mu, 
tad, ukazali svoje hrišćansko milosrđe.

Reditelj Miroslav Belović je sa 
oduševljenjem i inteligentno postavio na 
scenu ovu domaću dramu. Možda je 
malo stereotipno dao rešenje mrtvih -  
sa onim oreoiom. Gdekad je izgledajo 
da su -  hoteći da ih čvrsto zadrži u čisto 
kamernom stilu -  efekti bili pomalo 
anemični.

U pogledu glume, predstava je data u 
stilu vrlo visokih umetničkih ostvarenja.
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Sa divljenjem smo gledali Strahinju 
Petrovića, Jozu Laurenčića, Branka 
Plešu, Olgu Spiridonović, Jožu Rutića, 
Zorana Ristanovića, Ivicu Tanhofer.

Miodrag Pavlović: Put u 
izvesnost

Miodrag Pavlović -  pesnik, esejist, 
pripovedač, dramski pisac -  u nekoliko 
svojih pozorišnih tekstova prešao je put 
koji u sebi sadrži lučni raspon nekolikih 
vidova traženja u savremenoj 
dramaturgiji. Ako ste slušali jednu 
njegovu dramu preko Radija, moglo 
vam se učiniti da je u tretiranju izvesnog 
predmeta iz klasične mitologije, 
postupak bio sličan postupku Fraja; ili 
Eliota. U njegovoj drami izvođenoj u 
Ateljeu 212 (koja je imala velikog 
uspeha i o njoj se vodi javna anketa) 
osećalo se razvođe izmeđ 
egzistencijalizma i Samjuela Beketa.

U putu u izvesnost (o kojoj će ovde 
biti reč) otkriva se vraćanje na 
prapočetke dramaturgije. U tom 
pogledu, zanimljiva je jedna (možda 
slučajna -  ali asocijativna) pojedinost.
U Pavlovićevim Koracima u drugoj sobi
-  su dve ličnosti. U Putu u izvesnost -  
tri. U drami koju sada piše -  četiri... Isto 
onako kao što je -  iz poezije, igre, 
muzike, horova, -  Tespis (u scenskom 
ovladavanju) uvodio jednog glumca; 
Eshil drugog; Sofokle trećeg; Aristofan
-  četvrtog.

Na ovom svom putu Pavlović je 
sustvarao sa jednim istim rediteljem, 
Vasilijem Popovićem, takođe pesnikom, 
romansijerom (Pavle Ugrinov) i 
dramskim umetnikom, koji, na sceni, 
traga u sličnom smeru.

Pa se u Putu u izvesnost -  naziru 
pesnik, esejist, romansijer -  i u piscu -  i 
u reditelju.

Vanredno je zanimljiva Pavlovićeva 
esejistička postavka o Stendalu i o 
Žilijen Sorelima (»un animal đe proie«
-  »I'homme superieur«) iz »Crvenih i 
crnih« -  o bićima »koja više nemaju

šarma«. Drama iz ličnog, iz privatnog 
života postala je neinteresantna. Nema 
više individualnih problema. Za svaki 
svoj čin, posredno ili neposredno, 
odgovorni smo društvu. Zajednica se 
upušta u svaki naš postupak. Kako 
onda biti Žilijen Sorel? I našto? I šta je 
ljudska veličina? I superiorni čovek?

Ili teza da ljudsko biće, za sve što učini
-  traži apstraktnog krivca van sebe -  sa 
povezivanjem krivice pred drugim i 
krivice pred sobom. -  Ili postavka o 
kompleksnim ličnostima u našim 
uslovima i o »ljudima preosetljivih 
savesti koji ne mogu da žive«...

Ove esejističke teze su se imale 
pretapati u čisto dramska svojstva. Sa 
prustovskim preobraživanjem likova. 
Njihovim objektivnim mešanjima u 
vremenu koje izmiče. U smenjivanju 
klima u nama -  kao u Alisi Luisa 
Karola, kod Pirandela, Andre Malroa 
ili Pol Morana... I kroz unutrašnju 
potrebu da se bude zajedno. Kroz... 
»nesreću što se ljudi ne razumeju«... u 
»životu koji je nemogoćni sklad« -  i kroz 
suprotni nagon da se neko otera od 
sebe. »Postali smo isto i više ne možemo 
zajedno«.

Esejističke teze su se (kadikad) 
ovaploćivale pripovedački -  bez 
dramske kondenzacije; čas opet 
pesnički...

Haljina po koju otac odlazi u 
bombardovani grad -  a tamo je 
poginuo zbog svoje ljubaznice -  dok je 
Olga, sa svojom prvom ljubavlju 
koračala međ zvezdama.

Ali, zašto ona (vrlo često) govori tako 
staromodno -  i dosadno: «Ti si izvor 
svetlosti«. Ili: »Naša lica ne treba više 
da se gledaju«.

I onda strahovit kraj. Olga je iglama 
kojima je plela da bi svojoj ćerčici 
omogućila lepši život (pijanino, balet) -  
probola sebi vratne žile, pošto ih je, 
prethodno zarila u ragastov. To potseća 
na Seneku -  i liči na rimska 
samoubistva: patricije naleće na mač 
koji rob mora da drži, čvrsto, obema 
ruicama. Ali, to liči i na staru Golgotu 
Mime Predića.

Kao što se da videti, ova drama i 
ironija ovog puta u izvesnost, bili su 
težak problem za režiju i glumce. Nada 
Škrinjar ju je, inteligentnim i 
intenzivnim, proživTjavanjem, 
ostvarivala onim što je u ovom tekstu
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najbolje. Miroslav Petrović, Vasa 
Pantelić -  korektni.

Dekor Dušana Ristića je delovao kao 
poezija stvari, koja (nevidljivo) iz njih 
izvire -  i tumači zbivanja -  kao 
impresivni okvir ove drame.

Miodrag Đurđević: Troje

Atelje 212 je najavio (do kraja ove 
sezone... 1956-57) pet domaćih 
premijera. Možda je to težnja da se 
avangardni element (u temeljima ovog 
pozorišta) spoji sa pitanjem domaće 
drame (ima li je -  ili je nema?) -  pa bi 
(verujem) ovo bio najbolji način da se 
ona -  pozorištem -  stvara.

Prva od ovih pet premijera bila je 
drama Troje Miodraga Đurđevića.
Posle priča, scenarija, radio-dram a (itd) 
Đurđević se, sad, predstavlja kao 
originalan i smeo dramatičar, sa živim 
scenskim sagledavanjima, sa traženjem 
novih smerova i sa tendencijom ka 
psihološkoj analizi kojom se prevazilaze 
(donedavna) neprikosnoveni šabloni -  
crno... beli.

Ova drama je, u suštini, jedan veliki 
monolog kome je sve podređeno. I to je 
postupak sasvim originalan.

S druge strane, negdašnje, dugotrajno, 
svetlo-tamno prikazivanje, sada odvodi 
u pojavu koja je potpuno oporicanje 
tak vog socrealističkog omamlji vanja. 
Ima u tome nečeg od prirodne reakcije.

Ali, više od toga, je uzrastanje da se 
jednodimenzionalnost zameni 
mnogostrukim obimima pravog, 
naučnog, socijalističkog humanizma i 
odgonetanja »enigme istorije«. U svojoj 
drami -  kojom se suprotstavlja, i 
pomodnoj egzistencijalističkoj filozofiji
-  Đurđević psihološki monolog i 
introspekciju (ne uvek potpuno 
nijansirano) pretapa, dijalozima, u 
sukob na sceni. U psihološkom 
monologu, konflikt je, po sebi, dat, u 
unutarnjem samorazdiranju izdajnika. 
Prelazak iz jednog postupka u drugi, 
nužno zahteva scenski reijef jasno 
izvučenih valera -  da se ne bi otišlo u

opštost i umanjila osnovna postavka.
Režija Miće Tomića i scenografija 

Kolje Milunovića ostvarili su, odista, 
nekoliko izvrsnih rešenja: senke agenata 
i hapšenja a i senke, koje potom, lebde 
tokom cele predstave na sumoru zavesa; 
i koje se, u igri svetlosti, čas pretvaraju 
u cinober ratnih jeza, čas prelaze u žuto, 
čas se, kao smrt, gase u crnom. Zatim, 
ono menjanje uglova, u kojima je 
postavljen sto; izvesne uslovnosti koje 
su ubedljivo delOvale; i tako dalje.

Divna muzika Vasilija Mokranjca.
Branko Pleša ostvario je glumu koja 

predstavlja moderni izraz, inteligentno i 
intelektualno, primenjujući sve njene 
mogućnosti (u raznim teorijama 
svođenim, obično, na jednu jedinu). -  
Usvajajući metod proživljavanja samo 
do mere koja je mogućna i logična -  
perfektnim monologom kao 
košmarnom vizijom jednog izdajnika 
koja ga odvodi u samoubistvo (pošto je 
i čitav njegov svet otišao u smrt). Pleša 
je glumom izgrađivao unutarnju 
transformaciju -  skoro bez maske, 
pokretom, grimasom, glasom, izlazio je 
iz sebe, postajao sasvim drugi čovek i, 
time, bivao islednik (koji preživljava 
svoje užase) -  ali se i odvajajući od 
njega da bi -  intelektualno -  žigosao sve 
minule mrakove -  i poistovećivao se sa, 
gledaocem koji su ih, Đurđevićevom 
dramom, ponovo doživljavali u svojim 
introspekcijama.

Neda Kasapić i V. Pantelić su dve 
dobre uloge. -  Bata Živojinović, Jovan 
Janićijević, Danilo Stojković -  
sugestivni.



Avangarđistička dcama — i 
gluma
M. Albahari: Bližnji svoj -  u režiji Mate 
Miloševića

Na ovoj strani ovo je već niz prikaza 
domaće drame. To se potpisanom 
(potpisanom ili potpisatom -  tako je 
pisao pokojni Bogdan Popović) još 
nikad nije desilo sve otkad radi ovaj 
posao hroničara. A valja imati na umu 
da se ovoga trenutka u beogradskim 
pozorištima, spremaju pet, šest, 
domaćih dela (Nušić, Bora Stanković, 
Matković, Konfino, Matija Poljaković, 
Julija Najman, Staka Obradović).

Bližnji svoj Albaharija bi -  po svoj 
prilici -  imao mnogo teškoća da bi (i 
ako bi) bio uvršten u repertoar naših 
pozorišta. I to je sasvim razumljivo. 
Albahari je napisao izrazito 
modernističku dramu. Naša pozorišta 
imaju svoj stil -  koji je suprotan ovome. 
Samo jedan umetnički nagon, samo 
stvaralački plamen umetnika koji traga 
za novim može da stremi za načim 
daljim od -  stila. I to je jedan od razloga 
za tezu koja je nabačena nekoliko 
redova pre ovih.

Zato je za nas ova predstava jedna 
vanredna i specifična celina: 
pisac-reditelj, ili (ako hoćete) 
reditelj-pisac.

U avangardizmu zadivljuje 
najpotpunija doslednost Melvi 
Albaharija. On uzima jednu realnost, 
jedan problem, jednu zamisao, pa 
umesto da (kao što se to u dramaturgiji 
čini preko dve hiljade godina) 
psihološki (i tako dalje) deklarativno i 
sa dociranjem razlaže i objašnjava (kako 
smo siti svih tih objašnjavanja!) -  
Albahari kondenzuje svoju početnu 
realnost transponujući je u problem i u 
zamisao. Na taj način realnost se 
dvostruko kondenzuje do apstraktnog. 
Prvo, povezivanjem s problemom i

zamišlju, ona se otkriva kao 
besmislenost ljudskih (još 
nepronađenih) svakodnevnih odnosa, u 
besmislenost koja je sama sobom, u 
svojoj realnosti, logika apstrakcija. 
Zatim, tu apstrakciju pisac -  i reditelj -  
pretvaraju u umetnički dramaturški 
kvalitet.

Po mome mišljenju, upravo to 
pretvaranje je kod nas najzanimljivije i 
najdosledniji eksperiment.

Kako se, ovde, dramaturški izražava 
apstraktno? Izvlačenjem osnovnih 
elemenata iz realnog i njihovo 
oslobađanje od faktografije 
(znanje-laktovi-karijera-mišolovka u 
džepovima-unutarnje »pražnjenje« kao 
elektricitet, kao meteor). Ti elementi se, 
potom, dovode u sukob sa problemom i 
zamišlju (»večiti zakoni«, tako, dobijaju 
nov vid): turbina vremena i čovek kao 
predmet -  kao živo biće (ambicija) -  i 
kao ličnost (pobeđivati, ubijati). Taj 
sukob se, pak, razvija takođe dvema 
paralelama: suprotstavljanjem oblika 
svakidašnjeg života -  fantastičAosti 
naučnih progresa od trajanja protona 
do prebrođivanja sile gravitacije -  i, 
time, izlazak iz začaranog kruga čištog 
psihologiziranja. (Uzgred budi rečeno, 
jedno vreme su pisci gubili odnose sa 
naukom, ili su se u tim odnosima 
ponašali kao šarlatani -  iako su, nekad, 
stari majstori bili suma i kvintesencija 
čitave nauke tog doba). A, s druge 
strane, taj paralelizam sukoba se 
izražava i britkom, naučničkom 
oštroumnošću. Setite se -  kako je 
moguće pokloniti neiscrpno -  ako je 
ono stvarno -  neiscrpno?

Uza sve to, gledalac postaje mnogo 
aktivniji sudeonik u pozorišnom 
stvaranju (a to je osnovna bitnost ove 
umetnosti) svojim sopstvenim 
snalaženjem u simboiima i metaforama, 
svojim sopstvenim i za sebe tra£enim i 
odgonetnutim pitanjima.

Sa svoje strane, Mata Milošević je 
sagledao sve vredno u ovom tekstu i u 
njemu otkrio jednostavnost stare 
zakonitosti u novom vidu. Za nas je 
odavno problem kako u glumi stvoriti 
izraz adekvatan pojmu modernog u 
ostalim umetnostima? Romantizam je 
imao svoj adekvat u glumi; isto tako 
realizam, rokoko, naturalizam, 
ekspresionizam... Mi smo tek u traženju 
onog što bi -  estetski -  odgovaralo
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modernom u poeziji, u plastičnim 
umetnostima, u muzici.

Mata Milošević, Zoran Ristanović, 
Dubravka Perić, Irena Kolesar, Marjan 
Lovrić su, u tom pogledu, takođe 
napravili jedan pozorišno vanredno 
zanimljiv eksperiment. Oni su tražili -  
jer tu ne pomaže ni jedan od utvrđenih 
sistema- nov ritam, novu dinamiku, 
novo zvučanje reči, nov krik i nov šapat. 
Nove planove i nove dijagonale. Nove 
odnose u prostoru i nove perspektive -  
nekoliko puta rešeno čisto apstraktno -  
ili kao na platnima Marka 
Čelebonovića. (Recimo, scena u 
hodniku sa projektovanom Lili u 
celofanskom kvadratu iza Bobanovih 
leđa). Nov stilizovan pokret koji se 
pretvara i signifikativnu formulu.

I, pre svega, osmišljavanje jedne nove 
emotivne izražajnosti koja, u 
podvlačenjima, podseti na muzičke 
udaraljke ili, u zvučanju, na 
asocijativnost trombona.

Međutim, ta traženja su, čini mi se, 
izneverena u intonaciji monologa o 
bulevaru (sami sve do sunca) koji, 
sasvim lepo izgovoren, nije bio u stilu 
ove predstave. Ili, ako se ne varam, u 
sceni kad Lili (koja je doputovala iz 
Raja i srela se u gužvi sa Bobanom na 
Železničkoj stanici) pokušava da 
Bobana i Gorana »izvede« onamo 
odakle je doputovala. U pokretu i 
plastičnim rešenjima je  tu bilo mašte. 
Dok je, u izgovoru, u reči, u dikciji, 
postojao izvestan nesklad sa tim 
rešenjima.

Scenografija Dragoslava 
Stojanovića-Sipa i Antonija Kolačeka -  
bele linije koje podsećaju na šeme iz 
elektronike ifi tehnologije ili iz nauke o 
dinamici -  šta ja  znam. I sve to na cmoj 
osnovi. I sa muzikom u kojoj se ponovo 
oseća crna osnova i bele pruge.

Da H će Vam se Bližnji svoj Melvi 
Albaharija i ova pozorišna predstava 
dopasti? Ne znam. Neke će 
(pretpostavljam) zanimati ono što tu 
izgleda neobično i bizarno. Drugi će (u 
ime socijalističkog realizma) biti gnevni.
I tu će, ponovo, socijalistički realizam 
predstavljati paradoksalnu negaciju 
dijalektike.

U stvari, pak, ova predstava u Ateljeu 
212, kao i drama i kao režija i gluma, 
označava najdosledniji avangardistički 
stil kod nas. I rasplamsava mnoga
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pitanja koja podjednako opsedaju, 
muče, i oduševljavaju, i moderne 
dramske pisce i glumce i reditelje: -  
kako i u pozorištu izgraditi onaj put koji 
je u drugim umetnostima pređen od 
čiste poezije -  čiste muzike -  čistog 
slikarstva -  do apstraktnog. 1 kako u 
pozorištu otkriti nove harmonije, kako i 
u pozorištu doći do izraza suštine bez 
mimiranja spoljnjeg i unutrašnjeg sveta, 
bez staromodnih sentimentalnosti; i 
pomoću senzacija koje bi dovele do 
nove rafinirane i pročišćene vibracije 
svesti i emocija.

Zato u ovoj drami nismo istraživali 
»uticaj« Dostojevskog (i Raskoljnikova) 
preko Kafke do Sartra (pakao u 
ljudima; ili raj u njima, a ponašaju se 
ićao u paklu; -  ili sukob te dve teze). I 
zadržali smo se samo na elementima 
koji označavaju čisto pozorište, i 
apstraktno u njemu; -  bez ulaženja u 
pitanje da lu su ti elementi odvedeni do 
krajnje sublimacije.

Da li je to jedini mogući vid 
savremene drame? Ali, to pitanje bi se, 
isto tako moglo postaviti i za Beketa, 
Joneska, Adamova...

Međutim, jedno je izvesno: Bližnji 
svoj Melvi Albaharija -  u ražiji Mate 
Miloševića -  jeste najdosledniji naš 
avangardistički teatar. A 
avangardističko pozoriše -  neka bi, čak, 
postojalo samo kao paralelni teatar -  
mora biti dijalektički podstrek za dalja 
traženja i za rešavanje svega onoga što 
opseda umetnike stvaraoce. Otuda će 
ovu predstavu bolje osetiti oni pozorišni 
ljudi koje scena stvaralački muči -  od 
onih koji u pozorištu vide zabavu, lažnu 
pouku, spektakl, oprobani zanat i 
šablon.

A, jer je ovo avangardistička drama -  
i avangardistički data -  pa u tome i jeste 
njen najlepši smisao.
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Neslaganja: divni, dragi škorpione
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Kratka odbrana pokojnog 
Luiđi Pirandela, 1939.

Pre neko veče, pošto je u burlesknom 
metalnom sjaju -  i možda sa 
pirandelovskom... relativističkom... 
igrom shvatanja i neshvatanja -  
nekoliko puta obišla naš jadni 
globus, prikazivana je, najzad, i na 
našoj sceni, Pirandelova parabola 
»Gde je istina?« (Cosi e, se vi pare).

Tu premijeru, kao retku koju, naša 
kritika je primila sa visine. 
Napravljeno joj je bezbroj zamerki. 
Ona je zadocnila -  reklo se. Ko, 
zaboga, danas (u ovo strašno vreme) 
može da gleda te arlekine, te 
groteskne ličnosti, te spodobe u 
plavom, u terakoti, u sivom, te 
maškare u zelenom! Pirandelo, 
dakle, treba da bude -  po 
pozorišnim stručnjacima! 
zaboravljen i još jednom, i zauvek, 
sahranjen.

Zbilja, kada bi na scenu Pirandelo 
izvlačio -  i uvlačio ih u vrtoglave 
zaplete -  klaune i arlekine (radi njih 
samih i zarad puke zabave) -  kao na 
ledini i pod cirkuskom šatrom kraj 
Cvetkove mehane -  ne bi sve to bilo 
lako gledati u našoj tragičnoj 
stvarnosti.

Međutim, pokojni Pirandelo 
nikada nije bio dalje od toga.

Iza ove igre pajaca, klauna, 
arlekina, glupihavgusta, maškara, u 
mračnom grču, Pirandelo je 
prikazivao jednu misao, koja ga je 
opsedala četrdeset godina.

Jedna slična misao, možda, 
zaokupljala je Tolstoja i Gogolja 
(kojima se, očigledno, Pirandelo 
nadahnjivao); samo što ju je 
Pirandelo dao daleko rafinovanije u 
scenskoj stilizaciji -  i postavljajući je

u paralele onoga što je 
najdramatičnije u vrhuncima 
današnje nauke.

U stvari, na taj način, nisu tu, 
uistinu, glavni pajaci, niti arlekini, ni 
klauni.

To su groteskne spodobe samo 
zato, da bi se reljefnije poimilo da 
nisu u pitanju ličnosti (»šta je nama 
stalo do nekakvih Akakija 
Akakijeviča!?«) nego problem 
opstanka, koji se Pirandelu ukazuje 
u mraku, u tragičnom 
nerazumevanju, u 
realno-iracionalnom i 
iracionalno-realnom 
(zeleno-terakota-sivom), u 
nemogućnosti da se uđe dublje u bilo 
šta; u svirepim varkama (koje su 
možda srećne -  možda kobne); o 
istini što je žalosno nedokučiva i o 
jadnicima, ravnodušnim ili 
egzaltiranim, koji je nikada neće 
shvatiti.

Nama, ljudima iz publike, izgleda 
da se čini nepravda, ako nam se 
Pirandelo (znajući za sva saletanja, 
iskušenja, zamke koje su mu, 
zasužnjenom, podmetali fašisti) 
predstavlja kao pisac koji je -  
dosadno i danas sasvim deplasirano
-  hteo da se (poput Marinetija) 
isključivo zabavlja, u zapletima i 
zavojima svojih moždanih vijuga 
nekakvim ličnostima stvorenim 
jedino zarad toga da budu obučene u 
plavo, zeleno, i terakotu. To, u isto 
vreme, znači -  upravo, čisto 
pirandelovski! -  prolaziti slepo 
mimo istinu i zatvarati oči pred onim 
što je iza toga, a što je, u stvari, 
daleko i^pred; što lebdi, što je 
jedino; 1 glavno, suštinsko, bitno.

Pre pet, šest godina, u Evropi -  
tada još, više-manje, sitoj, 
bezbrižnoj, vetropirnoj i ravnodušno 
umrtvljenoj -  rečeno je (bez sapatnje 
sa Pirandfelom i onim što je on 
doživljavao u sistemu iz koga je 
mogla proizići samo svetska 
kataklizma) da je to pisac zastareo... 
neinteligentno (i nehumano) 
svrstavajući ga sa poretkom koji ga 
je gUšio -  slično poludeloj ženi.

Naša kritika -  sa 
kulturno-kolonijaliiim zakašnjenjem
-  to ponavlja: -  u zao čas! Jer, 
nesreća je baš u tome, što Pirandelo

nikada (avaj) nije bio toliko aktuelan 
koliko danas. (Da, može biti, u ovim 
razmimoilaženjima sa istinom, 
pomenuta kritika nije upravo u 
omami Pirandelove parabole?)

U stvari, onaj užas što su ga stvarali 
g. Ponce i stara -  i mlada -  gđa 
Flora (ako su, to jest, one zbilja to) 
prevazišao je (danteovski) okvir 
malog provincijskog, apeninskog 
grada; taj užas se nadimao 
demonski, alhemičarski, rastao, 
razbuktavao se, uvećavao, 
umnožavao, razmnožavao, razlivaot 
se, prelazio granice -  i danas ljudi na 
dvema hemisferama, zapanjeni i 
nemoćni, vape: Gde je istina?

Ljudi ratuju, ginu, ubijaju se, pate, 
zlopate se. Zašto? Za koga?

Radio i govori, propovedi i objave, 
poslanice i proglasi, manifesti i 
objašnjenja, diktati -  teže i tragičnije 
zbunjuju čovečanstvo negoli tvrđenja 
g. Ponca i stare i mlade gđe Flore.

Ono što je juče bila istina -  sada 
više nije; ono što je juče bila dogma
-  sada je jeres; ono zbog čega se juče 
borilo -  sada je razlog da se sklapa 
prijateljstvo -  koje to neće biti; 
neprijatelji juče -  danas su prijatelji 
u zelenom, sivom, terakoti; mir je 
postao rat, a -  klaunima, pajacima, 
arlekinima -  rat... mir.

I Pirandelo (na žalost) -  daleko od 
knjiško-podražavačkog tvrđenja da 
je zastareo -  postaje toliko aktuelan, 
da danas milion ljudi (cepajući sa 
sebe navučene kostime u plavom, 
zelenom, terakoti) vape za tom 
istinom koja je nedokučiva, za tom 
stvarnošću koja se pretvara u 
avetinjska stratišta -  za istinom koja 
se kezi kao da je varka. Jer, stvarno, 
pred svom ovom kataklizmom, nad 
čijim smo rubom, baš kao kod 
Pirandela -  šta je istina? I gde je? A 
niti, sada, tačno znamo ko je ko, niti 
š ta ješ ta ; nizašto; ni kako; ni 
kamo; ni krošta...

Gde je, dakle, ta ukleta istina -  
sivo, zeleno, terakota? I da li, uopšte 
i postoji -  ili Pirandelo ima pravo?

Cosi e, se vi pare.
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Anti ~ Shakespeare

Da se još jednom, povodom 
Šekspira, vratimo na Šoa -  i njegov 
predgovor za The Dark Lady ofthe  
Sonnets... Šekspir je, u svom dobu, 
manje stekao slavu po hvalama Ben 
Džonsona (kaže Šo), a mnogo više 
po svojim hronikama -  najviše po 
onoj koja je bila najgora -  po 
Henriju VI... »Ali Šekspir (nastavlja 
Šo) time nije bio zadovoljan! 
(Schakecpeare did hot see the world 
as antoluks did). Šekspir je video 
svet, ako ne baš kao Ibzen (jer to nije 
bio isti svet) opet zato sa više moći 
od Ibzena da pronikne sve društvene 
zablude i idolatrije, i sa onim silnim 
Sviftovim gnevom protiv rugoba 
toga sveta... Mogao bih napisati 
čitavu glavu o Šekspirovoj čisto 
dikensovskoj netrpeljivosti protiv 
prestola i plemstva i velikaša 
uopšte«... Thus Spake Shaw.

... U to doba, na londonskom 
mostu na kolje su isticane posečene 
glave. Strašno se stvaralo jedno 
ogromno -  komercijalno -  carstvo. I 
publika je u Šekspirovim hronikama 
gledala kako je ono nastajalo. Ona je 
bila krvno (ovde je ta reč uzeta u 
bukvalnom smislu) povezana s ovim 
prikazivanjima: eto, tako postupa i 
milostiva kraljica Jelisaveta. Ali -  
zašto?

Međutim, kada je Šo pisao redove 
koje smo gore naveli, tđ je već bila 
daleka prošlost -  i ove hronike su 
(po pozorišnoj pronađenoj rutini i 
tradiciji -  suprotno Šekspiru) davane 
uprošćeno i... kao krvavi spektakli 
davnoprošli.

Šekspir -  danas na sceni, u još 
poodmaklijem dobu i sasvim

drukčijem društvu -  to nije samo 
stvar reditelja; to je »studijski rad« 
svih upravnika, svih dramaturga, 
svih umetničkih saveta. Tako je, 
uostalom, bilo i u Šekspirovo vremc. 
U svome pozorištu -  on je sam bio 
sve to: i neka vrsta upravnika, 
reditelja, i delovao je kao 
Stanislavski i Nemirovič-Dančenko 
zajedno. Nije smatrao da je dovoljno 
napisati delo. Držao je da je isto 
toliko važan udeo u dijalektičkom 
preobraćanju drame u scensku 
umetnost. lako nije bio najveći 
glumac, ova njegova uloga u teatru 
bila je dragocena. On je prisno 
sarađivao sa Ričardom Barbedžom 
koji je tumačio i Lira i Otela i 
Magbeta -  i Ričarda III. Zanimljivo 
je, pak, istaći, da bi se, po zapisima 
iz tog doba, skoro do očiglednosti, 
dalo zaključiti da je Barbedž -  uz 
pomoć Šekspira -  ove likove 
tumačio sasvim drugačije, no što je, 
docnije, izgradena rutina i -  u 
odnosu na Sekspira -  sasvim 
nemogućne postavke buržoaskog 
teatra. Otkud to dolazi? Otuda što je 
u pozorištima -  i oko njih -  
preovladalo mišljenje da je u samom 
delu sve (aristotelovski) sadržano i 
da će ono -  reproduktivno! -  
progovoriti samo od sebe ako je 
zaplet kako treba, i iznenađenja, i 
obrti, i dobro ocrtani karakteri, i tok, 
i akcije. Dok se (aristotelovski) 
potpuno prenebregavalo umetničko 
sustvaralaštvo glume i pisca.

Upravo je-tako postupio i Mata 
Milošević ša'Ričardom III -  
inspirišući se, usto, francuskim 
poimanjem pozorišta, koje je -  
uzgred budi rečeno -  sasvim 
nespojivo sa Šekspirom. -  Ovaj 
izvrsni reditelj je, pre nekoliko 
godina, postavljajući Žirodua, bio na 
ivici da stvori naš -  i nov -  tip 
glume. (Na žalost, od izvesna 
vremena, u Jugoslovensko dramsko 
pozorište kao da se uvukao neki zao 
duh koji uporno i tvrdoglavo oporiče 
dosadašnji velikj hod ovog teatra ka 
vrhuncima, i unazad ga vraća na 
postavke koje su i u našim manjim 
kućama već srećno prevaziđene).

Ustvari, da li se, uopšte, scenski 
može tumačiti, Šekspirov tekst -  
tako čudesno osebujan, silovit, iznad

svih propisa, a da se ne pronikne 
njegova iracionalna umetnička vizija
-  sa bezbroj najdubljih značenja -  
koje tekst samo otelotvoruje? -  
Stanislavski (i Antoan) i drugi bili su 
pristalice striktnog tumačenja teksta 
(preživljavanje; naturalistički verno 
proučavanje i prenošenje ambijenta 
u kome je živeo Ivan Grozni, ili ljudi
-  »na dnu«, ili »Stari Hajdelberg«)
-  i drama će, sama, i time, 
(renesansno) progovoriti. Po Sistemu
-  kao i da ne postoji pisac: -  kod 
Šekspira, pak, iznad svega je njegova 
scenska ideja, njegov stav, njegova 
vizija, njegov bunt, i njegova 
pobuna; njegova »radnja« koja, 
dijalektički, u sebi -  nevidljivo -  
nosi svoje potiranje: sva ova zla i 
užasi (Breht kao da se Šekspirom 
inspirisao za svoj V-effect) »nisu se 
morala dešavati i mogla su biti 
izbegnuta«.

Da to pogledamo na Šekspirovim 
hronikama. Publika koja je prolazila 
mostom ispod Tauera pored 
odsečenih glava nabijenih na kolje, 
svim svojim bićem je doživljavala 
Ričarda III -  njegov... tekst. Posle tri 
i po stotine godina, šta on nama 
može govoriti? O ratovima dveju 
ruža, o jorkistima i lankastrovcima; i 
da je istorija krvava. Pa mi to sasvim 
dobro znamo. -  Za umetničko 
doživljavanje nama je potrebno da, 
iza i iznad te istorije, osetimo pisca, 
Šekspira, genija, onoga koji, sada, i 
našim predstavama, može da izriče 
vrhovnu ljudsku presudu surovom 
nečoveštvu; i da ta njegova ideja 
bude uzdignuta do estetskog 
pozorišnog kvaliteta.

Šekspir je i sam prolazio pored 
posečenih glava; on je doživeo 
Eseksovo pogubljenje; usmrtili su 
njegovog prijatelja Sautemptona; a 
posle one famozne predstave 
Ričarda II, strepeo je da će i sam 
poći za njima i dospeti u ruke 
dželata... (U Ričardu Trećem -  
Šekspir je, eto, svoje opsesije užasom 
prenosio i u svoje delo). Tako 
prolaze Klarens, Rivers, Edvard, 
Mali Ričard, Hejstings...). Ko je u 
pravu: Šekspir je (ibzenovski) 
pronikao zablude i idolatrije onog 
doba; i u njemu je bio sviftovski 
gnev protiv tih rugoba, i užasa.
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Tačna je opaska Šoa (koji nije bio 
veliki obožavatelj Šekspira) đa 
Šekspir ne bi bio zadovoljan 
prikazivanjem svojih hronika -  ali u 
ovakvim predstavama kakve ih je Šo 
gledao posle toliko vekova.
Naprotiv, Šo nije u pravu: Šekspir je 
bio vrlo zadovoljan svojim 
hronikama kako ih je sam 
predstavljao. Jer je, svojim 
sugestijama Barbedžu, glumom 
uspevao da u gledaocu stvori Ideju; 
da publika oseti da je iza teksta pisac
-  i njegova pobuna i sviftovski gnevi 
njegovo jasnovido sagledavanje zašto 
je sve to; i kako bi se dalo izbeći.

Zašto je to tako?
U Ričardu III Šekspir začinje (čini 

mi se) jednu Ideju koja će potpuno 
sazreti u Magbetu i u Hamletu: 
odnos čoveka prema zlu -  i prema 
kazni -  prema osveti -  prema 
sopstvenoj zasluženosti zlom u svetu. 
Šekspir genijalno razotkriva tragiku 
ljudske fascinacije pred ogromnošću 
zla. Ta fasciniranost prelazi u 
omađijanost. Ledi Ana, u 
pandemonijumu zla -  ipak -  pristaje 
da se uda za »grbavog pauka« kao u 
omami zlim; Bakingam -  ipak -  šluži 
Ričardu III posle svih groznih 
pokolja; Jelisaveta -  ipak -  biva 
sklona da ćerku svoju preda u 
postelju čudovištu, stricu, ubici 
devojčina oca i braće.

Ideja je: Odnos čoveka prema zlu: i 
tom idejom se ostvaruje predstava.

U ljudskom društvu -  ta ideja dobija 
vrhunac u Magbetu: -  »ubistvo se ne 
okončava svojim činom... i krvavi nauk 
pruža, a čim se on shvata, smesta se 
okreće protiv onoga od koga potiče -  da 
ga smrvi«. Ta misao je već očigledna i u 
Ričardu III: čovek je fasciniran 
ogromnošću zla, dijaboličnim 
kvantumom zla koje je i u njemu 
samom: da bi se kondenzovalo i naraslo 
u opšti užas. To zlo u njemu je sveopšti 
strah, i njegovo pretvaranje, i njegovo 
presamićivanje i metanisanje, delić 
neiživljene podmuklosti; i opet strah, i 
stalno strah, i uvek neosmišljeni strah. 
Strah kao ogromno ljudsko zlo -  iz koga 
se (kao u omami) iznedravaju još 
jezivija zla... Užasi Ričarda III su, 
dakle, omogućeni tim zlom i tim 
mračnim slabostima koje su u ljudima.
A kad su zločini pružili nauk (kao u

Magbetu) i kad se sve okrenulo protiv 
onoga od koga taj nauk potiče (kao u 
Kantovom »moralnom zakonu«) -  - 
Ričmond traži izvorište zla i užasa, i, pri 
kraju, kaže:

Šngland halt long been mad and 
scarrd herself The brother blindly shed 
the brother blood, The father rashly 
slaughterd his own son...(»Engleska je 
dugo bila pošašavila -  brat je bezumno 
prolivao bratsku krv -  otac sumanuto 
ubijao sina«...)

Šekspir je i sam bio zasužnjen zlom u 
tom svetu -  i to je, docnije, ispovedno, 
ovaplotio u Hamletu. U svojim 
hronikama -  a posebno u Ričardu III, 
Šekspir je, tako zasužnjen, začeo ideju o 
zlu, o demonskoj njegovoj omami nad 
čovekom, o dostižnom procesu 
sazrevanja onog nauka koji proizilazi iz 
ubistva, i o ljudskom rastrežnjenju od 
pomame i od sopstvenih slabosti, i od 
straha kojim caruje zlo.

Ostvariti na sceni tekst -  
reproduktivno -  a ne videti da iza njega 
stoji Šekspir, i njegova genijalna vizija 
sveta, i njegova Ideja iz koje je 
proistekla sva umetnička 
monumentalnost njegova dela -  znači 
ovu hroniku svesti na žive, šarene slike 
iz istorije kakve bi mogao sročiti svaki 
minorni pisac. Umesto da se iz prizora u 
prizor...

... a bilo ih je -  i u ovoj predstavi -  
nekoliko izvrsnih: scena ledi Ane s 
mačem; poslednji časovi kralja 
Edvarda; savest koja se budi jedino kod
-  dželata...

... ovaploćuje Ideja kojom je Šekspir, 
dakle, ibzenovski prikazao zablude i 
idolatrije i zlo, i kojom je sviftovski 
izražavao gnev protiv rugoba i užasa 
toga sveta, razotkrivajući da će se, u 
idućim vekovima, »shvatiti nauk koji će 
se okrenuti protiv onoga od koga 
potiče« -  u predstavi Jugoslovenskog 
dramskog pozorišta (pošto se držalo 
staromodno -  teksta, a ne, u skladu s 
modernom teorijom, i pisca, čak kada je 
on Šekspir) Šekspir je bio zanemaren i 
odstranjen i prognan, a s njim i sva 
unutarnja, suštinska, genijalna vrednost 
njegova dela.

A same te slike su (po nekoj nefastnoj 
opsesiji) davane na »francuski način«, 
cizelirano, brušeno, »s ulepšavanjem«, 
uglađeno, istančano... kao da se igra 
Rasin. Umesto kretanja i pokreta kojim

bi se stvorila ideja o surovom dobu ovih 
krvavih hronika, gledalac je, ponekad, 
imao utisak da ti Ijudi ne idu na stratišta 
već da će, svakog časa, zaigrati menuet 
u Versalju... A notorno je da se Šekspir 
ne može igrati »po francuski« -  jer ga 
Francuzi, od Voltera (koji ga je nazivao 
»pijanim divljakom«) do Sarsea, i do 
danas- nisu, odista, shvatili kako treba.

U ovim redovima, najzad, izloženo je 
jedno (lično) mišljenje. -  Dužnost je 
izneti i sagledavanja Mate Miloševića 
(ostvareno režijom), Jovana Milićevića 
(»Moj Ričard III«); i Velibora 
Gligorića. Evo:

Jovan Milićević: »Nisam pravio od 
Ričarda zver, već se borim za njega kao 
za čoveka, za njegov credo... Ako 
gledaoci u njemu zavoleono ljudsko... 
postigao sam svoj cilj... Iz kraljevske 
porodice -  on(gle!) ne može imati niske 
i nečovečne nagone -  već neobuzdane 
ambicije za afirmacijom svojih 
sposobnosti, gvozdene volje i 
nadmoćnog uma«. -  To kao da je -  
stvarno! -  omamljenost 

Nesporazum oko Šekspira je 
očigledan: dok je kritika pokušavala 
odgonetnuti ideju Šekspira (u onom -  i 
u ovom vremenu) -  i njegov (sviftovski) 
gnev protiv rugoba i užasa koji su 
proisticali iz Ričarda III (i svih ostalih 
tirana) -  kad se »bezumno prolivala 
bratska krv -  i otac sumanuto ubijao 
sina« -  ... i iz toga »izvući nauk« (po 
Šekspirovoj ideji) da se »smrvi onaj od 
koga ta sva zla potiču«...

... protagonist u J.d. pozorištu 
obznanjuje da se »bori za credo Ričarda 
III« -  i da će »postići svoj cilj ako 
gledaoci u njemu zavole ono ljudsko« -  
i »kraljevsko poreklo« -  i »neobuzdane 
ambicije za afirmacijom svojih 
sposobnosti, gvozdene volje i 
nadmoćnog uma«... -  (Čovek bi otvorio 
sto zagrada pre no što -  teška srca -  
iskaže prokletu asocijaciju: -  nisu li (do 
nedavno) -  s onu stranu -  pevani 
ditirambi onima koji su naneli 
neopisiva zla čovečanstvu -  veličajući 
tiranski »credo, gvozdene volje, 
nadmoćnost uma« (u ludilu Main 
Kampf-a) -  za milenijum? ... ne videći u 
bezumniku (ničeovski) »krvave čeljusti i 
ruke ogrezle u krvi«...

Velibor Gligorić brani i veliča ovu 
predstavu ier mu liči na Isailovićeve 
postavke Sekspira (iako im se, u svojim



138 Živa umetnost glume

kritikama, rugao kao totalno 
promašenim) -  i jer je ostvarila 
Ričarda... »podjarmljenog zavojevačkoj 
silii gvozdenoj volji«... Ta 
podjarmljenost -  i gvozdena volja -  u 
nauci se međutim zovu mania sine 
delirio. Čak je i idealist Šopenhauer 
pisao o toj volji koja se oslobađa vlasti i 
vođstva razuma i pojavljuje se kao 
slepa, neobuzdana i razarajuća prirodna 
stihija u bezbroj težnji za uništavanjem 
svega što joj stoji na putu... -  Šta li bi 
nekdašnji Gligorić rekao ovome svome 
dvojniku koji -  sada -  smatra da je 
»biće pozorišta« zato da naslika 
»zavojevačku silu« -  a ne da je -  poput 
Šekspira -  osudi; uništi... kao »krvav 
nauk« ?

... To je kredo; i to... nadmoć uma, bez 
»niskih i nečovečnih nagona...«

Vredi li se sporiti:
-  Nije li Šekspir -  u ime onih 

odsečenih glava i povešanih na mostu 
ispod Tauera -  strepeći da ne pođe 
istim putem (slično onome što je, 
donedavno, čitavo čovečanstvo 
proživljavalo sumanutošću »gvozdenih 
volja«) -  i najavljujući oslobođenje 
čovečanstva -  svojim genijem ustao 
protiv »kreda« podjarmljivanja 
zavojevačkoj sili, »protiv gvozdene 
volje« -  i krvavih kandži i čeljusti 
Ričarda III.

A protagonist ove predstave smatra da 
bi »postigao svoj cilj... ako bi gledaoci 
zavoleli ono ljudsko u Ričardu«... baš 
kao da je ljudskost u (ničeovskim) 
krvavim čeljustima.

U stvari -  pozorišno -  ceo ovaj 
nesporazum je proistekao iz teorije 
Stanislavskog; -  i u »građenju i 
najgoreg lika ne treba u njemu 
zapostaviti i ono što je pozitivno i 
lepo«... Za Stanislavskog, tim reljefom 
se postiže celovitost i punoća »dramske 
osobe«- kojom se ostvaruje drama.-

Međutim, -  u beskrajnim 
mogućnostima glume -  to nije jedini 
način sustvaranja... U ovom slučaju, 
»rad nad Ričardom« (i njegovim 
kredom... i tako dalje) očigledno se ne 
samo zanemaruje nego i potpuno negira 
Šekspirova ideja, vizija, pobuna, stav. -  
Nije li, ovde, upravo, školski primer 
neizbežnosti primene Verfrendung 
efecta?

A kakva je dobit -  zbog Ričarda III -  
odbaciti Šekspira, i njegov... kredo:

»zločin se ne okončava sobom, već 
pruža nauk koji će se okrenuti protiv 
onoga od koga potiče« -  dok gore 
spomenuti umetnici nastavljaju kredo 
Ričarda III -  ... da bi se zbrisao i 
zaboravio krvavi nauk kojim bismo se -  
Šekspirovim genijem -  izvlačili iz užasa 
i strahota tek preživljenih. A nije li, 
posle Šekspira, i Milton napisao dve 
»Odbrane engleskog naroda«... da bi 
opravdao ubistvo kralja Čarlsa I -  ne da 
bi se u njemu »zavolelo ono ljudsko« -  
a »ljudsko« je i »gvozdena volja« iz 
sumanutih naci -  fašističkih ditiramba; 
i »kraljevski kredo«.... u omađionasti 
zlim.

I... Molijer? Građanin plemić 
na sceni Jugoslovenskog 
dramskog požorišta

U idolatriji prema Molijeru, obično se 
iz Građanina plemića ili Uobraženog 
bolesnika izbacuju prolazi,
»entremedi«, baleti, divertismani, 
kalamburi. Ali, takva idolatrija, u stvari, 
znači izvestan nadmen stav prema 
Molijeru: kao da mu les gens de qualite 
(kojima se upravo, Molijer rugao) -  
uznoseći ga -  u isti mah praštaju i 
gledaju kroz prste za sve »neukusnosti«, 
zastranjivanja, preterivanja u komici, za 
zaostajanje u »otmenosti« iza Terencija, 
za »rđav stil«, za »prostaštvo« i 
varvarstvo. U takvoj idolatriji ima nečeg
-  od smešnih precioza. I nečeg od stava 
uobraženih markiza.

Jer izvesne predstave bez 
»divertismana« nisu pravi Molijer.

Prilikom proslave dvestagodišnjice 
svoga osnivanja (1880), Francuska 
komedija je prikazala Gradanina 
plemića kao kpmediju -  balet, sa 
muzikom od Lili, u stilu prvobitnih 
predstava iz doba Molijera. Pre toga 
Teofil Gotje je vapio da se Građanin 
plemić da onako kako ga je sam Molijer 
prikazao. Posle ove proslave u 
Francuskoj komediji, Fransisk Sarse 
(ističući da potomstvo treba kod klasika 
da čuva velike scene i da... briše ostalo) 
smatrao je ovaj pokušaj kao -  
»arheološku fantaziju«.

U principu, Sarse je u pravu. Pozorište 
ne treba da bude u ropskom odnosu 
prema piscu (kao što to propovedaju 
izvesni naši književnici): jer je pozorište 
živa, sustvaralačka umetnost u jednom 
određenom dobu; i jer klasično delo, 
prelazi u svojinu naroda -  i pozorišta 
(Inače bismo se -  i na planu 
umetničkog stvaralaštva -  imaii 
rukovoditi institucijom svojine iz...



Građanskog zakonika -  što je bio 
(naopaki) slučaj sa (izvrsnom) obnovom 
Hristićeve »Ohridske legende).

Medutim, u pogledu Građanina 
plemića, činf nam se, Sarse nije u pravu. 
Jer balet i divertismani čine sastavni 
deo ove komedije, jer oni sačinjavaju 
lepotu kontrasta, i, reklo bi se, čak i 
jednu vedru, galsku Molijerovu 
filozofiju života. I nije Molijer uzalud 
na tome insistirao stvarajući 
»komediju« -  balet« -  koje, pre njega, 
uopšte nije bilo. Na kraju komedije, u 
Baletu nacija (koji je izbrisan i u 
predstavi Jugoslovenskog dramskog 
pozorišta), Molijer je Horu gledalaca 
(pola u zbilji, pola molijerovski) stavio 
stihove.

Quels spectacles sharmants! quels 
plaisirs goutons-nous!
Les dieux memesr les dieux, n ’en ont 
pas de plus doux!

Jugoslovensko dramsko pozorište 
imalo je srećnu ideju da Građanina 
plemića prikaže u Molijerovom stilu. I 
ta osnovna zamisao je sasvim 
izvanredna.

Na žalost, hoteći da nam pruži pravog 
Molijera, -  ono ga je potpuno 
izneverilo. Formalno, po spoljnoj 
opremi, ova predstava je ličila na 
Molijerovu premijeru, 14. oktobra 1670, 
u Šamboru. Ali, u Šamboru je Molijer 
bio i fizički prisutan -  a ovde nije bilo 
čak ni njegovog duha.

I ovi redovi će imati žalosnu dužnost 
da analiziraju jedan neuspeh.

Zastanimo, u prvom redu, na 
estetskom doživljaju koji stvara ova 
predstav. Molijerov smeh je silan, 
grohotan, homerovski. Ali, to nije 
prazan smeh, smeh radi smeha, smeh 
koji ne ostavlja traga. Molijerov smeh 
je, najvećim delom pun značenja, pun 
smisla, lepote, čak lirike, on je u svojoj 
istintosti istrgnut iz života, iz ljudske 
prirode, iz vedrine kao elementa 
življenja i opstanka. Molijer ga je 
uzdigao do filozovije.

Čak i tamo gde mu se zameralo na 
»prostaštvu« -  on stvara vedrinu, sve 
namah postaje nekako jasnije, nešto je  
puklo pred očima, i čovek oseti u sebi 
radost, jedno saznanje, nešto tiho 
zapeva u njemu, on opazi neku snagu u 
sebi -  superiornost -  on je poletno 
ozaren lepotom.

Sa predstave u Jugoslovenskom

dramskom pozorištu odlazi se pometen, 
zbunjen, umoran, razočaran i ožalošćen.

Zašto je to tako?
U nameri da nam prikaže Građanina 

plemića kako ga je igrao sam Molijer, 
Jugoslovensko dramsko pozorište je 
napravilo »pogrešan korak«. (... Videti 
teoriju Učitelja igranja: La danse est une 
science a laquelle on ne peut faire, assez 
d’honneur.)

Ono se prebacilo u vremenu i otišlo u 
stil komedije koji je vladao pre Molijera
-  i u stil kome se Molijer podsmevao.
To je bila komedija zabavna, laka, 
lepršava, puna čudesne intrige i 
fantazije -  ali je ta komedija bila van 
života. Ona nije bila -  ne »realno« nego
-  ljudski istinita -  što je osnov -  i 
suština -  MoIijerovOg smeha.

Polazeći od namere da se Građanin 
plemić prikaže kao komedija-balet, 
Jugoslovensko dramsko pozorište nije 
vodilo računa o Molijerovom pojmu tog 
doba, i ovu komediju je pretvorilo u 
integralno »ubijanje vremena«. Time je 
špustilo Molijera do onih italijanskih i 
španskih fantazija koje su se igrale pre 
njega. Jugoslovensko dramsko pozorište 
tu nije načinilo onaj osetljivi umetnički 
distiguo. Građanin plemić nije samo, 
isključivo -  divertisman. On se sastoji iz 
jedne prave velike komedije (jedne od 
najvećih) i -  divertismana i baleta. Tako 
je Molijer zamišljao pojam 
komedija-balet. To dvojstvo, te 
suprotnosti, to glavno i sporedno, tu 
suštinu i to začinjavanje, režijski je 
trebalo uklopiti u skladnu umetničku 
celinu sastavljenu iz kontrasta. (Videti 
teoriju Učitelja muzike: »La musique en 
est une que tous les siecles ont reverer«:
-  »A u igri su muziku svi vekovi 
duboko cenili«).

Jugoslovensko dramsko pozorište je 
ono glavno, onu suštinu, svelo na ono 
što je akcesorno, -  i dalo nam je 
predstavu u stilu turlipinade -  po 
presudi Boaloa.

U režiji je postojala samo jedna 
osnovna zamisao: nasmejati. Ali se 
zaboravilo na ono: dopasti se. Ko bi 
mogao biti protiv smeha. Ali, kad se 
prikazuje Molijer, onda smo za 
molijerovski smeh. A molijerovski, on 
bi bio daleko veći, i silniji -  i, pre svega, 
imao bi značenja.

Uzeću jedan primer: oblačenje g. 
Žurdena. Po onom tupom

139 Živa umetnost glume

srednjovekovnom ritualu, uz muziku, 
reveranse, uz pobožno prihvatanje 
njegovog prpavog rublja, oblače, dakle 
na sceni g. Žurdena. Toga jutra isto su 
tako oblačili velikodostojnici (a njih 
opet drugi manji plemići) Luja XIV. I 
kralj-Sunce je turobno ćutao -  kažu -  
na premijeri u Šamboru. Trebalo mu je 
da razmisli; tek posle dva dana je 
benevoletno iskazao svoje mišljenje. U 
gledaocu se upravo, javi ta pomisao da 
je domišljao kako mu se Molijer 
(možda) ruga ,... kad, najednom, režija. 
odgurne paravaji i (kao u vodvilju) 
pokaže nam g. Žurdena... polunaga. To 
izazove onaj trenutni smeh. Ali on nema 
težine, nema značenja -  koje je u 
podsmevanju Kralju Sunca... koga 
oblače velebnici.

Ili: -  Molijer je izvrgao ruglu 
građanina koji toliko obožava plemstvo
-  da bi sam želeo da bude vlastelin. 
Međutim, Molijer (i sam suknarev sin 
kao i g. Žurden) ovome suprotstavlja 
grofa Doranta. Time on ističe sav 
besmisao Žurdenove zaluđenosti. Jer je: 
Dorant hulja, prevarant, obmanjivač, 
ništarija. On svoju ljubljenu markizu 
dovlači u stan Gžurdena i (psihološki) 
skoro postaje rogonja. Molijer odatle 
izvlači sav smisao svoje komike: zar da 
zdrava ljudska priroda, zar da normalan 
čovek obožava tako ništavno plemstvo!

Građanin plemić, dakle, nije običan 
divertisman. On je komponovan iz dva 
raspoloženja: (1) istina koja je bila isto 
toliko smešna koliko i gorka, (2) 
začinjenaje zabavom, muzikom, 
baletom. Građanin plemić je napisan po 
jednoj ćudi Luja XIV koji je naredio 
Molijeru da mu priredi jednu bufonsku 
tursku ceremoniju. Ali je kroz tu 
kraljevu bufoneriju, Molijer provukao i 
jednu od najvećih komedija i ljudima 
rekao istinu. (Dvorjani su bili besni: 
»Zar taj tamo neki Molijer misli da smo 
mi klipani! Šta je, upravo, hteo s onim 
Ha la ba, ba la chou ?Ah, talent mu se 
izanđao; srlja u italijansku farsu«!)

Međutim, lakokriloj lepršavosti, 
Molijer je svojim genijem uzdigao 
divertisman (čak i nametnut) do vedre, 
galske, filozofije: smejati se treba ruglu 
u životu -  ali zbog rugla (posle smeha) 
ne zapadati u natmurenost, očajanje, u 
mizantropiju -  nego se uzvisiti do -  
superiornosti. Divertismanom, Molijer 
filozofski, skoro lirski -  podražava
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veliki životni optimizam, veru u zdrav 
razum, u čoveka, u umetničku istinu kao 
datu stvarnost, u ljudsku prirodu, koja se 
zacelo može oskrnaviti, ali koja ne trpi 
rugobu, izbacujeje, odbijaje, sveti joj se.

Ali, Jugoslovensko dramsko pozorište 
jc cclog Građanina plemića svelo na 
divertisman; a samom divertismanu nije 
dalo Molijerov smisao.

I pored u osnovi pravilne i originalne 
zamisli da nam se da integralni Molijer, 
i pored truda, i izvesnih zaista lepih 
scena i majstorski datih uloga -  
Jugoslovensko dramsko pozorište nam 
je prikazalo G. Žurdena koga je teško 
bilo prepoznati kao Molijerovu ličnost. 
Iza Molijerovog G. Žurdena je 
psihološka istina: -  u njemu ima 
izvesnih postupaka u kojima blesne 
zdrava ljudska priroda, ima reči koje se 
(i kad se ne odobravaju) shvataju; 
potom pučanina sve silnije zahvata 
jedan porok, jedno društveno ludilo, 
jedna smešna taština koja je uvek 
gluma, ali, na žalost i večita (des 
Jourdains, il en fut, il en est, il en sera 
toujors); i to društveno ludilo sve dublje 
srozava jadnog G. Žurdena -  sve do 
unakazivanja čoveka u njemu. A u 
smehu koji on izaziva u nama, ima 
značenje i ljudskog smisla i težine. Pa 
neka G.Žurden odsrlja još u strašnije 
oporicanje zdrave ljudske prirode, šta 
mari; -  Molijer nam otkriva vrednost 
čoveka i optimizam i veru da ljudska 
stremljenja odbijaju rugobu. I u nama 
zabruji radost. Nekad su pozorišta 
davala g. Žurdena kao komičnu osobu 
koja bi da se uzdigne do nečeg »višeg«: 
a Molijer je, u stvari, g, Žurdenom 
izvrgnuo smehu čitav besmisleni 
društveni poredak.

Na sceni Jugoslovenskog dramskog 
pozorišta -  G. Žurden je bio žalosna 
bufonska figura... koja zasmejava. -  A 
upravo smo mi, u Gradaninu 
plemiću, mogli sagledati njegovu potku:

Luj XIV, uvređen ponašanjem turskog 
ambasadora, naložio je Molijeru da, u 
Građaninu plemiću ismeje i naruga se 
Turcima (Mahumamondi... Jok! -  jok!
-  jok!... kojih nikako da se otarasimo).

Nismo li, zar, u tom viđenju mogli 
doživeti Molijerovu komediju kao... 
svoju -  jer su najbolji, vekovima, 
snatrili da... postanu Turci;» -  i jer je 
»Žurdena uvek bilo, itna ih i danas, i 
biće ih uvek«... »Ha la ba, ba la chou...«

U vremenu izgubljeni Ibzen
(Šta je u pozorištu moderno -  a šta stil?)

Na generalnoj probi Ibzenovog »Jana 
Gabrijela Borkmana«, čovek je imao 
utisak kao da je čudotvorno! -  prenesen 
unatrag na neku sjajnu predstavu -  od 
pre pedeset godina. Kao da se zbilo ono 
što je u pozorištu nemoguće: jedna 
izvanredna predstava je, kao u kakvom 
dozivu Grigove muzike, materijalno, 
fizički, sačuvana i nije se ugasila sa 
spuštanjem zavese. Imena su nova, 
naša; tu je i ona dvorana koja je od 
bivšeg Manježa čudesno pretvorena u 
moderno Jugoslovensko dramsko 
pozorište sa zelenom zavesom tako 
prijatnih sivo srebrnastih preliva; -  a 
opet kao da se -  davno -  predstava 
odvija negde u Kristijaniji-Oslu, u 
Cirihu, ili Parizu, Kopenhagenu, 
Minhenu.

Tako je, znači, morala izgledati jedna 
odlična predstava Ibzena -  za ljude koji 
su davno živeli.1

Toliko puta je čovek gorko zažalio, 
izlazeći iz Pozorišta u noć sumornu, ili 
snežnu, ili s rascvetanim kestenovima, 
što izvesne predstave, i neki glas, izraz 
očiju, i pokret, i prizori koji se duboko 
urežu za ceo život u srce i svest, ne 
mogu biti sačuvani, u mermer urezani 
za večnost, u spomenik »trajniji od tuča 
i viši od piramida« (Exegi 
monumentum aere perennius -  Ode, 
knj. III, poslednji stih).

Posle ovog »Borkmana«, shvata se da 
su pozorišne predstave -  kao celina -  
lepe u svom vremenu -  nerazlučno (za... 
večnost -  koja to, avaj, nije) povezane 
sa gledaocima njihovog doba -  koji su i 
njihova svrha -  i njihovi sudeonici, 
poput grčkog hora, ili njega 
nastavljajući.

Pozorište je, dakle -  više no ikoja

druga umetnost -  zlatno čarobnim 
nitima spojeno sa svojom publikom -  u 
zajedničkom vremenu poimanja, 
ideologija, doživljavanja, emocija. -  I 
zato pozorište mora uvek biti novo -  i 
dijalektički moderno -  i u dugovečnom 
trajanju... u gledaocima.

Režirajući »Borkmana«, Tomislav 
Tanhofer je -  u repertoarskoj politici 
davanja »preseka dramske literature 
svih epoha do sada« -  imao da reši 
Ibzena u vremenu, izvlačeći iz njega ono 
što je u njemu -  i danas -  novo.

Ali, šta je to vreme.; i šta je to novo?
Vreme, o kome se u predškoli 

pozorišne estetike vodi računa kao o 
nečem što ga verno treba reprodukovati
-  za nas, naprotiv, znači, u kretanju i 
promenama -  onu neuhvatljivu sintezu 
duha, uma, srca, materijalnih data, 
tenovsko-darvinovske »sredine«, 
afektivnih i ideoloških komplekasa, 
doživljavanja, iskustva, pogleda, 
stavova, stremljenja, mašte, asocijacija. 
(Zar, recimo, iste reči, u raznim 
vremenima ne izazivaju različite odjeke: 
reč (na primer) bol -  izgovorena u sreći 
i očajanju).

A novo? Moderno?
U pozorištu je to traganje i otkrivanje 

onog trenutnog sklada izmeđ pisca -  i 
glume -  gledaoca: sklada koji je 
vremenska osnovica pozorišnog 
stvaranja. Bez njega nema pravog i 
punog scenskog uspeha: jer se, u 
pozorištu, fizisom i umom i rečju i 
idejom i emocijom glumca otelotvoruje 
ideja i emocija pisca -  prenoseći se u 
trajanje idejama i emocijama (tako 
ostvarenim) u gledaocima. Traganje za 
tako shvaćenim pojmom modernog -  to 
je, u stvari, osnova i potka glume. Ako 
se ono ostvari -  i vremenom potvrdi -  
pretvara se u -  stil. Samo najveći glumci 
genijalno otkrivaju ovaj trenutni trojni 
sklad. Njihovo ostvarenje -  za manje 
darovita -  (nekad i za njih same) -  kao 
pronađeni stil -  postaje uzor koji se 
(rutinski) kopira i nastavlja, kao 
fiksirana vrednost, postaje nešto trajno, 
odredeno. Ali, u sveopštem kretanju, 
prestaje da bude -  nov i moderan. Pravi 
stvaraoci će -  glumački -  i dalje vapiti 
za modernim -  što se, naizmenično, i 
dalje preobraća u nove stilove: a trajno 
ostaje apstrakcija kretanja i traganja za 
novim i modernim, za skladom pisac -  
gluma -  gledaoci. I to je (za nas)
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dijalektički moderno pozorište.
Ima starih dela dramske književnosti 

koja su površno i isključivo vezana za 
maštu i asocijacije samo jednog, svoga, 
doba. Ima i pisaca velike dramske 
snage, ali koji, rešavajući probleme 
svoje epohe -  i s tezom -  postaju 
docnije neshvatljivi; -  ili teško shvatljivi 
tek pomoću novih scenskih rešenja -  
ostvarenih u traganju za novim 
dijalektički modernim pristupom. To je 
slučaj, čini mi se sa nekim (na primer)

leasant and unpleasant plays Dž. B.
oa. -  Najzad, postoje dramatičari koji 

potencijalno pružaju velike mogućnosti
-  tu zauzima i svoje veliko mesto Ibzen
-  i za lako i brzo ovaploćenje dela svesti 
gledaoca (čije se spiritualne klime 
stalno menjaju i uzmiču) i za 
najvrhovniju glumu koja je -  
»efemerna« -  sva intenzivna u 
sadašnjem vremenu bez mogućnosti 
ikakvog vraćanja unatrag -  niti 
prebacivanja u budućnost. Zbog tog -  
sadašnjeg glumačkog vremena -  
pozorište, po svojoj suštinskoj 
neizbežnosti mora biti dijalektički 
moderno. Da bi, time, dva vremena 
(doba pisca i svoje) za gledaoce, 
pretvorilo u umetničku bezvremenost, 
nadvremenost doživljavanja i 
apercepcije.

Po svim zakonima pozorišne 
umetnosti, Tanhofer je od »Borkmana« 
stvorio vanrednu -  negdašnju -  
predstavu u kojoj je ostvario ono što se 
iz ranijih stvaranja pretvorilo u stil: pa 
je, prošlo vreme bila odlučna mera.
Nas, će, medutim, više zanimati rešenje 
Ibzena u ovom vremenu.

Po Tanhoferu, Borkman je »poema o 
ljudima i ljudskim sudbinama«, i 
»poetska objektivizacija 
malograđanskog individualizma; 
dramatska antiteza principa prava na 
ličnu sreću, s jedne strane, i principa 
gaženja preko svega što sprečava uspon 
ka moći, s druge strane« (Izjava 
Tanhofera štampi).

Ostavljajuci za Časak nespojivost ovih 
pojmova: -  »poema« -  »malograđanski 
individualizam« -  »uspon ka moći«
(zar malograđanin stremi visinama? Zar 
nije sav blažen u uskom (niskom) krugu 
svojih individualnih apoetskih korjsti?
-  zar je gaženje preko svega -  »poetska 
objektivizacija« ?) -  uočićemo da je 
Tanhofer dao «Borkmana« kao

nordijsku sagu; kao Grigovu muziku -  
ali ne kao mutne Vagnerove mitove. I 
uopšte nikako ne -  kao satiru što je 
suština Borkmana -  i što tek treba 
scenski otkriti.

Kao spektakl, Tanhofer je stvorio 
prekrasnu predstavu u dekoru tapeta i 
goblena, zagrejanih ogromnih, zidanih 
peći, severnih vetrova i snegova i 
polarne bure koja se divno pretvara u 
muzički jauk. Cela predstava je bila u 
hordijskoj polutami. Imala je i fini 
ritam i dobro pronađen kamerni stil, 
malo prigušen, con sordina i sotto voce. 
Možda bi se moglo zameriti što su, 
recimo, dva mesta, zahvaćena tom 
sordiniranošću, ostala bez punog 
dramskog akcenta: -  kad Ela Rethajm 
doznaje da ju je Borkman ostavio i 
»prepustio« advokatu Henkelu -  da bi 
sve otklonio što smeta, njegovom 
usponu ka moći; ili kad se Vilhelm 
Foldal oda da ne veruje u Borkmanova 
luda isčekivanja te moći, i kad dva 
prijatelja (»superiorni« i »inferiorni«) 
koji su, jedan drugome, godinama 
podržavali obmane -  kod jednog o 
vlasti nad svetom, kod drugog o 
književnoj slavi -  za časak, u 
magnovenju, sagledaju laž -  i stvarnost
-  i razbiju (kao iluziju) prijateljstvo.

Tanhofer je (kao što smo spomenuli) 
Ibzena tumačio kao pesnika -  a ne kao 
pesnika koji -  satirom -  ostvaruje 
pobunu. (Jer je Ibzen manje 
pisac-pesnik a više pisac-dramatičar -  
koji glumi omogućuje poeziju). Za 
Tanhofera »Borkman« je (piščeva) -  
»poetska objektivizacija 
malograđanskog individualizma«. -  
Naprotiv: Ibzen Borkmana (koga 
naziva Napoleonom i koga njime 
simbolizuje) istrže iz malograđanskog 
kruga -  i u njemu projecira 
ničeovsko-šopenhauersku filozofiju. Da 
bi nju -  preobraćajući je u tragičnu 
grotesku -  postavio kao osnovu svoje -  
satire. Ubermensch jednoga -  i Welt als 
Wille und Vorstelung drugog, Ibzen u 
Borkmanu označava kao prvu laž, kao 
prvotnu pogrešku -  proton pseudos. I 
zato, baš kao za Borkmana; uzima 
definiciju iz samog Šopenhauera: »... 
ovde se volja periodično, potpuno 
oslobodila vlasti i vođstva intelekta, a 
tim i motiva, usled čega se onda 
pojavljuje kao slepa, neobuzdana i 
razarajuća prirodna sila«.

Teško je, odista, razumeti zašto je 
Jugoslovenskom dramskom pozorištu 
bilo potrebno sužavanje na 
»malograđanski individualizam« i na 
okvire jedne promašene porodice -  kad 
Ibzen -  buntovnički! -  silnim dramskim 
akcentima, ukazuje na demonijačno, 
luciferno -  i u hegelovskom 
dionizijskom kolu -  manijaštvo vlasti 
nad svetom i pomamu porobljavanja... 
gaženjem svega što se ispreči tome putu.

Problem vrmena? I novo? I moderno?
Za razliku od publike pre pedeset 

godina, današnji ljudi (s jedne strane) 
nose u svesti sve pustolovne berzanske 
krahove, Ivare Krigere i Staviske. Ali, i 
više od toga, zar ih njihova 
najznačajnija doživljavalja -  kao Ibzena 
Napoleonu -  ne odvode (Borkmanom) 
ka asocijacijama na onog manijaka koji 
je (beskrajno više od Napoleona koga je 
u svesti imao Ibzen) u želji za vlašću 
satanski razarao svet? Lišiti gledaoca tih 
(i bezbrojnih) asocijacija, ne podstaći 
njegovu maštu -  i apercepcije u tom 
smeru -  nego ga zavoditi suprotnim (i 
protivurečnim) pojmovima -  znači 
(mislim) Ibzenu i Borkmanu oduzeti -  
danas -  suštinski umetnički kvalitet i 
vrednost -  jedino mogućne u 
oživljavanju novog i zasnovanog na 
preživljavanju modernog gledaoca.

Što se tiče poezije Ibzenove, Tanhofer 
ju je zahvatio »eksterijerno«, 
atmosferom nordijskog podneblja, 
polumraka, vetrova, snežnih oluja. A ne 
u psihi nordijskih ljudi čiji su se preci, 
možda sa Vikinzima, davno, otiskivali, 
iz svojih polarnih magli, besneli 
ogromnim prostranstvima Rusije, 
opsedali Carigrad, za jedno vreme 
srušili poredak koji se izgrađivao na 
Zapadu i, u težnji za vlašću nad svetom, 
svojim vikinškim čamcima, obišli sva 
mora i doprli -  pre Kolumba -  do 
Amerike. Ibzen je -  satirom -  ustajao 
protiv tog atavizma u njegovim 
ličnostima, koje su -  u kapitalističkim 
uslovima -  satanski stremili ka 
zagospodarivanju svetom -  kolonijama, 
rudnicima, berzama, dinamiitom, 
bankama. Ibzen je u tome video istu 
maloumnost -  kao i u pomami 
Napoleona... i u rasističkim teorijama.

Međutim, današnjem gledaocu naviru 
asocijacije na još jednog manijaka koji 
je -  sumanuto rasistički -  verovao u 
nordijski, arijevski, vikinški atavizam,
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kojim se zavladava svetom i »nižim 
rasama«. Smatrajući sebe 
»Ubermensch-om«; ubeđen da se svet 
mora prikloniti njegovoj zamisli -  jer je 
(po Šopenhauru) -  čilav kosmos samo... 
»predstava njegove nadmoćne volje«.

Kao što je Carli Čaplin -  pre svih 
»državnika« do srži proniknuo -  
satirom -  Ftihrer-a i Duce-a tako je 
Ibzen, genijalno, filozofiju Ničea i 
Šopenhauera -  satirom -  pretvorio u 
ubistvene iluzije -  i anticipirao jezivu 
grotesku budućih diktatora.

U Borkmanu, Ibzen se -  tolstojevski -  
(Tolstoj o Napoleonu) ruga 
»nadčoveku« i »volji kao predstavi 
sveta«. Šta je »nadčoveku« ostalo od te 
»volje« i »vlasti nad svetom«, kad 
Borkman umire prehlađen promajom... 
sanjajući o »visinama«. A jer je uzeo 
Šopenhauerovu definiciju... »volja 
oslobođena vlasti intelekta, slepa, 
uništavajuća«... Ibzen pravi genijalnu 
grotesku i Borkmana zatvara u sobu na 
spratu, kao u kavez -  ili »vučiiu jamu«. 
Teški koraci. Danse macabre. Staje 
ostalo od Krigerovsko-staviskijevske (i 
Ltd.) monstruoznosti i finansijskog 
gospodarenja svetom?

Ali, ti koraci! I ta... vučja jama! Kao 
Čaplin sa »velikim diktatorom«, Ibzen 
je -  u svesti današnjeg gledaoća -  
anticipirano stvorio asocijacije na onu 
»vučju jamu« (iza Istočnog fronta) 
onoga koji je u -  nordijskoj -  pomami 
za vlašću nad svetom, planetu 
pretvarajući u predstavu svoje volje -  
tom besomučnošću sebi pucao u usta...

Začudo kako se u Jugoslovenskom 
dramskom pozorištu nije mogla 
napraviti intelektualnija i modernija 
studija Ibzena -  nego se zadovoljilo 
»poetskom objektivizacijom 
malogradanštine«.

Pri svem tom, Marija Crnobori je 
napravila još jednu veliku ulogu.

Dok Milivoje Živanović -  sa ovakvim 
postavkama -  nije mogao da iskaže sve 
svoje moći.

Skice za kritiku Krležinog 
Areteja
Pesnik i dramatičar barokom 
(panonskim) suprotstavljeni jedan 
drugom

Nokturno u Ce-molu... kao kontilena 
smrti. -  »Ako je išta ravno bogovima -  
onda je to ova muzika« (govori Aretej). 
»Na kolenima bi vam trebalo priznati 
da ste divovi«.

Gorko je zajecala Klara Anita Marija 
Danira istim onim grcajima i 
očajanjima kojima je Evropa, na 
razvalinama rimskih bazilika, podizala 
hramove legendama o onome za čim 
vapi i -... o svetoj Ancili, Rajskoj ptici, 
kojoj zvone zvona tragični, tužni 
rekvijem.

A Evropa umire. Godina 1938.
Nad nokturnom u Ce-molu, tamo na 

moru, grmi ratna flota bojnih brodova 
(koji nose imena Arhimeda i tako dalje) 
topovima od ne znam koliko kalibara. I 
između topova i nokturna kao kantilene 
smrti, grca Klara Anita.

»Moglo bi se živeti i ljudski«.
A »cezari i kraljuju i ubijaju«.
»Zemlja kao lopia -  to je pametna 

misao«...
»Arhimed je sanjao«...
»Glupost je svemirska sila...«
Metanisanja pred bogovima (koji su 

pederasti i pijanice) i cezarima koji u 
čoveku ubijaju sve ljudsko; i nasiljem ga 
oporiču do najgroznije suprotnosti. 
Lekari -  od Areteja (V. Pantelić) do 
Raula Sigura (R. Plaović) -  lekari u 
čijim je rukama božanski dar da v.idaju 
ljudske bolove (doiorem sedare divinum 
est -  kao što je, nekad, pisalo po starim 
apotekama) -  treba da -  tokom 1700 
godina! -  ubijaju svoje pacijente i ljude 
nevine -  za svoje cezare! -  po naređenju 
Kaja Anicija Severa i baruna van der 
Blutena (Lj. Jovanović). Da bi za ta 
ubijanja bili ili carski nagradeni za 
najmrskiji kriminal -  ili, inače, da

(prvo), budu do besomučnosti ukaljani 
klevetama od kojih nemaju prava 
braniti se, i onda, kao ljudi srušeni 
lažnim optužbama o bludu i izdaji... da 
budu fizički pobijeni.

Izmeđ nokturna i grmljavine topova, 
grca Klara Anita. Zašto plaće ova jadna 
žena?

Umire Evropa...
U petoj slici Krležinog »Areteja ili 

legende o svetoj Ancili« -  to je Bojan 
Stupica scenski izvukao iz preobilja 
čitavih spletova krivih linija baroka i 
rokokoa, gipsanih venčića, festona, 
školjaka, dragona, strašila, zmajeva i 
bauka klasične gimnazijske veleučenosti 
kroz prve tri slike i kroz četvrtu.

I tako je Miroslav Krleža, u isti mah,' 
stvorio (u genijalnom haosu i 
kontradikcijama) poetsko poslanje koje 
izaziva najdublji gnev pred stravičnim 
obrisima sveta iz njegove vizije, -  ali 
neostvareno lošom panonsko baroknom 
dramom, dramski pisac -  sam je potro 
upravo taj gnev i pobunu panonskom 
nadri baroknom pretrpanošću, 
dekorativnim zagušivanjima, grand -  
elognenzijom; retoričnošču bez dejstva
-  i, tako napravio -  lošu i dosadnu 
dramu.

Monumentalno zamišljena duhovna 
mapa sveta -  i osuda zla -  skrhala se 
(kao nemogućno istrgnut detaij i 
anegdotski postupak) u ovoj 
promašenoj drami iz četiri osnov.ia 
razloga:

1) -  Monumentalnost pesničke vizije 
mogućno je -  moderno dramski -  
ostvariti uprošćenim vertikalama i 
mikelandelovskom grandioznom 
jednostavnošću. Suprotno tome, Krleža 
je želeo postići (sasvim nemogućno) 
poznatim panonskim falš-barokom, 
raznovrsnošću motiva i ornamenata, 
krivim linijama, venčićima i 
portugalskim biserima (barocco)... Bez 
vođenja računa da je barok -  
reakcionarni trijumf katoličanstva nad 
protestantima, pa je, dakle, suštinski 
nespojiv sa tezom ove drame -  
samonegacije.

Suprotno autentičnom baroku koji (u 
muzici, recimo, Baha, kod Šekspira, u 
arhitekturi) »dekorativnost« pretvara -  
maestralno -  (sebe nadvišavajući) u 
čvrsto jedinstvo idejom, koja, svojom 
jednostavnošću održava ravnotežu 
prema »ukrasima« i tako ostvaruje



univerzalnu celinu -  Krleža, u Areteju, 
ide za svojim silnim baroknim 
temperamentom.

Pesnički, bujni temperament i priroda 
četrdesetosmaški romantična, 
nesistematična, sveznadarska, 
pompezna, bugaro-panonski rušilačka -  
Krleža barok pretvara u bečku secesiju, 
secesiju u romantizam, pa opet u barok, 
koji preobraća u realizam, metafore 
iskazivajući faktografijom: i, na taj 
način, sve koristi kao elemente svoga 
»literarisanja«, koje stavi ispred svega, i 
koje postaje samo sebi cilj.

Njegova literatura se zaogrće 
preobiljem barokne dekortivnosti, 
romantizmom, secesijom (i tako dalje); 
na sceni to kao da se graniči s bluff-om; 
kao takav on deluje opsenjujuće, 
zapanjujuće, zadivljujuće. Ali, kako da 
kroz sve to prodre ideja koja vuče svet 
napred (ne zadržavajući ga 1700godina 
apsolutno nepromenljivog) niti gnev i 
ogorčenje protiv cezarskih besova?

Bilo bi zanimljivo napraviti poređenje 
sa T. S. Eliotom ili H. DŽ. Velsom (koji 
je po temperamentu najbliži Krleži).
Kod Eliota, fantastična erudicija je sva 
funkcionalno podređena i kristalizuje se 
u jednu novu eliotovsku čistu 
ozračenost. Kod Krleže, erudicija je 
pompezna i nije (u Areteju) 
funkcionalno podređena dramskim 
motivima -  nego ih daleko potiskuje 
ispod sebe i scenski ih paralizuje.

Pogledajte koliko u Areteju ima odista 
sjajnih dramskih motiva. Legenda o Sv. 
Ancili (Ancilla Domini) sa svim 
dramskim varijacijama. -  Odnos Ilirik -  
Aretej -  Lidija -  Ancila -  Kaj Anicije 
Sever. Aretej -  Raul Sigurn Morgens. I 
tako dalje.

Ali, svi ti motivi ostaju kao 
neovaploćena dramska građa -  kao 
literatura -  na sceni potisnuti 
(panonsko-baroknom bugaršticom, 
romantično-secesionističkom 
dekorativnošću, koja, opet, sama za 
sebe, strši kao katarka potopljenog 
dramskog broda. I Erudicijom uništeni 
Apatridi A i B koji se razbacuju i 
razmeću svojim znanjem; a ono, odista, 
leksikonsko, ne ide dalje od Kanta, 
teleskopa, struje, telefona i... lifta; i 
dubokog (zaboga!) otkrovenja da je 
zemlja... okrugla -  u vreme kad se 
zakoračuje u kosmos: pa time učine 
nevidljivim upravo vrhunce nauke,

cepanje fisija, teorija kvanta i 
relativiteta, atomistike, jezivo spremanje 
A-bombe (šta su topovi sa »Arhimeda«) 
i pripreme za osvajanje svemira. Kako 
da im gledalac veruje u znanje, kad 
propovedaju da se ništa ne menja i ne 
kreće samo zato što oni koji su zastali 
kod teleskopa i lifta uopšte i ne slute o 
ogromnim promenama koje su pred 
njihovim očima (a oni ih ne vide) i o 
kretanju u vaseljenu. Apatridi, pak, 
dosadno citiraju tekstove o sv. Ancili iz 
knjiga namenjenih turističkom prometu. 
Uzgred budi rečeno, u petoj slici, oni 
bude najlepše ljudske simpatije -  ali se 
onda pojavi pitanje: zar su to oni isti 
gnjavatori (antidijalektičkog nemenjanja 
i nekretanja) od kojih bi čovek, 
svakako, pobegao da se mogao obresti 
međ bogatim turistima u 
Kastelkaprinu...

2) -  Drugi razlog promašaja ove 
drame jeste u Krležinom povezivanju 
prevazidenog realizma i poezije, 
izraženo panonskim barokom (koji je 
ubijao poeziju) i romantizmom i 
klasicizmom -  koji su negirali realizam.

Pogledajte drugu sliku u peristilu 
Aretejona. Na momente ona deluje kao 
dosadna staromodna klasicistička 
drama -  i Lesing bi zažalio što nije 
napisana u njegovo vreme da bi se tek 
na nju oborio. Onda se čoveku učini, po 
leševima i povišenom tonu, da bi to 
mogla biti i igoovska romantika 
Lukrecije Bordžije. A, jednom rečju, 
Petronije bi se rafinirano nasmejao (u 
nekom novom Satirikonu) kako se -  i 
danas, kao kod Sjenkijeviča i 
Mereškovskog -  prikazuje rimski svet. I 
čovek nikako ne može a da se ne seti 
Bodlerovog pisanja o Domijeovoj 
»Staroj istoriji«: »Svi nam se tada 
ukazaše u lakrdijaškoj ružnoći koja je 
podsećala na one stare kosture od 
klasičnih glumaca što iza kulisa šmrču 
burmut«.

Međutim, da se jedna 
poetsko-filozofska fantazija pesnika kao 
što je Krleža nije mogla ostvariti (povrh 
toga sva zadahnuta barokom -  
romantično-secesionistički) skučenom 
ograničenošću realizma -  najbolji je 
primer Artejev let kroz vreme od 1700 
godina. Umesto dejstva quasi una 
fantasia;ili persiflaže; ili satire; ili čiste 
poezije, sve je u tome tvrdo, nezgrapno, 
scenski neduhovito, neinventivno... i let
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je... nevidljiv, nedoživljen... i realan -  
iza kulisa... gde se šmrče burmut. A 
čitava jedna izvrsna poetska metafora 
imala je da se pretvori u -  krutu 
realnost... čime se (temperamentno) 
nadmašavao realizam koji, ipak, ne ide 
tako daleko.

3) -  Treći razlog je u Krležinoj 
filozofiji. -  Kako je divno poetsko 
poslanje o kome smo govorili na 
početku ove skice. I kako je potpuno 
postignuta pesnička monumentalnost u 
onom magnovenom trenutku kad su 
popucale i razbile se sve barokne oplate 
i kad se probila jednostavnost ljudskog 
grcaja Klare Anite -  izmeđ grmljavine 
topova i nokturna u Ce-molu. Kao 
pesnik, Krleža se tu svio u samu dušu 
čoveka i njome izrekao svoje poslanje i 
gnev protiv nečoveštva. Ali (začudo!) to
-  što je više od svega! -  njemu nije 
izgledalo dovoljno. Za razliku od svoga 
postupka kao pesnika, on se (u svojoj 
filozofiji) uzverao iznad života, svrh 
čoveka, pa je, superiorno ničeanski 
»ibermenški«, mereškovskijevski 
potonuo i zapetljao -  kao dramatičar -  
u svoje sopstvene kontradikcije... kao u 
kakvu »nebesku koktejl partiju«.

Krivim linijama, baroknom 
pompeznošću, u toj filozofiji su -  
haotično! -  stopljeni ujedno:

1) -  ...i čovek izrastao do diva -  i 
glupost kao svemirska sila;

2) ...i cezari koji kraljuju i ubijaju 
(»ubiti ili se dati ubiti, to se danas zove 
politikom«) -  i Aretej koji -  takođe! -  
zajaši sirotu Rajsku pticu pa njome -  
(kao vremeplovom Velsovim) -  obleti 
1700 godina i (antidijalektički!) utvrdi:
-  da se ništa ni za dlaku nije krenulo -  i 
promenilo: progresa nema nikakvog!

3) -  ...i »ljudska ruka« kao savršenstvo 
remek dela a opet ravna ruci majmuna... 
kao sveljudska i opštečovečanska 
(nepromenljiva) karakteristika.

4) -  ...čovek i kad razgovara telefonom 
(to kao da je -  za Areteja -  vrhunac 
civilizacije) -  nije ništa drugo doli 
orangutan sa antropoidnim i 
neandertalskim u sebi;

5) -  ...sve je, kroz milenijume, 
nepromenjeno -  diluvijalno blato

6) -  ...a kada -  (zaključilo bi se po 
ovom filozofiranju) -  čovek zakorači u 
kosmos, diluvijalno blato (koje je sraslo 
sa njim) preneće i na zvezde: i čitav 
svemir će pretvoriti u svoj glib.
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7) -  ...i, ako se matematički ustanovi 
da se -  tokom 1700 godina -  ništa nije 
promenilo -  znači li to -  avaj -  
(humanistički, juridički) da i nema 
krivaca, da je-to, ...prirodno stanje -  i 
jer je tako ...hegelovski racionalni 
poredak -  za večnost?

Ukoliko sam kadar razumeti ovu 
filozofiju, meni se čini da joj nedostaje 
scenska dijalektika, da je bez 
antiperistaze, bez dramaturških 
vertikala, sa zastarelim, prediluvijalnim 
(odista!) postavkama, u secesionističkoj 
zbrci i kontradikcijama. Bez jedino 
mogućeg dramskog sukoba -  koji bi bio 
izmed onih koji cezaruju i ubijaju 
(»belim mantilima«) -  i onih koje oni 
ubijaju -  a koji su divovi: jednostavno 
ljudi -  samim tim titani koji pokreću i 
uobličavaju imenjaju svet -  po 
Marksu... u čije ime Krleža misli da 
istupa.

Bez tog konflikta izmeđ velebnika i 
njihovih žrtava, ako su i jedni i  drugi 
isti: diluvijalno blato, majmuni, gorile, 
orangutani, antropoidi, neandertalci -  
sve je onda to krajnje pogrešno 
koncipirana materijalistička teorija -  i 
majmunska drama kosturova što šmrču 
burmut i ništa drugo i ne zaslužuju.

Drami nedostaje i dijalektika u 
postavljanju sveta i u protivurečnosti je 
sa zakonitostima stalnog kretanja i 
progresa; čak i sa modernom 
histologijom (cerebralne 
kompleksifikacije itd.). Zar je mogućno 
da se marksizam svodi na... nekretanje; 
na ruku majmuna; i diluvijalno blato? I 
protivno tezama o Fojerbahu, po 
kojima čovek nije (kao što drže 
velebnici) -  (i vulgarni materijalisti i 
Krleža) »biološko biće koje živi u 
čoporu« kao orangutan.

Cetiri veka pre Areteja, Seneka (koji je 
prerezao sebi vene) u doba Nerona (čiji 
je kostur stojao iza Krležine drame) 
pisao je De Clementia (scribere de 
clementia, Nero Caesar, instituit)... 
(Divili su mu se zbog Klemencije i 
Toma Akvinski, i Vensen de Bove ali i 
Montanj i Kornej i Rasin). -  U ljubavi 
prema čoveku i u užasavanju nad 
bestijalnim nagonima moćnika i cezara, 
Seneka je (skoro dve hiljade godina pre 
Krleže) verovao u ljudski progres i pisao 
je; »...utita dicam, exso!ido 
enascuntur, temporo ipso in maius 
meliusgue procedunt Liber VNVS,6

(»...ljudska svojstva koja imaju stvarnu 
osnovu i koja se tako reći radaju iz 
samog korena, iz izvora života, s 
vremenom se samo uvećavaju i 
poboljša vaju «).

Čovečanstvo je dijalektikom povedeno 
ka najsvetlijiin zrlnicima na kojima će 
čovek divovskom snagom svoga duha i 
stvaralaštva, srušiti frankenštajnska 
termonuklearna čudovišta 
(hiljadostruko monstruoznija od topova 
bojnih brodova) -  i oživeti kosmos. 
Kako bi Krležino pesničko poslanje 
protiv cezara -  sasvim drukčijih od 
njihovih žrtava: -  bilo dobrodošlo! I 
veliko pesničko poslanje.

Međutim, njegovo filozofiranje o 
čoveku kao orangutanu, neandertalcu i 
diluvijalnom blatu -i gluposti kao 
svemirskoj sili -  to je, upravo 
matematički, ono isto kako su o čoveku 
mislili cezari, diktatori, nasilnici. -  Zar 
velebnici i od lekara (u belim 
mantilima) nisu tražili da ubijaju Ijude 
baš zato što su smatrali da je čovek 
majmun i diluvijalno blato; i ništa se ne 
kreće; i ne menja na bolje.

A zar se takvim tezama (koje su -  
implicite -  upravo odbrana -  i 
tumačenje koje bi, kao svoje, prihvatili i 
svi cezari i diktatori i tirani) može 
stvarati nova -  naša -  modema 
dramska poezija. I čovek u svome 
»procesu s prirodom i kosmosom«? I 
»enigmom istorije«.
, I zar iko može prihvatiti Krležinu 
filozofiju o nekretanju i nemenjanju 
(sledujući u tome Parmeoida i Zenona -  
kojima se rugao još Aristotel) -  samo 
ako je -  letimice -  uporedi sa 
elementarnim postavkama dijalektike 
od Demokrata do... Marksa.

I četvrti (možda prvi razlog) ovog 
dramskog promašaja:

4) -  Jedno od bitnih svojstava scenske 
umetnosti je -  ubedljivost. A kako 
gledaoci mogu biti ubeđeni -  ako (s 
jedne strane) uporede Krležine vizije o 
gluposti kao svemirskoj sili, o čoveku 
kao orangutanu (i bez Darvinove teorije
o... razvitku vrsta!), o diluvijalnom 
blatu... a ne o glečerskim morenama i 
tako dalje -  i daleko bilo

...a (s druge) svedoci su (ne kao 
orangutani i u diluvijalnom blatu i 
svemirskoj gluposti) najgrandioznijeg -  
do skora nezamislivog -  naučnog 
progresa (ostvarenog ljudskim umom i

stvaralaštvom); postepenog osvajanja 
kosmosk (koje je u obrnutoj srazmeri sa 
Krležinim »otkrićem« da je Zemlja... 
zaboga!... okmgla); u perspektivama 
jedino mogućnog naučnog dmštvenog 
poretka -  u čovekovom menjanju i 
ovladavanju prirodom i svemirom...

»Ako je šta ravno bogovima«... onda 
je to ovo uzdizanje čoveka do zvezda... 
kojima se oporiču teze o diluvijalnom 
blatu i nekretanju.



Kami i apsurd -  kao kopija 
klasičnog fatuma

Postoji u pozorištu, đanas, veliki 
nesporazum: -  s jedne strane, većina 
pisaca i ne sluti o novim mogućnostima 
glume i scene; s druge, sama scena 
daleko zaostaje za vrhuncima modeme 
dramaturgije u kojoj se projiciraju (kao 
što je uvek bilo od helenskih tragičara) 
najviše naučne teorije koje otvaraju 
perspektive atomskog i kosmičkog 
doba; da bi teatar (i ostale umetnosti) 
uobličavali i osmišljavali u 
odgovarajuće afektivne i ideološke 
klime -  ljudi na najvećoj -  svemirskoj -  
raskrsnici.

Ta dramaturgija se, očigledno, 
razlikuje od postavki Didroa, Lesinga, 
Stanislavskog ili čak i Brehta. A, razume 
se, Pirandelo ili Žirodu, Kami,
Adamov, Eliot -  pogotovu Beket i 
Jonesko -  ne mogu se igrati istim 
postupkom kao nekad Ibzen ili Čehov, 
kao građanska drama ili realistički 
teatar.

Mala scena Jugoslovenskog dramskog 
pozorišta -  kao Studio (sličan onom na 
Povarki) -  mogla bi vrlo mnogo 
doprineti otkrivanju novih puteva. -  Na 
žalost, prikaz Kamijevog Kaligule samo 
je pokazao svu oštrinu ovog pitanja: 
neshvatanje; natezanje da se primpne 
arhistari, preživeli scenski postupci; -  
lutanje izmeđ komada punog krvi i 
krikova (kao kod drevnog Seneke) i ne 
osećanje kakav vid to dobija u 
modernoj intelektualnoj drami -  svoj u 
idejama i naslućivanjima.

Ma koliko se izmeđ sebe razlikovali, 
Žirodu, Beket, Eliot, Jpnesko, čak i 
Miler i Tenesi Vilijems, Kami (i tako 
dalje) stvorili su -  u širokom rasponu od 
pretvaranja realizma u neku novu vrstu 
simbolizma, preko poniranja u

univerzalije -  pa sve do apstraktnog i 
apsurda (u smislu fatuma) -  jednu 
zajedničku i novu dramaturgiju ovog 
doba. Zajedničko je tu, prvo, što je, po 
ovoj dramaturgiji, modemo pozorište 
(kao nekad grčko; i kao uvek u svojim 
vrhuncima) pozorište čoveka i ideja: 
pred sudbinskim, kosmičkim dilemama. 
Za razliku od pogrešnih pretpostavki da 
je mogućno (u automskom i kosmičkom 
dobu) golom reprodukcijom vidljive 
stvarnosti1 i njenih rudimenata stvoriti 
istinitu predstavu sveta, po ovoj 
dramaturgiji se izvlači ideja čovekova o 
stvarnosti -  ideja kao saznavanje, srž, 
kao emanacija, kao »apštrakt« -  da bi 
se njome (poput matematike) dala 
umetnička slika realnosti i njene 
zakonitosti -  u apsurdu atomistike i 
»kvarka« -  kao novi fatum. Predmet, 
dakle, postaje (kao u poeziji i muzici) 
instrument saznanja -  umesto 
nekadašnje reprodukcije spoljnih 
vidova stvari. Samim tim, pisac -  nekad 
daleko povučen iza dela i iza predmeta
-  sada stoji ispred njega, ili je sav stalno 
i svuda prisutan u njemu (kao pesnik ili 
kompozitor) poistovećujući se s 
glumcima koji su otelotvorenje njegovih 
razmišljanja.

Umesto nekadašnjih geometrijskih 
sukoba situacija i likova -  došli su 
sukobi ideja za koje je, da bi se ostvarili, 
potrebna sasvim nova, i intelektualnija 
mera, i nove perspektive, u 
instrumentalnom postavljanju situacija i 
likova -  savremenom glumom.

Kami je (na primer) uzeo predmet iz 
rimske istorije da bi njime 
(intelektualno i metaforično) -  ne 
stvorio istorijsku hroniku -  nego izložio 
ideje savremenog sveta o retrogradnim 
diktatorima kao avetima prošlosti: u 
funkciji osude nekih današnjih zbivanja. 
Predmet je, prema tome, u neku ruku 
sporedan i instrumentalan. U našoj 
predstavi Kaligule, primenjen je 
(staromodno) sasvim suprotan 
postupak. Po normama nekadašnje 
dramaturgije da je sve u predmetu, 
bdelo se na spoljnim vidovima stvari 
(poput Antoanovog prenošenja kuće iz 
starog Hajdelberga; ili po 
Stanislavskom); tako je predmet 
(suprotno Kamiju) postao bitan -  i sebi 
svrha; umesto obrnuto.

Za taj prdmet je, onda, uzet kao 
autoritet Svetonije -  iako je poznato da
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je on dokumentaran faktograf ali bez 
širine i gipkosti -  drugim rečima, sušta 
protivnost Kamiju koji ovde razlaže 
jednu vrlo modernu rafiniranu ideju 
apsurda. Ukratko, u ovom natezanju 
starog scenskog postupka, ispalo je da 
je Kami napisao dramu iz glupe rimske 
istorije (koja je vekovima fascinirala 
osvajače) -  a Kami je (naprotiv) 
oličavao težnju da se izrazi misao ovog 
doba protiv tiranije i osvajaštva.
Umesto Kamijevog dobili smo, dakle, 
Svetonijevog Kaligulu: čudovište (kao 
demonstriranje na mentalnim 
klinikama), epileptičar, ludak. -  
Sablasti.

Kamijeva lična ideja o apsurdu 
tiranije (u kosmičkim i nuklearnim 
koordinatama) -  propisana je (obrnuto) 
Svetonijevom Kaliguli kao 
ludačko-epileptičarski apsurd -  
slobode. A to bi bio 
tertulijansko-nadrealistički apsurd, 
apsurd Franje Asiškog. U Kamijevom 
apsurdu je (sasvim suprotno-kao u 
grčkoj tragediji) veliki ljudski smisao. 
Tako se negirala vrlo rafinirana 
Kamijeva filozofija. I u njoj sve ono 
osnovno: sukob ideja savremenog 
čoveka -  i njegovih negacija. Pored 
Kaligule, i svi ostali likovi su »dramski 
materijalizovani« -  pa su u drami ideja 
(ne istorijskoj) iskoračili ispred ideja -  i 
potisli ih. Sukobom situacija, 
pak,dobijao se konflikt Kaligule -  
Herea. A sve ostale ličnosti (iako se u 
našoj predstavi, baš na njima 
rudimentarno -  fizički insistiralo -  
(Helikon je, recimo, čak i bojom kože 
imao biti označen kao bivši rob) -  
postajali su (automatski) balast i 
poistovećivanje s rekvizitom; -  i 
disharmonija. Iako je svaka od njih 
simbol po jedne predsfave -  i pojma -  u 
sukobu ideja i u njihovom rafiniranom 
jedinstu u tragičnom apsurdu stvarnosti
-  preobraćene u avetinjsku... nerealnost.

Međutim, trebalo je da se glumci (vrlo 
tanano skicirajući likove)poistovete s 
piscem (poput prvobitnog postupka 
Kleandra, Miniska,Tlepolema) -  što je 
posebno i divno, iskonsko glumačko 
stvaralaštvo, virtuoznije od realističkog 
»građenja likova«: i upravo u tome 
scena treba da domaši modernu 
dramaturgiju.

Po Kamiju: Kaligulin apsurd slobode, 
njegov mesec (a, uzgred budi rečeno, i
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Hitler je snatrio o ...»petom mesecu«) -  
i njegova čežnja za nemogućim i njegova 
logika -  u izvanrednoj orkestraciji -  
proističu i omogućeni su idejom o 
ljudima oko njega; i njihovom o sebi 
samima -  i o njemu. »Upravo vas 
mrzim jer niste slobodni... Svet takav 
kakav je sazdan nepodnošljiv je... 
Potrebni su mi krivci...«

A krivci su svi.
U njima samima je apsurd Kaliguline 

slobode. Apsurd je u tome što svi oni -  
zajedno -  čine Kaligulu -  i što su -  svi
-  sadržani u njemu (»Osećam kako se u 
meni podižu bića bez imena«) -  i što je 
Kaligula u svima njima. Čak i u Hereji. 
Čak u Scipionu. Tako se apsurd tiranije 
iskiva sitnim interesima i strahom i 
taštinom i porocima -  i apsurdom 
slobode i mesecom i nemogućim -  i 
(apsurdno!) poimanjem sveta i 
filozofijom, lirizmom, saosećanjem -  i 
»jednim bogom, bednim i kukavnim 
kao ljudsko srce«.

Iz te orkestracije se -  u borbi ideja -  
izdvaja sve ono što nije 
materijalizovano u likovima (ili je u 
njima spomenuto samo asocijativno -  
(»Kako je preteško, kako je gorko 
postati čovek«!) -  i što je filozofija 
Kamijeva upravo sasvim suprotna 
fizičkom, vidljivom predmetu drame. 
Jer, za Kamija nije ovde u pitanju 
apsurd slobode Svetonijevog Kaligule u 
istorijskoj drami. To bi, bio tertulijanski 
apsurd, koji bi se završavao samim 
sobom i nikud ne bi vodio i bio bi puki 
artistički spektakl (sličan Sartru). Za 
Kamija koji je -  od mladosti pa sve do 
govora u Švedskoj i do tragične smrti, 
oličavao misao -  ideju -  svoga doba i 
bio njegova savest (tako nekako, 
otprilike, glasi i odluka kojom mu je 
dodeljena Nobelova nagrada) -  
Kaligula je apsolutni apsurd tiranije 
»bednog i kukavnog ljudskog srca« iz 
koga se -  apsurdno -  pomaljaju 
(vampirski) tirani koji u sebi osećaju... 
»bezbrojna bića bez imena«... Kao -  
fatumu.

1) Što bi b ilo  povam pinvanje inkvizitorske 
»oč ig led n os ti« suprotne Galileju  -  da se 
Sunce okreće oko Zem lje -  u šta se svako živ i 
m ože u veriti: iako nije tako.

Šo se rugao komercijainom 
teatru...
Premijera komada »Nikad se ne zna«

Bila je to predstava koja je (kako se 
kaže) doživela veliki uspeh. Publika se 
zabavljala, uživala, u »pomodnim 
haljinama s malo muzike«, i smejala se 
grohotom. Šo joj je -  u Jugoslovenskom 
dramskom pozorištu -  prikazan 
isključivo -  kao »veliki zabavljač«. 
Njegove bezbrojne dosetke delovale su 
kao kresovi. Medutim (na žalost) već 
sutradan, gledalac se jedva tek po koje 
od njih mogao prisetiti. Jer su sve te 
dosetke (date scenski vrlo vešto, u 
razgaljujućem i dokonom obliku) bile 
totalno lišene svoga britkog, i 
satiričnog, i racionalnog jezgra i osnove
-  u Šoovom stavu prema 
mnogobrojnim pitanjima života. Ta, 
pak, pitanja (to jezgro ove komedije) na 
našoj sceni su ostala ili potpuno 
nevidljiva ili su, što je još strašnije, 
tretirana kao vodviljsko-zabavna 
rekvizita.

U svom Programu Jugoslovensko 
dramsko pozorište je štampalo Šoov 
isečak o ovoj komediji. U njemu, ovaj 
mudri i duhoviti Irac i fabijanac i 
socijalist, govori o Engleskim 
komercijalizovanim pozorištima u Vest 
Endu koja traže pomodne komedije i 
utovljuju prohteve bogataške publike; o 
zabavi; o »raskošnim haljinama s malo 
muzike«. I o publici »koja rado gleda 
kako pripadnici viših krugova jedu i 
piju, dok ih -  po mogućstvu -  služi 
kakav komični kelner«... Ne ide mi u 
glavu da u ovom našem prvom 
pozorištu nisu shvatili šta (implicite -  
kako bi rekla pokojna Isidora Sekulić) 
znači ovaj čisto Šoovski isečak, i šta je 
jedan fabijanac mislio pod onim »po 
mogućstvu komični kelner« (zaboga: pa 
to se, očigledno, dalo zaključiti i u

samoj komediji po odnosu Kelner-Bun, 
njegov sin). I kako je jedan socijalist 
gledao na »pripadnike viših krugova«. I 
šta je mislio o upravnicima u Vest 
Endu; i koliko je Šou izgledalo 
odvratno kako »viši krugovi jedu i 
piju« (i kako je uopšte, svakom 
pozorišnom čoveku odvratno i glupo i 
blesavo i stupidno to besmisleno 
»jedenje i pijenje« na sceni, kad se 
njime ne želi... ništa drugo postići). 
Najnepojamnije mi je da se nije 
zapazila poslednja rečenica tog istog 
isečka, po kojoj su čak i upravnici u 
Vest Endu ispali promućurniji -  jer se 
nisu dali ubediti da su Šoovom 
komedijom Nikad se ne zna dobili ono 
što su tražili, pametno uočivši da ovo 
snažno delo nije »pomodna komedija s 
malo muzike« i samo -  laka zabava. Ti 
upravnici su zapazili kako Šo u ovoj 
komediji pravi satiru na »najsvetija 
osećanja« u negdašnjoj viktorijanskoj 
Merry England. Kako se ruga 
bogatašima, i višim krugovima, i 
puritanskim (ali i dogmatskim) 
brakovima, i sreći, i vaspitanju -  i kako 
mu svaki Englez izgleda smešan. Kako 
ismeva sve besmisleno u »idealizmu«, 
ali i u vulgarno shvaćenom 
»materijalizmu«... i hemijskoj analizi -  
ljubavi. Kako ismeva filozofiju i 
natur-filozofiju i smeje se svima od 
Darvina do Stjuarta Mila i Šopenhauera 
(Valenštajn, na primer, tekstualno 
parafrazira Šopenhauera: »Priroda nas 
obmanjuje zarad svojih ciljeva 
prokreacije«); i kako ridikalizira kruti 
dogmatizam (recimo Gđe Klandon!) 
suočen sa neodoljivim snagama života; i 
konvencije; i konvencionalnosti; i tako 
dalje. Ti upravnici su^naslutili da su u 
ovoj komediji (izvanredno zanimljivo!) 
delići najintimnijih razgovora i sudara 
izmed Šoa i Sidni Veba i Gđe Beatrise 
Poter -  sa kojima je, inače, stvorio 
Fabijansko društvo. Oni su predosetili 
kakve su sve mogle biti žaoke međ ovim 
prijateljima -  i uvideli su kako je Šo 
(dobro ih poznavajući i takav kakav je 
bio) daleko »opasniji« svojom 
luckastom i sairičnom racionalnošću od
-  supružnika -  Veb, sa svim njihovim 
ukrućenim dogmatizmom svoje vrste. 
Možda su se zgranuli pred mogućnosti 
da se Šo (nedžentlmenski!) u ličnosti 
gđe Klandon ruga -  samoj gđi Beatrisi 
Poter-Veb. (Zanimljivo bi bilo zagledati



147 Živa umetnost glume

u naslove njenjh knjiga!). I možda im je 
puklo pred očima da je, već tada, Šo 
sagledao kako ovo dvoje njegovih 
socijalističkih drugova -  docnije, i 
otvarajući čitavu seriju -  prima 
plemićke titule, i ulazi u »više 
krugove«, postajući lord i ledy Pasfild 
(što bi se šoovsko-vinaverovski moglo 
prevesti sa lord Prelaznopoljski). 
Medutim, ismevati jednu ledy -  pa to 
(uza sve ostalo!) odista nije ono što su 
tražili upravnici pozorišta u Vest Endu.

Šo je uvek želeo da predgovorima 
objasni svako svoje delo. Kako ja 
razumem moderno prikazivanje Šo (u 
jednom velikom pozorištu) neophodno 
iziskuje izvesna rasvetljavanja poput tih 
predgovora. Pa, umesto što je 
Jugoslovensko dramsko pozorište u svoj 
Program unelo nekoliko priloga (knjiški 
odabranih) -  ne bi li bilo bolje da se 
dalo bar nekoliko redi Šoovoj viziji 
britanskog društva; i najmarkantnijim 
aluzijama u ovoj komediji (od 
Šopenhauera do natur-filozofije); o 
fabijancima-kunktatorima; o bračnom 
paru Veb, i tako dalje? Našem gledaocu 
bi se pomoglo da oseti kako iza ove 
komične lepršavosti -  granitno stoji 
duboka ljudska satira i ogromna suma 
znanja, uma, duha i erudicije, data 
nenametljivo, skoro skriveno. Da se 
ovako shvatanje odrazilo i u rediteljskoj 
postavci, mi bismo dobili ideje Šoa -  
umesto vest-endovske zabave. Da se 
(recimo) u poslednjem činu -  umesto 
onih veštačkih lica i lažnih noseva i 
perika i maski (potpuno 
nefunkcionalno palih s nebesa u svem 
svom naturalističkom realizmu!) -  dalo 
osetiti kako Šo poetski pretvara čitavo 
viktorijansko društvo -  u maskaradu, 
naš gledalac bi video da ova komedija 
nije nikakav vodvilj.

I otkrilo bi mu se kako je Šo -  ovde -  
dramski pesnik čija je snaga u 
razotkrivanju problema koji nas 
(poetski-asocijativno) i danas živo 
zanimaju. A smeh bi (ništa manji; 
naprotiv!) dobio -  idejama -  svoju 
šoovsku težinu i jezgo; i u nama 
proizvodio (umesto vatrometa i petardi 
dosetaka) zanimljive misli. Čak bi i 
zabava -  ako hoćete -  bila ne samo 
plemenitija, i osmišljena, već i 
mnogostranija i neuporedivo življa.

Sasvim suprotno tome, u našem 
Pozorištu su onaj izrazito Šoovski tekst

pomenutog isečka uzeli -  doslovno; -  
kao autentično piščevo uputstvo... kako 
treba igrati ovu komediju. I tako su -  u 
našoj sredini, i za našu publiku! -  
stvorili predstavu -  kakvima se, u 
stvari, So rugao u -  bogataškom i 
pomodarskom kraju Londona, u Vest 
Endu (West End-richer and more 
fashinable...)

Po mom mišljenju, dakle, i pored sveg 
(komercijonalnog) uspeha ove 
predstave -  to je, umetnički, težak i 
zabrinjavaiući neuspeh. I velika 
nepravda Sou -  njegovim snižavanjem 
do pukog zabavljača i vodviljiste.

Ili se pak (možda) ovakvim 
tumačenjem, Šo -  šoovski -  narugao 
našim pozorišnim stručnjacima?

Divni škorpione! ili (obrnuto) 
15 miliona T.N.T.

Drama Đorđa Lebovića i Aleksandra 
Obrenovića Nebeski odred 
(Himmelkommando!) imala je svoju 
sudbinu kao i tolike druge -  i 
izvanredniju od svih; -  štampana je u 
»Pozorišnom životu«; nijedno pozorište 
je, isprva,ne prikazuje; na scenu je, 
potom, stavljaju Priština,Novi Sad i 
Titovo Užice... -  A na Sterijinom 
pozorju, žiri na čelu sa Dušanom 
Matićem proglašava je najboljom 
jugoslovenskom dramom, postavljajući 
je ispred tekstova Ranka Marinkovića, 
M. Matkovića, Dobrice Ćosića, Božića, 
Cankara,Kolara i tako dalje.

Za sada (u uvodu) iz ove činjenice 
izvodim dva zaključka: -  Žiri u Novom 
Sadu je želeo podstaći mlade pisce u 
stvaranju jednog određenog stila naše 
savremene drame. (Uzgred budi rečeno, 
na taj način žiri se izjasnio za stil koji 
bih nazvao naturalističko- 
-nihilističko-vulgarizatorskim 
materijalizmom i faktografskom 
reprodukcijom; -  a taj stil se, međutim, 
nikad nije mogao održati u ozbiljnom 
pozorištu -  i već je davno prevaziđen).

I drugi: -  dramski tekst koji je doživeo 
takav trijumf svakako je sasvim otporan 
i odbojan prema prikazu koji će -  baš 
radi naše domaće drame -  biti bez 
uobičajenih obzira prema mladim 
piscima -  koji su sada -  ne mladi -  
nego... slavni. Zato ću pokušati da 
napravim analizu ove drame (kako sam 
je shvatio) i da iznesem jedno iično 
mišljenje. Kad kažem lično mišljenje, ja 
time hoću da ove redove svedem na 
njihovu pravu meru, jer sam, oduvek, 
smatrao da lični stavovi treba da budu 
samo mali udeo u stvaranju opšteg 
mnenja i zajedničke istine.
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Počeću, dakle, od onoga što je 
neosporno: i na izvodenju u Novom 
Sadu, i na ovoj premijeri u Ateljeu 212 
(u režiji Huga Klajna) gledaoci su 
napustili predstavu sjedinjeni u 
mračnom raspoloženju i -  sasvim 
podvojenih mišljenja. Jedni su -  iz 
(užasnog) razloga u koje se ovde neće 
ulaziti -  bili skloni kazati: »Da, šta 
ćemo... sve je to grozno... Ali je -  istina. 
A od istine ne možemo pobeći.« -  
Drugi su, pak, smatrali da u Nebeskom 
odredu (koji je po imenu već... 
Himmelkommando... gestapovsko 
izrugivanje!) nema istine, jer istina nije 
u faktografiji već u njenom idejnom i 
emotivnom saznanju,osmišljavanju, 
umetničkom sagledavanju -  i katarzi: 
bez toga, brutalnim 
(nadrealističko-mehaničkim) 
preslikavanjem strahota, odlazi se, 
nesvesno, do ivice totalitarne 
imoralizacije i dehumanizacije -  što je 
bila krajnja svrha (kao što ćemo videti) 
upravo onog porobljivačkog poretka -  
koji je i dovodio do -  »nebeskih 
odreda« i najcrnjih strahota -  pa je 
sjedinio čitavo čovečanstvo protiv takve 
monstruozne ideologije.

Mračno je -  prema tome -  zajednički, 
opšti imenitelj. Ali, otkuda proizilazi taj 
mrak? Da li iz samog predmeta? Ne 
sasvim; i nejedino; iakojejeziv. Jer, i 
nema tragedije bez mračnog predmeta 
(iako u tome postoji mera: eto,čak ni 
naši pisci (koji su, u tom pogledu bez... 
predrasuda) nisu pred nas izneli sam čin 
cikloniziranja, spaljivanja u 
krematorijumu -  kao što se -  obrnuto!
-  na sceni ne bi mogli izvoditi Ars 
amatoria, ili Aretino, ili Kama Sutra. 
Mračni su -  po svome predmetu -  i 
Edip, i Medeja, i Filoktet, i Meropa, i 
Hakaba, i Titus Andronikus, i Lir, čak i 
Romeo i Đulijeta. I tako dalje.

Ima puno zabluda i kod starog 
Aristotela. Ali, njegova teorija katarze 
genijalno stoji i danas: tragedija mora -  
ako je umetnost -  proizvesti tragično 
zadovoljstvo -  oslobađanjem od užasa i 
maksimalnim dijalektičkim 
protivurečjem izmeđ predmeta i 
njegovog umetničkog doživljavanja 
estetskim idejnim fenomenom... A sa 
ove predstave, svi odlaze... zahvaćeni 
mrakom.

Naši mladi -  slavni -  pisci odabrali su 
jedan ne može biti grozniji predrnei:

nacistička ubijanja u koncentracionim 
logorima. I -  jer svi mladi pisci vole 
efekt zaprepašćenja -  čin tih svireposti 
(cikloniziranje, spaljivanje u 
krematorijumima) -  ne vrše gestapovci
-  o ne! -  nego sami zatočenici jezivo 
ubijaju svoju braću, sustradalnike, 
borce za novi svet.

Tu predmet prelazi u užas, u stravu, u 
jezivo: od čega, u obrnutom postupku, 
tek treba sagledati tragično.

Šta su sva ubistva, masovni pokolji, 
zločini, besovi, mučenja, inkvizicije, 
lomače -  pred tom faktografijom: -  
najbolji među onima koji su u ime 
čovečnosti ustali -  i koji svojim žrtvama 
idejno, moralno, besprigovorno žigošu i 
okončavaju užas ludačke ideologije -  u 
toj borbi budući ravni herojima koji 
polažu svoje živote na frontu protiv 
nacizma -  inače ne bi bili u 
koncentracionim logorima! -  pristaju 
(zarad toga ne bi li sebi produžili 
besmisao života za ciglo tri meseca) da 
u najvećem užasu ubijaju sebi bliske 
sustradalnike -  i borce; -  da na sebe, 
oni (ne treba smetnuti s uma: -  
malobrojni!) uzmu ulogu koju (po ovoj 
drami) neće čak ni gestapovci. Time 
upravo obesmišljavajući (ovako kako ih, 
naopako, faktografski, daju ovi pisci) 
ogromnu funkciju žrtava u 
koncentracionim logorima kao 
psihičkog, moralnog ideološkog 
negiranja ludila -  hitlerovskog -  i 
smisao su i pobeda, i obasjavanje 
vojničkog trijumfa nad fašističkim 
bezumljem.

Umetnički -  humanistički.
Ljudski -  problem je, dakle, da se 

sagieda tragično u odgonetci: -  ko je -  i 
šta je to, što je -  u zločinu užasnijem 
čak i od samih tih gasnih komora i 
krematorijuma -  u nekim (u 
infinitezimalnom beznačajnom brojuf 
od najboljih ljudi ubilo čoveka u 
čoveku: -  što je cilj nacizma.

Umesto tog -  jedino mogućnog -  
problema umetničkog stvaranja, i 
sagledavanja monstruoznosti nacizma -  
u Nebeskom odredu, nekoliko sati, 
gledate kako se... po Hitlerovoj 
»doktrini« -  i njegovom sagledavanju... 
i po njegovom idealu... »postaje tako 
sličan životinji«. Umesto procesa kako 
nacizam, svojim jezivim sredstvima i 
fizičkog i psihičkog terorizma, ubija 
Ijudskost -  i time ostvaruje svoju krajnju

svrhu:-... svođenja na »nižu rasu« -  da 
bi, onda, bilo izvršeno biološko 
uništenje -  ova drama nam prikazuje 
samo jedan deo stradalnika, jedan 
»Nebeski obred«, tragičniji od 
neuporedivo, većeg broja onih koji idu 
pravo u krematorijum -  upravo 
nadvišavajući i pobeđujući teze Hitlera, 
Valtera Darea, Rozenberga. Umesto 
scenskog prikaza nacističke 
psihotehnike i fizičkog, i duhovnog 
terora; umesto krika, osude, žigosanja 
tih užasa protiv kojih se vodi rat na 
kontinentima, okeanima, na nebesima -  
naši pisci prikazuju ove jadnike -  
malobrojne, a pretvarajući ih u tipske, 
masovne pojave -  apsolutno onako 
kako je Herrn Voik slikao... »niže rase«, 
nearijevce, i takve rođene, i po genima 
ispod rase koja ima dužnost uništiti ih.

Snimajući (faktografski, neosmišljeno, 
nadrealistički, automatsko-mehanički, 
naturalistički, bez osećanja za tragično) 
materijalne činjenice u paklu, pisci 
reprodukuju -  i scenski nastavljaju -  
spoljne izglede jednog stravičnog procesa 
smišljene nacističke totalne 
dehumanizacije i imoralizacije.

Deset minuta posle pristanića da 
cikloniziraju:

-  »Vaša će dužnost biti da ubijate 
neprijatelje našeg Fiirera i sav balast 
Nove Evrope«

(i dok to budu obavljali, oni koji su 
ovamo dospeli kao neprijatelji Hitlera, 
»zaslužiće« još koji mesec života -  da 
bi, onda, i oni bili pobijeni!) -  prvi 
postupci ovih ljudi -  u drami -  su: 

»Izgleda večeras nećemo dobiti ništa 
da žderemo...«

»Nateraće čoveka da pojede svoja 
sopstvena govna ako ih još ima.«

»Silazi s tog kreveta, marš na patos!« 
Ili, recimo, jedan od njih sanja o čorbi 

sa batakom od crknutog pileta. A drugi 
snatri -  »Kusao bih je tako... tako.«
Prvi se, onda kao divlja zver -  
ustremljuje protiv sustradalnika zbog te 
čorbe koja je samo u snu: »Ja svoju 
čorbu jedem sam! Kuš! -  Pa prizor sa 
cigaretom. Pa divljenje pred ranom koju 
su gestapovci naneli jednom od njih po 
glavi.

A, dobar posao... Znalački!«...
Pa najdublji pad... antihitlerovaca: 
»Dozvolite... fašisti u krajnjoj instanci 

imaju prema svojim protivnicima 
jiuman odnos«.
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Human odnos!
Ja više ne mogu da ređam. Sve to 

zajedno (bez onoga što je iza toga i što 
je pravi smisao -  a umetnost upravo 
traži taj pravi -  ljudski -  tragični -  
smisao) -  prevazilazi normajnu ljudsku 
moć poimanja: osnovni smisao borbe 
bio je u svetskoj solidarnosti ljudi -  a u 
ovoj drami se ona totalno negira.

Međutim, nacistički smisao ovih užasa 
je -  i njihova svrha -  i stratagema 
zavladavanja mraka nad svetom -  ... sve 
u njima svodeći na animalnost »niže 
rase« -  i obelodanjena u Raušningovim 
Razgovorima s Hitlerom. Ovaj mu je 
govorio:

»Vreme lepih osećanja je prošlo... 
Čovek je samo animalno biće 
rukovođeno jedino instinktom 
samoodržavanja... Ljudi su kao prave 
životinje koje se povinuju samo svojim 
nagonima. U njima je ta snaga prirode 
(kao nečeg divljeg, orangutanskog, 
nesvesnog... diluvijalnog... 
nerazumnog)... Upotrebiću -  Ja! -  
psihotehniku kojom ću Ijudima prvo, 
paralisati volju, zatim vitalnost. Onda će 
raditi što ja budem hteo. Kad u Ijudima 
ostvarim totalni imoralizam i 
dehumanizaciju -  upravo time ćemo 
zagospodariti planetom...«

Naši pisci slikaju ljude upravo onako 
kako ih je video Hitler: umesto da je 
uviđanje tragičnog u njegovoj 
psihotehnici kojom parališe ljudsku 
volju i vitalnost da bi (u totalnoj 
imoralizaciji) radili... »što ia budem 
hteo!«

Nervi popuštaju. Kao da je u ovoj 
drami nastala užasna zbrka i pometnja. 
Faktografski se demonstrira upravo ono 
što je Hitler smatrao uslovom svoje 
pobede. I kao da je akcent 
dehumanizacije i imoralizacije 
(nacističkog paklenog instrumenta) sa 
zločinaca prenesen na njihove žrtve.
Kao da se u bestijalnosti poistovećuju 
oni koji su (svim metodima psihičkim i 
fizičko-biološkim) paralizovali 
čovečnost i shvatali da im je najveći 
neprijatelj (koga neće moći pobediti -  
svest Ijudska, humanizam, solidarnost, 
moral, snaga duha) -  i oni koji su ustali 
u ime čovečanstva i, najbolji -  ali kao 
nemerljiva manjina, samo kao jedan 
»odred« -  pali kao najtragičniježrtve. 
Jer u ovoj imoralizaciji -  oni koji su 
streljani i ciklonizirani -  upravo

negacijom imoralizacije i bestijalnosti 
ostvaruju pobedu nad Hitlerom -  i 
njegovim predstavama o svetu budućeg 
»milenijuma« tačno kao i oni koji su 
pali na frontovima.

Može li biti drama ovo što nam, 
danas, prikazuju ovi pisci -  mladi ili 
stari, svejedno starmali. Može. -  Samo 
Nebeski odred ima dva defekta. Iako je 
broj infinitezimalno beznačajan prema 
onima koji se nisu hteli prihvatiti 
ubijanja -  naši pisci su uzeli ovu jadnu 
manjinu -  a ne onaj ogromni broj -  
kao... tipičnu pojavu.2

Bitna unutarnja negacija njihovog -  
faktografskog metoda: -  tačno 
preslikavanje čime su (realnost i 
faktografija -  realizmom i 
faktografijom -  totalno iskrivotvoreni) 
kao umetnički dejstvujuća istina.

I drugi: na domaku ruke im je bilo da 
u »himelkomandosima« projiciraju 
Hitlerovu »doktrinu« -  i Mein Kampf
-  i, u inteligentnom poistovećivanju, tu 
naci-tezu o imoralizaciji i 
dehumanizaciji odslikaju kao 
hitlerovsko svojstvo, i doktrinu, i 
obeležje, i oznake- do paroksizma 
očiglednim baš u žrtvama: pa, samim 
tim, ostvare i tragično u svojim 
likovima; i ljudsku osudu. Ali, u tome je 
neophodan upravo analitički 
postupak... nikako ne faktografski.

Zato, ostavimo, za trenutak, sva druga 
razmatranja i zadržimo se na pitanjima 
umetničkim i dramaturškim.

U dramaturgiji, razume se, nema 
apsolutnih propisa i dogmi. I kad neki 
umetnik dođe do novih otkrovenja, 
čovek se (skoro anarhoidno) obraduje -  
u uverenju da čovečanstvo time 
»prevazilazi ostvareno«, i ide napred. 
Međutim, pri svemu tom, ovde ćemo se 
vratiti na jedan element (pored 
»tragičnog zadovoljstva«) Aristotelove 
katarze (ne ulazeći u razliku tumačenja 
Lesinga, Dasijea, Korneja, Getea, 
Bernajsa, itd.) -  »Samilost iziskuje 
nekoga ko nevin pati...« Naši mladi 
pisci bez osećanja jasnog razdvajanja 
izvesnih straobnih pojava -  prenoseći 
na svoje ličnosti -  sa gestapovaca! -  
ubijanja sopstvenih drugova -  na njih 
navaljuju -  krivicu (i juridičku, i 
moralnu i psihološku). -  A, u stvari ti 
likovi bi izazivali samilost da se, pisci 
nisu zadržali samo na faktografiji, na 
onom spoljnjem, na užasu -  i da su,

umesto što ih -  u totalnoj 
dokumentaciji, kliničko—psihijatriski 
demonstriraju kao nacističke 
instrumente -  dramski osvetlili kao 
tragične žrtve. i krivicu preneli na prave 
ziočince -  a svoje likove izanalizrali kao 
nacističko ubijanje čoveka u njima.

Uzmimo, međutim, da Aristotel nije u 
pravu. Psihloški je, dabome, sasvim 
mogućno da se oseti samilost čak i 
prema najtežem prestupniku, kad on, u 
jednoj novoj nesreći koja ga Ijudski 
snađe, uzdigav se, time, ponovo do 
čoveka, pati u njenoj grozoti -  i kad se, 
tako, zaboravi na prethodna nedela. (To 
je Aristotel, uostalom, mogao pronaći 
još u grčkoj drami).

Ali, ako se više ne veruje Aristotelu -  
na drugom mestu će biti izložena teorija 
Berta Brehta (koji je, takođe, preživeo 
ove užase) i po kojoj je -  u 
»istoriografiji« i stvaranju »pozitivnog 
gledaoca« -  dramski smisao u 
razlaganju da se nesreća nije morala 
desiti i otuđenju od likova -  i u njihovoj 
kritici -  kao humanističkoj analizi 
njihove tragičnosti.

U stvari, dakle, insistirajući i sve 
svodeći na grube materijalno-biološke 
podatke, pisci su -  ne naciste nego -  
svoje ličnosti totalno imoralizirali: ni na 
pamet im ne padaju da ti njihovi likovi 
nisu takvi po sebi -  nego jezive senke i 
pakleni rezultat nacističkih planova.

Čovek je nosilac tragičnog -  tragično 
ne izvire iz naturalističko-biološke 
faktografije. A ako se u ovakvoj jednoj 
ljudskoj tragediji dehumanizuju 
dramske ličnosti -  onda se ne samo u 
njima ubija tragično kao osnovni smisao 
i idejna postavka drame, nego se odlazi 
(smem li reći ?) u besmislicu -  u galgen -  
»istinu« i u Gran Ginjol -  ovde jeziviji 
od onog pravog. Jer se 
materijalno-biološki apsolutno ne može 
prikazati istina čovečjeg 
psiho-mentalnog aparata koji, pod 
pritiskom demonske sile što prekoračuje 
ljudske orbite -  (Iz Rašningovih 
»Razgovora«: »...paralisaću u njima i 
uništiti« itd.) počinje (ne poistovećuje 
se) podržavanjete sile, i sad se ona 
odražava i oličava u postupcima ljudi 
njima prinuđenim i dovedenim do 
njihove totalne imoralizacije kao same 
negacije: -  pa se time dramski, i 
saznajnim transformacijama doživljava 
sva nacistička besmislena grozota.
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Optužba -  osuda. Bez tog analitičkog 
psihičkog procesa izmeđ terorista i 
žrtava, pisci su se zadovoljili da scenski 
registruju samo spoljne, materijalne 
njegove odraze. U tragičnom motivu, 
pak, materijalni vidovi nikako ne mogu 
sadržavati sav puni smisao ljudske 
istine. I sudbine. Iako -  na žalost -  
materijalno-naturalistički postupak 
često uspeva do primitivne obmane kao 
da u sebi oličava pravu umetnost i golu, 
mehaničku, nadrealističku stvarnost. I 
stvarnost istine.

Naprotiv, u animalnosti materijalnih 
radnji, prava umetnost traga i otkriva, 
dakle, kako tlačitelj nasiljem sebe samog 
projicira u žrtvi i kako, upravo u 
trenutku kad u tome potpuno uspe -  na 
lomači besmisla, u stradalniku, u stvari 
spaljuje sebe, svoj lik i svoje 
monstruozno obličje i delo: koje će 
totalno biti zbrisano u pobedi na 
frontovima.

Umesto ove Ijudske istine 
(dijalektičke, nadahnjujuće) i punog 
smisla tragičnog u ovom crnom 
predmetu, pisci nisu shvatili da se 
faktografija pretvara samo u privid one 
istine koja je -  iznad -  nje. I da je 
drama: sagledavanje u višem, 
humanističkom, smislu, kako se, ovim 
užasima, žrtva sveti -  i pobeđuje -  
ugnjetača -  to postignuto nikako ne 
faktografijom- nego prodornom 
istinom.

Više nego velike vojničke pobede na 
Zapadu i na Istoku -  ove strahote 
koncentracionih logora i ove žrtve -  za 
večna vremena srušili su nacizam i 
žigosali ga kao najprljaviju pojavu u 
istoriji čovečanstva. I vojničku pobedu 
nad fašizmom uzdigli su do moralne: za 
večnost -  i... totalne! Svojom 
faktografijom, Nebeski odred snižava -  
i negira -  moralni, istorični, strateški -  
ogromni značaj ovih ljudskih stradanja
-  pretvorenih u vid borbe -  kao idejne i 
ideološke osnove ratnih ciljeva uništenja 
užasa i besmisla.

Opet: umesto toga, pisci su odabrali 
odred koji su gestapovci cinično nazvali 
nebeskim i odredili mu ovu ulogu ne 
zato što »oni nisu imali srca« ubijati -  
nego zarad toga da bi pokazali kako su 
»niže rase« same sebe tamanile -  i 
potvrđivale tezu o višoj -  njihovoj! -  
(koja jedino treba da ostane na ovoj 
planeti).

Gledalac je očekivao da će, bar na 
kraju, nešto videti od tragičnog smisla 
istine: humelkomandosi se pripremaju 
na bekstvo. Da li će podražavanje i 
prividno poistovećivanje tu, u klimaksu, 
doći do, razdvajanja.

U tom razdvajanju bilo bi veliko i 
tragično njihovo obezvinjavanje. I 
katarza. -  Na žalost naši pisci uporno 
ostaju u materijalno-faktografskim 
oblastima tame: sve do pred spuštanje 
zavese, gledate samo uzajamne tuče, 
ubistva, leš ispod kreveta, noževe, 
grozote... -  Kao da ih pisci žele što 
više... izjednačiti, poistovetiti sa 
gestapovcima, sa nacistima; ne praveći 
nikakve razlike.

Time su (usto i našim nervima) -  na 
svoju grdnu štetu -  i bez osećanja za 
opšte moralno ozdravljenje čovečanstva 
(posle svih jezivih iskušenja) -  i smisao 
ljudski antifašističke borbe i pobede -  
samo dokazali važenje Aristotelove 
teorije o katarzi. I o stradanju bez 
krivice. I Brehtovu postavku o 
»pozitivnom gledaocu«.

Ja sam ovo govorio pod 
pretpostavkom da su naši pisci imali na 
umu tragični motiv ove mračne drame. 
Ali, ja, možda, grešim? Možda su oni 
hteli dati dramu s tezom?

S kakvom tezom? Da su se (u ratu, u 
logorima, u stradanjima, u 
gladovanjima) apsolutno uverili da je 
život čovekov samo, i jedino, i 
isključivo -  biologija, nagoni, i 
fiziološke funkcije. Užasavam se pri 
pomisli koliko bi... ta teza bila istovetna 
sa onom iz Raušningovih razgovora sa 
Hitlerom... Da je tako -  nacizam bi 
pobedio: jer je, važnija od ratne, u 
totalnom ratu, za njega bila strategija 
paralisanja svega ljudskog i svođenja 
čoveka do animalnih instikata 
samoodržanja.

Ko bi se, onda, suprotstavljao 
nacizmu?

S druge strane, ako je žiri hteo 
usmeriti našu domaću dramu u 
ovakvom pravcu, vredi li podsećati da 
je još u Tezama o Fojerbahu, vulgarni 
materijalizam (čovek kao biološko biće 
iz čopora) -  okvalifikovan kao 
apsolutno nespojiv sa naučnim 
socijalizmom -  kao njegova totalna 
negacija.

Jer, kad ne bi bilo tako, šta bi nam 
ostalo: u šta i u koga da verujemo? U

progres? U sreću? U lepše sutra? U 
pravo čoveka -  kao sume svih stvari? U 
njegovu slobodu? I da li bi iko, 
miserabile dictu, -  ako je čovek samo 
životinja -  imao ikakvih argumenata 
protiv ubijanja u koncentracionim 
iogorima? Ko je još (sem Tolstoja, Šoa, 
Gandija i nekoliko -  vegetarijanaca) 
ustao protiv -  klanica? Zar Hitler nije 
smatrao: ako se životinje ubijaju zarad 
takve banalnosti kao što je ishrana, 
zašto se ne bi tamanili i za... novi 
milenijum?

Najzad, pred oblacima koji nikad da 
se raziđu i pred mrakovima koji se 
nadnose nad čov.ečanstvom -  ne bi li 
(ludački) hidrogenska bomba jačine 
petnaest miliona T.N.T. -  bila 
najznačajniji... progres? -  I šta bi -  
prema njemu -  predstavljalo uništenje 
milion takvih bioloških bića, crvima 
podobnih, insekata, ljudskih komaraca?

Ko se još bunio protiv zaprašivanja 
parkova?

Sad mi se čini da sam shvatio ono 
sjedinjenje u mračnom raspoloženju 
koje zahvati ljude na ovoj predstavi...
To je pobuna Ijudske savesti -  i svesti -  
protiv jedne naopake -  nespretno -  
nelogično -  nehumano postavljene teze
-  koja se okreće protiv same sebe. 1 
protiv drame u kojoj se pokušavalo 
nemogućno (opet ta reč podseća na 
razgovore Hitlera sa Raušlingom): da se 
tragični motiv tretira ne samo 
nespiritualno, već i animalno. I protiv 
starog nihilizma po kome je sve 
biologija. Ali, kad li je sebe, predavno 
bilo, kad se Bazarov (prećutkujem 
druge) bunio protiv »naročitog 
pogleda« -  biologija zna za oko i 
njegove funkcije -  i »ne priznaje 
nikakav naročiti pogled«... I protiv toga 
da nema ni herojstva, ni bilo kakve 
ideologije za koju su ljudi kadri 
žrtvovati se; ni Ijudske vere; ni iluzije 
spasonosne; ni dobrog spomena na 
milione koji su pali; ni volje; ni 
snevania; ni sećanja; ni plemenitosti 
misli. Cak ni groteske. Cak ni cinizma. 
Danse macabre.

...Postoji samo i jedino biološko biće. 
Ali, pa to je  mračna, sumanuta teza 
Adolfa Hitlera: on unakazi lik svojim 
žrtvama (»Paralisaću i njima svu volju i 
vitalnost -  oni će raditi što... Ja... budem 
hteo«) -  a naši ih pisci antidramski, 
faktografski, nadrealistički (kao da su i



151 Živa umetnost glume

sami paralizovani) naslikavaju kako, 
tad izgledaju. I tako -  umesto drevne i 
izanđale katarze koja se obavlja u 
Samom pozorištu -  gledaoci bi -  valjda
-  sa predstave (u režiji dr Huga Klajna) 
trebalo da pohitaju pravo... psihijatru. I 
dr Klajnu -  koji bi, tad, funkciju 
reditelja zamenio onom psihijatra.

Je li to umetnost? I savremeno 
pozorište? Poslesvih strahota? I danas: 
u doba 15 miliona T.N.T.

Zato ovoga časa strašno volim 
škorpiona -  koji mi (intimno) ne samo 
pomaže da se oslobodim mnogo čega iz 
ove predstave -  nego i da (uživajući sam 
za sebe u tezama i antitezama i 
višestrukim značenjima) odgonetam 
pojam tragičnog i da se upinjem 
dokučiti prokletu istinu... Ako, dakle, 
oko škorpiona svud ukrug postavite 
naviljke slame i zapalite ih...

I kad ih zapalite i stegne se vatreni 
krug bezizlaza: kakva čudesna lepota u 
njegovom majušnom herojstvu, i kakav 
divan uzor u njegovom otimanju, u 
njegovom nepodavanju, u njegovim 
skokovima i njegovoj (da, 
staromodnoj... i večnoj) »sili života«. I 
kakva čudesna lepota i u prirodi -  iz 
koje -  po Spinozi -  proističe svest i sav 
smisao. A kad sva ta lepota bude 
uzaludna...

Onda će -  onda će škorpion sam 
izvršiti samoubistvo.

Divni, dragi škorpione!

' )  Već po samoj prirodi stvari: u masovnim 
ubistvima (logično-algebarski) neuporedivo 
je  manji broj onih koji ubijaju -  od 
ogromnog, nemerljivo većeg broja ubijenih.

»P a k a o «,  knjiga Žarka Đ orđevića  (jednog 
od preživelih logoraša) pruža sasvim 
suprotna svedočanstva, Ijudski usmerena 
protiv nacizma, -  Nebeski odred je  
jedinstven, usamljeni primer u čitavoj 
svetskoj posleratnoj literaturi.
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Umetnička internacionala: 
gostovanja slavnih pozorišta
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Tri sestre u režiji 
Nemirovič-Dančenka
Jelanska /  Tarasova /  Stepanova /  
Stanicin /  Gribov /  Georgijevska /Orlov 
/Boldorman /  Masaljski /  Livanov /  
Larin /  Belokurov /  Popov /  Puzsijova

Od prvih reči Jelanske, i smeška 
Stepanove, i čutanja Tarasove, pa sve 
do kraja -  bila je to gluma čijoj se 
lepoti, zaista, u njenom savršenstvu više 
ne može izreći ni jedna nova pohvala. 
Pre svega, zvuk i reč i govor koji su -  
svesno -  podvedeni pod zakonitost 
muzike. (Vladimir Ivanovič je izvesne 
režije postavljao uz pomoć svoga 
Muzičkog studija; a i na delu smo videli 
teoriju Stanislavskog o tom pitanju).
Reč je zvučala plemenito i kao da se -  
stanislavskijevski -  povinjavala 
znacima legato, staccato, piano, forte, 
glissando... Odista su glasom, njegovim 
ritmom, prostudiranim taktom, 
pauzama, kontrapunktom -  ostvarivani 
»unutarnji crteži misli i osećanja«. I to 
je bilo zadivljujuće i nenadmašno.

Ali, u onom prvotnom dvojakom 
osećanju -  zbog svih »pitanja« i 
iščekivanja odgovara na sve -  u čoveku 
su še javljali i otpori. Ugledao je 
suflernicu na koju se kod nas već 
zaboravilo. Učinilo mu se da je 
prenaglašeno insistiranje na tekstu. Da 
se, na taj način, Čehov u pozorištu 
pojavljivao kao -  pripovedač... Da se 
ipak, osećao razmak od petnaest godina 
od Nemirović Dančenka do danas. Da 
su skupine na sceni podsećale na stare 
ruske slikare -  dakle, bezazlenije, 
romantičnije, stilizovanije negoli što je 
to Čehov.

A onda je -  najednom -  nestalo svih 
tih prvih otpora.

Nešto vas silno ponese i osetite kako 
ste svim svojim nervom u potpunoj 
vlasti ove predstave.

Doživelo se nešto kao otkrovenje. 
Potrebno je skupiti svu hrabrost pa da 
se čovek -  još sav zahvaćen utiscima -

usudi -  na brzinu -  za novinsku kratku 
hroniku, -  zapisati ovako ogroman, 
neočekivan, grandiozan doživljaj, 
neshvatljiv, nesaznajan u svojoj lepoti, 
potresnoj do suza. Čovek se vratio u 
svoje dečaštvo, u najpotpuniju čednost 
osećanja. I čini mu se kao da se, posle 
toliko godina, i sam obreo u onom 
foajeu, prilikom prvog čitanja, skriven, 
nevidljiv -... »a svi su, slušajući ga, 
plakali...« -  i da, opet nevidljiv, grca sa 
njima u tuzi i u sreći.

Sve to ja još ne umem objasniti.
Upinjem se da sebi pomognem onim 

čime se obično i objašnjava stil ovog 
pozorišta: realizmom. Ne, to nije 
objašnjenje. Iskreno govoreći, pored 
onoga, što mi ovde izgleda suština, 
realizam je delovao kao opterećenje. 
Prisećam se da je Stanislavski pisao 
kako je izučio forme različitih pravaca i 
principa -  realizma, naturalizma i tako 
dalje; znači da ih je izučio i prevazišao -  
i ostavio; da su u pravom stvaralaštu to 
pitanja drugostepenog značaj. Dakle, i 
za Stanislavskog i Nemirović -  
Dančenka odgovor nije u realizmu; 
koji, usto, i ne daje odgonetku.

U stvari, premašivši i natkriljujući sve 
te pravce i principe, MHAT je izgradio 
svoj specifični stil -  koji se toliko 
razlikuje od ostalih realističkih 
pozorišta. Nije li to, onda, bar za nas 
van Rusije (pošto se ta reč kod nas ne 
postavlja u njenom opštem značenju) -  
hudožestveni stil?

Možemo li njim objasniti doživljena 
uzbuđenja?

Što se tiče tog stila u ovoj predstavi 
»Tri sestre«, učinilo se da je on, u svojoj 
suštini, odista u preživljavanju u kome 
se sve uznosi i pročišćava i, oslobođen 
od svega, postaje najtaninija emocija 
glumca i gledaoca njome spojenih 
psihološkim zlatnim nitima. Jer, 
preživljavanje i znači -  na sceni 
poetsko, muzičko oduhovljavanje sa 
utihnjavanjem svih »vidljivih«, spoljnih, 
ukrasnih, fioriturnih elemenata.
(Uzmite rešenje zvona i truba u požaru). 
Samo unutarnji crteži i akord misli i 
osećanja.

I tako, dok mi je u početku izgledalo 
da se isuviše insistira na tekstu 
odjednom kao da se -  čudesno -  
čehovljevska priča preobratila u 
čehovljevsku dramu -  glumom koja se 
izjednačila s čistom poezijom pišćevom.

Tekst je  i piscu i glumi, samo 
obelezavao faktografiju, fabulu, izvesne 
stavove koji nam sad čak nisu drugo do 
naznačenja... slično kao i muzici.

Da li to svaka umetnost u svojim 
najvrhovnijim ovaploćenjima doseže 
muziku?

Sasvim kao što u muzici, predmeti i 
slike i fabula ostaju pritajeni i sve se 
sublimira u emociji, u tuzi, u misli 
radosti, u veselosti, u sreći -  tako je u 
ovoj predstavi sudbina tri sestre 
uznesena do kategorije tuge i snova, i 
žudnji za smehom i veseljem; život 
Prozorova -  tihog očajanja; Čibutkina -  
usamljenosti i besciljnosti i -  komike; i 
tako dalje; i sve to povezano jednom 
fugom: rad u otuđenju.

I te kategorije se doživljavaju 
intenzivnije od onoga što se realno 
»gleda«. U Staljoniju, recimo, vidite 
»grubog i neotesanog čoveka« -  a u 
jednom trenutku vam se srce stegne kad 
skine šapku i zagrca. Tako se sve u ovoj 
predstavi, koja se ureže za čitav život, 
upravo čehovljevski oduhovljuje i 
pretvara u poeziju, u muziku, u čisto 
spiritualno preživljavanje.

Sve je to uzbudljivo do suza. A onda 
osetite kako sve brige nemaju više 
smisla; i neku neizrecivu sreću. I 
primetite kako ponavljate Irinine reči: 
»Kao da sam na jedirilici, a nada 
mnom široko, modro nebo i lepe velike 
bele ptice. Zašto to? Zašto?«
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Četiri dela MHT-a četiri deia m h t-b  m
Plodovi prosvete

Na završetku gostovanja 
hudožestvenika u Beogradu -  (kako 
dovoljno istaći koliko je to bio za nas 
izvanredan umetnički doživljaj?) -  mi 
danas imamo (bar približnu i relativnu) 
sliku toga velikog pozorišta.

Posle »Tri sestre«, videli smo 
»Plodove prosvete«; dve studije 
Nemirovič -  Dančenka i Stanislavskog
-  »Anu Karenjinu« i »Mrtve duše«; -  i, 
na kraju, Pagodinovu dramu 
»Kremaljski časovnik«.

Čovek ima utisak kao da je, s 
divljenjem i poštovanjem -  i potresnim 
uzbuđenjem -  izišao iz jedne slavne 
galerije koja je u sebi sažela svu 
ogromnost jednog velikog razdoblja 
stvaralaštva. Kao Fidija. Ili kao Rafael 
u Renesansi. I opšti je utisak, odista, 
takav. Jedno veliko pozorišno stvaranje 
dobilo je svoja konačna, čvrsta, 
apsolutna obličja. Ono, sobom, 
predstavlja vrhunac čitave jedne epohe. 
Po majstorstvu, po suverenom 
savršenstvu glume, po slavnoj tradiciji, 
zanatskoj perfekciji, po emocionalnoj 
snazi i cizeliranosti, po neizrecivom 
skladu, meri, ukusu. U isti mah, trepere 
i žive i osećaju se prisutni i svi nemiri i 
divna i srećna nespokojstva traženja -  
koja kao da su se -  sad -  smirila; kao 
da su se iskristalisala u svome jarkom 
sjaju; kao da su dosegla do odgonetke i 
fiksirala se u stil koji se uzneo iznad 
vremena i njegovih mena. Ali, u toj 
visokoj savršenosti i sjajnoj, blistavoj 
konačnosti pojavljuju se ! upak -  i 
obrisi vremenskih distanci.

Po delima koja su nam prikazana, 
manifestovala se privrženost 
negdašnjim umetničkim stremljenjima. 
Izuzev Pagodinove drame, bio je to 
repertoar iz doba Stanislavskog i 
Nemirovič-Dančenka. Za nas je to 
predstavljalo posebnu pozorišnu i 
istorijsku vrednost. Pri svem tom, dok 
su (recimo) Tolstojevi »Plodovi 
prosvete« -  za Tolstojeva života, -  
možda imali izvesnu britku oštricu 
akutelnosti, ja bar u njima, danas, 
nisam mogao osetiti ništa drugo -  do 
savršenstvo glume i sjajno 
komponovanje reditelja M. N. Kedrova. 
U svesti su mi bili Lenjinovi članci o 
Tolstoju kao ogledalu ruske revolucije -  
i genijalnom umetniku. -  Njegovi 
grandiozni likovi i mučenja. -  Nemiri i 
protivurečnosti. -  U ovoj komediji pak 
(pisanoj, uostalom, za domaću 
predstavu) činilo mi se kao da gledam 
neki stari francuski vodvilj -  sa 
narodnjačkim filozofiranjem mužika 
(gde si, Platone Karatajeve?) -  vodvilj 
dat u vrlo serioznoj formi: -  protiv... 
prosvete. Usto (ako ne grešim) s 
tendencijom piščevom, koja, u doba 
kad se i sam bavio jednom drugom 
vrstom »spiritizma« (»ja više ne jedem 
meso i hranim se samo pirinčem«) 
većma odaje njegove »zastranjenosti« -  
nego što daje »neuporedive slike ruskog 
života«. Iskreno moram priznati: meni 
lično je bilo mučno da gledam ovako 
velike glumce, koji čitav jedan čin, 
igraju vodviljsku spiritističku seansu, 
koja, u ovako ozbiljnoj formi, pa čak i 
kao persiflaža, teško da ikog može 
zanimati...

Ali, s druge strane, kako čudesnu 
mogućnost su gluma i režija stvorili od

ove komedije! Polazeći od jedne »šale«, 
oni su dali totalnu rekonstrukciju 
života. Kao da ste se uvukli i iz 
prikrajka posmatrate šta se sve to 
događa u predvorju, u kujni za 
služinčad, u šalonu. Međutim, u toj 
realističkoj materijalizaciji, sam sebi 
čovek, postepeno, počinje ličiti na one 
vrapce što su kljucali trešnje na 
Apelesovoj slici. To savršenstvo 
realizma ga, potom, odvodi u potpunu 
ravnodušnost... suprotnu Tolstojevoj 
antiprosvetarskoj angažovanosti. I to je 
u ovoj komediji bilo dobro.

Samo, i pored vanredno stvorenih 
likova -  koga bismo pre da 
spomenemo? a kako sve citirati na 
ovako malom prostoru? -  Medudm, 
posle ove predstave se pomaljalo 
razmišljanje o tome zašto su grčki 
glumci stavljali maske i njihovi vajari 
bojili svoje kipove?

Meni se čini da smo iz ove predstave 
mogli naučiti: pozorište u svome 
posebnom stvaralaštvu zahvata poetsku 
viziju piščevu -  inspirisanu stvarnošću. 
Ako tog poetskog zahvata nema, onda 
se -  makar i najperfektnije -  u velikoj 
glumi samo (u obrnutom procesu) to 
odsustvo materijalizuje ponovo u 
ravnodušnu stvarnost -  lišenu misaone i 
emotivne sadržine -  kao osnove u 
pretvaranju pisca -  i glume.

A baš tu misaonu i emotivnu 
sadržajnost u punom stepenu smo 
doživeli na koncertnom izvođenju »Ane 
Karenjine« i »Mrtvih duša«.
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Cetiri dela MHT-a [21
Ana Karenjina

U režiji Nemirovič-Dančenka, osećali 
smo se (sad -  suprotno Plodovima 
prosvete) poneseni u samu bit Tolstoja
-  genijalnog umetnika. Scena se 
prenosila u nas same. Mi smo gledali- 
da bismo doživljavali život. Samu 
suštinu Karenjina-Dedrova, 
Vronskog-Masaljskog i pre, svega Ane 
Karenjine-T arasove.

Tarasova vas postupno odvodi u ona 
uvek nova preživljavanja romana, da bi 
u sceni oproštaja sa služavkom uznela 
sve do potpune dematerijalizačije, do 
najčistije emocije. I, na kraju -  izlazeći 
iz dramatizacije i u isti mah ostajući 
Ana Karenjina, Tarasova grandiozno 
izgovori kraj Sedmog dela -  o Ani:

»... Ali ona ne spuštaše očiju s točkova 
drugog vagona koji se primicahu. U 
trenutku kad se sredina vagona poravna 
s njom ona odbaci crvenu torbicu...
Istog trenutka se zgrozi pred onim što je 
učinila. Gde sam ja? Šta radim? Zašto? 
-... osvetli joj sve što je pre bilo u 
mraku, zatreperi, poče pucketati i gasiti 
se, i zauvek se ugasi...«

I dok se (zbog više ne znam koje 
zapovesti?) Tolstoj, kako mi se čini, 
trudio da tom kraju da što mirniji 
prizvuk -  Tarasova je iz tog mira 
izvukla svu najsublimniju potresnost 
drame.

Cetiri dela MHT-a [31 
Stanislavski -  Gogolj

U »Mrtvim dušama« Stanislavski je, 
mučen jednom tragičnom osećajnošću, 
ostvario svu svoju gorčinu nad 
prošlošću koje se, kanda, nije mogao 
osioboditi.

Realizam Gogolja (kako sam ga 
razumeo) sastoji se iz vernog snimanja 
života -  sa jednom ili dve rečenice koje 
(namah) hiperbolišu ono najdublje i 
najskrivenije u liku; i u životu. 
Stanislavski je fantastičnom 
plastičnošću istrgao upravo tu suštinu 
hiperbole. I dao ju je u hogartovskom 
grču koji graniči s očajanjem besmisla -  
ali i sa dalekom nekom radošću.

Od prve scene, u gostionici, ulazite u 
stari svet s pismom (kako kažu Rusi) i s 
potpisom kneza Hovanskog (Mito). Bez 
dekora, u zavesama, vi jasno vidite i 
gostionicu, i pred njom »omanju 
resornu bričku« i gubernijski grad sa 
žutim zidanim kućama i surim -  
drvenim.

Pavle Ivanovič Čičikov -  Belokurov -  
polazi u kupovinu mrtvih duša sa 
kovčežićem od crvenog drveta 
(mahagonija) sa šarama od parčeta 
koreljske breze. I onda se nižu slike. 
»Moje je da govorim živim slikama, a 
ne razmišljam« -  zapisao je na jednom 
mestu Gogolj. Stanislavski je, naprotiv, 
turobno razmišljao nad tim slikama. I 
razmišljanje je pretvarao u nove slike 
očajanja. Tako nam je pružio još jedan 
vid svoga stvaranja: misao i saznanje.

Gubernator (Gotovcev), s Anom o 
vratu, veze na svili, Manilovski 
(Kedrov) i njegova žena (Kalinovskaja)
-  Manilovski koji se prepadne da ova 
»negocija« neće možda biti protivna 
građanskim uredbama i najdaljim 
planovima Rusije. Pa Sobakevič

(Gribov) koji liči na medveda -  i frak 
mu je međveđe boje, pantalone 
dugačke, rukavi isto tako, stopala 
nakriva; čak mu je i ime Mihail 
Semjonovič -  kako Rusi zovu medvec 
A u njega su mrtve duše... zdrave kao 
dren, ljudeskare, majstori. Po sto ruba 
traži za jednu. I daje ih po tri (»Štetim 
ali takva mi je pseća narav: ne mogu c 
ne učinim po volji svome bližnjem«),

Pa Nozdrev (Livanov). Pa Pljuškin. 
Gogolj (glumom i Stanislavskim) sve 
više raste... Po trideset i tri kopjejke. I 
sat će Čičikovu testamentom zaveštati 
Slike su sve plastičnije. -  Korobočka 
(Zujeva) -  koja je Protopopovu 
preprodala dve devojke, svaku po sto 
rubalja, ali mrtve duše još nije 
prodavala, ne: -  da je ne prevari, da je 
ne ošteti (»roba je tako neobična, 
sasvim nečuvena«)...

Kako su nenadmašno dati svi ovi 
likovi! Zadivljujuće. Sa 
transformacijama koje nemaju premca 
S plastičnošću koja ide do jezive 
hiperbole -  a opet u sebi nema ničeg 
drastično jezivog, niti nametljivost 
spoljnih efekata. Sve se vraća i 
usredsređuje na ono duboko unutarnje. 
Na Gogolja. Na sumorno razmišljanje 
Stanislavskog. I na najpotpunije 
savršenstvo glume -  od prve do 
poslednje uloge.
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Četiri dela MHT-a (41 
Kremaljski časovnik

Dramska grupa Žana 
Darkanta

Huđožestvenici su se od nas u Beogradu 
oprostili Pagodinovom dramom 
»Kremaljski časovnik«. Trebalo je 
videti kako se pozdravi publike nisu 
mogli stišati u jednom doživljavanju 
koje ih je sve čvrsto povezaio i sjedinilo.

Pagodinova drama -  to je takođe niz 
slika. Ali sasvim drukčijih. Njihova 
dramatičnost je u sučeljavanju dva 
sveta. U ličnim dramama. U veri; u 
sigurnosti; u humanosti; u širini; u 
životu našem, bliskom.

Drama počinje s prvim godinama 
revolucije. Bez ikakvog idealizovanja. 
Časovnik na Kremlju je zamukao. A šta 
bi rekli Angličani kad bi stao sat na 
Vestminsteru... Crkva. Kao strašno neko 
opelo. I u vrevi, ispred nje, dve duboko 
tragične figure: Zabelin (Livanov) stari 
inženjer koji sad torbari i nema žena s 
čipkama (Korenjeva).

U Iveru. Negde u lovu (kako je Lenjin 
voleo Tolstojeve opise lova). U seoskoj 
izbi. Seljaci. Ispod Kremaljskog zida. 
Radnici. U sobi bivših Ijudi. Kakvi su to 
likovi: Zabelina -  Alejeva. Skeptik -  
Svobodin, Optimist -  Gotovcev, 
Časovničar -  Petker, Ribakov -  
Zolotuhin, Maša -  Anastasijeva, 
Prosjakinja -  Gergijevska i svi ostali. 
Gluma je ovde ljudski oživljavala likove 
u doživljavanju njihovih drama i u 
njihovoj veri; i sve je oko njih bilo 
fiuidno, kao da je ono nešto unutarnje u 
njima dobijalo čudesnu moć zračenja.

U prvom redu lik Lenjina. Smimov ga 
je ostvario tako uverljivo da je kod nas, 
ovih dana, u jednom listu, umesto 
Lenjinovog portreta, objavljena slika 
Smirnova u ovoj ulozi.

Feđin je pisao o mukama slikara da 
fiksiraju ovaj lik sav u pokretu, sa

širokom skalom izraza. Glumi 
hudožestvenika kao da je sve mogućno. 
Minucioznom stuđijom, Smirnov ga je 
uhvatio. Maskom: kose oči, snažna 
glava, pogled čas veseo, čas 
podsmešljiv, žmirkajući, zamišljen, 
odlučan, prodoran. Rastom, stavom. 
Pokretom -  »njegovi su pokreti bili laki, 
spretni, i škrt, ali snažan gest« (pisao je 
Gorki). Ruka opružena napred, s 
dlanom, izokrenutim naviše. Glasom, 
izgovorom -  sa onim njegovim »r«.

I u svemu tome nije bilo nikakvog 
podražavanja, imitacije. To je bilo 
umetničko stvaranje. Smirnov je 
glumački -  uporno, strpljivo, slikarski, 
vajarski, sistematski, darovito -  stvorio 
lik Lenjinov -  ostajući Smirnov -  lik 
koji je ravan književnom opisu 
Maksima Gorkog: »Mene je 
oduševlja.vala ta toliko jako ispoljena 
volja za životom i aktivna mržnja prema 
njegovim gadostima«.

Časovnik na Kremlju je proradio. 
Internacionala. Nešto je veliko obuzelo 
ljude. Inženjer Zabelin pravi planove za 
hidrocentrale. »Dođite kroz deset 
godina« -  rekao je Lenjin engleskom 
piscu. (tu istu rečenicu je kazao i H. Dž. 
Velsu). U mukama i u oduševljenju, 
prenuo se i pokrenuo svet...

Pariska dramska grupa Žana Darkanta 
donela nam je miris francuske 
pozornice: čudan (posle tolikih godina), 
neobičan, intenzivan, ispunjujući čitavo 
gledalište, i vazduh i akustične zidove i 
svđdove, zvučan, obojen, pun 
uspomena i davnašnjih snova i 
izgubljenog vremena. I presek 
francuskog pozorišta.

Sva pozorišna gostovanja imaju svoje 
dobre strane; ali, često, i svoje male 
nesporazume. Na gostovanje se polazi 
sa najboljim ostvarenjima. I tada su ona 
pravi umetnički doživljaj; pozorište, 
trenutno u vremenu i ograničeno u 
prostoru, tad prelazi granice i bratski 
spaja narode u umetničku 
internacionalu. Ali, -  prilikom 
gostovanja se može imati i predubeđenje
o publici zemlje u koju se odlazi. Ta 
publika, medutim, -  kao i kod kuće -  
imaće da bude onaj treći bitan elemenat 
pozorišta. Svako predubeđenje o njoj -  
neminovno dovodi do izvesne 
nelagodnosti s jedne -  i druge strane.

Prošle jeseni su nam bili u gostima 
mladi francuski glumci i doneli su nam 
ono što su imali najbolje. Razume se, da 
smo ih primili s najživljim simpatijama. 
Žan Darkant -  pretpostavljam -  nije 
doneo najbolje što je mogao. Njegov 
izbor dela je pun nekakvih školskih 
predubeđenja. Njegova postavka tih 
dela rađena bez punog zahvata 
stvaralaštva; i nadohvat.

Nama je, recimo, Molijer vrlo blizak.
U našim mnogobrojnim pozorištima, to 
je pisac koji -  tako reći -  ne silazi sa 
scene. Naši umetnici u njemu otkrivaju 
sve nove lepote i sve ono što je u 
njegovom tragičnom stvaralaštvu bio 
samo pritajeni nagoveštaj.
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Žan Darkant nam je prikazao 
Molijerevu »Ženidbu na silu«. Ta mala 
komedija je vrlo draga. U njoj 
otkrivamo Molijerov sveži i nezadrživ 
smeh -  i iza njega, bolnu grimasu nad 
sopstvenim životom i nad istinom. Zar 
sva filozofija Aristotela (a kako je on 
diktatorski vladao u Molijerovo vreme!) 
i sva skepsa Pironova (s njegovom 
ataraksijom) i svi »prijatelji« i sve 
vračare i svi »slučajevi« viteza 
Gramona mogu da odgovore Zganarelu 
na jedno obično Ijudsko pitanje? I u 
svim tim komponentama, nama se ovde 
Molijer (sa svim njegovim ličnim 
životom) ukazuje kao smeh pun gorkog 
ljudskog značenja.

Žan Darkant je opremio Molijera kao 
da je očekivao da mi u njemu vidimo 
laku zabavnu jednočinku. U tom 
pogledu, to je, odista, bila ljupka, laka, 
zabavna, smešna, predstava čija je draž 
bila u svim starinskim i dobro poznatim 
veštinama. I činilo se kako bi to bio 
divan, prekrasan Molijer -  za decu.

Pa »Marijanine ćudi« od Alfreda de 
Misea! Ja ne znam kakvo je 
predubedenje navelo Žana Darkanta da 
poveruje kako bi ovde moglo nekoga 
interesovati to staromodno pozorište; i 
da ne bismo razumeli Molijera -  bez 
iskonstruisanosti de Misea, koje su 
bežnadežno neinteresantne. Za svaku 
pohvalu je što francuska pozorišta 
neguju svoj stari repertoar. Što žele da 
sačuvaju i pozorišna dela svoga pesnika
-  o kojima ni sami nemaju nikakvih 
iluzija. I možda đaci (s manje napora no 
da se zarivaju u čitanje) otkrivaju šta je 
tu sve skandinavsko, šta renesansno, šta 
italijansko, šta polišinelovsko i šta 
hamletovsko, šta spleen, a šta Bokačo -  
kao knjiška imitacija. (»Baš si srećan što 
si lud!« -  »Baš si lud što si nesrećan!«). 
Nama, međutim, zbilja nisu potrebni 
časovi iz literature, niti verujemo da je 
sve ono što je napisano na »velikim« 
jezicima već samim tim zanimljivo i 
vredno. Jer, -  inače -  pred publikom 
bez predrasuda, više gube oni koji ne 
prikazuju vrednosti koje se, svojom 
snagom uzdižu, prelaze granice i 
postaju zajedničko dobro.

Mi smo, dakle, više voleli da vidimo 
savremeno francusko pozorište -  negoli 
pozorište koje nam priređuje čas iz 
francuske literature. U tom pogledu, 
Kokto je -  iako (mislim) ne najbolji za

početak -  bio veoma zanimljiv. Stari 
predmet klasične literature, on je, u 
»Paklenoj mašini«, rešavao na moderan 
način i približavao ga vizijama i 
doživljajima savremenog čoveka. U njoj 
se lepo prati dramaturški stav Koktoa 
prema Sofoklu i Seneki: prema Poetici 
Aristotelovoj (»samilost«, »čišćenje 
strahom«, anagnorizam, jedinstvo 
vremena i mesta, vezani ritmovani 
govor, pevanje) prema Volteru (koji je i 
sam obrađivao tragediju o Edipu); pa 
ako hoćete, i prema Lesingu, koji je 
Francuzima zamerao zbog njihovih 
bravada i tirada -  dok je Kokto istu tu 
duboku tragiku postizavao baš 
francuskom jednostavnošću i 
uprošćenošću. Mit koji je prošao kroz 
sva doba, doživeo je, tako, i svoju 
modernu verziju »ljudskoga glasa« 
našeg doba. I Edipa koji pripada 
»narodu, pesnicima, čistim srcima«.

Što se tiče glume, sreli smo se sa 
umetnicima koji su apsolutni majstori 
reči. Čiji glasovi imaju vrlo veliku 
sugestivnu moć dočaravanja koje se 
pred našim očima plastično zgušnjava i 
skoro materijalizuje, i ostaje, i traje. A 
sve to prožeto jednom rafiniranošću 
koja se izoštrila do jednostavne 
uprošćenosti, i prefinjenosti koja se 
združuje s diskretnošću

I iskreno smo se divili talentu Marije 
Moban, dominirajućem stilu glume 
Žana Darkanta i Žana Brošara. Tiresiju 
AbŠla Žakena, Edipu Mišela Erboa, 
Jokasti Mari Servan (sa onim njenim 
akcentom). Čuiti Žane Pere (sa 
prefinjeno izgrađenim smehom), 
galskom Zganarelu Anri Šareta, Žanu 
Negroniju i ostalima.

Žan-Luj Baro -  Madlen Reno

Kada na ograničenom prostoru treba 
sažeti utiske sa gostovanja trupe Madlen 
Reno -  Žan Luj Baro, onda čovek ne 
zna odakle da počne; -  niti kako. Videli 
smo dve predstave koje dosežu do 
onoga što se -  kao pozorište -  
najvrhovnije može stvoriti. I o njima bi 
(kad bi čovek bio u stanju) valjalo 
sastavljati ditirambe. U tom stvaranju 
ukazali su nam se ne samo veliki 
umetnici -  koji danas spadaju među 
najveće -  nego i Francuska sa vekovima 
njene i evropske kulture. -  Vrlo jasno i 
dosledno izvučena misao onoga što se 
hoće. Istančana jednostavnost i 
uprošćenost do virtuoznosti -  da bi se, 
tako, došlo do izraza koji je rečitiji i 
ubedljiviji od svakog nagomilavanja 
bezbrojnih i glomaznih sredstava. Ukus 
bez bojažljive suzdržanosti i izveštačene 
otmenosti. Čudesnost dara i znanja. I 
bogata emotivna skala -  ljupkost i 
sumor, lakomislenost, duhovitost, smeh, 
vedrina, i najveća dubina u istini o 
čoveku.

Ali, pre svega, bilo je to -  pozorište. 
Kad čovek pođe na izložbu, onda je 
njegova predstava vezana isključivo za 
plastične umetnosti. Čak ni u 
najrealističnijem slikarstvu, čovek ne 
pomišlja da je na platnu oživljeni 
model, već gleda slikara i njegovo delo. 
Međutim, u pozorištu se prvo misli na 
literaturu, na niz drugih stvari i, tek na 
kraju, na pozorište -  kao izvođačko 
telo. Trupa Madlen Reno -  Baro -  
naprotiv! -  snažno sugeriše gledaocu 
utisak pozorišta koje se izražava svojim 
sopstvenim stvaranjem. I koje je sasvim 
pošebna i kompleksna umetnost.

Po teoriji Žan-Luj Baroa, to je, zatim, 
totalno pozorište. Za razliku od drugih
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umetnika čije se stvaranje »odvaja« od 
njih, glumac je, u svome totalnom 
izrazu, sam sobom pozorišna umetnost. 
Kao Kopo, ili pre njega Hegeman ili 
Georg Fuks, Baro smatra da je gluma 
ritmičko kretanje čovečjeg tela u 
prostoru i da je postala iz igre. Uz 
pokret se potom nadovezuju, i iz njega 
proizilaze, u totalnom izrazu čoveka, 
reč, glas, bogatstvo zvučanja vokala, 
ćutanje, zračenje ličnosti, disanje i tako 
dalje. Tako je -  za razliku od svih 
drugih umetnosti -  u pozorištu, dakle, 
instrument sam čovek -  suma svih 
stvari.

Međutim, u Molijerovom Mizantropu, 
u nama su se pojavljivale izvesne 
sumnje. Osnovne postavke ove teorije 
su, nema zbora, tačne, ali (učinilo nam 
se) kao definicija tehnike vidljivog 
izraza. U glumi postoji i jedan 
prethodni i nevidljivi tok stvaranja: -  
čisto misaoni proces kroz koji prolazi 
glumac; i emotivni; i unutarnja njegova 
slika lika; i doživljavanje pisca i dela; i 
problem vremenskih perspektiva i tako 
dalje. A taj tok nije ništa manje važan 
od svoga pretvaranja u izraz... ritmičkim 
kretanjem čovečjeg teia u prostoru.

U predstavi Mizantropa upravo je 
(izgleda) bio najbitniji taj »nevidljivi« 
tok. -  Jedno ogromno znanje koje 
polazi od Molijerovog doba (i sve 
pretpostavke: da li je Alsest portre 
vojvode od Montozijea, Selimena G-dja 
de Longvil, Oront vojvoda de 
Sent-Enjan...) Onda čitava suma 
stavova o Alsestu -  od Rusoa i 
Fenelona, preko Boaloa, d’Alambera, la 
Arpa, Marmontela, Sarsea -  do 
današnjeg poimanja tog lika. Zatim, 
pitanje smešnog. Da li je nama smešno 
ono čemu se smejala Molijerova 
služavka dobra Lafore (kojoj je, 
ponekad, kako tvrdi Boalo, Molijer 
čitao svoje komedije i po njenom 
reagovanju procenjivao da li će neko 
mesto uspeti na sceni). Da li će nama 
biti smešno ono isto što i ljudima iz 
jednog »galantnog doba«, koji su, 
držeći se veštine življenja, u svakoj 
moralnoj pobuni gledali nevaspitanost i 
prostačku i glupu -  i smešnu -  osomost, 
koja narušava pristojnost i bon ton.
Nije li za nas, u osnovi, Alsest moralni 
revolucionar -  i onda smešni ispadaju 
oni drugi... Taj primami, nevidljivi 
postupak kojim je -  pre no što ga je

izrazio na sceni -  Baro zamislio Alsesta, 
to je grandiozna umetnička tvorevina, 
kongenijalna Molijeru. I uzdiže se do 
linije misaonog i emotivnog procesa 
kojim je Molijer stvorio svoje delo.

Tačno je primećeno da Molijer za 
Alsesta nije mogao naći uzor međ 
svojim savremenicima. On ga je izvukao 
iz sebe sama. Čitav njegov 
komediografski rad -  to je upravo 
moralna pobuna, to je presuda 
porocima i manama (Ruso je izrekao 
samo još jedan paradoks više kad je 
tvrdio obmuto), to su sukobi i 
nipodaštavanja koje je imao da 
podnese, i prezir, i prostačka -  i smešna
-  osomost kojom je narušavao 
pristojnost svoga veka. To je Alsest.

Međutim, Alsest koji ogorčeno ustaje 
protiv poroka, nije skroz dosledan. Jer 
je, ipak, samo čovek. U svojoj ljubavi 
prema Selimeni, on »ne zatvara oči za 
njene mane« i on je, »prvi koji ih vidi i 
osuđuje«. Pri sve tom, on »priznaje 
svoju slabost, jer mu se ona dopada«. A 
kad mu i Arsionoe o njoj upravo onako 
kako on sam istupa protiv svih, Alsest 
protivureči sebi: »Ali govoreći tako, 
pomišljate li, molim vas, da je ta osoba, 
gospođo, vaša prijateljica?« Da bi, na 
kraju prizvao Elijantu i Filenta »za 
svedoke svoje slabosti« i otkrio im 
granice pobune... s’est a tort que sages 
on nous nomme -  et que dans tous les 
coeurs il est toujours de l’homme.

Madlen Reno, Baro i cela trupa 
stvorili su zajednički jednog sasvim 
novog Mizantropa. Ne samo da su nas 
podsetili da je Molijer u Alsestu prema 
Selimeni gorko dao sebe prema 
koketnoj »madmazel Molijer« sa kojom 
je, rastavljen, u istom ovakvom junu 
1666, igrao Mizantropa, nego, više od 
toga, kao da su nas priveli samome 
Molijeru, nesrećnom buntovniku koji se 
borio smehom, i njegovoj ispovesti (nije 
li to Mizantrop?) o čovekovoj granici u 
moralnoj pobuni i o najdubljoj istini o 
ljudskom biću. O čestitome koji sam 
ustaje protiv svih -  ali i protiv sebe 
samog.

Cela predstava je, tako, bila jedna 
duboka studija i tiha svečanost u slavu 
Molijera.

Bio je to (-  sumnje su se razvejale) -  
najsavršeniji sklad između 
»nevidljivog« stvaranja i njegovog 
»vidljivog« izraza. U prvom toku, po

dubini i otkrivanju novog, dato je 
neuporedivo više no u svim naučnim 
studijama o Molijeru. A na sceni se sve 
to izrazilo, jasno, jednostavno, 
virtuozno, bez ikakvih drugih sredstava
-  totalnošću čoveka, koji je stvorio sve 
druge umetnosti -  da bi u ovoj bio sam 
sobom »čudesni instrument« -  
dragoceniji od svih drugih.
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Burgteatar
»Ifigenija na Tavridi« 
»Ljubakanje« 
»Oproštajna večera«

»... prema Geteovoj Ifigeniji moglo bi se 
reći da je Euripiđova gotovo surova i 
prosta« -  Tako je pisao Šopenhauer u 
svojoj Estetici pesništva.

Čak i ne usvajajući to mišljenje, bila 
je, odista, izuzetna prilika proveriti ga u 
izvođenju Burgteatra, jednog od 
najstarijih i najčuvenijih pozorišta 
nemačkog jezika. Utoliko pre što je, u 
režiji Raula Aslana, bilo osnovno (kako 
nam se učinilo) da se Geteovo delo, 
jednom skoro naučnički skrupuloznom 
studijom, prikaže u svim njegovim 
nijansama takvo kakvo je. Ništa nije 
smelo odvratiti pažnju sa Getea: ni 
gluma, ni dekor, ni mizanscena. Sa 
scene je imala da se čuje samo Geteova 
reč (petostopni jamb bez slika) -  
izgovarana u jednoj sintezi klasične 
dikcije, realistične i romantične. A ta 
sinteza je, opet, samo znalački i srećno 
proizilazila iz samog dela.

Ovo tumačenje je u svečanom 
raspoloženju, kao dug pesniku i kao 
proslavljanje duševnog pročišćavanja. 
Kao veličanje humanosti i čoveka.

Lizelote Šrajner (Ifigenija), Albin 
Škoda (Orest) F. Hebling (Toas), F.
Liver (Filad) i H. Herbe (Arkad) 
prikazali su, dakle, Ifigeniju na Tavridi 
tako da ona sva vaskrsava pred očima; 
lepota reči, sublimnost misli; odsustvo 
akcije, koja se sva -  glumom -  pretvara 
u kontemplaciju. U tom postupku, oni 
su zadirali i otkrivali nam i same 
damare Geteovog dela. I bilo je 
mogućno pratiti ono upoređenje 
Šopenhauera.

Ifigenija (za koju Homer nije znao, 
kao ni za Elektru), pošto ju je trebalo 
prineti na žrtvu Dijani, spasena, živi 
kao sveštenica u progonstvu na Tavridi

na Krimu. Agamemnona, njenog oca, 
ubila je njena majka Klitemnestra. A 
njen brat Orest umorio je Klitemnestru. 
Orest će -  po Apolonovoj poruci -  biti 
spasen prokletstva ako dovede u Grčku 
»sestru koja je, protiv svoje volje, na 
Tavridi«. Da li će Orest i Ifigenija naći 
smrt u varvarskoj zemlji (kao paklu) i da 
li će tragedija postati beznadna, 
potpuna? Ili će se iz nje naći izlaz i 
spasenje i pročišćenje? Drama se, dakle, 
ne razvija ka tragičnom, nego od njega 
polazi.

Dva velika pisca, jedan kraj drugog, 
nametali su, razume se, poređenja.
Jedni su uznosili jednoga; drugi 
drugoga.

Stari Sen-Mark Žirarden zamerao je 
Geteu što u njegovoj Ifigeniji uopšte 
nema onog elementa radoznalosti. (Za 
razliku od Euripida, kod Getea, na 
primer, Orest odmah saopštava ko je 
on). Stari francuski pisac nije u pravu. 
Jer baš kod Euripida i kod Grka taj 
element je smatran kao drugorazredni. 
Lesing je dokazivao da su grčki tragičari 
(koji su od Sokrata naučili da upoznaju 
čoveka), unapred dajući sve, kod 
gledalaca izazivali samilost i saučešće 
baš zato što su oni bili svesni šta 
predstoji licima tragedije -  a učesnici 
drame još nisu mogli ni da slute da već 
zasliižuju tu samilost i to saučešće.

Zatim se Geteu zameralo -  u ime 
poznavanja grčke tragedije -  što 
Ifigenija na Tavridi ne tuži za svojom 
porodicom, za Grčkom i nad samom 
sobom -  već sa Toasom raspravlja o 
ropstvu žene. A pritom se zaboravilo da 
je Gete te reči mogao naći kod samog 
Euripida.

S druge strane, tvrdilo se da je 
Euripidova Ifigenija svirepa, pritvoma, 
lukava, osvetoljubiva (ona sanja da joj 
dopadnu mku Menelaj i Jelena). A 
Geteova je sva oličenje čistote i 
čovečnosti. Međutim, Euripidova 
Ifigenija je svirepa iz ljudskog očajanja i 
nemoći, posle svih nesreća. (»Ti voliš 
tvoga brata, boginjo, pa pomisli da i ja 
isto tako volim svoga!«) Euripidova 
Ifigenija je živo ljudsko biće: č o v e k 
Geteova je sanjarsko i apstraktno 
oličenje čovečnosti: kao velika misao o 
čoveku. Prva je toplija, sva od krvi, 
dramatičnija. Dmga je lepša i kao uzeta 
iz Platonove Gozhe.

Euripidova je drama u punom smislu.

Ali zato Geteova ima dmgih kvaliteta.
Po Šopenhauem, »strahote na (grčkoj) 
pozornici predočavaju gledaocu gorčinu 
i bezvrednost života, dakle ništavilo 
svih njegovih želja: dejstvo toga utiska 
mora biti da će on, makar samo u 
nekom mračnom osećanju, postati 
svestan kako je bolje otrgnuti svoje srce 
od toga života, odvratiti svoje želje od 
njega i ne voleti ovaj svet i život...«

Geteova Ifigenija je sva ljubav prema 
životu; pročišćenje i humanost. Ona je u 
sebi savladala sve mržnje; ublažila je 
surove varvarske običaje na Tavridi; 
oplemenila Toasja; oslobodila je Oresta 
furija. I sve te pobede je odnela 
nemerljivo'm snagom Ijudske čovečnosti.

Kod Grka su -  naizgled -  ljudi jadne i 
nemoćne žrtve nesporazuma, slučaja i 
volje bogova. Orest je -  nesporazumom
-  pomenutu pomku shvatio kao da u 
Grčku treba da prenese kip Apolonove 
sestre Dijane. Doznaje -  slučajem -  da 
je na Tavridi njegova sopstvena sestra -  
i da se poruka odnosila na Ifigeniju, ne 
na Dijanu. A kad beže u Grčku, i bura 
ih vraća na obale Tavride, -  kod 
Euripida -  Ifigeniju i Oresta izbavlja 
boginja Atina. -  Kod Getea ih spasava 
pobeda čovečnosti nad stihijama 
bestijalnosti.

U stvari, mišljenje Šopenhauera o 
grčkoj tragediji i njegova pohvala Geteu
-  pokazuju samo razliku koja postoji 
između jednog pesimističkog filozofa i 
jednog pesnikafilozofa.

Gostovanje Burgteatra i njegova 
studija Ifigenije do očiglednosti su 
pokazali kako je Gete poznavao grčko 
pozorište bolje no iko. I kako je  njime 
sav bio inspirisan. U Ifigeniji je Gete 
dao sintezu svoga proučavanja 
klasičnog pozorišta, i svoje viđenje 
njegove suštine. Samo, baš suprotno 
Šopenhauem, Gete je, -  tumačeći Grke, 
i dublje ponirući u sva značenja 
odbacujući alegorije koje su, po svoj 
prilici, Euripidovi zemljaci shvatali 
upravo onako kako je to Gete, dmgim 
sredstvima, želeo da sugerira svojim 
savremenicima, -  iz grčke tragedije 
humanistički izvukao (suprotno 
Šopenhauem) ljubav -  ne mržnju -  
prema životu; i -  ne mračna osećanja -  
već vem u život i pobedu čovečnosti.

Predstava Burgteatra odisala je 
pomnim poniranjem u sve ove elemente 
složenog Geteovog stvaralaštva; ona ih
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je raščlanjavala, analizirala, obasjavala. 
To je bila jedna velika i suptilna 
pozorišna studija koja se uznela do 
mirne, klasično jednostavne i svečane 
proslave ljudske humanosti kao sume 
svih vrednosti. I nismo mogli videti one 
razlike u osnovnim težnjama u suštini 
između Euripida i Getea -  o kojima 
nam se toliko govorilo. Razlika je samo 
u tome što je Euripid snažniji 
dramatičar dajući u prvom redu čoveka
i, već u svome veku svodeći fatum na 
borbu ljudskih strasti; dok je Gete u 
prvi plan stavio (upravo tumačeći 
Euripida) poetsku misao o čoveku.

U drugoj predstavi (»Ljubakanie« i 
»Oproštajna večera« Artura Šniđera) 
učinilo nam se kao da smo sagledali i 
druge velike mogućnosti Burgteatra. ̂ Za 
razliku od prve, u ovoj je (režija Ernsta 
Lotara) gluma natkriljavala i nosila i 
uzdizala tekst. Kao u nekoj čaroliji, za 
časak smo zagledali u negdašnji život 
Beča -  u stan maloga muzičara, u jedan 
sastanak, u separe jednog restorana. I 
kao da su ljudi davno nestali namah 
vaskrsli, mladi, živi, sa svim ljudskim 
nesporazumima, razlikama, 
neshvatanjima i patnjama.

Završnu scenu »Ljubakanja« -  Hone 
Mozer, Inge Konradi, Suzi Nikoleti -  
doživeli smo kao apsolutni vrhunac 
glumačkog stvaranja.

Old Vik: Hamlet i Ofelija

Šekspir u Old Viku -  ... (u ono doba 
black-out-a i bombardovanja, jauka 
sirena, mitraljeskih gnezda, topova po 
skverovima, bodljikavih žica, crnih 
silueta što se tiskaju u tami oko stanice 
Voterlu u čijoj blizini je ovo pozorište 
koje je, tada, porušeno)... izgledao mi je 
tipično britanski. Sada, na svome 
gostovanju kod nas, u Hamletu su se 
takvim učinile scene sa Duhom i na 
Groblju. Cela, pak, predstava kao da je 
odisala približavanjem kontinentalnom 
poimanju. Engleska pozorišna tradicija
-  sa svim komentarima od dr Džonsona 
do Dover Vilsona i Ridlija -  ukazala se 
osvežena i u novom vidu. Ali, ovog 
puta, nisu (rekao bih) prenebregnuta ni 
mišljenja Getea, Tena, Madariage.

Tako u ovoj predstavi Hamleta, pre 
svega pleni pažnju režija Majkela 
Bentala. On se domogao scenskog 
saopštavanja gipkog, kristalno 
jednostavnog, vanredno logičnog, 
preciznog i lucidnog.

Hamlet nije usko određeni »dramski 
lik« kakve stvaraju minorni pisci -  već 
je velika zagonetka čoveka, rastrzanog i 
sveg u protivurečnostima potlačenosti. 
Ni u jednom drugom Šekspirovom 
tekstu nema toliko protivurečja -  i zato 
je tako sjajni poznavalac scene kao što 
je bio Fransisk Sarse o Hamletu govorio 
skoro s podsmehom. Te kontradikcije 
su, u stvari, privid i označavaju tragičnu 
kompleksnost i čistu poetsku kategoriju 
Šekspirovog i čovekovog pesimizma -  i 
sarkazma protiy sebe i svoje nemoći. 
Time se (po mom mišljnju) i završava 
Renesansa,da ,bismo Sekspirom 
španskim Žlatnim vekom, Lopinim Arte 
nuevo de hacer Comedias i (docnije) 
Moiijerom, dobili evropsku klasiku,

koja se sa grčkom tragedijom najviše 
povezuje Euripidom.

Nekada se -  naročito u Engleskoj -  
Šekspir prikazivao s potpunim 
pouzdanjem i oslanjanjem isključivo na 
sam tekst. Majkel Bental u svojoj režiji 
pribegava razgranatom tumačenju i 
razjašnjavanju Hamletove zagonetke.
On nam otkriva da je Kraljica 
(Margaret Kurtne) vinovnik zla. -  
Fraintly, thy name is vvoman! -  Kralj 
(Oliver Nevil) je žovijalna osoba, sva u 
nevidljivoj njenoj vlasti. Ali je zato, na 
kraju, režija učinila da Gertruda 
svesno(ne zabludom)! ispije čašu 
otrova. S druge strane, reditelj je (s 
kostimografom) prekinuo (i hvalabogu) 
tradiciju davanja Hamleta s krunom, s 
prestolima, štitovima, 
vizirima-kacigama, ne samo kao iz doba 
Šekspira, nego kao i iz vremena Gesta 
Danorum. Kostimima »sa bilo kog 
evropskog dvora« (Vindzora ili 
Kopenhagena) postignuto je veliko 
približavanje Sekspira. Na takvom 
jednom dvoru, režija nam je prikazala 
Hamleta ne kao mladog kraljevića 
Danske, već kao zasužnjena čoveka 
kome se (u izvesnoj sličnosti sa 
Belforestom od koga je Šekspir preuzeo 
fabulu) postavljaju zamke. U jednoj 
sceni on je u klopki dvorana sa 
isukanim mačevima. U drugoj (II/2), 
Hamletov dolazak je povučen za 
dvanaest stihova (po sugestiji Dover 
Vilsona) da bi mogao čuti dogovaranje 
izmed Polonija (Džozef O’Konor) i 
Kralja.

Jednom rečju, ovoje, odista, jedna 
velika predstava: po ritmu; po brzim i 
inventivnim promenama, imanentno 
pozorišnim i u skladu sa Sekspirovom 
scenskom tehnikom; po sjajnoj glumi; 
po perfektnoj dikciji. U scenskom 
smislu, velika u celini. I velika u 
svakom slučaju.

Međutim, nas, razume se, najviše 
zanima koncepcija Hamleta i Ofelije 
kako su je ostvarili Majkel Bental, Džon 
Nevil, Džudi Denč. -  Počećemo sa 
Geteovim tumačenjem (u Vilhelmu 
Majsteru -  po prvobitnom naslovu 
Wilhelm Meisters theatralische 
Sendung): »slaba volja uza svest o 
dužnosti«. I to mišljenje je (pored niza 
drugih tumačenja) autoritetom genija, 
osvojilo svet. (Tako nam se govorilo da 
su duhovni simboii evropskog čoveka
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Hamlet, Don Kihot i Faust). Međutim, 
ako bi Geteovo tumačenje bilo tačno, 
onda bi Hamlet bio vrlo loše 
dramaturški napravljen lik. -  Naprotiv: 
u njemu je idealan sukob osećanja 
dužnosti, misaonosti i -  okovane 
odlučnosti. Za jednog zasužnjenog 
čoveka i u totalnoj nemoći (»Prepukni, 
srce, jer jezik moram držati za zubima«)
-  što misaono biće odvodi u tragičan 
pesimizam -  Hamlet je, čak, izvanredrto 
odlučan. On je čvrst u odlučivanju (on 
koji se školovao u Luterovom 
Vitefnbergu) u susretu s Duhom; u 
prkosnom i intlektualnom 
suprotstavljanju dvoru; u zaziranju 
Klaudija i Gertrude od njegovih žaoka 
ironije i sarkazma; u slanju 
Rozenkranca i Gildersterna u smrt; 
prema Poloniju u odnosu prema 
samome sebi. I tako dalje -  sve do kraja.

U neku ruku, Bental je i prihvatio -  i 
odbacio Geteovo tumačenje. Reditelj i 
Džon Nevii prikazuju nam Hamleta kao 
vrlo mlada čoveka, nemoćna pred 
užasima zla, zločina, zaborava, 
izdaje,netačnosti, poltronstva, 
servilnosti: pred negacijom pojma o 
veličini čoveka (What a piece of work is 
man!) Hamlet sve to vidovito sagledava 
(O my prophetic soul). A onda, ćutati; 
morati ćutati. Danska mu se pričinjava 
kao tamnica. A tamnica je čitav svet. I 
njega zahvata pesimizam. Reditelj i 
Džon Nevil samo u prvom delu 
insistiraju na pesimizmu, na 
neodlučnosti slaboj volji -  iako Hamlet 
(po mom mišljenju) uopšte nije ni 
neodlučan, ni slabe volje -  jer samo 
ljudi odlučni i jake volje mogu biti (u 
spoljnoj apsolutnoj nemoći) zahvaćeni 
tako silnim osećanjem kao što je 
pesimizam (koji je jedna vrsta duhovne 
pobune); -  mlaki i mlohavi zapadaju u 
apatiju i konformizam i prilagođavanje. 
Iz pesimizma, u ovoj predstavi Old 
Vika, Hamlet se preobražava u »čoveka 
od akcije u punom smislu reči«. Zato je 
reditelj pomerio (kao u kvarto izdanju) 
veliki monolog (»na oružje se dići 
protiv mora beda? Umreti -  usnuti. -  
Umreti -  spavati... -  spavati -  možda 
sanjati«!) ispred objašnjenja s Ofelijom i 
ispred sastanka s glumcima. -  Za ovu 
rediteljsku koncepciju Hamleta, to 
pomeranje je neophodno. Međutim, za 
jedno drukčije poimanje Hamleta (o 
čemu će biti reči na kraju) to bi bilo

neprihvatljivo.
Pa tako, dakle, dok se mladi Hamlet 

Džona Nevila, u nemoći,obeznanjuje 
posle susreta s Duhom, i pada, i skoro 
prelazi u ludilo od bola; i vapi 
»Prokletstvo, zašto sam rođen da baš ja 
ispravljam sav ovaj haos« -  u ovom 
tumačenju.dolazi do prekretnice posle 
predstave glumaca. Ta prekretnica je 
konačna u dijalogu Hamlet -  
Gilderstern (III/2): »Hoćete li zasvirati 
na ovoj svirali?« -  »Ne umem, kneže. 
Ne mogu« -  »A vidite kako ništavnu 
stvar pravite od mene? Na meni biste 
hteli svirati... I iščupati srce moje tajne.. 
Zar mislite da se na meni može lakše 
svirati negoli na svirali!« -  Sve je, 
potom, Džon Nevil intonirao krikom: 
»Moram biti svirep da bih dobar bio« 
(Hoteći u drugom delu da negira 
Hamletov, režija kao da nije primetila 
da je upravo u tom kriku Šekspirov 
pesimizam). -  Ispred Džona Nevila nije 
išla slava. Ali, stvorivši jednog novog 
Hamleta -  koji se razlikuje ođ onog 
Močalova, Mune Silija, Gilguda,
Lorens Olivijea, Bogoboja Rucovića, 
Raše Plaovića... -  slava će sad ići za 
njegovim imenom.

Ostaje nam malo prostora za Ofeliju.
U dve-tri reči: Uvek mi je bilo čudno sa 
koliko se romantične bezazlenosti i 
naivnosti pristupalo potekstu 
Ofelijinom. Takvo tumačenje nikako 
nije moglo odgovarati Šekspirovom 
poznavanju života i ljudske duše. Činilo 
mi se da je u odnosu između Hamleta i 
Ofelije postojala i jedna duboka, 
tragična i čisto putena, ostvarena i 
ispunjena, strast. Za to shvatanje sam 
našao potvrdu kod Madariage. I u 
činje'nici što je Mefistofelesova pesma 
pred Margaritinim prozorom slobodna 
prerada Ofelijine tužaljke. Po tome bi se 
dalo zaključiti da je Gete u Ofeliji video 
sudbinu jedne Margarite. -  Džudi Denč 
je (mislim) dala upravo takvu Ofeliju. U 
pokretu, u stavu, u osmehu na licu, ona 
nam je kazivala šta sve (strašno i lepo) 
Ofelija krije od Polonija, i od Laerta, i 
od svih. Time je i prodirala do dna 
ženskog srca.

Svi naši prevodioci su Hamletove reči 
Get thee to a nunnery prevodili sa: »Idi 
u manastir«. Ali, ako se uzme u obzir da 
je na engleskom nunnery eufemizam za 
javnu kuću1), -  ne govori li onda 
Hamlet (posle obljube!) Ofeliji: »Idi u

kuću srama, bludnico«. U tumačenju 
Džudi Denč smo fako i shvatili te reči. I 
to potencira ljudsku tragičnost; i to daje 
daleko puniji akcent ubedljivosti i 
stvarniju motivisanost njenom ludilu; i 
samoubistvu. Nagoveštaji i uverenje 
drugih da je Hamlet lud -  kristališu se u 
Ofelijinom ludilu, Hamletovo prizivanje 
smrti (Umreti -  usnuti) -  u 
najveličanstvenijem tragičnom akcentu, 
preobražava se u Ofelijino samoubistvo 
i smrt, Džudi Denč je bila do krajnjih 
granica umetničke virtuoznosti ljudski 
potresna, lepa, ukaljana, a čista; i 
tragična u najpotpunijem Šekspirovom 
smislu.

Najzad, pored sve izvrnosti ove 
predstave, u nama je ona izazvala i 
izesna kolebanja. Prvo, jer se u režiji 
osećao izvestan eklektizam. Zatim, jer 
nam je Old Vik zaista sjajno prikazao 
jednog novog Hamleta, ali se pva 
predstava više usredsređivala da nam -  
kao u gradanskim dramama -  objasni 
lik Hamleta, a manje da nam -  
Hamletom -  rastumači veliku poetsku 
viziju samog Šekspira. Tumačeći nam 
Hamleta -  upinjući se čak da izvini 
njegov pesimizam i da nam Hamleta 
pretvori u čoveka od akcije (što on, u 
poetskom smislu, i jeste -  i bez tog 
pretvaranja) -  predstava Old Vika je 
umanjivala monumentalnost tragičnog 
koje se sastoji upravo u integralnoj 

esničkoj melanholiji samog 
ekspira.Jer kako je mogao ne biti 

pesimist pri saznanju da se, u 
začaranom krugu svetskog bola, borba 
protiv zla može voditi samo zlim. 
Osvetom -  koja je u osnovi Geteova 
tumačenja -  ali koja je za Šekspira 
bezishodni, feudalni, trenutni, 
materijalni čin kojim se zločin nastavlja 
i nesreće umnožavaju. I posle njih, 
umesto Kiaudija -  dolazi Fortinbras. A 
u velikoj pesničkoj viziji nije stvar u 
tome da se Hamlet pretvori u »čoveka 
od akcije« (kakvi su Klaudije i 
Fortinbras) -  već da se velika 
Šekspirova poezija preobrati u 
umetničko, estetsko, delatno dejstvo. U 
saznanje koje je olakšanje i mir. U 
traženje novih zrenika i novih 
razrešenja. Ne zapostavliajući, pri tom, 
zbog Hamleta -  samog Sekspira.
Tvorca.
1 Uostalom , i kod nas, u Dubrovniku,
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putane su stanovale u posebnoj kući koja se 
eufemistički zvala gastelletum, a 
predvodnica toga »dvorca« nosila je ime 
»opatica grešnica« (abatissa, abatessa 
postribuli, batessa di bordelo)

Lorens Olivije 
Piter Bruk 
Vivijen Li
Gostovanje Šekspirovog pozorišta iz 
Stratforda

Teško je odista, neposredno, već 
sutradan po predstavi Šekspirovog 
spomen-pozorišta, sažeti u kratku 
novinsku recenziju sve utiske i sva 
saznanja koja su se nagomilala i 
isprepletala bez reda u svojim 
iskrsavanjima i naviranjima.
Bezbrojnim nitima sve se upija u čoveka 
(i pomućuje ga); sve tamo do onog 
mirisa koji zapahne sa scene. (Zbilja, 
kako svako pozorište ima i svoju 
posebnu aromu).

Šta pre, hroničarski, zabeležiti? Režiju 
Pitera Bruka i njegovu muziku i dekor. 
Tri zdepasta dorska stuba -  koji su Rim
-  i od kojih se centralni rastvara da bi se 
pretvorio u svetilište i grob, u pećinu i u 
šumu, u dom i kuću. Ili kako se -  u ovo 
vreme kad se žalimo na »scenu kutiju«
-  sve kondenzuje, u jednostavnosti i 
uprošćenju i lucidnosti, kao na kakvoj 
sjajno komponovanoj slici koja je, 
takođe, ograničenih površina. Ili 
kretanja masa -  iako su svedene na mali 
broj. Zreci obučeni u zeleno -  a koji 
podsećaju na kardinale. I na šta samo to 
liče sudije i senatori i tribuni koji se 
oglušuju o starost, i strašne ratove (dok 
su oni spokojno spavali) i krvi i suze -  i 
tvrđi su od kamena. -  »Ah, Rome«!

Da li su to Rim i gotska Tamora -  
osveta, nasilje, ubistvo, ludilo, -  još 
negde misteriozno prisutni.

Nekoliko stotina godina, šekspirolozi 
sa sumnjom gledaju na Titusa 
Andronikusa. Teško im je da se potnire 
s tim da ga je napisao Šekspir -  i 
odbacili bi ga da ga, još 1598. Fransis 
Mirs nije uneo u listu Šekspirovih dela. 
Mnogo je, užasno mnogo grozota. Sve 
se to vezuje sa Marloom i Ridom. I sa 
onom godinom 1590. kad je pubiika u

Londonu više no bilo u čem drugom 
uživala u svirepostima.

I sad nam najpozvanije -  Šekspirovo 
pozorište iz Stratforda -  nasuprot 
šekspirolozima -  pokazuje da nije tako; 
čak iako su šekspirolozi u relativnom 
pravu. Sa ncreproduktivnim prilaženjem 
delu -  što je za nas najviši smisao 
savremenog pozorišta -  Piter Bruk i 
Šekspirova grupa iz Stratforda su dali -  
stvaralački -  Titusa Andronikusa 
drukčijeg od onog iz glosa, komentara i 
studija. U njemu su oni povezali ono 
što, svojom površinom, stvara utisak 
starog, autentičnog Šekspira (krik, 
stilizovana grubost, bezazlena raskoš, 
trube, i sve ostale rekvizite, i čak trikove 
od kojih nisu bežali) -  sa (preko zvuka 
bez melodije sa klavira ili citre) onim 
unutarnjim, intelektualnim, čime 
savremeni čovek doživljava Šekspira u 
njegovom trajanju.

Pozorište tako postaje neposredni 
posrednik između Šekspira i današnje 
publike, u najčistijem sustvaranju u 
odstranjivanjima vremena, u uznošenju 
umetnosti i njenog izraza iznad svih 
teoretskih postavki.

S druge strane, ni jednog trenutka u 
ovoj predstavi niste bili u iluziji da to 
nije pozorište, da ste izišli i odlutali iz 
sebe. Naprotiv. Po svemu spoljnjem -  to 
je »pozorište«. Ali, po onom nečem 
neuhvatljivom što je u Šekspirovom 
stihu i misli, umetnici su u vama i u 
sebi, na nečem (površinski) drevnom 
koje prestaje da biva staro i pretvara se 
u poetsku metaforu, izgrađivali ono što 
će biti smisao i saznanje, nešto vrlo 
blisko i intimno -- a da tog trenutka toga 
neće biti ni svesni.

Sve beskrajne grubosti (koje su nekad 
maksimalno uzbuđivale) primićete, 
čisto intelektualno i sa uživanjem u 
lepoti, kao simbole, kao govor, kao 
izraz onoga što je iznad njih. Tako 
doživeti Titusa Andronikusa zaista je 
umetnost koju bi vredelo proučavati, 
analizirati, pisati studije. Međutim, 
kako ući u sve to? Kako rasčlaniti 
glumu Vivijen Li, ili Antoni Kvejla, 
Maksin Odli, Alana Veba...

Ili Lorensa Olivijea koji u sebi oličava 
sve najbolje u ovom pozorištu.

To je glumac koji postaje pojam ove 
umetnosti i u sebi sadrži sve što se ikad
o njoj znalo -  uza sve pohvale. Što se 
nalazi kod malo njih -  u Titusu



Andronikusu, u isti mah, osećate -  
naporedo -  i Lorensa Olivijea kao 
umetnika koji stvara (isto onako kao 
pesnika, kao slikara, kao vajara) i 
Titusa Andronikusa kao stvorenu ulogu. 
A u tom neverovatnom skladu, niti se 
Lorens Olivije cerebralno nameće 
Titusu Andronikusu do mere kad bi 
čoveku izgledalo da Titus Andronikus 
igra Lorensa Olivijea; niti se Titus 
Andronikus u doživljavanju Lorensa 
Olivijea u njemu potpuno izgubi. I tako 
pratite dva bića u stvaranju; i dva 
stvaranja koja se pretvaraju u jedno 
jedinstveno.

Pored teorije Stanislavskog i Brehta -  
ovo je još jedan tip velike glume.

Čoveka ne iznenadi što je potpuno 
sagledao lik Titusa Andronikusa. To je 
sasvim prirodno. Ali se zadivi što mu se 
učini da je upoznao i Lorensa Olivijea. 
Ima velikih glumaca koji sjajno stvore 
ulogu -  ali, van nje, za gledaoca ostanu 
potpuno nepoznati, skoro nepostojeći. 
Sa ove predstave se ponese utisak (i 
rizikovaću da ga i saopštim) da sam 
video i Lorensa Olivijea: -  moderni 
intelektualac velikog znanja, sa 
nijansom cinizma, misaon, sa stalnim i 
svesnim uzdizanjem iznad grkih 
osećanja koja su nekada razdirala 
umetnike. Usto, engleski detinjast 
(childish -  ... kao vrlina), i sa 
šekspirovskim smislom za 
»komedijanstvo« (u najlepšem smislu te 
reči) bez koga nema velikog glumca -  
iako, na žalost, mi to veoma često 
ubijamo u njima.

Najzad, po nečem bitnom u njemu, 
učinilo mi se da ima mnogo srodnosti sa 
Eliotom i Frajem.

Tako sam došao do saznanja: pisac je 
veliki ako se, sav u svom veku, uzdigne 
iznad njega. Naprotiv, glumac je velik 
ako u sebi, oliči sve što intelektualno i 
emocionalno predstavlja vrhunac 
njegovog veka -  da bi, time, ostvario 
trajanje velikog pisca u ovom dobu, i 
prikazao ga u novom vidu.

Upravo ta svojstva poseduje Lorens 
Olivije.

Titus Andronikus u tumačenju 
Šekspirovog spomen-pozorišta i 
Lorensa Olivijea bilo je na istoj 
intelektualnoj visini sa poimanjem 
klasike današnjih velikih engleskih 
'pesnika -  i koje se toliko razlikuje od 
onog Šelija i Kitsa -  ili Tenisona -  ili

Miltona. U ovoj predstavi kao da se 
htelo sugerisati da se u stvari Šekspirova 
vizija klasike potpuno poklapa sa onom 
modernih pesnika. Stih iz Horacija, 
Hekata, tragična priča o Filomeli u vezi 
sa Lavinijom, aluzija na Ovidijeve 
Metamorfoze, Hiperinov let na istok -  
ovde, zaista, zazvuče eliotovski. Ili 
pismo sa obraćanjem Jupiteru,
Merkuru, Apolonu i bogu rata. I, u , 
očajanju koje graniči s ludilom, 
odapinjanje strela bogovima na 
nebesima -  ad Iovem, Ad Apollinem, 
Marsu i Minervi koja je (kao Palas) i 
sama bila boginja rata. Onda se -  
šekspirovska burleska spoji sa 
modernim cinizmom -  i s neba se spusti 
Klaun (s korpom i s dva goluba): »Šta 
kaže Jupiter, pitam te«. -  »Avaj, 
gospodine, Jupitera ja ne poznajem; 
nikad u životu nisam ni gutljaj ispio s 
njim«. -  »O, zašto ne dolazi s neba?«

Sve strahote se sublimišu 
intelektualnim mirom. Gledalac prati 
predstavu sa superiornim osećanjem da 
je uzdignut iznad svega -  i uopšte ne 
primećuje da su mu svi nervi razapeti. I 
tek kad se zavesa poslednji put spusti, i 
kad Lorens Olivije (po engleskoj 
pozorišnoj tradiciji vaspostavljanja 
ličnog kontakta s publikom posle 
predstave -  što ima svoj veliki smisao za 
ovaj stil glume) razvije svoju odsečenu 
šaku i iz nje izvadi list hartije sa koga, 
na našem jeziku, pročita poruku 
prijateljstva, -  čovek oseti opuštanje i 
neko čudno drhtavo uzbuđenje od 
jednog intelektualnog procesa koji se 
neopaženo obavio u njemu.

Veličina ovog pozorišta i Lorensa 
Olivijea je, dakle, u tome što su dali 
pravog, davnašnjeg Šekspira -  i novog, 
koji pripada ovom veku -  i svim 
vekovima -  do konca.
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Narodni Divadlo

Beogradska publika je toplo i s 
priznanjima primila gostovanje 
Narodnog divadla iz Praga. Ne samo 
zato što je to jedno od najstarijih i 
najboljih narodnih pozorišta u 
Centralnoj Evropi: Ovo gostovanje nas 
je, sobom, podsetilo na naše davnašnje 
veze.Na sve čehoslovačke umetnike koji 
su kod nas stvarali kao u svojoj rođenoj 
zemlji; i na naše koji su kod njih bili 
bratski dočekivani. Povrh svega, 
Narodni divadlo je u nama domamio 
one daleke dečačke uspomene kad smo 
prvi put ulazili u njegovu velelepnu 
kuću i s divljenjem i uzbuđenjem gledali 
reči utisnute iznad portala »Narod 
sebi«. Na Staronjeske i Vaclavske 
namjesti, na Stromovku i Petšin i 
Karlov Tin i na staru panji Lelkovu iz 
Lužičke ulice sa Vinohrada koja je 
oličavala svu ljubav koju su gajili prema 
našoj zemlji.

Ovoga puta gledali smo »Marišu« od 
Alojza i Vaclava Mrštika (iz doba 
stvaranja realističke drame) i 
Molijerovog »Don Žuana«. (Žao nam 
je što i u Beogradu nismo mogli videti 
prašku predstavu »Dunda Maroja« u 
režiji Bojana Stupice). I ovde možemo 
izneti samo opšti utisak.

Narodni divadlo je teatar velikih 
tradicija i izvrsne glume koja se zasniva 
na realističkom izrazu. Međutim, 
realizam za ovo pozorište nije 
integralno reevociranje života, 
vraćanjem od pisca (koji je predmet 
uzeo iz stvarnosti) ponovo, u suštu 
realnost -  već postupkom rekreiranja 
kako piščevog doživljavajućeg stava 
tako i njegovog predmeta.

Taj odnos prema realizmu izgledao 
nam je očigledan u režiji »Mariše«



164 Živa umetnost glume

Zdenjeka Sćepeneka. Ni jednog 
trenutka, gledalac nije imao utisak da je 
sučeljen sa golim (naturalističkim) 
životom (kao recimo u predstavama 
Krste Sarafova). Ovde je sve urešeno 
bojama, scenografijom (Jozef Svoboda) 
koja naginje čisto slikarskom 
suočavanju, muzikom i zvučnim 
efektima koji ne deluju 
realistički-dokumentarno već stvaraju 
spiritualne atmosfere.

Isto je tako i sa glumom. Jaroslav 
Pruha -  kao i Šćepanek, Marija 
Glazrova, Milada Smolnikova, Marija 
Burešova, Velebni i ostali -  ne 
reprodukuju jedan dati lik iz stvarnosti 
nego ga glumačkom umetnošću 
stvaraju. Kod Pruha nas je posebno 
impresionirala suma čisto glumačkih 
kvaliteta od koiničnog do tragičnog, i 
dolaženje do lika njihovom 
izvanrednom sintezom.

U Mariši smo se, na taj način u punoj 
meri prepuštali uživanju u glumi koja je 
prevazilazila delo i na sebi 
usredsređivala svu pažnju.

U »Don Žuanu« smo, pak, doživeli 
jedno neobično originalno tumačenje 
Molijera. Kod Tirso de Moline, Don 
Žuan je E1 Burlador de Sevillia -  
varalica iz Sevilje. Zatim je u literaturi, 
postao oličenje ljubavnika... U režiji_ 
Jaromira Pleskota, Molijerov Don Žuan 
je snažna ličnost u borbi za slobodu 
protiv predrasuda i društvenih 
konvencija -  da bi, na kraju, društvo 
koje se komično razobličuje u svemu što 
čini srž predrasuda (od Zganarela do 
Franciska i do seljančica Sarlote i 
Maturine koje lako pogaze sve ako im 
plemić ponudi ruku) došlo glave Don 
Žuanu baš u onome što je kod njega deo 
njihove sopstvene podsvesti i 
neiživljenih želja.

Kombinujući stari španski stil 
(muzički entremesses) i stil Molijerovog 
pozorišta (predstavljanje glumaca, 
otkucaji i tako dalje) režija je Don 
Žuana prenela, ako mogu reći, u domen 
prve zamisli i prvih pobuda 
Molijerovih, iz njegovog gorkog doba 
oko Tartifa, kad je slušao povike: 
»Samog sebe je -  ateistu i čudovište -  
ocrtao u Don Žuanu«.

Od toga »samog sebe je...« gosti iz 
Praga su napravili okosnicu svoje 
predstave. I prdstava je delovala kao 
divan šcenski esej u kome sam Molijer

(zapostavljajući uobičajene norme 
kompozicije) izlaže,odista -  i s puno 
časti -  svoje najprisnije misli. 
Kombinujući stare ciljeve, praška 
predstava nam je, tako pružila jedan od 
najmodernijih vidova savremenog 
pozorišta.

I zato će nam Don Žuan Narodnog 
divadla -  zahvaljujući Otomaru Krejči, 
Bohušu Zakhorskom, Vlasti 
Fabijanovoj, Mariji Tomašovoj, Lubi 
Skorepovoj i ostalim umetnicima -  
ostati u isto onako trajnoj uspomeni kao 
i predstava Vilarova...

Bugarska gluma

Gostovanje bugarskih dramskih 
umetnika u nama izaziva utiske 
zbunjujući protivrečne. Još odranije 
smo znali za N. O. Maselitinova, Krstu 
Sarafova, Georgi Stamatova. Sada nam 
se pružila srećna prilika da upoznamo 
veliki broj izvanrednih bugarskih 
glumaca. Mi smo u njima videli 
vanredne talente, umetničke instinkte, 
darove zapažanja, sigurna crtanja 
likova, unutarnja preživljavanja, 
oduhovljene koncepcije uloga. Njihovu 
majstorsku tonsku obradu i obraćanje 
pažnje jeziku kome ponekad daju rusko 
milozvučje. Zatim, duboku predanost 
pozivu, oduševljenje, upornost, 
istrajnost, doslednost u sprovođenju 
jednog utvrđenog stila. Nas je 
impresioniralo njihovo oživljavanje i 
onih tekstova koji su bili scenski 
prilično šturi. I mi ovde ne bismo imali 
dovoljno prostora da pobrojimo sva 
imena umetnika koji zaslužuju 
poštovanje i slavu.

Pri svem tom, pet dela koja su nam 
prikazali -  dva bugarska, dva ruska i 
jednog Ben Džonsona -  ostavila su na 
nas utisak da je to pozorište (sa svim 
izvrsnim kvalitetima koje smo uvideli) 
sasvim drukčije od onog kome mi 
težimo. I ta razlika u shvatanjima 
modernog pozorišta novinskom 
recenzentu stvara teškoće -  jer bi on 
hteo, baš zato što su nam ovi umetnici 
postali bliski i što postoji vera u dalju 
umetničku saradnju, da iziđe iz 
konvencionalnih pohvala i bez 
licemerja pokuša ući u ono što nas deli. 
Utoliko pre što su ista osećanja koja 
smo mi, u pogledu te razlike, ovde 
osetili -  izvesni bugarski kritičari 
doživeli i zapisali prilikom gostovanja
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Beogradskog dramskog pozorišta u 
Sofiji. Pozvaću se uglavnom na prikaze 
Stefana Karakostova. S prijateljskim 
drugarstvom, Karakostov je izložio 
svoje neslaganje sa »nerealističkim 
elementima«, upućivao je na 
socijalistički realizam, citirao je 
Dobroljubova i Pisareva, i zahtevao da 
umetnost zastupa estetske poglede 
naroda...

Sa svoje strane, mi smo u bugarskom 
pozorištu uočili dosledni socijalislički 
realizam i vernost Sistemu. Ali, u 
opštem stilu bugarskog pozorišta, osetili 
smo izvesnu krutu dogmatičnost, 
izvesnu prezasićenost (koja sa umetnika 
prelazi i na gledaoca) i izvesnu 
nesavremenost.

To su sve problemi koji su mučili i nas 
same. Zato ćemo uzeti ono što 
podjednako cenimo: Sistem 
Stanislavskog. Bugarski teoretičari su iz 
njega izvukli aksiom: »Treba stvarati za 
vekove, jednom zauvek«. I to »jednom 
zauvek« oni su pronašli u MHAT-u. 
Kod nas su jeđni mislili isto tako. Drugi 
su kod Stanislavskog pošli za njegovim 
traganjima: -  »... Ne miri se sa 
postojećim«... »U revolucionarnoj težnji 
za »obnovom umetnosti«... 
»Nemirovič-Dančenko i ja smo videli 
da se naša umetnost zaustavila na 
raskršću, da treba osvežiti sebe i 
trupu...« Zar zvuk ljudskog organa... 
nije sposoban da izrazi »apstraktno«, 
uzvišeno, blagorodno?«... »Ja sam u to 
vreme nastavio svoj put, pun sumnji i 
nemirnih traženja...« -  Valja nam se 
setiti Ščepkinovih pisama ili Gogoljevog 
»Upozorenja«. Ono se pretvorilo u -  
šablon. Ali, ako Sistem budemo 
primenjivali kao ranije Upozorenje -  mi 
ćemo i njega odvesti istim putem.

Izvesni naši pozorišni umetnici 
nastavljaju stvaralački put »pun sumnji 
i nemirnih traženja«. Drugi su odustali 
od traganja. I prisvojili su ono što je 
stvoreno »jednom (kao šablon) 
zauvek«. Tako su učinili i bugarski 
teoretičari pozorišta.

U predstavi »Na letovanju« od 
Gorkog, bugarski umetnici su nam 
savršeno dočaraii rusku buržoasku 
inteligenciju uoči 1905. Teško je 
zaboraviti ulogu Zorke Jordanove,
Ruže Delčeve (koja podseća na 
GermanoVu i Tarasovu), V. 
Trandafilova, Margarite Duparinove i,

uglavnom, svih ostalih. -- Međutim, 
čitava predstava je delovala kao kopija 
mnogih ranijih. I baš u toj formalnoj -  
kopirajučoj -  vernosti Sistemu, nama se 
čini da je on bio izneveren. Jer tu nije 
bilo onog divnog uzvika Stanislavskog: 
»Eureka! Našao sam!« A u tom 
otkrovenju upravo je ono što najviše i 
vredi u umetnosti.

S druge strane, učinilo nam se da je u 
prezasićenoj obradi pojedinosti, 
dolazila do izraza literarna -  statična -  
inventivnost, a ne specifično scenska -  
dinamična, koja sve disparatne likove 
povezuje u jedan zajednički zbir i njime 
celovito saopštava misao dela i onu 
fluidnost koja je iznad likova. U 
ovakvijn predstavama, raskošna 
živopisnost pojedinosti stvara bogatu 
galeriju likova -  ali u izvesnoj meri 
potisne ono čemu oni služe.

Dok je »Na letovanju« (uprkos 
Čehovljevog uticaja) predstava bila 
hladna studija jednog starog, mnogo 
puta viđenog, ali sad već sasvim 
neinteresantnog sveta, -  idilični komad 
Afinogenova -  »Majka svoje dece« -  
bliskošću savremenih ljudi, delovao je 
na publiku mnogo toplije i uzbudljivije. 
Tu se osetilo više tvoraštva reditelja 
Filipova. A Ruža Delčeva je zaista, bila 
Ekaterina Ivanov -  stvorena njom 
samom.

Iako je sam Stanislavski osuđivao 
kopiranje (jer zaustavlja individualno 
stvaralaštvo), isticao je da veliki primeri 
uče dobrome. U sjajnoj školi 
Stanislavskog, bugarske umetnike smo 
videli u najpunijoj svetlosti u dve 
domaće drame. Problem »postati« oni 
su tu maksimalno savladali. Petar 
Dimitrov je bio Jurtalan kao u 
obasjanoj stvarnosti, i sjajna Margarita 
Duparinova -  Gina, i Petar Stojčev -  
Stojko, i Mila Podareva -  Sevda, i 
Slavka Slavova -  Mila, i Ljubomir 
Kabakdžijev -  Hristoforov, i Georgijev
-  Dragodanoglu...

Ali naročito u »Snahi«, u izgrađivanju 
realističkih atmosfera odlazilo se do 
fotografskog snimanja, do totalne 
reprodukcije stvarnosti. Čovek kao da 
se i sam obrene na lađi skoro oseti dim i 
miris, i studen zimskog dana u 
poplavelim oknima. To je -  neosporno
-  majstorstvo svoje vrste.

Ali, takav realizam u nama izaziva niz 
pitanja. -  On pokazuje glumačku moć.

Međutim, diveći se glumcu -  koji se 
vraća u ono što je bilo uzor i inspiracija 
pisca -  on u nama izbriše emotivni i 
misaoni doživljaj pesnika. Lišeni tog 
ličnog umetničkog akcenta -  mi 
zastajemo -  u ravnodušnosti -  pred tom 
stvarnošću bez umetničkog posredstva 
(koje je osnovni smisao stvaranja). S 
druge strane, taj postupak u sebi nosi 
brzu prevaziđenost. Jer, u pozorištu 
nema predstave stvorene »zauvek«. U 
dijalektičkim promenama i onog 
realizma koji je i u realističkom 
poimanju gledaoca, takve predstave -  u 
svojoj fiksiranoj, objektivnoj realnosti 
od pre pedeset godina -  mogu doći u 
sukob sa gledaočevim nagonom za 
asocijacijama -  koje su njegova 
stvarnost. Pa samim tim, postaju 
estetski, idejno, emotivno -  
nesavremene.

Ako gledalac ostane ravnodušan, ako 
se nesavremenošću ne podstaknu 
njegove asocijacije, onda teza 
socijalističkog realizma deluje kao nešto 
umetnuto, nakalemljeno, kao literatura, 
kao tirada -  kao... »transmisija vlasti« 
koja ima njoj služiti -  a ne umetnosti i 
ljudima. -  Čovek je biće koje stvara i 
time prestiže prirodu. »Čovek oblikuje 
po zakonima lepote« -  pisao je Marks. 
A u tom prestizanju u kretanju napred, 
ne treba smetnuti s uma ulogu fantazije
-  o kojoj su govorili i Marks i Lenjin i 
Gorki.

Crno-beli socijalistički realizam ima 
još jednu protivurečnost. On kao svoju 
umetničku osnovu usvaja Sistem 
Stanislavskog -  koji je, u suštini, ne 
sociološka već produbljena psihološka 
studija, koja ne stavlja u prvi plan tezu 
već unutarnje doživljavanje lika. I taj 
odnos između akcenata na liku i teze -  
nama izgleda da nije rešen. Za pozorište 
sa tezom bila bi potrebna i potpuno 
nova tehnika koja bi (bez isticanja 
jednog) sve scenske elemente 
ravnomerno sažimala u misao koja sve 
natkriljuje i iz svega izlazi.

U prikazu »Volpona« (ne znam zašto 
nije naznačeno da je igran u Cvajgovoj 
preradi) realistički metod je bio 
kombinovan s oštrim stilizacijama, ali 
se tu najbolje videlo kako krajnje 
akcentovanje doživljavanja likova 
zapostavlja i tempo i ritam, i osnovnu 
misao, i jedinstvo efekata, i emociju, i 
radoznalost, i -  tezu.
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Ovi redovi su -  samo se po sebi 
razume -  izraz jednog ličnog mišljenja. I 
pokušaj da se u grubim crtama izvuče 
ono što nas deli u opštim pogledima na 
pozorišnu umetnost. Međutim, mi se, i 
ovog časa, sa živim zadovoljstvom 
sećamo burnih aplauza izvanrednim 
talentima bugarskih umetnika.
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Antidrama i nova gluma ...preludijum 
kosmičkog doba



169 Živa umetnost glume

Čekajući Godoa
Vasilije Popovlć/Ljuba Tadić/Mihajlo , 
Paskaljević/Rade Marković/Mića 
Tomić/Rastislav Jović/Stojan Ćelić

Čekajući Gođoa Samjuela Beketa je, 
odista, čudesna, čudesna drama. Posle 
bezbrojnih dela koja su, u suštini, 
imitacije i »transplantacije« (o kojima 
je govorila još stara Gđa de Stal) evo 
jednog pisca proizišlog iz našeg doba -  
iz sadašnje nauke i filozofije -  kao 
najpotpuniji izraz jednog vida sadržine 
modernog. Doživljava se (sa najdubljim 
uzbuđenjem) nešto slično (valjda) kao 
pri prvom rađanju grčke tragedije, ili pri 
pojavi Ibzena, Šoa, Čehova, Pirandela, 
Brehta. Kao otkrovenje. Zakoni 
dramaturgije koje profesori (i minomi 
pisci) brižljivo čuvaju, kao žreci, i u 
uverenju da se (nepogrešivo) drže dogmi 
Aristotela i »večnih istina« -  namah se 
sruše. Ne samo da više nema »trojnog 
jedinstva« -  već (kao u kosmosu) nema 
ni vremena, ni prostora; -  niradnje, niti 
zbivanja. I upravo tada, na ivici 
integralne negacije, otkriva se kako 
Beket, u ponečem osnovnom, sebe 
izjednačuje s grčkim tragičarima. 
Nikakve radnje kod njega nema: ali zar 
je ima kod Eshila, ili u Edipu, ili kod 
Euripida? Nema ni vremena, ni 
prostora; -  ali zar i kod Grka vreme i 
prostor nisu nepoetski, materijalni 
činioci opterećenja i smetnji, i balast 
onoga što je suština drame? Zar suština 
nije u emociji -  koja se začinje u ideji i 
asocijacijama? -  I po tome, ova drama 
predstavlja pojam čistog, integralnog, 
apsolutnog pozorišta.

Međutim, Čekajući Godoa su 
(zapostavljajući u ovoj drami njenu 
bitnost i gledajući je kroz stare, 
osveštane poetike) posmatrali iz ugla 
njene bukvalne »tematike«. Tako je 
doživljavala i trijumfe i poraze. Oko nje 
su se vodile borbe. U jednom našem

pozorištu su je, već spremljenu, odbacili 
(po mom mišljenju, zbog inventivne 
insuficijencije -  od koje pate naši 
pozorišni rukovodioci). Nemački 
katolici su je (još sa manje razloga) 
preuznosili zbog uverenja da se iza 
Godoa skriva Gott -  Gott der Vater, 
Gott der Sohn, Gott der heilige Geist...

Ostavljajući po strani sve te raspre, za 
nas je Beket -  poput Dantea koji je u 
sebi sažeo čitav stari svet, i prikazao ga 
u »istinitosti sna« -  dramatičar kroz 
koga je progovorio »stari svet« ali, u 
magličastoj i poetskoj sintezi galaksija;
-  i ovaj vek teorije kvinta, relativiteta, 
atomistike -  i kosmičkih obzorja. I u toj 
sumi sveznanja, ova planeta posmatrana
-  na ogromnoj skali od svemira do 
nukleusa -  kao sa Kaprikornusa, -  
Jarca, sa Hidre, ili strašne lepotice 
Vege; sa kakvog nebeskog »belog 
patuljka«; ili »crvenog džina«; ili 
(možda?) s neke zvezde koju mislimo da 
vidimo -  jer još putuje njena svetlost -  a 
ona se davno, ugasila i postala ništa. 
Čekajući Godoa je iščekivanje 
međusobnih projekcija svemirskih, 
nuklearnih i ljudskih razmera. Otuda i 
do Beketa -  »istinitost sna«.

Zalebdi odsjaj nagomilanog znanja u 
rečima roba koji igra; u »čekanju« se 
začuje fuga ovih užasnih još 
neodgonetnutih disproporcija u 
bezdanostima ogromnosti i sićušnosti; 
onda, u kosmičkoj bezmernosti -  
zaboravnost što održava život, i u 
atomskoj nevidljivosti -  sećanja što 
otržu od smrti. Udarci pesnicama i 
zagrljaji. »Jahati na grobu je težak 
porođaj«... Šumovi. Lišće. Pesak. 
Najednom, u »istinitosti sna«, i iz 
svemirske perspektive, prohuje kao 
vetrovi čitavi vekovi i istorijske epohe -  
bez vremena i bez prostora. Slepilo. I 
ogluvelost. Glad. -  Ništa, za trenutak, 
nema smisla. A i smisao je -  ništa... 
prema kosmičkim i atomskim 
suštinama. I bol. I očajanje. Smrt je 
bezvrednija količina od suve grane vrbe
-  ako je to vrba? -  i od sirotinjske 
uzice...

Je li to, onda, najpotpunije očajanje
-  kao što se tvrdilo? Ne. Nikako. Ali, 
na to ćemo se vratiti docnije.

U Ateljeu 212, Vasilije Popović,
Ljuba Tadić, M. Paskaljević, Rade 
Markovič, Mića Tomić, Rastislav Jović
-  u beketovski inteligentnoj scenografiji

Stojana Ćelića -  izveli su Čekajući 
Godoa umetničkom sugestivnošću koja 
je u nama izazvala onu duboku 
uzbuđenost (kojom je i počet ovaj 
napis) i koja označava ne samo pojavu 
Beketa -  nego i potpuno odgovarajući -  
i vrlo visok -  novi, moderni stil režije i 
glume.

Njihova predstava je izvanredan i 
jedinstven pozorišni doživljaj. Ljuba 
Tadić i M. Paskaljević u dva beskućnika 
(sa određenim značenjem; -  beskućnika 
u bezgraničnosti svemira) stvorili su -  u 
oscilacijama od klošarskog argoa do 
maglina galaksija u nama i na nebesima
-  skoro dva mala filozofska sistema -  
uzaludna kao i svi. Rade Marković i 
Mića Tomić su oličavali čitave vekove 
tlačitelja i ugnjetenih. Jović je bio 
bezazlenost sve te »uzaludnosti«.

U sjajnom izvođenju u celini, u 
ponekoj pojedinosti, čini mi se, izvesni 
stavovi su bili postavljeni na 
postulatima koje Beket, sobom, ruši.
Ali, to su takve sitnice da one sasvim 
blede pred lepotom ove sjajne 
predstave.

Ona je bila u znaku Estragonovog: 
»Ništa se ne događa, niko ne dolazi -  to 
je užasno«. Ali (suprotno staroj školi) 
čekanje ne postaje jedina i isključiva 
tema koja u sebi sadrži svu idejnost. 
Naprotiv, idejnost i tematika kod 
Beketa imaju sasvim novo i moderno 
zvučanje. Čekanje je -  »istinitost sna« u 
kome »temu« natkrile mnogobrojne 
varijacije.

Čekanje bi (staromodno) idejno i 
tematski moglo postati -  očajanje, ili 
nada? Po Beketu, očajanje nije osećanje 
savremenog čoveka. Ni nada. Čekanje 
je nešto -  i u nečemu -  u vremenu -  što 
(kao takvo) »ne postoji«. Zato se kao 
poetska metafora -  pretvara u trijumf 
saznanja.

Apsolutna drama, moderna u tehnici i 
postupku, ovo je drama moderna u 
novoj emocionalnosti i poimanju 
čovečjem. Mi nedovoljno primećujemo 
kako se kategorije tuge, očajanja, 
besciljnosti (i tako dalje) relativistički 
menjaju. Na samom početku, one su 
bile divlji krik pračoveka. Zatim ih 
poezija preobraća u pročišćenje, u 
katarzu, u oslobođenje. Moderni traže 
da'im pronađu i otkriju nove oblike 
premošćavanja, nadvišavanja, vedrina. I 
uznošenjem nad svim doživljenim -  u
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kosmičkim razmerama -  u stapanju 
ovladanog saznanja i jednostavnosti i 
lirike, i nove danteovske »istinitosti 
sna« -  u apsolutnoj i čistoj emociji kao 
prethođnici novih i daljih otkrovenja i 
ideja. Čekanje je kod Beketa očekivanje 
zakoračavanja u kosmos, na zvezde; 
čekanje da se, time, izmene i ljudske 
emotivne skale; osećanja; psiha; 
stavovi; ideje; -  saznanja.

U svetu su gledaoci bili razapeti 
između bukvalnog (realističkog) 
shvatanja ove drame -  dakle, 
potištenosti i sumora. I bezizlaza. U 
najlepšim trenucima ove predstave, 
režija i umetnički izvođači su nam 
otkrivali i pravi smisao Čekanja -  i, u 
nama, stvarali novo osećanje, drukčije 
od svih starih, u kome možda tek treba 
tražiti ime i kosmička određenja.

Stolice Ežena Joneska
Mira Trailović/Ljiijana Krstit/Slavko 
Simić/Nikola Simić/Mića Popović
Mais que te nuysoit-elle 
en vie, Mort?
Francois Villon (1431-?)

Biće ih, i bilo je, mnogih koji su se 
ustremljivali protiv Stolica -  i (u 
banalnom smislu) na Rosinantu -  (na 
španskom je to »raga«) i sa kopljem, 
naletali na njih kao nesrećni junak sid 
Ahmet Benedželije na vetrenjači.

Ali, šta je to što Stlice otkrivaju u 
čoveku osećanje, koje kao da mu priđe 
iz potaje, i iznenadi ga, tuđe i strano, da 
bi ga onda, namah, iskusio kao prisno 
svoje/davnašnje, iskonsko, što se pred 
njim razotkriva -  i samom njemu dosad 
nepoznato. I to što je -  kao posle 
muzike -  sav zahvaćen nekom 
pozitivnom preosetljivošću, onom koja 
je isto što i vedrina. I to što iz ovog 
očajanja na sceni izlazi s ozarenjem. I 
što pred samim grobom smrti, oseti 
lepotu poezije kao u Lirovim 
monolozima...

Pa, ako se u pogledu osećanja i 
emotivnih transformacija koje se nižu u 
vremenu (Žan-Žak, Verter, Rene, 
Oberman, Lelija, Spleen, Weltschmertz 
itd.) zadržimo samo na pozorištu -  
pored tolikih velikih dramatičara i 
tolikih grandioznih emocija određenih, 
kategorija, meni se čini da je ono opšte 
stanje osećajnih primanja, ono 
podneblje osećanja, neuhvatljivo a ipak 
zajeđničko današnjim evropskim 
generacijama, najbolje -  i najmodernije
-  izraženo u Sekspiru i Molijeru -  ... u 
Beketu i Jonesku. Sve što je izgrađivalo 
psihu današnjeg evropskog čoveka (u 
ovom tužnom sumraku tog malenog 
kontinenta) -  ... jedna stara civilizacija 
što potiče od Grka i Arapa, jedna velika 
umetnost, sjajna nauka i vrhunci ljudske 
misli, i jedan svet stvaran od doba 
(smelih, krvavih, užasnih) slavnih 
moreplovaca (siromašna Evropa se, tad,

otiskivala morima i spasavala se od 
gladi, opisanih kod Glabera) -  (i 
otkrivala ovu planetu -  kao što sad 
stremi ka kosmosu) -  sve je to u jednom 
malom delu -  dramski grandioznom -  
kondenzovano u jednom Starcu i jednoj 
Starici, pred samim smrtnim časom.

čitava ta emotivna klima zgusnuta je 
u čistu poeziju koja se pretvara u čisto 
pozorište. Stvarnost je zahvaćena 
realistički do naturalizma, 
impresionistički, ekspresionistički, 
simbolistički -  da bi se svi ti stari stilovi, 
u najtananijoj rafiniranosti (slično kao 
kod Igora Srtavinskog u muzici) stopili 
u neslućeno nov izraz. U isti mah se toj 
sintezi pridružuje (nevidljivo 
funkcionalno) čitava suma saznanja 
jedne epohe. Bilo bi zanimljivo 
napraviti analizu kako se u ovoj 
dramaturgiji odrazila Ajnštajnova 
teorija vremena i prostora... Bio je grad 
svetlosti -  ugasile su se svetlosti... Na 
kraju bašte -  selo. Na kraju kraja Pariza 
(Moderno -  kako to, istovremeno, 
podseća na Vijona, Kleman-Maroa, 
Ronsara -  s nestajanjem starog pojma o 
vremenu i prostoru)... Ili pitanje ritma 
koji, u sinkopama, prelazi iz 
uobičajenog, spoljnjeg, u sasvim 
unutarnji, zvezdani, označen u brzom 
razmotavanju dva života u 
najpotpunijoj realnosti koja postaje 
relativistički privid snoviđenja i senilija, 
što sve pretvaraju u figure i metafore. I 
time se, dotičući se univerzalija (kao 
reafija) apstraktnog, poistovećuju sa 
muzičkim izrazom.

Takvog jednog starca i staricu -  
obučene kao po nacrtima Mare 
Trifunović -  video sam jedne prohladne 
većeri kako (bespomoćni, užasnuti... 
kao što sam bio i sam) zure u Senu s 
obale ostrva Svetog Luja, u blizini stare 
kuće Pimodan. U drami kao da je to isto 
ostrvo -  a, ipak, drugo, metaforično. 
Lupaju morbidno talasi. Barke su, pred 
noć, nekud nestale -  a, ipak, ostale su 
na vodi, kao pege, kao mrlje na njenoj 
staklastoj površini -  i na Suncu... Plašiš 
me. Zatvori prozor da ne uđu vlaga -  i 
komarci. -  Dva su prozora u dekoru 
Miće Popovića, i puno je (naprotiv) 
vrata, i sve je sivo zeleno, i sve su linije 
okvir nestvarnosti stvarnije od 
stvarnosti -  nad kojom je ne znam 
kakva medalja -  koja je (ipak) 
petrolejka u pustinji. I bezbroj Stolica -
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praznih -  a, ipak, s »mnogim drugim 
ličnostima« -  kojih nema. Bezbroj 
Stolica za veliku svetkovinu, za novi 
platonovski simpozion. Da li se to đom 
ovih starih začarava (vilinski -  ili 
vešticama?) da primi sve zvanice? Ili je 
to javna dvorana za predavanja u kojoj 
su ovo dvoje starih (kao u Socieete 
savante) razvodnićt i prodaju 
pochettes-surprises?

-  Ne, to upravo kod njih dolazi u 
pohode sam car -  valjda onaj isti koga 
je Zola opisao kako ga, kod Sedana, 
sveg zelenog i posivelog, šminkaju i 
karminišu, i farbaju mu kosu, da bi bio 
još veća avet. Ili je u toj aveti mnogo, 
mnogo drugih utvara.

Bezbroj je drugih bilo i u Starici 
Ljiljane Krstić i u Starcu Slavka Simića
-  a ipak su to bili -  u perfektnoj glumi -  
samo ovo dvoje uzaludnih. Ali sijaset 
najskrivenijih, najraznovrsnijih i 
najsuprotnijih potonjih doživljavanja. U 
sasvim izvrnutom ritmu, oni su, stari, 
sedi i na umoru -  evo, zar ne vidite: 
deca su što, ostavljena plaču za majkom. 
Sad su, pak, eto -  mladi -  sa svim 
neiživljenim ljubavima, iako se (pa, da) 
najnežnije vole; i nikog drugog nemaju. 
Nije uopšte važno da li su imali sina -  
ili nisu; ni da li je Stari ostavio majku 
da umre u jarku -  ili je prema njoj bio 
sušta pažnja. Nego se sve ono što bi 
nekad nazivali simbolikom (a u stvari to 
nije) pretvara u apstraktnu univerzaliju 
njihovih doživljavanja -  da bi to -  kroz 
njih -  postalo emotivno podneblje 
jednog sveta -  pred smrću.

Dvoje starih polaze da -  u uznesenju 
iznad svih (staromodnih) 
sentimentainosti -  izađu kroz dva -  
suprotna -  prozora i odu; zna se kamo. 
U tom nadvisivanju koje nije (filozofski) 
racionalno, nego je groteska što se 
tokom cele drame pretvara u sebi 
suprotno (svemirsko) dejstvo -  smrt, taj 
Govornik na ovom modernom 
simpozijumu -  vrlo upečatljiva i sa 
finom merom uloga Nikole Simića -  
deli autograme, stupidno muca, i ne 
ume ništa (ni parrietno -  ni ludo) da 
izusti. Jer je i smrt -  Ništa.

Ništa.
A sve je propraćeno divno naivno -  

veselom muzikom Pjera Barboa, i 
marševima, i starim okretnim igrama, sa 
nečim bezazleno arhaičnim u vraćanju 
sve tamo do Vijona i Ronsara i

avinjonskih farandola -  a iščupano iz 
srca sadašnjeg čoveka.

Ovo je dosad najuspelija režija Mire 
Trailović. Pomnom studijom i sigurnim 
umetničkim nervom, Mira Trailović je 
ostvarila pozorišni podvig. I učinila da 
Joneskove Stolice postanu isto onako 
silna (evropska) metafora -  danas -  kao 
Servantesove Vetrenjače -  nekad.

Ali kako opisati sjaj -  i savršenstvo -  
glume Ljiljana Krstić i Slavka Simića... I 
scenografiju Miće Popovića -  kao 
totalno -  i slikarsko -  osmišljavanje 
Joneska, režije, glume -  stapajući se u 
celinu ove velike predstave.

Beketova dramaturgija 
Kraj partije

Vuk Vučo /  Marija Boškova /  Stanko 
Buhanac /  Mirko Milisavljević /  Vasa 
Pantelić

Otvaranje Eksperimentalne scene 
Narodnog pozorišta je najlepši -  
doživljaj ove pozorišne sezone: -  
gledaoci prekoračuju onaj tajnoviti 
»ulaz za glumce«, prolaze lavirintima 
magijskih hodnika, i (kao po 
Arijadninom klupčetu) obrenu se u 
Velikoj sali za probe... Ništa tu nije kao 
u pozorištu -  a čovek oseti da je u srcu 
samog teatra; u laboratoriji gde se 
predstava stvara. Sa improvizovanim 
sedištima uz tri zida, onda mu se učini 
da je u nekom majušnom parlamentu, 
ili u komunalnoj većnici -  u kojoj će i 
sam morati da kaže svoje mišljenje i da 
bude aktivni učesnik. Jer se ova 
pozorišna laboratorija, naizmenično, 
pretvara u većnicu, zatim u gledalište, 
pa u samu scenu. Gledalac dobija utisak 
da je na pozornici, da je horist. A 
glumci se, posmatrani s tri strane, bez 
rampe, bez ikakve prostorne 
»odvojenosti«, osećaju kao da su se 
spustili u parter i da igraju međ 
publikom... Posle predstave, dvorana -  
scena se ponovo preobraća u većnicu; -  
i gledaoci diskutuju o Beketu čiji su 
Kraj partije gledali.

Marija Boškova i Stanko Buhanac, u 
grotesci kojom se besmisao vrlo 
rafinirano i apstraktno automatski 
osmišljava; Mirko Milisavljević 
perfektni Klov izvrsnih pokreta; Vasa 
Pantelić s beketovskim jezivim grčom 
smeha -  uz grandiozan napor dostojan 
divljenja -  izvukii su osnovne elemente 
ove čudesne dramaturgije. -  Što se tiče 
reditelja, Vuka Vuča, on je imao 
posebno tumačenje Beketa, zasnivajući 
svoj prikaz na »preživljavanju« likova; 
na emotivnim kategorijama -  besmisla,
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očajanja, nihilizma, pustoši -  sa 
izvesnim sklonostima ka 
nadbeketovskoj komici; i sa nekim 
»štrihovima« (icojima se nije moglo 
sagledati opravdanje).

Međutim, u ovoj dramaturgiji, prva i 
osnovna stvar je očigledan refleks (čak i 
kad je zamućen, alkohoidan i 
apstraktan) teorije relativiteta, teorije 
kvanta, atomistike. Na jednoj od 
najvećih prekretnica čovečanstva, 
menjaju se misaone i emotivne i 
saznajne koordinate. Pred grandioznim 
perspektivama, pisac se osvrće i unazad
-  i tamo otkriva jedno stravično Ništa.
S novim poimanjem vremena, prostora, 
kosmosa, to Ništa uzrasta do široke 
osnove sa koje tek treba izgrađivati 
nove početke, nove polazke, nove 
misaone i emotivne skale koje će se 
uskladiti sa monumentalno izmenjenim 
kosmičkim svetom.

Ako Vučo daje svoje sopstveno 
tumačenje Beketa a ne uočava ovaj 
osnovni element njegove dramaturgije, 
onda on sebe suprotstavlja suštini 
modernog i bitnog u ovom postupku.
Da pređemo preko »preživljavanja« 
koje je nespojivo sa ovom vrstom 
moderne umetnosti. Ali, sa očajanjem i 
besmislom, režija upada u očiglednu 
negaciju relativističko-apsurdne logike. 
Očajanje, besmisao, gađenje, to su za 
samog Beketa (i u tome se on, u neku 
ruku, izjednačuje sa bodlerovski 
shvaćenim dendizmom) kategorije stare 
emotivne simetrije -  koju ova 
dramaturgija dplazi da poruši da bi se 
izgradila nova adekvatna sadašnjoj 
klimi u kojoj kao da će se čovek od 
homo sapiensa preobratiti u neku vrstu 
astralnog bića (a ipak ciolkolskovski 
realnog) koje se priprema za kosmičke 
brodove i razrešava se uza vremena i 
prostora, koji će se pretvoriti u ništa. 
(Kad bi se to ostvarilo, proces bi bio 
ogromniji nego što je onaj od amebe do 
homo sapiens-a; od otkrivanja 
prekomorskih puteva -  do stremljenja u 
svemir; ako -  to jest -  sve ovo nije samo 
naša ljudska iluzija -  koja će se i sama 
pretvoriti u Ništa?)

Drugim rečima, kao što u Godou 
nema čekanja -  jer nema vremena 
(podsećam na dijalog; Ham: -  Koliko 
je sati? -  Klov: -  Kao i uvek -  ... Ham:
-  Dakle? -  Klov: -  Nula) -  u Kraju 
partije nema, u stvari, ni očajanja, ni

besmisla života, ni nihilizma. Ako je na 
ovoj tački (izmeđ juče i svemirskih 
maglina koje od nas beže brzinom 
nemerljivih miliona svetlosnih godina) 
za Bckcta sve Ništa -  onda su Ništa i 
očajanje i besmisao života. Znači: ne 
postoje (nego su samo staromodno 
prenemaganje). A ako ih nema, kako se 
ova dramaturgija scenski može tumačiti 
nečim što je Ništa?

Drugi element je svesno podražavanje 
starih stilova, čiji se zbir pretvara u 
sintezu -  da bi time bili negirani. Čas je 
to totalni realizam. Čas se u njega upliće 
impresionizam. Pa simbolizam. Tome 
se, naizmenično, kap nevidljivi anti-zid, 
suprotstavlja niz modernih poetskih 
metafora -  u stilu T. S. Eliota -  koje 
izgledaju (vulgarno) apstraktne i 
besmislene a, u stvari, skrivaju veliku 
zagonetku koja se da odgonetnuti samo 
ako se zna neka sumerićanska izreka, ili 
neki stih Ovidijev ili Šekspirov, ili neki 
stav Ajnštajnov... Zatim, opet 
projeciranje novih teorija; nepomičnost 
i nekretanje, kretanje na izlomljenim 
nogama; slepilo koje se, relativistički, 
preobraća u apstraictnu vidovitost; 
ludilo koje se, relativistički, 
preobražava u apstraktni um; kopna i 
okeani i nebeski svodovi u bezvremenu 
i bezprostoru; i u toj integralnoj 
pometnji, izobličeni likovi u kantama za 
đubre -  kao u stihovima američkog 
savremenog pesnika Vilijemsa (čiju 
poeziju, inače, označavaju kao anti -  
poeziju).

The beauty o f  
the terrible faces 
o f our nonentities.
(Lepota -  izobličenih lica -  naše 
neegzistencije).

Ovaj drugi element se najintenzivnije 
probijao sam od sebe. I Vučo ga je 
dobro ostvario.

Treći element je -  kao u modernom 
slikarstvu, kao u razmišljanjima Braka i 
Matisa, kao u modernoj muzici, kao na 
filmu koji je Kluzo snimio o Pikasu -  
prodiranje u samo tkivo drame (i, ako 
smem reći u njene ezoterične, eleuzijske, 
misterije). Stari dramatičari su otkrivali 
zakonitosti kojima se scenski 
ovaploćuje njihova prapočetna 
iracionalna vizija. U ovoj dramaturgiji 
genijalnih inovacija, drama se zadržava 
u samim predelima te iracionalne vizije. 
I u tome je pravi, filozofski smisao

apstraktne umetnosti. -  Vučo je, . 
zaveden prividima simbolizma, hteo -  
(sam po sebi smeo, prodoran, 
talentovan) na svoj sopstveni način -  da 
to iracionalno simbolistički 
racionalizuje i da mu dadne svoje 
značenje. U tome je bio anti-moderni, 
antibeketovski i -  svoj sopstveni -  
rediteljski stav -  u sučeljavanju s 
piscem.

Pa ipak, izvrsnost glumačkog 
tumačenja, dobro shvaćen Vučov drugi 
element, i diskusija posle predstave 
doveli su do toga da se, u ovoj 
laboratoriji i u ovoj većnici, 
eksperimentalno raspravlja o samom 
unutarnjem tkivu Beketove 
dramaturgije. U diskusiji su se čula 
najoprečnija mišljenja: -  ovo je štetna 
drama i ničemu se čovek u njoj ne 
može... naučiti; -  ovo je (zar?) gađenje 
nad životom, nihilizam i očajanje; -  ovo 
je najčistija ljubav prema životu, jer, 
posle Hirošime, upozorava na atomsko 
razaranje...

U stvari, upravo se ovom 
eksperimentalnom diskusijom došlo do 
suštine Beketove dramaturgije; na ovoj 
tačci, evo, odista, svi tragamo, u 
nebuloznim protivurečnostima, kao u 
magijskim lavirintima onih hodnika 
kojima smo došli do ove laboratorije, za 
novim koordinatama naše savremene 
klime. I u tim traganjima smo još u 
domenu iracionalnog.

To je, u isti mah, automatsko 
priznanje Beketovoj (i Joneskovoj) 
dramaturgiji, koja, u razvitku pozorišta, 
zauzima jedno od retkih i izuzetnih 
mesta.

Zato mislim da je otvaranje 
Eksperimentalne scene jedan vrlo 
značajan datum.
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In fine: »Jer oni znaju...«

Branko Jovanović/ Dragutin Dobričanin 
/  Đokica Milaković /  Dušan Đorđević /  
Tatjana Beljakova /  Mirjana Kodžić /  
Ana Krasojević /  Rastislav Jović

A kad čovek iziđe iz Savremenog 
pozorišta (Scena na Terazijama) u našu 
decembarsku, košavsku noć -  i dok 
plebejski zuri u nekoliko redova C. D. 
automobila kao nikad pred nekim 
našim teatrom (simptomatično je što se 
diplomatski kor ovoliko zainteresovao)
-  u čoveku (a valjda i u diplomatama) i 
dalje odjekuju reči Pitera Ustinova.
Reči (kod nas) Dragutina Dobričanina
-  ambasadora Mulsvorta: »Oni znaju 
da mi znamo da oni znaju da mi znamo 
da oni znaju da mi znamo da oni 
znaju«... I reči Dušana 
Krcuna-Đorđevića -  ambasadora 
Vadima Romanova: »Budi poslednji 
put lepa«... I reči Đokice Milakovića -  
Generala: »S leđa gledano, ja sam 
predsednik republike«... I opet reči 
samog Pitera Ustinova -  ovoga puta 
reči tolikih miliona ljudi. -  »Ako ne 
želite da i dalje ostanete sm ešni... 
sporazumite se«...

Smešni? -  Da li je to prava reč -  za 
njih? -  Po prokletoj dužnosti 
recenzenta, dobar deo predstave sam 
(priznajem) u sebi osećao otpor. Sećao 
sam se famozne Ninočke Grete Garbo. 
Da tako velika glumica nema 
prečišćenijih pojmova o čitavom 
jednom novom -  istorijskom -  
kontinentu. Da li je ovo nešto slično? 
Mislio sam kako, kad smo skoro na ivici 
ponora u sukobu dva sveta, samo ljudi 
»one druge sredine« mogu ovako -  
smešno -  posmatrati stvari.

Smešno? -  Ustinov je napisao 
»Romanova i Đulijetu« pre no što su 
dva bloka -  u ime napretka, i nauke, i 
osvajanja kosmosa -  ustremila (pred U. 
N. !) i zapretila da će uništiti ovu 
planetu -  sedam puta. I to tako

prevazilazi sve normalne Ijudske 
pojmove -  da već postaje (u užasu) -  
smešno; pretvarajući i U. N. u komične
-  besmislene skupine -  jer su U. N. 
upravo i stvorene da isključe i 
onemoguće pretnje ratom -  koji bi sad 
bio kosmičko razaranje.

Ustinov u svojoj pohvali Sovažonu 
tvrdi da u njegovim komadima nema 
»gegova«; -  reditelj Ognjanović (možda 
sasvim logično) kadikad je pribegavao 
»gegovima« -  kao odgovarajućem 
izrazu. Iako Ustinov izjavljuje kako kod 
njega nema komplikovanije intrige -  
reditelj je, iza nje, sagledavao svu 
komplikovanu atmosferu kojom je 
inspirisana ova komedija.

Međutim, kako je reditelj A. 
Ognjanović majstor scene (izvlačenje u 
»profil«, četvorostruka vertikalna 
rešenja, dobar ritam itd.) -  Ustinov je, 
tokom predstave, preuzimao sve više 
maha svojim poimanjem smeha -  u 
takvim prilikama kad se ludendorfski -  
neofrankenštajnski -  preti totalnim 
planetarnim brisanjem sa lica kosmosa...

Pisac se zaklanja iza sentimentalne 
intrige ljubavne melodrame Đulijete -  
Tatjana Beljakov -  i Romanova -  
Rastislav Jović. To je kao metafora 
(Montega-Kapuleta; ili gibelina-gvelfi) 
kojom se uobličavaju... dva bloka. Ono 
tipično u ovoj komediji najbolje su 
ostvarivali Mirjana Kodžić kao 
Evdolija Romanov, Branko Jovanović 
kao Veliki Famuls -  vrač nepokretnosti,
i Ana Krasojević kao Marta.

Pa tako, kad šabloni i dogme 
uništavajuće prevaziđu (i oporeknu) 
sebe; -  kad se dolarski interesi preruše 
u filantropiju (koju mnogi osećaju na 
svojoj koži); -  kad civili počnu pretiti 
atomskim i hidrogenskim bombama -  a 
neki generali to prihvate, dok se drugi,
-  prestravljeni -  preobuku u 
»revolucionare« — i sve to u času kad se 
siranoberžerakovski namerava leteti na 
Mesec i u svemir, sa čovekom koji bi, na 
taj način, pobegao iz ovog bezumlja i od 
(materijalnog) preobrazio se u astralno 
biće (s krilima) -  i kad se ova planeta 
može raspasti kao mehurići nevidljivo i 
neosetno nestati u kosmosu, ne ostavivši 
nikoga da za njom zažali... -  onda se, u 
nemoći, prirodno pojavi smeh sa svom 
svojom velikom čovečanskom 
funkcijom. Smeh -  kao 
»trompeten-štim«, kao kontramelodija

-  da bi se, u njemu, začuo pravi smisao i 
životria istina čoveka; da bi se, u 
izvrnutom ogledalu, posuvraćenost 
vratila stvarnosti; da bi se 
neodgovornosti -  suprotstavila dužnost.

Ako smeh (kamo lepe sreće da je više 
takvog smeha!) u tome odigra svoju 
veliku ulogu (setimo se samo Sviftovog 
The Conduct ofthe Allies); ako ne 
budemo morali ići u Ustinovu zemlju 
malu kao vrh čiode i koje i nema na 
geografskoj karti, da bismo, tamo, 
»prosnevali o srećnom ishodu« -  onda 
će zasluga pripasti onima koje je -  ako 
ništa drugo -  a ono smeh urazumio; -  i 
podsmeh. -  A smeh će ostati degradiran
i biće, izazvavši osećanje superiornosti u 
ljudima, upravo tom superiornošću 
stvorenom -  i dalje, večito, tretiran kao 
niža kategorija, koja i nije prava 
umetnost.

U tome je sudbina smeha.
Možda će, na kraju, izgledati da sve 

ovo nikako i ne spada u pozorišnu 
belešku. E, pa ne. Niste u pravu. Jer, 
ako smeh iz komedije Ustinova (iako ste 
mu se, ispočetka, otimali u spomenu na 
Gretu Garbo) u vama izazove niz 
asocijacija na najvažnije probleme, i 
ako su vam se neke frankenštajnske 
žalosne stvari (da se ono čime se 
otvaraju putevi u kosmos može 
iskoristiti za uništenje ove planete) -  
prevršujući sebe -  učinile ... smešnim, 
time otkrivajući veru u zdrav razum -  
onda je to, za svakog Ijubitelja teatra, 
još jedna potvrda više o velikoj i večitoj 
ulozi pozorišta. Ako ne želite i dalje 
ostati smešni -  u to ne verujući.

... Jer oni znaju da mi znamo da oni 
znaju da mi znamo da oni znaju da mi 
znamo...
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Šubert Franc 23

Tadić Ljuba 31, 32, 33, 67, 113, 169
Tadić Rastko 38, 39, 49, 50, 74
Tanhofer Ivica 129
Tanhofer Tomislav 54, 55, 56, 66, 92,
96, 140, 141
Tarasova 153, 155, 165
Tarner 22
Tasovac Mira 74
Tasovac Predrag 49, 50, 79, 107, 108 
Tatić Darko 46 
Tatić Mića 70, 120 
Teodosije 31, 39 
Terencije Afrikanac 37, 40 
Tespis 13,21,34, 40, 129 
Ticijan 27
Todorović Marko 38, 39, 122 
Todorović Sava 15
Tolstoj Lav Nikolajevič 14, 53, 77, 142, 
150, 155
Tomaševa Marija 164 
Tomić Mića 34, 80, 130, 169 
Topić M. 78
Trailović Mira 63, 85, 98, 99, 170, 171 
Trandafilova V. 165 
Trifunović Boško 84 
Trifunović-Finci Mara 83, 87 
Triole Elza 83 
Trninić Mira 119 
Tucaković Aleksandar 120 
Tukidid 54 
Turen Pol 23

Ubavkić Ljubomir 41 
Ulmanski Renata 34, 69 
Urbanova Nevenka 56, 57, 58, 1-27 
Ustinov Piter 173 
Uzunović Tanasije 125, 126

Vagner Rihard 40,93,141 
Vahtangov Jevgenij Bagratinovič 22 
Vajl Kurt 31, 119 
Vijjlder Tornton 22

Vajsberg-Cibulski Aleksander 87 
Val-Valdi 27 
Vartkes Baronijan 70 
Vasiljev Dušan 77 
Vasiljević Sveta 33 
Veb Alen 162
Vega Karpio Feliks Lope de 16, 22, 30,
37,38, 120, 121, 122
Vels Herbert Džordž 143, 156
Veljković M. 78
Veljković Petar 67
Venclović-Stefanović Gavril 10, 11,21 
Verber Eugen 78 
Vereščagin Aleksandar 87 
Veselinović Branka 38, 39, 81, 89,90,
96, 117, 118, 119, 120 
Veselinović Mlađa 72, 73, 85,97, 119, 
120, 122
Vijon Fransoa 23, 119, 171 
Viktorović Mihajlo 34, 67, 69, 80 
Viland Kristof Martin 22 
Vilar Žan 22
Vilijams Tenesi 22, 39, 56, 57, 76, 145 
Vilson Dover 160 
Vivaldi Antonio 15 
Vladisavljević Dušan 88 
Vlajić D. 78
Vojnović Ivo 105, 106, 107
Vojnović Joviša 44, 51, 53, 75, 89, 107,
109
Volić Milorad 34, 69, 85, 86, 87 
Volter Fransoa Mari Arne 38, 55, 137, 
157
Vouk Herman 109, 110, 111 
Vučo Vuk 38, 39* 171, 172 
Vujić Jelka 49, 50 
Vujić Joakim 32,40, 41 
Vujović Branko 46, 84, 96 
Vukdragović Mihajlo 108 
Vukmirović Vlada 80 
Vukosavljević Vera 41 
Vukotić-Plaović Dara 49, 50, 57, 60, 61 
Vulović Pola 46

Zakhorski Bohuš 164 
Zaratustra 65 
Zenon 30
Zlatković Aleksandar 30, 32, 100, 127 
Zolotuhin 156 
Zujeva 155

Žak Kristijan 23
Žaken Abel 157
Žedrinski Vladimir 67, 68
Žerve Drago 80, 81
Žigon Stevo 54, 56,93, 94, 97, 98, 120
Žirarden Sen-Mark 159
Žirodu Žan 38, 39, 97,98, 145
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Živanović Milivoje 30, 32, 63, 64, 65,
89,90,93,94,142
Živković Milenko 51
Živojinović Velimir Bata 34, 130
Živojinović Velimir-Massuka 28, 29
Životić Momčilo 74, 84
Žuve Luj 22
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Ziva umetnost glume
Teatron 56/7/8 Borivoje Glišić
Design:
Saveta & Slobodan Mašić 
Studio Structure, Beograd

Miroslav Krleža: Gospoda Glembajevi, Ljubiša Jovanović 
(Ignjat Jakov Glembaj) i Raša Plaović (dr fil. Leone 
Glembaj), Narodno pozorište, Beograd (1952)

Muzej pozorišne umetnosti SR Srbije 
Beograd 1987

Prolegomena za neostvareni traktat o glumi 
Pozorišne svečanosti
Pedesete godine: zlatno doba beogradske glume 
Gluma i domaći pisci 
Neslaganja: divni, dragi škorpione 
Umetnička internacionala: gostovanja slavnih pozorišta 
Antidrama i nova gluma... preludijum kosmičkog doba


